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VORWORT

Die Entscheidung, im Rahmen meiner Diplomarbeit iiber meinen Vater Wolfgang
Gabriel zu schreiben, hatte ich noch im ersten Studienabschnitt getroffen. Bei
Ubungen und Seminaren zu zeitgendssischer Musik hatte sich in mir stets der
Drang bemerkbar gemacht, ihn einer breiteren Offentlichkeit zuginglich zu
machen und ihn und sein Werk meinen Studienkollegen und Professoren zu

prisentieren.

Schwieriger war zunichst die genaue Themeneingrenzung — sollte es nun ein
biographisches Werk werden, ein Werkfiihrer, oder sollte das Thema gar nur
einen Teil seines Schaffens ndher behandeln? Zunéchst schien mir eine genaue
Untersuchung einer einzigen Gattung seiner Kompositionen — etwa seine
Vokalmusik — die reizvollere Alternative, konnte man hier doch sehr detailliert
und umfassend arbeiten. Recht bald jedoch wurde mir klar, dass ein
,heranzoomen* eines speziellen Bereichs nur dann Sinn hat, wenn es schon
dementsprechende Literatur {iber das Gesamtwerk und die Kompositionsweise

eines Komponisten gibt.

Die vorhandene Literatur zu Wolfgang Gabriel beschrinkt sich allerdings auf
einige  Artikel in Musiklexika, ein chronologisches Werkverzeichnis
herausgegeben von Michel Kaltschmid im Braumiiller Verlag', das auch eine
kurze Biographie des Komponisten enthdlt, Festschriften des Akademischen
Orchestervereins in Wien und der Bachgemeinde Wien, Zeitungsartikel zu seinen
Urauffithrungen (meist aus den 1950er und 60er Jahren), Werkbesprechungen
seiner Kompositionen in Programmheften und vereinzelte Beitrdge zu ihm und

seinem Wirken im Internet.

Von den Lexikon-Eintrdgen bietet das Lexikon zeitgendssischer Musik aus
Osterreich. Komponisten und Komponistinnen des 20. Jahrhunderts® den

ausfiihrlichsten Artikel zu Wolfgang Gabriel, mit einem kurzen biographischen

! Michel Kaltschmid: Werkverzeichnis Wolfgang Gabriel, Braumiiller Verlag, Wien, 2003

% Wolfgang Gabriel im Lexikon zeitgendssischer Musik aus Osterreich. Komponisten und
Komponistinnen des 20. Jahrhunderts, Bernhard Giinther (Hrsg.), Music Information Center
Austria, Doblinger-Verlag, Wien, 1997, S. 453454
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Uberblick, einem Zitat von Gabriel, in dem er seinen Kompositionsstil erklirt und
einem zur Zeit der Verdffentlichung des Bandes vollstindigen chronologischen
Werkverzeichnis, das heute, zwolf Jahre spéter, natiirlich ldngst tberholt ist.
Dariiber hinaus gibt es zu Gabriel Eintrdge in dem von Harald Goertz
herausgegebenen Handbuch Osterreichische Komponisten der Gegenwart’, mit
einer stichwortartigen Biographie und einem Auszug des Werkverzeichnisses
(allerdings ohne Angabe der Opusnummern!), sowie im Osterreichischen
Musiklexikon®, wobei sich letzterer Beitrag auf biographische Daten zu
Ausbildung und Beruf beschriankt und nur einige Gattungen nennt, fiir die Gabriel

komponiert (mit nur drei namentlich erwidhnten Werken).

In Anbetracht dieser diinn gesdten Literatur bin ich bald davon abgekommen, nur
einen Teil seines Schaffens zu préisentieren und entschied mich in der Folge dafiir,
ein Komponistenportrait zu erstellen, das zwar einen ausfiihrlichen aber nicht
dominierenden biographischen Teil beinhalten sollte, sowie einfiihrende Kapitel
zu Gabriels Kompositionsweise und seinem (Euvre. Hauptbestandteil der Arbeit
sollten — dem Titel Komponistenportrait mit exemplarischen Werkanalysen
entsprechend — Analysen von ausgewdhlten Werken der wichtigsten Gattungen
sein, fiir die Gabriel komponiert. Vor den detaillierten Werkanalysen findet sich
stets ein genereller Uberblick iiber die jeweilige Gattung und Gabriels Bezug zu

ihr.

Ein weiterer Punkt, den ich in meiner Arbeit unbedingt beriicksichtigen wollte,
war die Erstellung eines aktuellen Werkverzeichnisses, das in Ergédnzung zum
,Kaltschmid-Verzeichnis* nicht nur chronologisch sondern auch nach Gattungen
sortiert sein sollte, um praktizierenden Musikern die Findung von passendem
Repertoire zu erleichtern. Dariiber hinaus wurde auch ein Verzeichnis erstellt, das
Gabriels Kammermusikwerke nach Instrumenten ordnet (d.h. die Eintrdge fiir
,,Violine“, etwa, beinhalten sdmtliche Kammerwerke, die dieses Instrument in
threr Besetzung enthalten — unabhidngig von Begleitung und weiteren

Instrumenten). Alle drei Verzeichnisse erscheinen im Anhang dieser Arbeit.

3 Wolfgang Gabriel in Osterreichische Komponisten der Gegenwart. Ein Handbuch, Harald
Goertz (Hrsg.), Doblinger-Verlag, Wien, 1979, S. 35

* Wolfgang Gabriel in Osterreichisches Musiklexikon, Band 2, Rudolf Flotzinger (Hrsg.), Verlag
der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, Wien, 2003, S. 520
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Abgesehen von der bereits erwidhnten vorhandenen Literatur lieferten Gespréche
und Interviews mit Wolfgang Gabriel die wohl wichtigsten Informationen zur
Erstellung der vorliegenden Arbeit — die drei Interviews sind ebenfalls im Anhang

abgedruckt.
Mit dieser Arbeit hoffe ich allen, die mit Gabriels Musik zu tun haben, sei es als
ausiibende Musiker oder aufgeschlossene Zuhdrer, zu einem grofleren

Verstiandnisses seines Werks und seiner Person zu verhelfen.

Angharad Gabriel, Wien im September 2009



1. BIOGRAPHISCHES

1.1. Kindheit und Jugend

Wolfgang Gabriel wurde am 9. Juni 1930 in Wien als Sohn eines Psychiaters und
einer Lehrerin geboren. Drei seiner GrofBeltern kamen aus verschiedenen Winkeln
der Kronldnder der Monarchie — aus Nord, Siid und Ost — Wolfgang hétte also,
wie er selbst sagt, kaum wienerischer ausfallen konnen. Die Familie wohnte bis

zur Evakuierung im Jahre 1944 in einer Dienstwohnung des Spitals am Steinhof.

Er wuchs in einem musikalischen und musikliebenden Umfeld auf — sein Vater
war ein recht begabter Amateurpianist, sein Bruder spielte Geige und seine Mutter
war ihr Leben lang passionierte Konzert- und Opernbesucherin. Vater und Bruder
musizierten oft gemeinsam, wéhrend der kleine Wolfgang unter dem Klavier zu
sitzen pflegte, um den , aus dem Bauch dieses Ungetiims hervorquillenden

N 5
Tonen “ zu lauschen.

Mit  sechs  Jahren  begann  Wolfgang
Klavierunterricht zu nehmen, um selbst den
Bruder begleiten zu konnen. Bald danach sal er
oft stundenlang am Klavier, wobei nur ein
Bruchteil dieser Zeit den obligatorischen
Fingeriibungen und Etiiden gewidmet war, den
Rest der Zeit fantasierte er einfach frei vor sich
hin. Das waren in gewisser Weise seine ersten
kompositorischen Gehversuche, die sein Bruder
Reinhold teilweise auch fiir ihn — in manchmal

nicht ganz orthographisch lupenreiner Weise —

aufgeschrieben hat. Nach einigen Jahren schrieb apbildung 1 Wolfgang (links) und
Wolfgang dann auch selbst seine kleinen Werke Reinhold, Januar 1933
auf, oft mit aufwendigen Illustrationen des zeichnerisch begabten Bruders
versehen — unter diesen Kinderspielereien befinden sich Werke fiir Klavier, Geige

und auch zwei Marionettenopern.

> Interview 1
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Zu diesen friihen Kompositionen wurde Wolfgang von niemandem angehalten, er

sagt dazu:

,,es muss doch eine gewisse zwingende Notwendigkeit gewesen sein, die
mich dazu gebracht hat, ohne viel zu tiberlegen, etwas neu zu schaffen. So
wenig neu auch diese Anfinge, vielleicht auch jetzige Sachen, sind.

Jedenfalls die kreative Beschdftigung mit Musik, die kam von selber. “°

Aufgefiihrt wurden diese Werke meist im familidren Rahmen — oft zu bestimmten
Anldssen wie Geburtstagen oder zum Hochzeitstag der Eltern — spéter auch im
Rahmen der sogenannten ,,Morgenfeiern® der Hitler Jugend, zu denen Wolfgang
widerwillig ging. Zumindest war es ihm moglich, von den anderen Tétigkeiten der

HIJ befreit zu werden, um sich ganz dem musikalischen Schaffen zu widmen.

Ab 1940 besuchte Wolfgang das Gymnasium in der Albertgasse, im achten
Bezirk. Er zeigte nie eine besondere Vorliebe fiir die Schule und lieB sich sogar
eines Tages, heftige Bauchschmerzen vortduschend, lieber seinen (vollig
gesunden) Blinddarm entfernen, um eine Weile von seinen schulischen Pflichten

erlost zu sein.

Als im letzten Kriegsjahr die Wiener Bevolkerung aufgefordert wurde, Frauen
und Kinder weg von den Kriegswirren der Stadt in Sicherheit zu bringen, begab
sich die Mutter mit ihren zwei jlingeren S6hnen (der jlingste, Eberhard, war 1939
geboren worden; Reinhold war schon eingezogen) nach Mannersdorf bei Melk,
wo sie, in einem Bauernhaus untergebracht, ein ganzes Jahr lang, zwischen Ostern
1944 und Ostern 1945, lebten. Die schulische Ausbildung wurde in dieser Zeit
von der Mutter iibernommen und Wolfgang verbrachte die Tage am liebsten
entweder ausmistend im Stall oder auf der Weide Kiihe hiitend (Tatigkeiten,
denen er bereits als sehr junger Knabe wihrend der alljdhrlichen Sommerfrischen
immer begeistert nachgegangen war). Auch Klavier konnte er in diesem Jahr
spielen und iiben, auf einem Wirtshausklavier in der benachbarten Ortschaft.
Sogar seinen Klavierunterricht konnte Wolfgang fortsetzen, bei einer ilteren,

adeligen Dame in Ruprechtshofen, zu der er bei jeder Wetterlage hinradelte.

® Interview 1
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Als sich das Lazarett, in dem der Vater titig war, im Frithjahr 1945 mit
Pferdewédgen in den Westen absetzte, schloss sich auch die Familie diesem Treck
an und bepackte Wolfgangs Fahrrad mit dem Allernotwendigsten — u.a. seine mit
Kompositionen gefiillte Schultasche. Ziel der Reise war Zwettl in Oberosterreich,
wo das Lazarett etabliert und kurz nachher von den Amerikanern iibernommen
wurde. Wihrend der letzten Monate vor der Heimreise besuchte Wolfgang 3
Monate lang die 5. Klasse des Realgymnasiums in Steyr (die einzigen drei

Monate, in der er eine 5. Klasse besuchte!).

Nach der Schule hatte er auch Gelegenheit, im Speisesaal des Kinderspitals in
Bad Hall Klavier zu iiben. Als er eines Abends mit seinem Vater im Wirtshaus
sal und sich mit ihm iiber sein Klavierspiel unterhielt, sprach ihn ein
amerikanischer Soldat, der verbotenerweise (Fraternisierung war den
Amerikanern zu dieser Zeit noch untersagt) am Nebentisch sa3, an — er wire auch
sehr musikliebend und ob sie nicht einmal vierhdndig spielen konnten? Das taten
sie dann auch und es stellte sich heraus, dass dieser Soldat, er war im Zivilberuf
Museumsdirektor in  Toledo (Ohio), als Kulturoffizier in Wien im
Unterrichtsministerium im Zuge der Sondierungsgespriche fiir die
Zoneneinteilung mit dem Sektionsrat Dr. Hans Sittner in Beriihrung gekommen
war. An Dr. Sittner verfasste der amerikanische Kulturoffizier — er hie3 Seiberling
— ein Empfehlungsschreiben, das er Wolfgang vor dessen Heimreise nach Wien

mitgab.

Als die Familie, nach einer 24-stiindigen Reise im Viehwaggon, wieder in Wien
angekommen war, suchte Wolfgang mit seinem Begleitschreiben in der Tasche
Dr. Sittner auf und spielte ihm vor. Sein Klavierspiel fand Sittner ,,verschlampt®;
er sah sich auch einige Kompositionen von Wolfgang an und amiisierte sich
besonders iber eines, ein Klavierstiick mit dem Titel ,,Die Wut iiber den
unfihigen Musikprofessor! Nach einiger Uberlegung, zu welchem Lehrer er
Wolfgang schicken kdnnte, beschloss Sittner spontan, ihn selbst zu unterrichten —
und zwar unentgeltlich, jeden Sonntagvormittag eine Stunde Klavier und eine
Stunde Theorie. Wihrend seines Studiums und auch spéter noch, als Wolfgang
selbst an der Akademie titig war, hielt Dr. Sittner, inzwischen Prisident der
Akademie, seine, wie Wolfgang meint, ,schiitzende Hand“ iiber ihn und

interessierte sich stets fiir seinen kiinstlerischen Werdegang.
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Im Sommersemester 1947, also als Wolfgang noch die 7. Klasse des Gymnasiums
besuchte, wurde er als ordentlicher Student in die Akademie aufgenommen und

belegte die Facher Klavier bei Grete Hinterhofer und Theorie bei Josef Marx.

Es war eine duferst arbeitsintensive und opferreiche Zeit: Wolfgang besuchte
vormittags noch das Gymnasium, seine Nachmittage verbrachte er entweder an
der Akademie oder klavieriibend und abends standen meist Konzert- oder
Opernbesuche auf dem Programm. Fiir Hausiibungen und Priifungsvorbereitungen
blieb ihm nur die Zeit zwischen 4 und 7 Uhr in der Friih und so erledigte er diese
im Bett, das er sich in den ersten beiden Nachkriegsjahren mit seinem &lteren
Bruder teilte, da die Familie zu siebent — mit Grof3vater und Tante — in der
grofBviterlichen Zwei-Zimmer-Wohnung hauste. Trotz dieser Umsténde legte er,
mit einiger Nachsicht seines Mathematikprofessors, 1948 seine Reifepriifung ab

und konnte sich nunmehr ausschlieBlich der Musik widmen.

Auch das Komponieren kam in dieser intensiven Periode nicht zu kurz und es
entstanden wieder Violinkompositionen fiir den Bruder, Klaviersonaten, die ersten
Streichquartettversuche und auch zahlreiche Lieder, noch stark vom Marx-

Einfluss geprigt.

1.2. Studium

Nach der bestandenen Matura 1948 konnte die Familie dann endlich in eine neue
Wohnung iibersiedeln, so dass das Schlafen in einem Bett mit dem Bruder ein
Ende fand und auch das Uben im eigenen Haus zum ersten Mal seit dem Krieg

moglich wurde.

Wolfgang hatte an der Akademie das seltene Gliick, dass er von allen seinen
Lehrern wichtige und priagende Impulse und Anregungen mitnehmen konnte. Von
seiner vitalen und ihrem Beruf voéllig verschriebenen Klavierlehrerin, deren
strenger aber stets heiterer Unterricht in einem von Rauchschwaden fest
umhiillten Raum statt fand, nahm Wolfgang die vor allem fiir seine spitere
Laufbahn als Opernkorrepetitor unerldssliche Fahigkeit mit, sich schwierige
Stellen ,,zurechtlegen* zu konnen und das Wissen, was und wie man {ibt, um

rasch zu einem Resultat zu kommen.
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Auch der oft hochst ungeregelte Unterricht bei Josef Marx — als er bereits
Prisident der AKM war und kaum Zeit fiir die Akademie aufbringen konnte, kam
er oft Stunden zu spit in den Unterricht — war einflussreich und die diversen
Vortrige, die oft nur wenig mit dem Fach Theorie an sich zu tun hatten, boten
dem jungen Studenten Einblicke in
musikalische Themen, mit denen er sonst
wahrscheinlich nur wenig in Beriihrung
gekommen wire (etwa die Ars antiqua der
Pariser Notre-Dame-Schule, oder Berichte
iiber Marx‘ Erlebnisse in der Tiirkei im
Zuge des Aufbaus der dortigen
Musikakademie). Seine Belesenheit und
sein stupendes Allgemeinwissen
hinterlieBen bei Wolfgang einen enormen
Eindruck. Marx war auch der erste, der
aussprach, dass Wolfgang vielleicht auch

das Zeug zum Komponisten hitte, als er

e bei der Durchsicht einer

Abbildung 2 Wolfgang Gabriel, ca. 1948 Harmonielehreaufgabe lapidar bemerkte:

,,Der Mann hat Kompositionstalent“.7

Aber da ein geregelter Harmonielehre- und Kontrapunktunterricht bei Marx fast
nicht moglich war, wechselte Wolfgang in die Klasse von Alfred Uhl, bei dem er
Kontrapunkt und vor allem Instrumentation systematischer lernen konnte. Aber
Komponieren, so sagt er selbst, habe er nicht bei Uhl gelernt, sondern durch die
legenddren Formanalysen von Hans Swarowsky, in dessen Kapellmeisterklasse
Wolfgang ab 1950 studierte. Diese Analysen und die Erkenntnis, dass ein Werk,
egal welchen Stils oder Genres, eine Form, Struktur und gewisse Proportionen
besitzen muss um wirken zu konnen, waren in groem MaBle prigend fiir

Wolfgangs gesamtes spateres kompositorisches Schaffen.

Das Komponieren riickte in diesen Jahren, vor allem zu Gunsten der

Dirigiertétigkeit, immer mehr in den Hintergrund, obgleich es natiirlich trotzdem

" Interview 2
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fir Wolfgang immer noch einen sehr wichtigen Teil seines musikalischen
Schaffens darstellte, vor allem da ja in diese Zeit die ersten Offentlichen
Auffiihrungen seiner Werke fallen. Die erste Auffiihrung eines Gabrielschen
Werks fand am 21. Jdnner 1952 im Brahms-Saal des Wiener Musikvereins statt,
wo die Sopranistin Gertraud Martold in einem Liederabend auch Lieder junger
osterreichischer Komponisten sang (sie hatte sich mit dem Wunsch, junge
Komponisten zu fordern, an Dr. Sittner gewandt, der ihr dann Gabriel genannt
hat). Nur wenige Monate spiter fanden wieder zwei Gabriel-Urauffiihrungen im
Brahms-Saal statt (Rilke-Lieder und das Streichquartett WoO. 2), diesmal im
Rahmen der Konzerte der ,,Osterreichischen Gesellschaft fiir zeitgendssische

Musik®.

Trotz dieser recht regelméfigen Auffiihrungen seiner Werke blieb das
Komponieren fiir Wolfgang immer eine Nebentétigkeit, mit der man doch keinen

Lebensunterhalt verdienen konnte. Er sagt selbst:

»Das Komponieren war mir ja eigentlich immer im Weg, weil's mich vom
Klavier iiben abgehalten hat, bzw. in spdteren Zeiten, als ich jahrelang fast
tiberhaupt nichts geschrieben hab, weil ich keine Zeit gehabt hab, und wenn
ich [dann] komponiert habe, war das eigentlich nie frei von dem Gefiihl
,Ich habe eigentlich gar keine Zeit zum komponieren, ich miifSste mich mit

meinen Ttigkeiten als Hochschullehrer oder Dirigent befassen .’

Gegen Ende des Studiums, das Wolfgang 1952 mit Auszeichnung und
Abgangspreis in den Fichern Theorie und Kapellmeisterschule abschloss, hatte
das Dirigieren oberste Prioritdt erreicht, worunter nicht nur das Komponieren
sondern letztlich auch das Klavierstudium zu leiden hatte. Aber fiir Wolfgang war
es einfach die pragmatische Uberlegung dariiber, womit man sich wohl noch am
ehesten eine Lebensgrundlage schaffen konnte, schlieBlich stand auch eine Heirat

(1955) und Familienplanung auf seiner Agenda.

® Interview 1
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1.3. Berufsjahre

Noch wihrend seines Studiums hat Wolfgang bereits als Volontdr an der
Gesangsabteilung gearbeitet. Nur kurze Zeit nach seinem Studienabschluss trat er
dann eine Korrepetitorenstelle an derselben Abteilung an — hier blieb er auch, in
verschiedenen Positionen, bis zur seiner Emeritierung titig, zuletzt als
musikalischer Leiter einer Opernklasse. 1974 erfolgte die Ernennung zum

auBerordentlichen, 1983 die zum ordentlichen Hochschulprofessor.

Ab 1960 iibernahm er auch die stindige Leitung des Akademischen
Orchestervereins in Wien, eines der Wiener Traditions-Amateurorchester. Er
leitete fast 50 Jahre lang die Konzerte des AOV und wurde dadurch wohl zu einer
der pragendsten Personlichkeiten in der Geschichte dieses Orchesters. Seine lange
Zusammenarbeit mit diesem Verein feierte er im Jahr 2006 mit einem Festkonzert
im Groflen Musikvereinssaal, in dem er unter anderem Mozarts c-Moll
Klavierkonzert (KV 491) vom Fliigel aus dirigierte — auch in der sogenannten

Musikstadt Wien ein Konzerterlebnis mit Seltenheitswert.

Abbildung 3 Gabriel dirigiert den AOV, GroRer Musikvereinssaal, ca. 1960

Neben seiner Tatigkeit mit dem AOV {ibernahm er 1988 auch noch die

kiinstlerische Leitung des Chores der Bachgemeinde Wien.

Seine Tatigkeit an der Akademie, mit der spéter auch ausgedehnte Operntourneen

verbunden waren, seine Verpflichtungen bei dem AOV und seine wachsende
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Familie (zwischen 1956 und 1964 wurden vier seiner fiinf Kinder geboren) lief3
Wolfgang in diesem Lebensabschnitt nur wenig Zeit zur Komposition. Auch war
sein Privatleben zu dieser Zeit nicht frei von ,unliebsamen Ereignissen und
Situationen“, wie er sagt’. Zu Hause fand er wenig Verstindnis fiir seine
kompositorische Arbeit und vernachldssigte diesen Teil seiner Identitét
zusehends. In den 1950er und 1960er Jahren komponierte er maximal ein oder
zwei Werke pro Jahr, die Auffiihrungsrate seiner Musik war in diesen Jahren
hoher als die Kompositionsrate — ein Zustand, der sich spéter dramatisch @ndern

sollte.

1971 lernte er Susan Dennis kennen, eine walisische Sopranistin, die fiir einen
Studienaufenthalt an der Opernschule nach Wien gekommen war. Nach
zweijdhriger Bekanntschaft, und nur drei Wochen vor Susans Riickreise nach
England, wurde aus dieser Bekanntschaft eine tiefere Beziehung, die Wolfgang

auch wieder zur Komposition anregte:

., Naja, das Komponieren, und auch Dichten damals, ist eigentlich wirklich
ausgelost worden durch dieses unglaublich intensive Erleben einer
Beziehung mit einem Menschen gleichen Interesses. Zum Beispiel hat meine
jetzige Frau von Anfang an mich als Komponist und sogar als Dichter

gesehen. Also das sind Liebesbezeugungen, die mir vollig fremd waren

damals. Da meine Frau Singerin war, oder ist, war es naheliegend, dass
«l0

mein vokales Schaffen plétzlich einen unglaublichen Anstieg erfuhr.

Es entstanden in den Jahren 1973 bis 1979, dem Jahr
in dem Wolfgang und Susan schlieBlich heirateten, 6
Liedzyklen, teils nach eigenen Texten (,, Vier Lieder
nach eigenen Texten™ Op. 25, ,, Affekte” Op. 27 und
, Tetraptychon“ QOp. 28), teils nach englischen
Dichtungen (,,3 Gesdnge nach Gedichten von John
Donne* Op. 35 und ,, Four London Songs*“ Op. 37)
und auch ein Zyklus walisischer

Volksliedbearbeitungen (,, Pum Gdn Werin“ Op. 29).

Abbildung 4 Wolfgang und Susan,
ca. 1979

? Interview 2
1% Interview 2
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Aber nicht nur seine Vokalkomposition erfuhr in diesen Jahren einen méchtigen
Aufschwung, Wolfgang komponierte auch vermehrt in anderen Gattungen. 1973
ging von der OGZM der Auftrag an einige dsterreichische Komponisten, darunter
eben auch Wolfgang Gabriel, fiir den tschechischen Bassklarinettisten Josef
Hordk ein Werk fiir Bassklarinette und Klavier zu schreiben. Es entstand die
Ballade fiir Bassklarinette und Klavier Op. 23, die musikalisches Material aus
einem der Liedzyklen nach eigenen Texten verarbeitet und einige Jahre spéter im
Doblinger Verlag veroffentlicht wurde. Wolfgang schrieb fir Hordk, bzw. fiir
dessen Duo ,,Due Boemi di Praga®, zwei weitere Werke: 1975 die Sonate fiir
Bassklarinette und Klavier itiber walisische Volkslieder Op. 30a und 1977 die
Sonatine fiir Bassklarinette und Klavier Op. 36. Alle drei Werke wurden von den
,,Due Boemi* uraufgefiihrt und in Konzerten (u.a. in Osterreich, Tschechien und

Deutschland) zu weiteren Auffiihrungen gebracht.

AuBer den Vokalwerken und Kompositionen fiir Bassklarinette schrieb Wolfgang
in diesen produktiven Jahren auch zahlreiche Kammermusikwerke (z.B. das 3.
Streichquartett Op. 24, das Trio fiir Oboe, Bratsche und Klavier Op. 20a und die
beiden Quintette fiir Fléte, Oboe, Klarinette, Horn und Fagott (Op. 22 und Op.
33), zwei Orchesterkonzerte (Op. 14 und Op. 31) und zwei Solokonzerte (Op. 17
fiir Violine und Op.19 fiir Kontrabass). Seine Beziehung zu Susan Dennis diirfte
also nicht nur fiir seine Vokalmusik, sondern generell fiir seine kreative

Produktivitét sehr forderlich gewesen sein.

Nach diesen kompositionsreichen 1970er Jahren folgte im ndchsten Jahrzehnt
wieder eine sehr kompositionsarme, bzw. fast kompositionslose Zeit. Seine
Tétigkeit an der Opernschule nahm in den 1980er Jahren wegen zahlreicher
Tourneen durch Europa zunehmend viel Zeit in Anspruch, und durch die Ankunft
seines flinften Kindes, der Tochter Angharad, war zu Hause nun wieder sehr
wenig Ruhe zum Komponieren. Ein einziges Werk aus dieser Zeit ist im
Werkverzeichnis aufzufinden: die musikalische Farce ,,Die Professoren sind

schuld!* Op. 38. Was ihn zur Komposition dieses Werkes getrieben hat, weil}

18



Wolfgang nicht mehr: ,, Ich kann mich nur daran erinnern, dass ich den Text dazu

im Bett in der Maxingstraf3e verfasst habe “!!

Gabriels kompositorisches Schaffen lasst sich also in mehrere kompositionsreiche
Perioden seines Lebens einteilen, die stark von den jeweils herrschenden duf3eren
Umstinden abhdngig sind. Das nachfolgende Diagramm (Abb.4) soll die
verschiedenen Kompositionsperioden und die dazwischen liegenden Jahre des
,Nichtschreibens® in Gabriels Leben veranschaulichen, wobei zwei Jahrzehnte
besonders ins Auge stechen: die von neuer Liebe inspirierten 1970er Jahre und die

sehr kompositionsreichen Jahre nach Gabriels Emeritierung (ab 1996).

Komponierte Werke nach Jahrzehnt

90 +
80
70
60 -
50 A
40

30 -
20 -
10 1 [ e -

1950 1960 1970 1980 1990 2000

Abbildung 5

1.4. Kompositionsreiche Jahre nach der Emeritierung

Das erste Werk nach den fast génzlich kompositionsfreien 1980er Jahren war das
den Wiener Virtuosen zugedachte 3. Kammerkonzert fiir 5 Bldser und 5 Streicher
Op. 39, das 1991 entstanden ist. Wolfgangs Sohn Martin, Solo-Oboist bei den
Wiener Philharmonikern, war zu dieser Zeit Mitglied dieses Ensembles, es gab
also wieder einen personlichen Anstol zur Komposition. Das Werk blieb

allerdings unaufgefiihrt. Die nédchste Komposition war ein Auftragswerk des

" Interview 3
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AOQOV, anlésslich des 90-Jahr-Jubildums des Orchesters: das 6. Konzert fiir
Orchester Op. 40 wurde am 8. Dezember 1994 im Groflen Musikvereinssaal

uraufgefiihrt.

Nun begann endlich die Musik wieder zu ,.flieBen* und Wolfgang konnte sich
schlieBlich nach seiner Emeritierung im Jahr 1996 ganz seinem kompositorischen
Schaffen widmen. In den 13 Jahren seit seiner Emeritierung bis zur Abfassung
dieser Arbeit entstanden mehr als 85 der insgesamt iiber 140 Kompositionen
Wolfgang Gabriels (in dieser Zahlung sind die ernst zu nehmenden Werke ohne
Opuszahl auch inkludiert). In dieser Schaffensphase schreibt Wolfgang fast
ausschlieBlich Werke, von denen er weil}, dass sie auch aufgefiihrt werden kdnnen
— meist sind sie Familienmitgliedern oder Kammermusikfreunden gewidmet. Fiir
die sogenannte ,,Schreibtischlade® schreibt er nur noch selten. Die Bandbreite der
Gattungen, in denen Wolfgang nun komponiert, ist breiter denn je zuvor: 4
Streichquartette, Liedzyklen (nun vermehrt seiner Tochter Angharad zugeeignet),
Vokalmusik in verschiedenen Besetzungen, Klavierwerke, Quintette in diversen
Besetzungen, Sonaten, u.a. fiir Violine, Violoncello, Oboe, Fagott und 14 Werke
fir Bassklarinette (solo, mit Klavierbegleitung oder mit verschiedenen

Instrumenten).

Am auffilligsten ist wohl die ungewohnlich groe Anzahl der Kompositionen fiir
Bassklarinette, die auf die zufillige Bekanntschaft Wolfgangs mit dem
amerikanischen Bassklarinettisten Michael Davenport zuriickzufiihren ist. 2003
erhielt Wolfgang postalisch eine CD, die u.a. eine Aufnahme seiner Ballade fiir
Bassklarinette Op. 23 beinhaltete — das bis dahin einzige verdffentlichte Werk
Gabriels, das von Davenports Tochter in der Chicagoer Universitétsbibliothek
ausfindig gemacht worden war. So begann ein reger Briefwechsel zwischen
Davenport und Gabriel und es entstanden eine Reihe Kompositionen fiir
Bassklarinette, viele davon wurden auch vom amerikanischen Verlag Alea
Publishing veroffentlicht, die groBe Liicken im vorhandenen Repertoire dieses

Instruments schlief3en.

Neben dieser intensiven Beschiftigung mit der Bassklarinette schreibt Wolfgang
zum ersten Mal auch mehr fiir Solo-Klavier, in den Jahrzehnten davor war das

Klavier nur als Begleitinstrument in Erscheinung getreten. Nun gab es gleich zwei
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Anregungsquellen fiir die Komposition von Klavierwerken: zum einen die
amerikanische Pianistin Kimberly Davenport, Tochter des Bassklarinettisten, und
zum anderen die Klavierlehrerin Prof. Elisabeth Dvorak-WeiB3haar, die fiir ihre

talentierten Schiiler immer wieder Werke in Auftrag gab.

Die dritte Gattung, die in dieser Kompositionsperiode eine zentrale Stellung
einnimmt, ist wieder die Vokalmusik, nunmehr von der singenden Tochter
Angharad angeregt, die dem stidndigen Bitten des Vaters um neue Texte mehrmals
nachgegangen ist und die englische Literatur nach passendem Material
durchforstet hat. So entstanden u.a. 1999 ,.Drei Gesdnge nach Gedichten von
Oscar Wilde” (Op. 48), 2004 ,,Songs through
the Night to poems by Emily Bronté” (Op. 87)
und 2008 ,.Drei Shakespeare-Sonette”, Op.
124.

Zahlreiche der in der Spétphase komponierten
Werke wurden in verschiedenen Rahmen
aufgefithrt. Anlédsslich des 70. und 75.
Geburtstags von Wolfgang Gabriel, gab es
zwel Kompositionsabende, 2000 im Schubert-
Saal und 2005 im Bdsendorfer-Saal. Im selben
Jahr wurde sein langjdhriger Einsatz fiir das
Musikleben Wiens durch die Verleihung des
Osterreichischen Ehrenkreuzes fiir Kunst und

Abbildung 6 Wolfgang bei den

Wissenschaft erster Klasse gewurdlgt Feierlichkeiten anldsslich seines 75.
Geburtstags, 2005

Weiters wurden im Bosendorfer-Saal 2004 das Haifischquintett Op. 69 und 2006
das Quintett fiir 2 Violinen, Bratsche und 2 Violoncelli Op. 103 uraufgefiihrt.

Im Grof3en Musikvereinssaal wurden das 6. Konzert fiir Orchester Op. 40 (1994),
das 1. Konzert fiir Oboe Op. 43 (1997) und das Concertino fiir Oboe, Fagott und
kleines Orchester Op. 53 (2002) uraufgefiihrt. Weitere Auffiihrungen
Gabrielscher Werke fanden im Rahmen von Liederabenden von Angharad
Gabriel, Quartett-Abenden des Coburg-Quartetts, Kammermusikabenden mit
Mitgliedern des AOV und Klavierabenden der Schiiler der Klasse Dvorak-

Weillhaar an der Universitat fiir Musik und darstellende Kunst statt.
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Auch in den USA wurden ab 2003 héufig Gabriel-Werke aufgefiihrt (teilweise
auch Ur- oder Erstauffiihrungen) — eine vollstindige Erhebung der

Auffiihrungsdaten aus Ubersee war im Zuge dieser Arbeit leider nicht mdglich.

Die relative Dichtheit der Auffiihrungen wird allerdings durch die Anzahl der
Kompositionen, die in dieser Zeit entstehen, deutlich iiberschritten — das nichste
Werk ist immer in Planung, wenn nicht schon daran gearbeitet wird. Bei
Fertigstellung dieser Arbeit werden vermutlich schon einige neue Opera in das

Gabrielsche Werkverzeichnis eingefiigt werden miissen.
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1.5. Chronologie

1930

1936

Ab 1938

1940

1944-45

1945

1945-48

1946

1947

1948

1950

1951

Wolfgang Gabriel wird am 9. Juni in Wien als Sohn eines Psychiaters
und einer Grundschullehrerin geboren. Die Familie wohnt in einer
Dienstwohnung auf der Baumgartner Hohe (Steinhof)

Erster Klavierunterricht. Familidres Musizieren als Begleiter des um
vier Jahre élteren Bruders Reinhold (Violine)

Erste Kompositionsversuche, vornehmlich fiir Klavier und/oder
Geige. Spiter auch Streichquartette und anderes

Eintritt in das Realgymnasium in der Albertgasse, 1080 Wien

,Evakuierung* zundchst nach Mannersdorf bei Melk, dann nach
Zwettl im Miihlviertel. Die schulische Ausbildung wird in dieser Zeit
von der Mutter iibernommen.

Nach Kriegsende zuféllige Bekanntschaft mit amerikanischem
Kulturoffizier, der ihm ein Empfehlungsschreiben an Dr. Hans Sittner
mitgibt. Kurzzeitiger Besuch des Realgymnasiums in Steyr (5.
Klasse)

Riickkehr nach Wien im November. Die Familie wohnt zu siebent
zwei Jahre lang in der groBviterlichen Zwei-Zimmer-Wohnung in
Ottakring.

Besuch des Realgymnasiums in der Albertgasse

Begegnung mit Dr. Sittner, der Wolfgang ab diesem Zeitpunkt ein
Jahr lang unterrichtet (Klavier und Theorie)

Noch wihrend der letzten 3 Gymnasialsemester Eintritt in die
Akademie fiir Musik und darstellende Kunst in den Fachern Klavier
(Grete Hinterhofer) und Theorie (Josef Marx, spiter Alfred Uhl). Fiir
Hausiibungen blieb nur die Zeit zwischen 4 und 7 Uhr morgens
Ablegung der Reifepriifung (Gymnasium)

Eintritt in die Kapellmeisterklasse bei Hans Swarowsky

Preistrager eines Kompositionswettbewerbes der Akademie fiir Musik

und darstellende Kunst in der Sparte Kammermusik (Streichquartett
WoOp. 2)
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1952

1953

1955

1956

1959

1960

1960-
2007

1961

1963

1964

1967

Erste 6ffentliche Auffithrung von Liedern im Brahms-Saal (Wien)
durch Gertraud Martold (Sopran) und Heinrich Schmidt (Klavier)
Urauffithrung des 1. Streichquartettes (WoOp. 2), ebenfalls im
Brahms-Saal, durch das Konvicka-Quartett

Urauffithrung der Passacaglia fiir groffes Orchester (WoOp. 3) im
Wiener Rundfunk

Studienabschluss mit Auszeichnung und Abgangspreis (Theorie und
Kapellmeisterschule)

Antritt einer Korrepetitorenstelle an der Gesangsabteilung der
Akademie. Tatigkeit an dieser Institution bis zur Emeritierung, zuletzt
als musikalischer Leiter einer Opernklasse.

Heirat mit der Bratschistin Elisabeth Rosler

Auffihrung der Passacaglia fiir grofles Orchester im Grof3en
Musikvereinssaal durch die Wiener Symphoniker
Urauffithrung der Sonate fiir Bratsche und 16 Bldser (Op. 1) im
Mozart-Saal des Wiener Konzerthauses durch Elisabeth Rosler.

Geburt des Sohns Martin

Urauffithrung des Konzerts fiir Violoncello und Streichorchester
(Op. 4) durch Blanche Schiffmann und das Niederosterreichische
Tonkiinstlerorchester im Grof3en Musikvereinssaal

Geburt des Sohns Christian

Komposition der Konzerte fiir Orchester Op. 6 und 7

Kiinstlerischer Leiter des Akademischen Orchestervereins in Wien

Geburt der Tochter Brigitte

Urauffithrung des /. Konzerts fiir Orchester (Op. 6) durch das
Osterreichische Rundfunkorchester unter Paul Angerer im GroBen
Sendesaal (ORF)

Geburt des Sohns Bernhard

Urauffithrung des 3. Konzerts fiir Orchester (Op. 8) durch das
Osterreichische Rundfunkorchester unter Karl Etti im GroBen
Sendesaal

Urauffithrung des Streichquartetts Op. 9 durch das Ostrauer
Streichquartett im Brahms-Saal
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1971

Ab 1973

1974

1977

1979

1980

1983

1985

Ab 1988

1994

1996

1997

1999

2000

Erste Begegnung mit der Sopranistin Susan Dennis
Urauffithrung des 2. Konzerts fiir Orchester (Op. 7) durch das ORF-
Symphonieorchester unter Milan Horvat im GroB3en Sendesaal

Zahlreiche Liedkompositionen fiir Susan Dennis (z.B. Op. 21, 25, 29,
37) — Auffiihrungen u.a. in London (Purcell Room), Bath, Cardiff,
und im Wiener Brahms-Saal, sowie BBC- und ORF-Aufnahmen.
Auftragswerke flir Bassklarinette und Klavier fiir die ,,Due Boemi di
Praga® (Op. 23, 30a, 36)

Urauffiihrung des 4. Konzerts fiir Orchester (Op. 14) durch das
Niederosterreichische Tonkiinstler Orchester unter Karl Osterreicher
Ernennung zum a.o. Hochschulprofessor

Urauffiihrung der Ballade fiir Oboe, Bratsche und Klavier (Op. 34) im
Brahms-Saal

Scheidung von Elisabeth Rosler.
Heirat mit Susan Dennis

Veroffentlichung der Ballade fiir Bassklarinette und Klavier (Op. 23)
und auch Op. 23a (Version fiir Fagott und Klavier) bei Doblinger

Geburt der Tochter Angharad

Ernennung zum ordentlichen Hochschulprofessor

Kiinstlerischer Leiter des Chores der Bachgemeinde Wien
Urauffiihrung des 6. Konzerts fiir Orchester (Op. 40) anldsslich des
90jihrigen Bestehens des Akademischen Orchestervereins im Groflen

Musikvereinssaal

Emeritierung nach 44 Dienstjahren an der Hochschule fiir Musik und
darstellende Kunst Wien

Urauffiihrung des Konzerts fiir Oboe und kleines Orchester (Op. 43)
durch Martin Gabriel und den Akademischen Orchesterverein im

Groflen Musikvereinssaal

Urauffiihrung des Quintetts fiir Oboe und Streichquartett (Op. 47)
durch Martin Gabriel und das Kiichl-Quartett im Brahms-Saal

Komponistenportrait anldsslich des 70. Geburtstages im Wiener
Konzerthaus (Schubert-Saal)
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2002

Ab 2002

2003

2005

Urauffithrung des Concertinos fiir Oboe, Fagott und kleines Orchester
(Op. 53) durch Martin Gabriel, Bernhard Gabriel und den
Akademischen Orchesterverein im Grof3en Musikvereinssaal
CD-Aufnahme der Ballade fiir Bassklarinette und Klavier (Op. 23)
durch das ,,Duo Alea“. Daraus resultieren eine vertiefte Beschiftigung
mit der Bassklarinette und zahlreiche Kompositionen fiir den
amerikanischen Bassklarinettisten Michael Davenport.

Weitere Aufhahmen und Publikationen der Werke fiir Bassklarinette
durch das ,,Duo Alea* und ,,Alea Publishing*

Erscheinung des Werkverzeichnisses (bis inkl. Op. 75, Hrsg. Michel
Kaltschmid) im Braumiiller Verlag, Wien

Kompositionsabend anlésslich des 75. Geburtstages im Wiener
Bosendorfer-Saal

Urauffithrung des 2. Konzerts fiir Oboe und Streichorchester (Op. 51)
durch Martin Gabriel und den Akademischen Orchesterverein

Verleihung des Osterreichischen Ehrenkreuzes fiir Kunst und
Wissenschatft erster Klasse
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2. DER KOMPONIST WOLFGANG GABRIEL

2.1 Entwicklung eines Kompositionsstils und Einfliisse

Die frithesten Kompositionen aus Gabriels Kindheit und Jugend entstanden meist
nach musikalischen ,,Aha-Erlebnissen®, v.a. in Verbindung mit der Entdeckung
von Mozart-Werken — ein Zentralereignis seines frithen Musik-Erlebens war
beispielsweise die Begegnung mit Cosi fan tutte, bzw. der Ouverture dazu. Laut

. . . . . 12
Gabriel war es ,,der Beginn seines musikalischen Denkens*

und hatte grofen
Einfluss auf seinen damaligen jugendlichen Kompositionsstil. Alles Gehorte
wurde in irgendeiner Form zunichst einmal kopiert bzw. nachgeahmt. Das war
keineswegs nur Mozart — auch die damals sehr beliebten Raimundschen
Zauberspiele in der musikalischen Gestaltung von Adolf Miiller und Conradin
Kreutzer haben einen gewissen Stil vermittelt, der auch sofort kopiert wurde,
vornehmlich in den beiden Marionettenopern, die noch vor 1942 entstanden sind,

unter Beteiligung seines Bruders Reinhold, der die Partitur mit phantasievollen

Illustrationen ausschmiuckte.

Spéter, ab 1945/46, wurden die Lieder seines zukiinftigen Lehrers Josef Marx
entdeckt, die in hohem Malle Eindruck hinterlieBen, der in den frithen
Liedkompositionen Gabriels nicht von der Hand zu weisen ist. Marx war dann ja
auch der erste, der bei der Begutachtung einer Harmonielehreaufgabe bemerkte:
,Der Mann hat Kompositionstalent!“13 . So einflussreich Marx als Personlichkeit
fiir den jungen Wolfgang Gabriel, der das immense Allgemeinwissen seines sonst
cher chaotischen Lehrers immer sehr bewunderte, war, so konnte der eher
ungeregelte Ablauf seines Unterrichts kein handfestes kompositorisches Riistzeug
ibermitteln. Dieses Riistzeug, vor allem im Hinblick auf die Kunst der
Instrumentation, erhielt Wolfgang dann nach seinem Lehrerwechsel bei Alfred
Uhl. Richtiger Kompositionsunterricht war aber auch hier nicht zu bekommen,
denn die Kompositionen der Studenten wurden zwar begutachtet, richtige

Kompositionsaufgaben = wurden aber keine gestellt, abgesehen von

2 Interview 3
B Interview 2
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Instrumentationsiibungen, die allerdings fiir das Gelingen der spiteren

Orchesterwerke Gabriels unabdingbar waren.

Den vielleicht wichtigsten Beitrag zu Gabriels Entwicklung als Komponist lieferte
jedoch weder Marx noch Uhl, sondern Hans Swarowsky, bei dem Gabriel ab 1950

in der Kapellmeisterklasse studierte.

,,Ich kann wirklich sagen, dass ich Instrumentieren beim Uhl gelernt hab,
nicht Komponieren, obwohl er unsere Kompositionen immer angeschaut hat
und auch Verbesserungen vorgeschlagen hat, aber wirklich komponieren
habe ich dann durch die legendiren Formanalysen beim Swarowsky
gelernt: ndmlich das Bewusstsein von Proportionen, das Bewusstsein, dass
egal welche Kompositionsgattung, oder ob serios oder nicht-serios, aber
dass iiber allem ein formaler Ernst herrschen muss. Also wirklich das
kompositionelle Riistzeug habe ich von Swarowsky und natiirlich auch vom
Betrachten von Meisterwerken vergangener Jahre, Jahrzehnte und

Jahrhunderte gelernt. “"*

Bei allen ,,erwachsenen* Werken Gabriels kann man dieses Streben nach einer
nachvollziehbaren Form und Struktur, deren Notwendigkeit er damals von
Swarowsky vermittelt bekommen hatte, nachweisen — der Swarowsky-Einfluss
war und ist bestimmend fiir Gabriels gesamte Kiinstlerlaufbahn, sei es nun als

Dirigent oder als Komponist.

., ...Jedenfalls diese Analysen von Musikwerken bei Swarowsky haben mir
die Augen geoffnet, wie man eigentlich kompositorisch zu Werke geht und

«l5
zu Werke gehen muss.

Seinen eigenen Personalstil, der sich auch in den heutigen Werken manifestiert
und sich nur geringfiigig verdndert hat, fand Gabriel nach eigener Aussage in der
Sonate fiir Bratsche und 16 Bliser, das erste Werk Gabriels mit einer
Opusbezeichnung. Es ist auch das erste Werk, in dem eine Zwolftonreihe
verwendet wird, die sich als Bass der begleitenden Akkorde unter der
konzertierenden Bratsche langsam aufbaut und beibehalten wird. Tatsidchlich gibt

es spater nur wenige Werke im Gabrielschen (Euvre, die nicht auf einer

“ Interview 2
15 Interview 3

28



Zwolftonreihe als Grundelement basieren — es ist also bezeichnend, dass Gabriel

erst dieses Werk mit einer Opusbezifferung versieht.

Weitere wichtige Impulse erhielt sein Kompositionsstil durch die Begegnung mit
den Werken von Berg, Hindemith, Bartok, Stravinsky und Britten, die auf

unterschiedliche Weise Gabriels Schaffen beeinflusst haben.

An Alban Berg, dessen Musik er hauptséichlich als Korrepetitor wihrend der
Einstudierung der Oper Lulu kennen lernte, bewunderte er besonders die ,,sehr

dramatische und blutvolle, von Tonalitét nie ganz freie Arbeitsweise*'®

, obgleich
er mit anderen Seiten des Berg’schen Kompositionsstils weniger anfangen konnte
— er nennt hier v.a. gewisse Formkonstruktionen und gewollte Interpretationen
seiner Formen, z.B. wenn Berg einen Satz als ,,Passacaglia® bezeichnet, in dem
man ,,beim besten Willen kein Passacaglia-Thema herauskristallisieren kann,

aufer mit sehr scholastischen Mitteln*“."” Aber die dramatische Wucht in Bergs

Musik beeindruckte ihn tief.

In Gabriels friihen Werken, beispielsweise in der bereits erwdhnten Sonate fiir
Bratsche und 16 Bldser, ist eine deutliche Anlehnung an Hindemith zu erkennen.
Das Opus 1 ist sogar direkt beeinflusst von der Musik Hindemiths, deren
unermiidliche Motorik in die Bratschen-Sonate Eingang findet, obgleich sich
Gabriel schon bald darauf von Hindemith distanziert, gerade wegen dieser, wie er

sie nennt, oft leeren Motorik.

Das Vorbild Stravinskys ist vor allem auf der rhythmischen Ebene in Gabriels
Musik erkennbar, wobei man nie so komplizierte rhythmische Gebilde, wie sie
manchmal bei Stravinsky anzutreffen sind, finden wird. Gabriels héufige
Taktwechsel sind jedoch ohne Stravinsky nicht denkbar — so stehen etwa die
ersten vier Takte des Streichquartetts WoO 2 in vier verschiedenen Metren.
Anders als bei Stravinsky ergeben sich allerdings die Taktwechsel in Gabriels
Werken (v.a. der spateren Kompositionsphasen) fast immer aus der melodischen
Notwendigkeit bzw. bei Vokalwerken aus der sinnvollen Deklamation, und nicht

um ihrer selbst willen.
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Sein néchstes wichtiges Vorbild kann man in Gabriels Werken nach eigener
Aussage ,,auf Schritt und Tritt nachweisen*: Béla Bartok. Von ihm iibernahm er
die Verbindung von Atonalitit (bzw. bei Gabriel Dodekaphonik) und einer
Grundtonbezogenheit, eine Arbeitsweise, die in fast allen Werken Gabriels

vordergriindig ist und seinen Personalstil am ehesten erklaren kann.

Als Gabriel 1957 mit dem Jeunesse-Orchester Benjamin Brittens ,, The Young
Person’s Guide to the Orchestra“ kennen lernte, wurde auch dieser Zeitgenosse

zum bedeutenden Vorbild:

,,Die tonale Verbundenheit, oder Gebundenheit dieses grandiosen Stiickes
hat mir bewiesen, dass tonal zu schreiben auch im 20. Jahrhundert moglich

und keine Schande ist. “'*

Als er spéter, als Begleiter seiner Frau Susan, auch mit den Liedern Brittens (v.a.
den Volksliedbearbeitungen) vertraut wurde, fand er hier bedeutende Anregungen
fiir seine eigenen Liedkompositionen, vor allem natiirlich fiir die walisischen

Volkslieder.

,Die Verbindung von einer wuralten tonalen Volksmelodie, oft
kirchentonalen  Volksmelodie — mit einer Begleitung, mit einer
Rhythmisierung — unter Umstinden — des 20. Jahrhunderts hat mir sehr

imponiert und, wenn man will, das hab ich nachgeahmt. «lf

Diese verschiedenen Einfliisse vereinen sich in Gabriels Kompositionsstil bis
heute, teils in abgeschwichter Form im Vergleich zu fritheren Kompositionen.
Vor allem im Hinblick auf die Reihenkomposition werden in den Werken, die in
den 1950er und 1960er Jahren entstanden sind, deutlich strengere Regeln befolgt
— z.B. ist das 3. Konzert fiir Orchester (1964) das Werk Gabriels, in dem die
dodekaphonischen Regeln am unnachgiebigsten befolgt werden. Hier ist kaum ein
Takt nicht reithengebunden, und auch das Verbot der Tonwiederholungen, von
dem sich Gabriel in vielen spateren Kompositionen recht frei macht, wird rigoros

eingehalten.
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Sucht man nach Verdnderungen des Kompositionsstils iiber die Jahrzehnte, so
lasst sich, abgesehen von dem bereits erwihnten lockereren Umgang mit den
Regeln der Zwolftontechnik, am ehesten dahingehend eine Entwicklung
feststellen, dass die spédteren Werke (etwa nach 1970) im Vergleich zu den
friiheren (v.a. die Orchesterwerke), die oft in jugendlichem Ubermut sehr dicht
instrumentiert, manchmal etwas iiberladen und meist recht wuchtig waren, auf das
Notwendigste reduziert sind. Gabriel stellt dies in einem Interview auch selbst

fest:

,Aber eigentliche Entwicklung oder Unterschiede im Stil kann ich also
kaum feststellen, héchstens dass, je dlter ich geworden bin, ein gewisser
Horror Vacui, der in friiheren Werken wohl noch vorhanden war, dass ich
den zusehends vermeiden gelernt habe. Also wie jeder Komponist, je dlter er
wird, desto schlanker und durchsichtiger wird seine Musik. So glaube ich
war’s auch bei mir, einfach aus dem Grund, weil man doch mit der Zeit eine
gewisse Okonomie walten lisst und erkennt, was notwendig ist und Idisst das

. 20
,, Unnotwendige *“ weg.

Auch der fiir Gabriel so typische Humor, der zwar vereinzelt auch schon in
fritheren Werken zu finden ist, entfaltet sich erst in den Werken der spiteren
Jahrzehnte so richtig, wobei die ,, Four London Songs“ (1979) hier vielleicht als
Wendepunkt anzusehen sind — die Griinde fiir diese neu gefundene Leichtigkeit
finden sich natiirlich in seiner Biographie, denn in diesem Jahr hatte das lange
Warten auf eine Ehe mit Susan ein Ende. Nichtsdestotrotz bleibt auch in spéteren
Werken die seit frithester Kindheit zu seiner Person gehdrende Melancholie

bestehen.

2.2 Charakteristische Merkmale und immer wiederkehrende Elemente

seiner Musik

Das vorhergehende Kapitel hat bereits einige der wichtigen Gabriel-Elemente

kurz angesprochen. Nun soll ein Versuch unternommen werden, den Personalstil
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Gabriels zu beschreiben und diese Elemente und noch weitere Charakteristika, die

seinen Stil ausmachen, aufzuzeigen.

Wie bereits erwédhnt ist Gabriels Musik (ab Op. 1) fast immer dodekaphonisch
gearbeitet, wobei er allerdings trotz der Anwendung von Zwolftontechniken nie
ganz den Boden der (erweiterten) Tonalitdt verldsst — seine Musik kann also als
grundtonbezogene Dodekaphonik bezeichnet werden. In einem Programmheft

beschreibt Gabriel selbst seine dodekaphonische Kompositionsweise:

Ich verwende altmodischerweise — nicht immer, aber oft — Zwolftonreihen
in ihrer Erscheinungsform als Reihe, Umkehrung, Krebs und
Krebsumkehrung, mochte diese Arbeitsweise aber nur als Mittel zur
Melodiebildung verstanden wissen, nicht als Weltanschauung. Schliefslich
ist es einem Komponisten unbenommen, wie er seine melodischen Gebilde
findet, erfindet oder konstruiert. Eine Grundtonbezogenheit wird man in

meiner Musik fast immer feststellen konnen.*"

Vor allem bei der Melodiebildung findet Gabriel Zwolftonreihen ,,einfach sehr
praktisch“*?, da sich in weiterer Folge ja aus einer Zwolftonreihe durch die
weiteren Erscheinungsmoglichkeiten (Umkehrung, Krebs, Krebsumkehrung,
Krebs der Umkehrung) und deren  Transpositionen mannigfaltige
Gestaltungsmoglichkeiten ergeben. Sein Umgang mit der Zwdlftontechnik ist also
eher pragmatischer Natur und nicht als Weltanschauung zu verstehen. Auch hélt
er sich nicht sklavisch an etliche Regeln der Zwolftonmusik, die beispielsweise
Tonwiederholungen innerhalb einer Periode verbieten. Es kann auch durchaus
vorkommen, dass eine Reihe nur elf oder zehn Tone hat — Gabriel ldsst sich hier

also geniigend Gestaltungsmoglichkeiten offen.

Das néchste zu erwidhnende Element ist ein rhythmisches Gebilde, das in seinen

Werken hiufig anzutreffen ist, ein abgewandelter lombardischer Rhythmus:

wddr el T 0,

Abbildung 7 Der "Gabriel-Rhythmus"

*! Gabriel im Programmheft zum Komponistenportrait im Wr. Konzerthaus, anlisslich seines 70.
Geburtstages, Wien 2000
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Dieser Rhythmus (bzw. Teile davon) tritt hdufig in seinen Komposition hervor,
am offensichtlichsten aber wahrscheinlich in dem Rondo Capriccioso (Op. 10),
bzw. in dessen Wiederverwendung als zweiter Satz des 6. Konzerts fiir Orchester

(Op. 40), wo er beinahe den ganzen Satz lang durchgehalten wird:

Abbildung 8 Beginn des Rondo Capriccioso, VI. | - Stimme

In etwas abgednderter Form, die wesentliche, markante Betonung aber
beibehaltend, begegnet uns dieser charakteristische Rhythmus etwa auch in den

Donne-Liedern (Op. 35):
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glad - der to catch thee, than thou him.

Abbildung 9 markanter Rhythmus im 3. Donne-Lied

Fiir Gabriel typisch ist auch die Verwendung von Ganztonskalen, die sich etwa

sehr gut fiir schnelles Laufwerk eignen.
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Abbildung 10 kanon. gefiihrte Ganztonskalen im Duo fiir Bratsche und Violoncello (Op. 125), 1. Satz T. 46 f

Da zwei durch einen Halbtonschritt verbundene Ganztonhexachorde genau eine
Reihe von zwolf Tonen ergeben, ist ihre Verwendung in Gabriels Musik auch von

dieser Warte her einleuchtend.

Die im vorhergehenden Kapitel erwidhnte Ndhe von Melancholie und Heiterkeit
miisste an dieser Stelle noch einmal angefiihrt werden, als wesentliches Merkmal
Gabrielscher Musik. Vor allem in seinen frilhen Werken liegt fast immer eine
gewisse melancholische Grundstimmung vor, humoristische Exkurse sind zu

dieser Zeit eher selten (eine Ausnahme bilden hier z.B. die Busch-Lieder, Op. 2).
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Diese Melancholie wird durch unterschiedliche Kompositionsmittel erzeugt, etwa
durch ein fir Gabriel typisches ,Herunterziechen* des Melodieverlaufs von
Zwolftonreihen oder der Vorliebe fiir chromatische Wendungen, die in Gabriels
Werk héufig anzutreffen sind (z.B. in Form von chromatisch verbundenen
Akkorden, oder Chromatik innerhalb einer Reihe). Ein gutes Beispiel hierzu,
sowohl fiir den absteigenden Melodieverlauf als fiir die chromatische Gestaltung,

stellt das Passacagliathema des 2. Satzes des Haifischquintetts (Op. 69) dar:
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Abbildung 11 Passacagliathema (Haifischquintett, 2. Satz)

Auch die spannungserzeugende Molltriibung von Durdreikldngen trdgt hdufig zur

schwermiitigen Gestalt vieler Kompositionen bei.

In spiteren Werken ist oft eine besonders ansprechende Gegeniiberstellung, oder
auch Verschmelzung von Melancholie und Humor zu beobachten, etwa im 2.
Oboenkonzert (Op. 51), wo die hochdramatischen und teils schwermiitigen

Ecksétze durch leichtere, heiter anmutende Intermezzi aufgewogen werden.

Hin und wieder lisst Gabriel in seiner Musik auch seine Herkunft erahnen, in dem
er mit einem dodekaphonischen Augenzwinkern Ausfliige in eine Wiener
Walzerseligkeit unternimmt, oder auch graziose Polkatone anschlédgt. Als Beispiel
sei wieder das 2. Oboenkonzert erwidhnt, dessen vierter Satz sowohl eine Polka
(pikanterweise eine dodekaphonisch verfremdete ,,Annen-Polka‘), als auch einen

Walzer (als Mittelteil) zu bieten hat.

Die eben angesprochene ,,Annen-Polka* ist im Ubrigen auch ein passendes
Exempel fiir die ndchste Vorliebe Gabriels, ndmlich der dodekaphonischen
Verfremdung von beliebten und bekannten Melodien bzw. Gassenhauern.
Abgesehen vom 2. Oboenkonzert findet man auch in etlichen anderen Werken
hierzu zahlreiche Beispiele, etwa im Divertimento, Op. 49 (,, Drei Chinesen mit
dem Kontrabass*), oder dem Haifischquintett (Op. 69), dessen fiinfter Satz
(,,Quodlibet) gleich drei bekannte, teils gleichzeitig erklingende Themen
verarbeitet, ndmlich ,, O, du lieber Augustin®, ,, Yankee Doodle‘ und wieder die

,,Drei Chinesen “.
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Gabriel zitiert aber nicht nur gerne seine bekannteren Kollegen, sondern héufig
auch sich selbst, indem er musikalisches Material aus fritheren Werken (oder auch
deren Skizzen) wiederverwendet — ein Verfahren, das bei zahlreichen
Komponisten, von Bach abwirts, hiufig anzutreffen ist. Der hauptséichliche
Anreiz dieses ,,Recyclingverfahrens® liegt darin, dass Werke, die beispielsweise
aufgrund ihrer Besetzung nicht so hédufig auffithrbar sind, vor dem
Vergessenwerden bewahrt werden konnen. Ein gutes Beispiel hierfiir liefert die
Orgelsonate (Op. 5), die schon bald nach ihrer Urauffithrung in das /. Konzert fiir
Orchester (Op. 6) umgearbeitet worden ist, welches mehr als dreilig Jahre spéater
wiederum die zwei AulBlensitze des 6. Konzerts fiir Orchester (Op. 40) lieferte.
Die Bassklarinetten-Etiiden (Op. 85) sind ein weiteres gutes Exempel fiir Gabriels
Recycling-Technik: da Etiiden ja hauptsichlich fiir den Ubungs- und nicht fiir den
Konzertgebrauch geschrieben werden, liegt es nahe, besonders gelungene
Passagen fiir andere Besetzungen umzuarbeiten. So entstanden aus ausgewihlten
Bassklarinetten-Etliden die Bagatellen fiir Solo-Klavier (Neue Bagatellen, Op.
86), die in dieser Form tatsdchlich ofters das Konzertpodium erreichten — der

Gedanke dahinter ist einfach: ,,Schad’ um die schéne Musik!“*

Es wird selbstverstindlich nie génzlich moglich sein, einen Kompositionsstil —
wessen auch immer — in trockene Worte zu fassen. Trotzdem schien es in diesem
Fall notwendig, jene kompositorischen Merkmale hervorzuheben, die in Gabriels

Musik besonders aufféllig hervortreten.

2.3 Bevorzugte Formen

Blattert man durch Gabriels Werkverzeichnis, so fallt einem das héufige
Aufscheinen von élteren Formen auf, die in Gabriels Kompositionen gerne zur
Anwendung kommen. Besonders beliebt ist hier etwa die barocke Passacaglia,
auf die Gabriel schon in einem der frithesten Orchesterwerke (Passacaglia fiir
grof3es Orchester, WoO 3, 1951) zuriickgreift und fiir die er auch spéter immer
wieder Verwendung findet, etwa als zweiter Satz des Haifischquintetts (Op. 69,

2003), oder als Finalsatz des /. Kammerkonzerts (Op. 15, 1972), der Solosonaten
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fiir Bassklarinette (Op. 72, 2003) und Violoncello (Op. 80, 2003), des 3.
Streichquartetts (Op. 84, 2003) und der Partita fiir Klavier (Op. 134, 2009).

Auch Fugen oder fugenartige Sétze sind in Gabriels (Euvre vielfach anzutreffen,
beispielsweise im 1. Streichquartett (Op. 9, 1966), im Quintett fiir Oboe und
Streichquartett (Op. 47, 1998), oder in der eben erwédhnten Partita fiir Klavier.
Besonderer Beliebtheit erfreuen sich auch kanonische Techniken, die eigentlich
im ganzen Werk Gabriels unentwegt anzutreffen sind, z.B. im zweiten Satz des
Duos fiir Bratsche und Violoncello (Op. 125), der die Uberschrift ,,Andante
canonico® tragt. Oder in den ersten Sétzen des Streichtrios (Op. 131) und des 7.

Streichquartetts (Op. 119).

., Sehr gern schreibe ich und verwende ich Kanons in meinen Werken. Zum
einen, weil ja einen Kanon zu schreiben eine Art der Fortspinnungstechnik
darstellt. Zum anderen befriedigt der Kanon auch einen gewissen Spieltrieb
in meinem Komponiergehaben, insofern er immer neue Wegmoglichkeiten
aufweist, zumal in Verbindung mit der isometrischen Arbeitsweise.
Ubrigens hat mein Lehrer Uhl schon gemeint, ich hitte ,ein eigenes

. . 24
Geschick fiir Kanons . *

Des Weiteren finden sich auch die Caccia (z.B. im 2. Konzert fiir Orchester, Op.
7, 1960 und im I. Quintett fiir Flote, Oboe, Klarinette, Horn und Fagott, Op. 22,
1973) und die Ballata (ebenfalls im 2. Konzert fiir Orchester, oder auch im 5.

Streichquartett, Op. 84) unter Gabriels bevorzugten Formen.

Neben diesen Riickgriffen auf dltere Formen kommt mit der Anwendung des
isorhythmischen Prinzips auch eine archaische Kompositionstechnik hiufig in
Gabriels Werken zum Tragen. Die Isorhythmik scheint sich besonders gut in
Verbindung mit der Reihenkomposition zu bewihren, ldsst sich dieserart doch
beispielsweise eine Reihe vier Mal hintereinander abspulen, wihrend das
rhythmische Muster, das entweder kiirzer oder lidnger als die Reihe sein muss,
dafiir sorgt, dass die Reihengrenzen nicht wahrgenommen werden (Vgl. Choral
aus ,,Songs through the Night“, Op. 88, 2004, Kap. 4.4.2). Die Isorhythmik
wendet Gabriel beispielsweise im dritten Satz des Haifischquintetts (Op. 69), im
Rondo Capriccioso (Op. 10, 1967), im 2. Konzert fiir Oboe (Op. 51, 2000; dritter

2 O-Ton eines Gesprichs vom 23. 5. 2009
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und fiinfter Satz) und im bereits erwdhnten Choral des dritten Intermezzos der
Kammerkantate ,, Songs through the Night* an. Der erste Satz des 2. Konzerts fiir
Orchester (Op. 7, 1960) ist sogar als ,,Isorhythmica“ bezeichnet.

Seltener wendet Gabriel die Sonatenform im klassischen Sinn an, wobei
sonatenformartige Sétze durchaus in seinen Kompositionen zum Vorschein treten.
Ein authentischer Sonatensatz ist etwa der Kopfsatz des Haifischquintetts (Op.
69), wobei hier die Formwahl sicher auch etwas mit der Gegeniiberstellung zum

Schubertschen Forellenquintett zu tun hatte.

Variationen sind in Gabriels Werken wohl am hdufigsten vertreten, sowohl
Variationensitze liber fremde (z.B. der letzte Satz des 7. Streichquartetts, Op.
119, 2007), als auch {iber eigene Themen (z.B. der vierte Satz des
Haifischquintetts). An dieser Stelle soll Gabriels eigener Beitrag zur
musikalischen Formentwicklung ndher betrachtet werden: die Acceleratio. Bei
der von Gabriel entwickelten Acceleratio handelt es sich um eine
Variationenform, bei der von Variation zu Variation durch metrische
Umwandlung ein schnelleres Tempo erreicht wird. Die Acceleratio fand in
zahlreichen Gabriel-Werken Verwendung, u.a. im Rondo Capriccioso fiir
Streichorchester (Op. 10, 1967), in der Acceleratio fiir Violine und Klavier (Op.
16, 1972), im Konzert fiir Violine und Orchester (Op. 17, 1972), in der Sonate fiir
Oboe und Klavier (Op. 32, 1976), in der Sonate fiir Oboe solo (Op. 46, 1998), im
Quintett fiir Oboe und Streichquartett (Op. 47, 1998), im 2. Konzert fiir Oboe und
Streichorchester (Op. 51, 2000), im 4. Streichquartett (Op. 67, 2003), im /.
Klavierkonzert (Op. 96, 2004) und im Trio fiir Oboe, Fagott und Klavier (Op.
136, 2009).
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2.4 Kompositionsweise

., ...wenn man eine Weile nichts getan hat, dann stellt sich eines Tages eine
gewisse Unruhe ein — eine innere Nervositdt, die man irgendwann einmal zu
deuten zu verstehen gelernt hat, [die] der Hans Sachs in den Meistersingern
in die unwiederbringlich schonen und kurzen Worte gefasst hat: ,, Will, dass
ich was sagen soll”. Also irgendein Zwang steht hinter einem, der einen
schiebt in eine Richtung, die man noch gar nicht kennt und endlich wird
dieser Zwang nach vorne doch so grof3, dass man sich hinsetzt ,also, jetzt

. € 6« 25
fang ich was an* “.

Mit diesen Worten erkldrt Wolfgang Gabriel den Drang, der ihn immer wieder
aufs Neue zum Komponieren bringt. Wird dieser Drang verspiirt, gibt es, in
seinem Falle, zweierlei Moglichkeiten des weiteren Vorgehens. Die eine Variante
ist es, sich ans Klavier zu setzen und zu fantasieren bis sich konkrete musikalische
Gebilde herauskristallisieren, die dann in einem Particell niedergeschrieben
werden, wobei zunéchst oft noch gar nicht klar ist, was das neue Werk tliberhaupt
werden soll. So entstand etwa Gabriels 2. Klavierkonzert (Op. 114) aus solchen
Fantasierungen — irgendwann war einfach klar, dass es ein Klavierkonzert werden
muss, auch wenn fiir ein Werk dieser Gattung zu dem gegebenen Zeitpunkt wenig
Hoffnung auf eine baldige Auffithrung bestanden hat. Der weniger romantische
zweite Weg, der von Gabriel auch deutlich ofter eingeschlagen wird als der
erstere, beginnt mit einem unbeschriebenen Blatt Papier und mit der Uberlegung,
was es denn iiberhaupt werden soll — zum Beispiel ein Streichquartett. Ist dieser
erste Punkt gekléart, stellt sich als nichstes die Frage nach der gewlinschten Linge
des Stiickes — nehmen wir an, es sollen 30 Minuten werden. Der nichste Schritt
besteht dann darin, die Anzahl der Sitze (in unserem Beispiel etwa vier) und ihre
Anordnung (z.B. langsam-schnell-langsam-schnell) zu bestimmen. Dann kommt
das Metronom zum Einsatz und gibt dem Komponisten eine Vorstellung davon,
wie viele Takte die einzelnen Sitze haben sollten, um die gewiinschte
Gesamtlidnge zu erreichen, bzw. diese nicht zu iiberschreiten. Wenn dann auch die
gewiinschte Form fest steht, sagen wir im Falle dieses fiktiven Streichquartetts A-
B-A‘-B*-A*‘, kann man sich bereits ausrechnen, wie viele Takte jede Gruppe

haben muss, und zwar setzt Gabriel stets auf immer kiirzer werdende Formteile,
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da sich dies besonders giinstig auf die Form auswirkt.?® All diese Kalkulationen
und Uberlegungen finden noch auf dem unlinierten Blatt Papier statt, erst danach

kommt das Notenpapier zum Einsatz.

Wie bereits erwéhnt bildet in fast allen Werken Gabriels eine, oder auch mehrere
Zwolftonreihen, die Basis der einzelnen Sdtze. Der erste Schritt ist also die Suche
nach einer Zwolftonreihe, die moglichst den Gesetzen des Kontrapunktes, bzw.

der Konstruktion eines Cantus firmus folgen sollte:

L Also ... moglichst keine Sequenzen, das ist nicht immer durchfiihrbar, ein
Hohepunkt (in der Hohe, u. U. auch in der Tiefe) und Riickkehr — die
Riickkehr ist in der Zwolftonreihe natiirlich nicht wieder beim ersten Ton,
sondern beim zwdlften, der u.U. ein Leitton wieder zum ersten sein kann —
z.B. wenn man eine Chaconne schreibt oder eine Passacaglia und die
Zwolftonreihe als Passacagliathema nimmt, ist es sehr naheliegend, dass
man nach dem zwdélften Ton, also mit der Wiederholung des
Passacagliathemas, wieder mit dem ersten Ton beginnt — wenn man bei

einer strengen Passacaglia bleibt, wie ich es sehr oft gemacht habe. “*’

Ist einmal die Zwolftonreihe konstruiert, erhilt der Komponist durch Umkehrung
und Krebs der Reihe, sowie durch Krebsumkehrung und Umkehrung des Krebses
gleich finf verschieden klingende Themen, mit denen nun das eigentliche
Komponieren beginnen kann. Gabriels Musik ist also liber weite Strecken von
sehr konstruierter Natur, was fiir ihn absolut keine Schande darstellt, sondern eher

die Sicherheit, dass das Werk die notwendige Wirkung erzielen kann:

,Denn ob ein Musikstiick wirkt, hdngt meistens nicht von der Stirke der
Melodie oder vom musikalischen Einfall ab, sondern eben von der

Richtigkeit und zwingenden Notwendigkeit der Konstruktion.
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3. DAS OEUVRE IM UBERBLICK

Das erste Werk, das Gabriel mit einer Opusnummer versieht, ist die 1953
komponierte und 1955 uraufgefiihrte Sonate fiir Bratsche und 16 Bldser. Es ist
das erste Werk, in dem er eine Zwolftonreihe verwendet und diese
Kompositionsweise hat Gabriel, bis auf wenige Ausnahmen (z.B. einige
Liedkompositionen oder auch manche Sétze des ersten Oboenkonzerts), bis heute

beibehalten.

Der Vollstindigkeit halber sollen an dieser Stelle aber auch die Werke ohne
Opusnummer erwihnt werden, die der Bratschensonate vorausgegangen waren. In
das Verzeichnis der Gabrielschen Werke ohne Opusnummer (sieche Verzeichnis
im Anhang, Kap. 7.1.3) wurden nur jene Werke aufgenommen, die bereits einen
gewissen Personalstil aufweisen und bereits als alleinstehende Werke ernst zu
nehmen sind — Kompositionen aus der Kinder- und Jugendzeit sind hier nicht

beriicksichtigt.

Bei den Werken ohne Opusnummer handelt es sich tiberwiegend um Lieder — den
frithen Zyklus ,,Der Ring des Jahres*, der aus 12 Liedern besteht, fiir jedes
Monat eines, nach verschiedenen Dichtern, und vermutlich im Jahr 1950
entstanden ist, sowie 7 Lieder nach Rilke 1951-52 und zahlreiche weitere Lieder
nach verschiedenen Dichtern, die im Verzeichnis in zwei verschiedene Opera
zusammengefasst worden sind). Weiters finden sich hier zwei Streichquartette
(das erste der beiden wurde 1952 im Brahms-Saal uraufgefiihrt) und die
Passacaglia fiir groffes Orchester, deren riesige Orchesterbesetzung ein Zeichen

fiir einen gewissen jugendlichen Ubermut ist. Gabriel meint dazu selbst:

,Speziell ein junger Komponist schreibt ja in den seltensten Fillen fiir
bestimmte Leute, sondern er greift nach den Sternen. So habe ich zum
Beispiel sehr friih begonnen, Orchestermusik zu schreiben. Ein auch im
Rundfunk damals aufgefiihrtes Werk, noch ohne Opuszahl, ist meine
Passacaglia fiir riesiges Orchester, inklusive Orgel — also ein sichtliches

Jugendwerk, demonstriert den Willen eines jungen Komponisten méoglichst
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fiir grofie [Besetzungen] zu schreiben und nur ein Gliicksfall hat es damals

ermoglicht, dass das iiberhaupt aufgefiihrt worden ist. “**

Betrachtet man die von Gabriel bevorzugten Gattungen vor 1996, erkennt man im
Vergleich zu spéteren Jahren, die vermehrt der Kammermusik verschrieben waren
und sind, eine recht groe Anzahl an Orchesterwerken (neben den Werken fiir
Gesang, die immer noch die am héufigsten vorkommende Gattung in Gabriels

Gesamtoeuvre ist).

An dieser Stelle sei durch einige Diagramme die Gattungsaufteilung der
Kompositionen Gabriels vor und nach seiner Emeritierung im Jahr 1996

veranschaulicht:

Gattungsaufteilung Gesamtwerk

M Streichquartette (5%)

M Orchesterwerke (7 %)

M Instrumentalkonzerte (9%)
M Klavier (10 %)

M Sonstige (10 %)

M Bassklarinette (13 %)

1 Gesang (22 %)

 Sonst. Kammermusik (24 %)

Abbildung 12

Abb. 12 zeigt eine Gesamtdarstellung der Gattungsaufteilung der Werke. Man
erkennt, dass der deutliche Schwerpunkt auf der Vokalmusik (22%) liegt, gefolgt
von Kompositionen fiir Bassklarinette (13%). Orchesterkonzerte kommen in

dieser Darstellung nur auf 7%.

2 Interview 2
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Sieht man sich nun die Gattungsaufteilung im Oeuvre Gabriels vor 1996 an, sieht

man auf den ersten Blick die Bedeutung der Orchesterkompositionen:

Gattungsaufteilung vor 1996

W Gesang (35 %) W Orchesterwerke (19 %)
M Instrumentalkonzerte (9 %) B Kammermusik in div. Besetzungen (9 %)
B Kammerwerke fiir Streicher (7 %) B Kammerwerke fiir Blaser (7 %)
I Werke fur Bassklarinette (7 %) [ Streichquartette (7 %)
7% 7%

7%

7%

Abbildung 13

Abb. 13 veranschaulicht die intensivere Beschiftigung mit groBbesetzten
Orchesterwerken (19%) in Gabriels friiheren Kompositionsphasen. Tatséchlich
stammen die meisten Kompositionen fiir Orchester aus den 1950er, 1960er und
1970er Jahren, lediglich das 6. Konzert fiir Orchester (Op. 40) wurde spéter
(1994) komponiert. Deutlich zu sehen ist hier auch die noch gréere Bedeutung
der Vokalkomposition (35%) im Vergleich zur Gesamtdarstellung (Abb.12).
Nimmt man alle Kammermusikwerke (also, fiir Streicher, Blidser und diverse
Besetzungen) zusammen, halten sich die Kammermusik- (35%), Vokal- und

Orchesterkompositionen (inkl. Instrumentalkonzerte 28%) in etwa die Waage.
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Gattungsaufteilung ab 1996

W Gesang (16 %)
W Bassklarinette (16 %)
W Klavier (15 %)

B Instrumentalkonzerte (9
%)

B Kammerwerke fir
Streicher (7 %)

B Kammerwerke fur Blaser
(7 %)

W Streichquartette (5 %)

W Kammermusik in div.
Besetzungen (25 %)

Abbildung 14

Betrachtet man Abb. 14, so fallen einem auf den ersten Blick die Kompositionen
fiir Bassklarinette auf, die mit 16% in der spiteren Kompositionsphase Gabriels
auf gleich mit der Vokalmusik stehen. Dicht gefolgt werden Vokal- und
Bassklarinettenwerke von den Kompositionen fiir Klavier, einer Gattung, die bis
2000 von Gabriel {berhaupt unangetastet geblieben war. Orchesterwerke
hingegen sucht man hier vergebens — Gabriel widmet sich in seiner ,,Spédtphase*
bevorzugt Kompositionen, bei denen die Chance einer Auffithrung grofer ist, also
vor allem Kammermusikwerken, meist fiir bestimmte Widmungstrager
geschrieben, die die Werke auch zur Auffiilhrung bringen (zumindest im
Idealfall!). Das Orchester, nun meist deutlich kleiner besetzt als in den frithen
Orchesterwerken, kommt lediglich als Begleitkorper bei Instrumentalkonzerten
zum Einsatz. Abgesehen von diesen Instrumentalkonzerten, acht an der Zahl,
widmet sich Gabriel nun hauptsidchlich der kammermusikalischen Komposition,

sei es vokal oder instrumental.

In den nachfolgenden Kapiteln werden die wichtigsten Gattungen im
kompositorischen Schaffen Wolfgang Gabriels ndher behandelt und an Hand
konkreter Beispiele beleuchtet. Neben Kompositionen in diesen Hauptgattungen
gibt es noch einige andere Werke, die an dieser Stelle noch erwédhnt werden

sollten.
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Die Sonate fiir Orgel (Op. 5), 1959 komponiert und von Hans Haselbock in
Innsbruck uraufgefiihrt, ist das einzige Werk Gabriels dieser Gattung. Da die
weiteren Auffiihrungsmoglichkeiten flir ein Werk dieses Genres eher begrenzt
waren, arbeitete Gabriel das musikalische Material 1960 um und verwendete es in

seinem /. Konzert fiir Orchester (Op. 6).

Eine andere Gattung, fiir die Gabriel nur wenige Werke komponierte, ist die
Chormusik. Seine Kantate ,, Das griine Holz auf Golgatha“ (Op. 3) nach Texten
von Carl Nodl wurde 1956, wihrend der ersten Jahre seiner Lehrtétigkeit an der
Akademie geschrieben. Sie ist bis heute unaufgefiihrt geblieben. Das zweite
Chorwerk Gabriels ist ,,Der Strom. Ein musikalisches Gedicht fiir Chor und
Orchester (Op. 26), nach einem eigenen Text 1974 komponiert. Auch dieses
Werk ist noch nicht aufgefiihrt worden, wurde aber 2008 umgearbeitet in ein
Stiick fiir Sprecher und Klavier (Op. 129). Fiir diese Besetzung schrieb Gabriel
2008 auch sein Opus 126, sechs Gedichte aus Wilhelm Buschs ,Kritik des
Herzens®. Beide Werke, die der Gattung des Melodramas zuzuordnen sind, sind
dem deutschen Duo ,,Piano-Worte* gewidmet, einem Schauspieler-Pianisten Duo,

das sich auf die Auffiihrung von Melodramen spezialisiert hat.

Ein einziges Biihnenwerk findet sich auch im Gabrielschen Werkverzeichnis: die
musikalische Farce ,, Die Professoren sind schuld!* (Op. 38) — Es handelt sich um
den Tag, an dem der angehende Kunstmaler Adolf Hitler bei der
Aufnahmepriifung an der Wiener Malerakademie durchgefallen ist. Die Farce
geht der Frage nach, wie die Welt wohl aussihe, wire dem nicht so gewesen? Auf
die Frage, warum Gabriel gerade in einem Jahrzehnt, in dem er sonst kein
einziges Werk komponierte, gerade auf die Idee kam, eine Mini-Oper zu
schreiben, antwortete er lachend: ,, Ich kann mich jetzt nur noch erinnern, dass ich

den Text dazu im Bett in der Maxingstraf3e verfasst habe!“*

¥ Interview 2
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4. EXEMPLARISCHE WERKANALYSEN NACH GATTUNG

4.1 ORCHESTERWERKE

4.1.1 Generelles

Gabriel machte sich 1951 mit der Passacaglia fiir grofses Orchester (WoO 3) zum
ersten Mal an eine Komposition fiir Orchester. Die grofle Besetzung des Werks
(groBBe Schlagzeugbesetzung, Harfe, Orgel!), die einen gewissen jugendlichen
Drang, nach den Sternen zu greifen, demonstriert, hatte zur Folge, dass das Werk
nur zwei Mal aufgefiihrt wurde. Die Urauffiihrung fand am 29. 4. 1952 im
Rahmen eines RAVAG-Konzerts statt und wurde von der Kritik durchwegs

positiv aufgenommen. Die Presse schreibt am 1.5.1952 hierzu:

[...]Eingdnglicher ist Wolfgang Gabriels Passacaglia, die im Rauschen
eines dichtbesetzten Orchesters, stellenweise von Orgelklingen begleitet,
vor sich geht. Der Komponist versteht geschickt zu instrumentieren, die
Bliserbehandlung ldft manchmal an Franz Schreker denken. Der
vollbesetzte Saal der Ravag dankte dem Komponisten der Passacaglia [...]

mit herzlichem Beifall.””

Die nichste Komposition fiir Orchester sollte erst fast ein ganzes Jahrzehnt spiter
entstehen. Das Werk weist, wie eigentlich alle Orchesterkompositionen Gabriels,
eine nur minder kleinere Besetzung als die Passacaglia auf — Orgel und Harfe
kommen zwar nicht mehr zum Zug, aber die groe Bldserbesetzung wird beinahe
beibehalten. Es handelt sich hier um das . Konzert fiir Orchester (Op. 6), das
1960 geschrieben und 1963 unter der Stabfiihrung von Paul Angerer im Grof3en

Sendesaal des ORF uraufgefiihrt und aufgenommen wurde.

Gabriel bezeichnet samtliche seiner mehrsdtzigen Orchesterwerke als ,,Konzert
fiir Orchester®, nicht etwa als ,,Symphonie®, da er seine Kompositionen nicht der
Formvorstellung der Symphonie unterwerfen wollte und konnte®'. Sein 2. Konzert

fiir Orchester (Op. 7) entstand noch im selben Jahr wie das erste, wurde aber erst

30,,Junge Dirigenten stellen sich vor* (Mi.), in der ,,Presse, 1. 5. 1952, S. 6
3! Michel Kaltschmid: Werkverzeichnis. Wolfgang Gabriel, Braumiiller Verlag, Wien, 2003, S. 21
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1971, ebenfalls im GroBen Sendesaal, uraufgefiihrt. Im Vergleich zum ersten
weist es eine vergleichbare Besetzung auf, wobei das 2. Konzert acht obligate
Solostimmen aufweist: Flote, Oboe, Fagott, Trompete, Violine, Viola,
Violoncello, Kontrabass. Im Vergleich zum ersten Konzert kommt es auf die
doppelte Auffiihrungsdauer und ist mit 30 Minuten iiberhaupt das mit Abstand

langste Orchesterwerk im Gabrielschen (Euvre.

1964 schrieb Gabriel sein 3. Konzert fiir Orchester (Op. 8), das 1967 (also vor
dem 2.) uraufgefiihrt wurde.

1967 entschied sich Gabriel zur Komposition eines Rondo capriccioso fiir
Streichorchester (Urauffithrung 1968 durch das Martinu-Kammerorchester unter
Jan Stych) mit einer Lénge von sieben Minuten. Dieses Rondo findet fast 30 Jahre
spater wieder Verwendung als zweiter Satz des 6. Orchesterkonzerts. Gabriel
schrieb noch ein Werk fiir reines Streichorchester, ndmlich 1972 die Introduction
und Passacaglia (Op. 18), die noch nicht zur Auffiihrung gelangt ist. Im selben
Jahr entstand das 4. Konzert fiir Orchester (Op. 14), von der Besetzung her wieder
anndhernd mit den vorhergehenden Konzerten vergleichbar. Es ist das einzige 6-
satzige Orchesterwerk Gabriels (bis auf dieses und das 3-sdtzige 1. Konzert sind
die anderen alle 4-sitzig angelegt), gleichzeitig mit nur 14 Minuten
Auffiihrungsdauer auch das kiirzeste seiner Orchesterkonzerte. Die sechs kurzen
Satze, die als Paraphrase der Kantate Triptychon (Op. 13) verstanden werden

konnen, gehen attacca ineinander iiber.

Zwei weitere Orchesterkonzerte folgten noch nach: 1975 das fiinfte (Op. 31, bis
heute unaufgefiihrt) und erst 1994 das 6. Konzert fiir Orchester (Op. 40), das nun
als Beispiel fiir Gabriels orchestrales Schaffen detaillierter betrachtet werden

wird.
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4.1.2 6. Konzert fiir Orchester, Op. 40

Besetzung:

Piccolo, 3 Floten, 2 Oboen, Englischhorn, 2 Klarinetten (B), Bassklarinette (B),

2 Fagotte, Kontrafagott

4 Horner (F), 3 Trompeten (C), 3 Posaunen, Tuba
Harfe

4 Pauken

Schlagzeug (1 Spieler): kleine Trommel, hdngendes Becken, zwei Becken,

Triangel

Streicher

Das 6. Konzert fiir Orchester entstand im Sommer 1993 und wurde am 31. August
fertig gestellt. Das Konzert ist ein Auftragswerk des Akademischen
Orchestervereins anlésslich des 90-jdhrigen Jubildums des Orchesters und wurde
in einem Festkonzert im Groflen Musikvereinssaal am 8. Dezember 1994 unter

der Stabfiihrung des Komponisten uraufgefiihrt.

Es ist das erste Werk Gabriels, das dem AOV zugeeignet ist. Gabriel schreibt in
seiner gewohnt ,selbstunverherrlichenden Art im Programmheft der

Urauffiihrung:

,Da mir Orchesterleiter und Chordirigenten, die ihre Ensembles zu
Auffiihrungen ihrer Elaborate notziichtigen, immer ein Greuel waren, habe
ich 37 Jahre lang dngstlich vermieden, meine kompositorischen Arbeiten
dem AOV anzudrehen. Wenn ich jetzt von diesem Prinzip abgehe, geschieht
es nicht aus eigenem Antrieb und aus Geltungssucht, sondern um dem
Wunsch des Vorstandes nachzukommen. Es scheint mir angebracht, diese

L] ‘32
Bemerkungen vorauszuschicken. *

32 Wolfgang Gabriel: 6. Konzert fiir Orchester, Op. 40 in der Festschrift zum 90jihrigen Bestehen
des Akademischen Orchestervereins in Wien 1904—1994, Wien, 1994, S. 23
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So wartete Gabriel auf einen ausdriicklichen Kompositionsauftrag seitens seines

Orchesters, anstatt Gefahr zu laufen, dem AOV ein eigenes Werk ,,aufzudringen®.

Das 6. Orchesterkonzert besteht zur Génze aus Sétzen von fritheren
Kompositionen — jene, die Gabriel als die gelungensten Sétze erschienen. Den
ersten und vierten Satz des 6. Orchesterkonzerts bilden die beiden Ecksétze des /.
Konzerts fiir Orchester (Op. 6) und wurden nahezu unverindert iibernommen. Sie
bilden nicht nur durch ihre Herkunft sondern auch durch die Tatsache, dass beide
Sédtze auf derselben Zwolftonreihe basieren, eine Klammer um das ganze Werk,
das dadurch nicht als ,Pasticcio® sondern als zusammengehoriges Werk zu

verstehen ist.

Der zweite Satz ist das etwas abgednderte, uminstrumentierte und mit einer
zusdtzlichen Einleitung versehene Rondo capriccioso fiir Streichorchester (Op.

10); der 3. Satz ist die aus dem 2. Konzert fiir Orchester entnommene ,,Ballata®.

1. Satz: Praludium

Der Satz ist dreiteilig gebaut: im Teil A (bis Takt 30) wird das Thema aufgestellt
— in den verschiedenen Blas- und Streichinstrumenten piano {iiber eine
durchgehend gespielte Basslinie in groBen Notenwerten wird das Thema
»geboren. Ab Takt 30 forte und impetuoso (Teil B), das musikalische Material
verdichtet sich zusehends. Teil C, wieder piano und Tempo 1, ab Takt 53.

Die Zwolftonreihe, auf der die beiden Ecksdtze des Werkes basieren, sieht

folgendermallen aus:

v
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Abbildung 15 Notenbeispiel, Reihe 1. Satz

Wihrend einer 5-taktigen priludierenden Einleitung der beiden Fagotte in
durchlaufenden Achteln wird die Reihe nach mehreren Ansdtzen geboren, bis sie
im Takt 10 erstmals vollstindig in Erscheinung tritt. Begleitet wird das Thema
von einer kontinuierlichen, 2-stimmigen Achtelbewegung der verschiedenen

Holzbliser. Uber dieser ostinaten Begleitung bringt die Klarinette im Takt 10 die
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rhythmisierte Erscheinungsform des Themas, das im Takt 13 vom Englischhorn
(Einsatz auf dem 2. Ton der Reihe, g) in einen hoheren Tonraum gefiihrt wird (T.
13). Von den Bratschen wird das Thema im Takt 20 zum dritten Mal
aufgenommen, diesmal beginnend mit dem dritten Ton der Reihe (Es). All dies
vollzieht sich iiber einer weitflichigen Augmentation der Reihe im Bass — das

Thema erklingt also auf drei Ebenen.

Der Teil B wird erstens durch das ziigigere Tempo impetuoso (T. 31) und,
zweitens, durch die stirkere Dynamik (forte) vom ruhigeren A-Teil abgegrenzt.
Hier werden nun drei verschiedene Ebenen iibereinander gelegt: die Basslinie
bleibt unverdndert bestehen; die Mittelstimmen (Bratschen und Horner) nehmen
die Reihe in 1/8 in Anlehnung an die Achtelbewegung vom A-Teil auf; in den
Oberstimmen (Violinen und Holzbldser) findet eine rhythmisierte Verwendung
des transponierten thematischen Materials der Reihe statt. Dies verdichtet sich
alles im Takt 36, in dem die Trompeten einen bisher noch nicht dagewesenen
Rhythmus (Vierteltriolen) einfiihren, wodurch ein neues FElement in das
musikalische Geschehen tritt. Ab Takt 41 poco piu mosso findet eine Riickleitung
iiber einem Orgelpunkt auf As zum Tempo 1 und piano des A-Teils (T. 44).

Im Takt 53 (Beginn von Teil C) wird die Reihe in den ersten Geigen mit
kontinuierlicher Begleitung der zweiten Geigen, iiber einen dominant
empfundenen Bass-Orgelpunkt auf G, aufgegriffen. Im Takt 55 erklingt das
Thema, anders rhythmisiert, erstmals vollstindig in der Cellostimme, wihrend
sich die Achtelbewegung der Oberstimmen fortsetzt. Im Takt 63 greift erstmals
die Oboe das Thema auf (mit dem Ton B beginnend), fiihrt es hinauf — das Thema
hat an sich die Tendenz, abwirts zu steigen — und kadenziert schlieBlich deutlich
in c-Moll. Der Satz schlieit, nach einigen Themenfloskeln ab Takt 69, in einem
durch cis-Moll getriibten c-Moll, das als deutlicher Schluss und nicht dissonant

wahr genommen wird.

2. Satz: Acceleratio

Als Form fiir den zweiten Satz dient die von Gabriel entwickelte und im Kapitel

2.3 bereits besprochene Acceleratio — eine Variationenform, bei der durch
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metrische Umwandlung von Variation zu Variation ein immer schnelleres Tempo
erreicht wird. In diesem Fall beruht der Bau des Satzes auf Isorhythmik, d.h. es

gibt zwei getrennt anwendbare Tragerelemente, Rhythmus und Melodie.

Nach fiinf Einleitungstakten im Schlagzeug zur Fixierung des Rhythmus wird das
Thema ab Takt 6 von den ersten Violinen vorgestellt (die Reihe wird von Takt 6

bis 9 aufgestellt).

Abbildung 16 2. Satz, Violine I, T 6-9

Die 1. Variation findet ab Takt 16, mit einem thementragenden Einsatz der
Holzblidser, statt. Der Rhythmus bleibt gleich, die Melodie des Themas erscheint
als Umkehrung. Ab Takt 22 erfolgt eine Riickleitung zur Urgestalt der Reihe, die
im Takt 29 als 2. Variation in den Bldsern zu horen ist. Im Takt 35 wird der 2.
Teil des Themas vorgestellt, ein deutlich melodischeres Element als Kontrast zum
rhythmischen 1. Teil. Als 3. Variation (T. 39) erscheint der 1. Teil des Themas
wieder in seiner Umkehrung. Die 4. Variation ab Takt 52, unisono und forte,
steigert sich in den Takten 59 bis 61 zu einem HoOhepunkt — einem

siebenstimmigen Akkord.

Im Takt 66 findet sich das Thema als 5. Variation in seiner Urgestalt und piano in
den Holzbldsern (v.a. Flote und Oboe) wieder. Ab Takt 72 leitet eine
Walzervorbereitung im Cello und in den zweiten Violinen zum Walzertempo im
Takt 75, wiahrend die Bassschritte im Kontrabass zu E-Dur, der ersten Harmonie
des Walzerteils, kadenzieren. Im Walzertempo von Takt 75 (6. Variation) wandert
das Thema von E nach C, wobei die Reihe in den ersten Violinen unentwegt
weitergefiihrt wird; im Takt 83 erscheint der quasi 2. Thementeil, der bereits im
35. Takt vorgestellt worden ist. Die 7. Variation ab Takt 91, immer noch im
Walzertempo, wird von den Holzern getragen; ab Takt 99 findet eine 4-taktige
Uberleitung zur 8. Variation (T. 103) statt: nun sollen die Viertel so rasch gespielt
werden wie die Viertelduolen im Takt 101 und es wird eine neue Reihe im
schnellen 3/4 Takt eingefiihrt. Ab Takt 113 erfolgt eine Umdeutung in einen 3/8
Takt, das Thema bleibt gleich. In der 9. Variation ab Takt 122 erscheint das

Thema in seiner melodischen Urgestalt in den Holzblédsern.
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Ab Takt 137 beginnt im 3/4 Takt eine eher komplizierte Umwandlung, die zur 10.
Variation im Takt 143 iiberleitet, eine im 2/4 Takt stehende, ziemlich noten- und
rhythmusgetreue Verarbeitung des urspriinglichen Themas, die auch den zweiten,
melodischeren Thementeil aufgreift, wenn auch in einem schnelleren Tempo als
in seiner urspriinglichen Form. Die 11. Variation (T. 153) entspricht der 1.
Variation, nur in einem viel schnelleren Tempo, in der 12. Variation (T. 166)
erfolgt eine motivische Abspaltung des Themas in den Streichern in fast

Beethovenscher Manier
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Abbildung 17 motivische Abspaltung ab T. 166

Die 13. Variation (T. 178) entspricht der Variation 4 (T. 52). Ab nun ist eine
Reihe von ,,Variationen iiber Variationen* zu verzeichnen: so entspricht Takt 182-
187 quasi dem melodischen 2. Teil des Themas; Takt 187 (14. Variation)
entspricht der 5. Variation, allerdings in einer anderen Tonhdhe. Eine Uberleitung
ab dem Takt 193 bereitet den 6/8 Takt von Takt 199 vor, wo die 15. Variation
eine Riickkehr zur original Tonart (E) auslost. Bis zum poco pitt mosso des 247.

Takts folgt nun eine ziemlich lange Fortspinnung dieses Gedankens.

Die 16. Variation (tutti unisono) ab Takt 247 erreicht ihr neues Tempo diesmal
nicht durch metrische Umwandlung sondern einfach durch die raschere
Tempobezeichnung und entspricht den Takten 52 bzw. 178. Es folgt eine
Steigerung bis zum unwiderruflichen Hohe- bzw. Endpunkt auf einem quasi
Dominatseptnonenakkord mit Mollterz (E-Gis-H-D-F-G), gefolgt von einer

»lunga* Generalpause.
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Takt 277 beginnt als Coda, entpuppt sich aber mit dem Einsatz des Horns (T.
281), das das Metrum und auch fast das Tempo des Folgesatzes vorbereitend
aufnimmt, als Uberleitung zum 3. Satz. Im 288. Takt erfolgt ein letztes Zitieren
des Initialrhythmus des 2. Satzes, ansonsten gehort der ganze Ductus bereits dem
Gehalt der nachfolgenden ,,Ballata* an, in die das Solo-Cello, quasi in einem

Niemandsland zwischen 2. Und 3. Satz platziert, endgiiltig hinfiihrt.

3. Satz: Ballata (Adagio)

Die ,,Ballata“ ist eine italienische Form — urspriinglich eine Tanzform — der Ars

Nova (etwa um 1400), die sich in die Teile A-B-B-A-A gliedert.

Der Satz steht, wenn man will, in A-Dur. Die A-Teile sind beherrscht von einer 6-
taktigen, ostinaten Viertelbewegung im Bass, die die Tone der Reihe beinhalten —

man kann also in gewisser Weise von passacagliahaften Ziigen sprechen.
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Abbildung 18 Notenbeispiel, Reihe 3. Satz

Das Hauptthema des Satzes (nicht die Reihe!) wird vom Solo-Cello aufgestellt,
strukturbildendes Element des Satzes ist aber die von Cello und Kontrabass

pizzicato gefiihrte Viertelbewegung der Reihe.

Abbildung 19 Notenbeispiel Hauptthema (Vc), 3. Satz T. 1 ff

Ab Takt 7 findet die erste Variation des Themas durch die Sologeige statt, die in
passacagliahafter Weise die Melodie iiber den nahezu gleichbleibenden Bass, der

nur durch eingesetzte Viertelpausen etwas gedehnt wird, phantasievoll ausfiillt.

Im Takt 15 greift das Solo-Cello in einer deutlich héheren Lage die Reihe der
ostinaten Basslinie auf, allerdings im Rhythmus und Charakter des melodischen
Themas (Variation 2). Ab Takt 22 fiihren Klarinette und Bratschen, stets iiber der

ostinaten Basslinie, einen Dialog in freier Phantasie (Variation 3).
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Der B-Teil beginnt im Takt 29, ab dem die Holzbldser iiber einen dodekaphonisch
erfundenen Bass (nun freier gefiihrt als im A-Teil) eine grazidse, ruhige Melodie
einbringen. Die  Harfe kommt als neues Klangelement hinzu.
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Abbildung 20 Notenbeispiel, Oboenthema, 3. Satz T. 29 ff

Ein Crescendo ab Takt 45 fiihrt zum B’-Teil (Takt 47), in dem in einem
vehementen forte die Trompete das urspriinglich graziose B-Thema aufgreift. Ein
ab Takt 53 dreistimmiger, kanonisch gefiihrter Trompetensatz endet im Takt 55
auf einem Orgelpunkt Fis. Im Takt 60 wird der Hohepunkt des Teils B’ erreicht:
Tutti fortissimo auf einem Akkord bestehend aus allen 12 Toénen iiber dem
Grundton E (Dominante der Haupttonart A). Die Solo-Bratsche im subito piano,
spater auch Klarinette, Oboe und Flote fiihren zum Tempo 1 des Taktes 68, das
den Beginn des Teils A’ signalisiert.

Im Teil A’ (T. 68) tritt wieder die ostinate Bassfigur auf, die von den aus dem Teil
B beibehaltenen grazidsen Bldserfiguren kontrapunktiert wird. Das Cello-Thema
vom Anfang des Satzes wird nun von den 2. Violinen iibernommen, wihrend die
Klarinetten-Figur vom Takt 22 den 1. Violinen anvertraut wird (Variation 4) — es
stehen also an dieser Stelle vier (!) unabhingige melodische Gedanken
ibereinander, allerdings ohne dabei die transparente, schwebende Leichtigkeit des

Satzes zu beeintrichtigen.

Die im Takt 74 von zwei Solo-Violinen iibernommene Variation 5 entspricht der
Variation 1 vom Takt 7. Im Takt 82 wird das graziose Thema vom B-Teil
weitergesponnen, hauptsidchlich von den Holzbldsern (Variation 6). Die Variation
7 (T. 89) ist als Variation der Variation 3 (T. 22) zu verstehen und wird von der

Solo-Violine, Flote und Harfe ausgefiihrt.

Der 101. Takt markiert den Beginn von Teil A’ und der Variation 8: es erfolgt
eine instrumentationstechnisch geschickte Ubernahme des Tons E von der
Trompete durch das Solo-Cello, somit einen deutlichen Riickgriff auf den Anfang
des Satzes signalisierend. Im Takt 107 findet eine Variation der Variation 1 statt.

Im Takt 122 (Variation 10) findet sich eine neue Variation, die auf einem
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unentwegt repetierten Bass-Ton A endet, auf dem sich die Schlussharmonie

aufbaut:
cis-Moll (Oboen und Englischhorn)
iiber E-Dur (Horn)

iiber A-Dur (Posaunen; Streicher)

4. Satz: Hymnus

Nach einer Einleitung bestehend aus Elementen des ersten und zweiten Satzes
(rhythmisch und melodisch), beginnt ab Takt 12 der Hymnus in Form eines
Choralvorspiels in drei Strophen, wobei jede Strophe aus 4 Versen besteht und die
2. Strophe durch zahlreiche Zwischenspiele bzw. Uberleitungen etwas

ausgedehnter ist als die dufleren Strophen.

Der Choral in seiner urspriinglichen Form der 1. Strophe gliedert sich wie folgt:

Takt 12 Vers 1. Choral 4-stimmig harmonisiert in den Blisern.
akt
Die Streicher kontrapunktieren

Takt 22 | Vers 2 dito

Takt 32 | Vers 3 dito

Vers 4. Bass-Stimme Ubernimmt den Diskant des 1.
Takt 44
Verses und umgekehrt.
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Abbildung 21 Notenbeispiel, 4. Satz, Choralverse

Nach einer 10-taktigen Einleitung zur 2. Strophe (T. 62-111), einem Kanon
zwischen Violine 1/Bratsche und Cello, erscheint der 1. Vers piano in den
Hoélzern, begleitet von einer Achtelbewegung der Streicher. Aus einem
Zwischenspiel (ab T. 69) in Form eines Kanons zwischen 1. Violinen und Cello
wéchst eine durchgehende Achtel- bzw. Triolenbewegung, die als Begleitung zum
2. Vers (T. 82) fungiert. Ein weiteres Zwischenspiel (ab T. 86) fiihrt zum 3. Vers
(T. 91), den Holzbldser und Horn iibernehmen, kontrapunktisch begleitet von
einer Achteltriolenbewegung der Streicher. Ein virtuos bewegtes Zwischenspiel
(T. 97-105) fiihrt zum 4. Vers der 2. Strophe im Takt 106 — wieder wird der
Choralvers von Holzbldsern und Horn ibernommen und von kontrapunktierenden

Streichern, nunmehr in 16tel-Bewegung, begleitet.

Ab Takt 112 dient eine Diminution im doppelten Tempo vom Kanon des 52.
Taktes zwischen Holzbldsern und Streichern als Uberleitung zur 3. Choralstrophe,

die mit Takt 121 beginnt.

Die vier Verse der 3. Strophe (ab T. 121), von den Blechblédsern iibernommen,
werden stets von kontrapunktischen Unisono-Streichern begleitet: T. 121-127 =

Vers 1; T. 128-132 = Vers 2; T. 136-140 = Vers 3; T. 142-145 = Vers 4

Ein poco pin mosso ab Takt 146 bildet quasi eine Coda: in den Streichern findet
iber einen Orgelpunkt C im Bass eine letzte Abwicklung der Reihe des 1. Satzes
statt. Das Werk kommt auf einem C-Dur-Dreiklang mit der Septim H zu seinem

fulminanten Schluss.
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4.2 INSTRUMENTALKONZERTE

4.2.1 Generelles

Das erste ernstzunehmende Instrumentalkonzert Gabriels ist sein Opus 1, die
Sonate fiir Bratsche und 16 Bldser — trotz der Bezeichnung ,,Sonate* ist dieses
Werk wegen der Grofle des Begleitapparats und auch wegen der formalen Anlage
in die Rubrik ,,Instrumentalkonzerte” einzureihen. Es wurde 1953 fiir Elisabeth
Rosler, die zwei Jahre spiter Gabriels erste Ehefrau werden sollte, geschrieben
und am 18.3.1955 von der Widmungstrigerin im Mozart-Saal des Wiener

Konzerthauses uraufgefiihrt.

Drei Jahre nach der Urauffiihrung des Opus 1 entstand das nédchste Solokonzert —
diesmal fiir Violoncello (Op. 4), das am 25.5.1959 im GroBen Musikvereinssaal
von Blanche Schiffmann und dem Niederosterreichischen Tonkiinstlerorchester
unter der Stabfilhrung des Komponisten zur Urauffiihrung gelangte und in
zahlreichen Tageszeitungen Erwidhnung fand, teils in sehr ausfiihrlicher Form,
wenn man sie mit den heutigen diirftigen und sowieso fast nicht existenten
Rezensionen von neuen Werken vergleicht. So wurde in der Zeitung Neues
Osterreich gleich ein ganzer Artikel ausschlieBlich iiber dieses Werk abgedruckt,

der den ersten Satz wie folgt umschreibt:

Ausdrucksstirke und Originalitit der Form sind die wichtigsten Positiva
dieses Satzes, dem ein Sonatenfinale — paradoxerweise steht hier der erste
Satz in Rondoform! — folgt, dessen tinzerisch beschwingte Thematik

. .. . . v, 33
zuweilen bis in skurrile Bezirke vorstoft.

Auch in der Osterreichischen Neuen Tageszeitung widmete sich ein ganzer
Beitrag dem Cellokonzert, unter dem Titel ,, Gabriel dirigiert Gabriel. Ein neues

Cellokonzert fiir die Musikalische Jugend. *:

Heute aber ist uns Gabriel als Komponist eines Cellokonzerts eingehender
Betrachtung wiirdig. Ist es an sich schon erfreulich, daf3 ein junger Musiker

unserer Tage sich ,,traut”, ein Konzert in ,,F--Moll* zu schreiben (angeblich

3 Hen: ,Wolfgang Gabriel komponierte ein Cellokonzert* in Neues Osterreich, 27.5.1959, S. 9
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ist ja die Tonalitdt ldngst gestorben!), so hdlt das Werk nicht nur klanglich,

. . . . 34
sondern auch in der Form die Linie.

Nach dem Erfolg des Cellokonzerts schreibt Gabriel iiber ein Jahrzehnt keine
Solokonzerte und widmet sich verstirkt der Komposition von Orchesterwerken.
Erst wieder in den Jahren 1972 und 73 (jene Jahre, die die erste wirklich
fruchtbare Periode einlduten), entstehen wieder Instrumentalkonzerte, namlich fiir
Violine (Op. 17) und Kontrabass (Op. 19), die beide noch nicht aufgefiihrt worden
sind. Im Gegensatz zum Cellokonzert, dessen Begleitapparat ein reines
Streichorchester ist, setzt Gabriel nun auf eine grofle Blédserbesetzung, um den
Solostreichern einen groBeren Kontrast in der Begleitung zu bieten und dadurch
eine bessere Durchsetzung des Solisten zu gewéhren. Das einzige weitere
Solokonzert, das Gabriel nur von Streichern begleiten lédsst, ist das 2.
Oboenkonzert (Op. 51, 2000), das im néchsten Kapitel ausfiihrlich behandelt
wird. Ein reines Streichorchester eignet sich eben fiir die Begleitung eines
Blasinstrumentes  hervorragend, wihrend es als Begleitapparat eines

Solostreichers immer problematisch sein wird.

Sein erstes Oboenkonzert hatte Gabriel 1996 fiir seinen éltesten Sohn geschrieben,
den philharmonischen Solo-Oboisten Martin Gabriel, der das Werk am 8.12.1997
im Groflen Musikvereinssaal mit dem AOV urauffiihrte. Hier haben wir es mit der
kleinsten Bldserbesetzung eines Gabrielschen Solokonzerts zu tun: eine Flote,
keine Oboen, zwei Klarinetten, Bassklarinette, 2 Fagotte, 2 Horner, 2 Trompeten

und eine Posaune.

2003 schrieb Gabriel sein Konzert fiir Bassklarinette und kleines Orchester fiir
den amerikanischen Bassklarinettisten Michael Davenport, der das Werk in den
USA urauffiihrte (ein genaues Urauffiihrungsdatum war leider nicht zu erheben).
Ein weiteres Konzert fiir einen Solobléser entstand 2005, ndmlich das Konzert fiir

Trompete und Orchester — Gabriels Opus 100, bis dato noch unaufgefiihrt.

Zwei Klavierkonzerte, das erste 2004 fiir die amerikanische Pianistin Kimberly
Davenport (Tochter des Bassklarinettisten Davenport) und das zweite 2007

geschrieben, runden Gabriels Schaffen auf dem Gebiet des Solokonzerts ab.

3 Fritz Skorzeny: ,,Gabriel dirigiert Gabriel“ in Neue Osterreichische Tageszeitung, 8.7.1959, S.4
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Es finden sich allerdings auch zwei Doppelkonzerte in der Rubrik
»Instrumentalkonzerte®: das Concertino fiir Oboe, Fagott und kleines Orchester
(Op. 53, 2001 fir Martin und Bernhard Gabriel geschrieben und von ihnen
mehrmals aufgefiihrt) und das Opus 106, ein Konzert fiir Flote und Oboe mit
kleinem Orchester, das 2006 fiir Martin Gabriel und Wolfgang Schulz

geschrieben wurde, aber noch seiner Urauffiihrung harrt.

4.2.2 2. Konzert fiir Oboe und Streichorchester, Op. 51

Das zweite Oboenkonzert ist, wie alle Gabrielschen Werke fiir dieses Instrument,
fiir seinen Sohn Martin geschrieben worden. Es ist im Jahr 2000 entstanden,
wurde aber erst 2005 in St. Michael (Heiligenstadt) uraufgefiihrt. Der
Begleitapparat ist diesmal — im Gegensatz zum 1. Oboenkonzert — auf ein reines,
bisweilen vielfach geteiltes Streichorchester beschrénkt, somit die Prominenz des

Soloinstruments als einziges Blasinstrument hervorhebend.

Das Werk ist fiinfteilig angelegt, wobei die AuBlensédtze in ihrer eher diisteren,
melancholischen Grundstimmung einander entsprechen und eine Klammer um das
ganze musikalische Geschehen schliefen — sie basieren zum Teil auch auf dem
gleichen melodischen Material. Der mittlere Satz bildet sowohl inhaltlich als auch
rein ausdehnungsméfig (mit einer Dauer von iiber neun Minuten ist er der langste
Satz des Werks) das gewichtige Zentrum des Ganzen, um das herum sich zwei

heitere, tinzerische, um Auflockerung bemiihte ,,Intermezzi gruppieren.

1. Satz: Allegro passionato

Der erste Satz wird von zwei vollig kontrdren musikalischen Gedanken
beherrscht: die Zwolftonreihe in ihrer Urgestalt tritt iberwiegend in ein wildes,
ungestiimes Kleid gehiillt auf, wihrend ihre Umkehrung meist in lyrischem
Gewand aufscheint. Gebaut ist der Satz im weiteren Sinne dreiteilig, wobei die
beiden dulleren Teile ein ungefdhr gleiches Ausmall haben und der mittlere Teil

fast genau doppelt so lang ist:
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1. Abschnitt: nur Orchester; wilder, dramatischer Charakter
2. Abschnitt: erster Einsatz der Oboe. Besteht aus mehreren, teils
durchfithrungsartigen Teilen

3. Abschnitt: quasi Reprise und Coda

In einem dramatischen Teil A wird die ,,wilde” Zwolftonreihe vom Orchester

aufgestellt, wobei diese auch transponiert vorkommt bzw. in ihrer Umkehrung

erscheint.
be
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Abbildung 22: erste Reihe (Urgestalt)
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Abbildung 23: Umkehrung der ersten Reihe

Die Reihe wird erst nach und nach, quasi tastend erobert — zuerst nur ein oder
zwei Tone der Reihe, dann immer mehr bis zum forte passionato des 8. Taktes, in
dem erstmals die ganze Reihe abgespult wird.
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Abbildung 24: 1. Satz T. 1-5 (Reihe wird zunichst von Vc./Kb. ,ertastet”, dann in der Violine (ab dem 8.

Ton der Reihe)

Eine weitere Steigerung erfahrt das Thema durch die Tonraumerweiterung im
Takt 12, in dem die zweiten Violinen es in die tiefe Lage fiihren. Im Takt 16
geschieht genau das Gegenteil in den ersten Violinen — nun wird der Tonraum

nach oben hin erweitert.

Im Takt 21 wird die Umkehrung der Reihe im fortissimo Unisono gespielt. Ein
weiteres Steigerungsmittel erfahrt der Satz im Takt 24: eine Skala bestehend aus
zwei gleich gebauten Tetrachorden fiihrt zu einem vorldufigen Hohepunkt im Takt

25, wo der bislang hochste Ton erreicht wird (f°”). Ein neues Element findet sich
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auch im Bass in einem aufsteigenden Quartenmotiv, das im Laufe des Satzes
immer wieder aufscheinen wird. Im Takt 28 erklingt erneut die urspriingliche
Reihe im fortissimo Unisono, das in ein plotzliches piano iibergeht und zur
Einfilhrung einer neuen Reihe im Takt 32 fiihrt, die, obwohl sie im Laufe des
Satzes mehrmals vorkommt, eigentlich nur eine Begleitfunktion inne hat. Im Takt
37 kommt es zur Kombination der ersten Reihe (transponiert im Bass) und
zweiten Reihe, die von den Bratschen zu einem wilden Hohepunkt (a’’’)

hinaufkatapultiert wird.

Ein im Takt 43 einsetzender kurzer Abschnitt — zwei Takte Reihe, zwei Takte
Umkehrung und eine beruhigende Riickleitung — fiihrt zum Teil B (T. 52), dessen
Beginn durch den ersten Einsatz der Oboe markiert wird, die das
Umkehrungsthema nun in lyrisches, zartes Gewand hiillt — also im starken

Kontrast zum Orchesterteil A steht.
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Abbildung 25 Oboeneinsatz T. 52 (Umkehrungsthema)

Das lyrische Thema wird im Takt 62 auf einer anderen Stufe quasi wiederholt
(nur um eine Quart hinauf transponiert und etwas ausgeziert). Im Takt 72 beginnt
ein iiberleitender Abschnitt, zwar ohne Verwendung der gebrauchten Reihen, aber
auch dodekaphonisch angelegt. Ein drittes Mal nimmt die Oboe im Takt 85 die
Umkehrung auf, nun um noch einen Ton hoéher transponiert als vorher (vgl. T.

62).

Im Takt 103 setzt ein durchfiihrungsartiger Teil ein — eine Kombination von Reihe
und Umkehrung und Abspaltungen der Reihe und Umkehrung (T. 107) mit
kadenzhaften Abschnitten. Im Takt 117 erfolgt wieder eine vollstindige Zitierung
der Umkehrung in der Oboe, abermals hoherliegend und noch einfacher
harmonisiert. Nach einer 10taktigen, themen- und reihenungebundenen
Oboenkadenz (ab T. 121) nimmt die Oboe, diesmal beginnend mit dem Ton c,
wieder das ruhige Umkehrungsthema auf — ab nun wird dieses Thema nicht mehr
nach oben gefiihrt, sondern wird bei jedem Mal in einen tiefer liegenden Tonraum

gefiihrt: C im Takt 131, B im Takt 142 und F im Takt 157, hier nun verdichtet
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durch die kanonische Fiihrung des Themas zwischen Bass und Oboe im Abstand

von einem halben Takt.

Eine deutlich wahrnehmbare Reprise setzt im Takt 167 ein — durch das tastende
Erobern der Reihe im Bass, aber nun unter Mitwirkung der Oboe (vgl: am
Satzbeginn war ausschlieBlich das Orchester beteiligt, daher kann der Teil als
»quasi“ Reprise bezeichnet werden). Als Hohepunkt des Abschnitts kommt es im
Takt 190 wieder im fortissimo zu einem Aufgreifen der Umkehrung
(harmonisiert) iiber den quartenaufsteigenden Bass (vgl. T. 25). Eine im Takt 194
anzusiedelnde Coda fiihrt zum Ende des Satzes: iiber einem ostinaten Bass, der
die Umkehrung in stetiger Viertelbewegung bringt, erklingt im Takt 197 die Reihe
2 in den Violinen und im Takt 204 die Reihe 1 in der Oboe, nunmehr —
iiberraschenderweise — in der lyrischen Form, die bislang der Umkehrung
vorbehalten gewesen ist. Das Aufscheinen des Krebses der Umkehrung im Takt
210 in der Oboe fiihrt den Satz zu einem F-Dur-Schluss, getriibt durch das as in

den Bratschen.

2. Satz: Intermezzo. Presto

Den zweiten Satz bildet ein kurzes Intermezzo in dreiteiliger Form: der erste Teil
(A, T. 1-60) wird getragen von der Reihe 1 des 1. Satzes (mit gelegentlichen
Tonwiederholungen, die in der strengen Dodekaphonik hdchst verpont und
strengstens verboten wéren). Der zweite Teil (B, T. 61-133) bringt eine neue
Zwolftonreihe burschikosen Charakters ins Spiel (siche Abb. 21); der dritte Teil
(A’, T. 133—Schluss) basiert wieder auf der Reihe 1 des 1. Satzes.

Zundchst wird das Thema des Teils A (Reihe 1 des 1. Satzes) von der Oboe

vorgestellt, das Orchester ist hier reiner Begleitapparat.

ik

Abbildung 26 Oboeneinsatz Satz 2, T. 1-8

Im Takt 17 iibernehmen die Celli, im 33. Takt die zweiten Violinen das
thematische Geschehen bis im Takt 49 in einem fortissimo Unisono der ganze

Streicherapparat die 1. Reihe bringt. Nach einigen Takten, in denen das Thema
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durch Abspaltung fortgesponnen wird, leiten die Bratschen im Takt 61 mit einem

ostinaten Schwanken zwischen den Tonen e und es, bzw. zwischen Moll und Dur,

den Teil B ein. Die Oboe setzt im 65. Takt mit der neuen, ,burschikosen**
Zwolftonreihe ein:
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Abbildung 27 Oboeneinsatz T. 65 ff, ,,burschikoses” Thema

Im Takt 81 wird in den hohen Streichern die Umkehrung der Reihe 1 des 1. Satzes
zitiert. Die Streicher greifen im Takt 97 das burschikose Thema auf, das ab Takt
105 von kadenzierenden Quartolen der Oboe umspielt wird. Im Takt 113, der dem
Takt 81 entspricht, erscheint erneut ein Zitat der Umkehrung aus dem 1. Satz, ab

Takt 121 abermals von Oboenquartolen umspielt.

Der Teil A’ beginnt im Takt 133 mit einem fortissimo Streicherunisono, in dem
wieder die Reihe 1 des 1. Satzes in ihrer Urgestalt erscheint. Diese wird im Takt
137 von der Oboe iibernommen, im Takt 149 von den Celli (entspricht T. 17). Das
Thema wird von der Oboe ab Takt 159 bis zum Schluss iiber eine freie
akkordische Begleitung in den Streichern fortgesponnen. Ein skurriles
Kontrabass-Solo im Takt 179 bringt erstmalig den Krebs der Reihe 1 (!). Der Satz
wird anschlieBend an dieses kurze Kontrabass-Solo mit einem C-Schlussakkord

mit es beendet, demonstrierend, dass es sich eigentlich um c-Moll handelt.

3. Satz: Adagio, ma non troppo

Der dritte Satz, der in einem erweiterten Es-Dur steht, bildet das sehr lyrische
Kernstiick des Werkes. Er ist fiinfteilig gegliedert: A-B-A’-C-A’’, wobei sich die
Teile B und C mitunter sehr dramatisch gebdrden. Das musikalische Material

basiert auf einer neuen Zwolftonreihe:

3 Wolfgang Gabriel: 2. Konzert fiir Oboe, Programmheft des Akademischen Orchestervereins
,,Festkonzert. 200 Jahre Eroica®, Wien, 12.6.2005, S. 4
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Abbildung 28, Reihe in ihrer Urgestalt

Die Reihe wird in 4-, 5-, 6- und 7-taktigen Abschnitten vier Mal abgespult, so
zwar, dass jeder neue Abschnitt jeweils mit einem anderen Ton der Reihe beginnt.
Néamlich: der erste mit b, der zweite mit es, der dritte mit f, ebenso der vierte. Es
handelt sich also um eine isorhythmische Arbeitsweise, wobei vereinzelt auch

Freiheiten erlaubt sind.

Nach einem Es-Dur-fixierenden Takt (das Metrum bleibt noch unfixiert) setzen
die ersten Violinen mit einer espressiven, 4-taktigen Zwolftonreihe im 2. Takt ein.
Die Oboe setzt im Takt 6 mit dem 11. Ton der Reihe ein und fiihrt diese weiter.
Die ersten Violinen setzen im Takt 11 mit dem neunten Ton der Rethe ein, um
beim dritten Ton von der Oboe abgelost zu werden (T. 13). Im 16. Takt
iibernimmt das Cello die Reihe, wiederum mit dem neunten Ton beginnend, und
fiihrt sie weiter — wir haben es also mit einem kontinuierlichen Fortspinnen des

Themas zu tun, wobei die Reihe jeweils an einer anderen Stelle begonnen wird.
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Abbildung 29, Satz 3 Oboe und erste Violinen T. 2-15

Der Teil B beginnt im 24. Takt: vier einleitende, rhythmisch sehr markante
Streichertakte, die eine zweite Reihe vorstellen, fiihren bei Takt 28 zu einer Folge
von Dreikldngen in ganzen Noten in tiefer Lage, iiber denen die Oboe quasi
improvisierend die 2. Reihe erstmals vollstindig bringt — mit den letzten beiden

Tonen beginnt im Takt 32 eine kadenzhafte Entwicklung. In einem abrupten poco
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piu moto im Takt 42 setzt eine Art Kadenz der Oboe iiber dem ostinaten Fis (in
synkopierten Vierteln) der Streicher ein. Diese fithrt im Takt 50 zu einer
beruhigenden Riickkehr zum Tempo 1; die vier folgenden Uberleitungstakte

entsprechen dem Schema von Takt 24.

Teil A’ beginnt in C-Dur im Takt 54, wo wieder die erste Reihe von Instrument zu
Instrument fortgesponnen wird: im Takt 55 wird die Reihe im Cello eine Terz
hinunter transponiert, im Takt 59 erfolgt eine Ablosung durch die ersten Violinen
beginnend mit dem 11. Ton der Reihe (vgl. Teil A). Das Cello iibernimmt die
Reihe wieder im 64. Takt, die erste Violine im Takt 70, jeweils mit dem 9. Ton

beginnend.

Das abrupte poco piu moto und ein Wechsel zum 4/4-Takt signalisieren den
Beginn des Teils C im Takt 77. Im darauffolgenden Takt wird in der Oboe ein
neues, wildes Thema vorgestellt, unter dem durch ostinate Pizzicato-Dreikldnge
(ab T. 77 Cello d-Moll, Viola E-Dur, 2. Violine c-Moll und 1. Violine Fis-Dur)
sukzessive ein Akkord bestehend aus allen 12 Tonen aufgebaut wird, der im Takt

82 endlich vollstandig ist.

Im Takt 87 nehmen die Streicher in kanonischer Form das Oboenthema auf,
wobei auch der sukzessive Zwolftonklang der {ibereinander geschichteten 3-
stimmigen Pizzicato-Akkorden beibehalten ist (c-Moll, Fis-Dur, d-Moll, E-Dur).
Uber dem c-Moll Klang im Takt 96 wird der Abschnitt C durch eine riickleitende
Solokadenz der Oboe zu Ende gebracht.

Der Teil A’ beginnt im Takt 108 im Tempo 1, molto tranquillo. Der Teil wird
durchwegs von der Oboe dominiert. Im Takt 126 tauchen Reminiszenzen des
quasi improvisierenden Teils vom Takt 38 auf. Eine Coda ab Takt 130 im klaren

Es-Dur bringt den Satz auf einem Septimenakkord auf Es mit D zu Ende.

4. Satz: Intermezzo. Langsames Polkatempo

Das zweite Intermezzo des Werks weist eine dreiteilige Form auf: A (Polka) — B
(Walzer) — A (Polka). Die musikalischen Quellen der A-Teile sind die Straul3’sche

Annen-Polka, sowie der Gassenhauer O du lieber Augustin und die Straul3’sche
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Pizzicatopolka. All dies dodekaphonisch verfremdet unter volliger Beibehaltung
des originalen Rhythmus und der Agogik.
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Abbildung 30 Annen-Polka (original), wie sie im T. 10 erscheint
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Abbildung 31 Die verfremdete Annenpolka (T. 2)

Weniger leicht erkennbar ist die Augustin-Bearbeitung, da sie in einem anderen
Metrum (2/4) steht als das Original (3/4) und gekoppelt mit einem Zitat aus der

Straul3’schen Pizzicato-Polka erscheint:

Abbildung 32 Takte 18 ff, Augustinthema (VIa) und Pizzicato-Polka-Zitat (iibrigen Streicher)

Der Walzer des B-Teils basiert wieder zum Teil auf dem Material des 1. Satzes,

da die Umkehrung der 1. Reihe zitiert wird.

P dolce :;. e
Abbildung 33 Takte 61 ff, Zitat der Umkehrung der 1. Reihe des ersten Satzes

Der Teil A ist in sich auch dreiteilig aufgebaut: a (bis T. 17) — b (T. 18-36) - a’
(T. 37-56).

Im 57. Takt beginnt in einem neuen Metrum der Teil B (Walzer, 3/8 Takt), der
stollenformig konstruiert ist (a-a’-B-a’”). Nach vier einleitenden Takten zitiert die
Oboe die Umkehrung der 1. Reihe des 1. Satzes und wird im Takt 71 von den
ersten Violinen abgeldst. Ab Takt 90 findet eine quasi Wiederholung des. -Teils
(d.h. Umkehrung zuerst in der Oboe, im Takt 100 in den Streichern). Der -Teil
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mit Uberleitungscharakter beginnt bei Takt 108; im Takt 136 fiihrt das Cello den
Teil o’ ein. Im Takt 148 fiihrt ein sehr komplizierter kompositorischer Kniff aus
dem 3/8 Takt in den 2/4 Takt des Satzbeginns zuriick.

Es folgt eine notengetreue Wiederholung des A-Teils.

5. Satz: Acceleratio

Fiir den flinften Satz greift Gabriel zu der von ihm entwickelten Variationenform

der Acceleratio (vgl. Kapitel 2).

Die themengebende Reihe des Satzes ist eine auf Fis beginnende Umkehrung der

Reihe 1 des ersten Satzes. Das Thema wird forte als vierstimmiger Choral

aufgestellt.
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Abbildung 34 T. 1-4, Thema

Thema und sé@mtliche Variationen bestehen aus lauter Vier-Takt-Gruppen, wobei
wieder nach dem isorhythmischen Prinzip jeweils eine andere melodische Gestalt

erscheint.

Die erste Variation setzt im Takt 17 ein, wo die Oboe das Thema (eine Oktave
hoher, sonst unveridndert) libernimmt. Es erfolgt in dieser Variation noch keine

metrische Umwandlung.

Im Takt 34 beginnt die zweite Variation — die Streicher begleiten nun im 6/8 Takt,
wodurch eine Beschleunigung erreicht wird, wihrend die Oboe weiter im 2/4 Takt

spielt.

Die dritte Variation ist im Takt 54 anzusiedeln und wird nur vom Orchester
bestritten. Nun sollen die Achteln des 2/4 Taktes so schnell gespielt werden wie

die Achteln des vorangegangenen 6/8 Taktes.
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Im Takt 69 nimmt das Orchester wieder eine begleitende Position ein, wihrend

die Oboe die vierte Variation bringt.

Im furioso des 93. Taktes (wieder 6/8) findet die fiinfte Variation statt: die
punktierten Viertel haben denselben Wert wie die Viertel der vorigen Variation.
Die Reihe wird in der Oboe abgespult.

Solokadenzbestrebungen der Oboe im Takt 127 leiten schlieBlich in die sechste
Variation iiber (T. 141, presto) — die Achteln des 6/8 Taktes sind den Achteln des
neuen 2/4 Taktes gleichwertig.

Das poco calando und diminuendo des 162. Taktes fiihrt zu einer sogenannten
»Insel“, einem von Tempo und Thematik herausgenommenen Satzteil, in dem
wieder ein Zitat aus dem ersten Satz gebracht wird, und zwar die lyrische

Umkehrung der Reihe 1.
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Abbildung 35 Satz 5, T. 166174, Beginn der ,,Insel”
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Im Takt 196 (presto, 3/8) beginnt die letzte Variation im Cello, kontrapunktiert in

der Viola mit dem Material aus der Insel (Krebs der oben zitierten Oboen-Stelle).
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Abbildung 36 Beginn der letzten Variation, T. 196 ff

Bei Takt 212 taucht in den Streicherstimmen als retardierendes Element gegen die
fortlaufenden Achtelnoten der Oboe eine rhythmische Vorbereitung des Tempo I
der Coda auf (Kombination von Bass und Oberstimme des Themas).
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Abbildung 37 T. 212 ff, Vorbereitung auf Tempo | der folgenden Coda

Als Coda folgt eine diistere, modifizierte Rekapitulation des ersten Themas. Das
Werk findet in einem fis-Moll-Dreiklang mit der Terz b-d in den Bratschen seinen

unversOhnlich disteren Schluss.
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4.3 LIEDZYKLEN

4.3.1 Generelles

Gabriels Liedkompositionen lassen sich in drei Entstehungsphasen einteilen: die
frithen Lieder, die vor oder noch wihrend seines Studiums entstanden sind, die
Lieder der 70er Jahre, die hauptsdchlich fiir seine Frau Susan Dennis geschrieben
worden sind und die Lieder, die nach 1996 komponiert worden und bis auf drei
Ausnahmen seiner Tochter Angharad zugeeignet sind. Wéhrend es sich bei den
frithen Lieder fast immer um Einzelkompositionen handelt, sind die in den zwei
spiteren Kompositionsphasen entstandenen Werke stets als Zyklus konzipiert,
meist nach Gedichten eines einzigen Dichters (die einzige Ausnahme bilden der
Zyklus ,,Four London Songs“, in dem der London-Bezug vier verschiedene

Dichter zusammenfiihrt).

Die Textvorlagen (iiber 100 an der Zahl) fiir Gabriels Liedkompositionen sind
iberwiegend in deutscher Sprache (74 Gedichte); fast ein Viertel seiner
Vokalmusik nimmt englische Texte (25 an der Zahl) zur Vorlage. *® Hat Gabriel
in seinen frihen Liedern Texte von verschiedensten Dichtern vertont (u.a. 7
Rilke-Lieder), so greift er in den zwei spiteren Kompositionsphasen, bis auf 13
Lieder nach Wilhelm Busch (auf mehrere Zyklen aufgeteilt) und die Bearbeitung
einiger Lieder aus dem Frithwerk ,, Der Ring des Jahres* fiir zwei Singstimmen
mit Klavier (Op. 56), bei der Komposition deutschsprachiger Lieder
ausschlieBlich auf eigene Gedichte zuriick und préasentiert sich somit nicht nur als
Komponist sondern auch als ausgesprochen origineller Dichter, wobei die eigenen
Texte die ernst-melancholischen (z.B. ,, Elegien im Herbst”, Op. 44) sowie die
humoristischen (z.B. der Duett-Zyklus ,, Viechereien“, Op. 115) Aspekte seiner

Person, wie sie einander ja auch in seiner Musik oft gegeniiberstehen, aufzeigen.

Seine eigene Tatigkeit als Dichter erkldrt vielleicht, dass er, anders als viele
Liedkomponisten, nie Anderungen am Text vornimmt und auch nur sehr selten
einzelne Worte oder Textzeilen wiederholen ldsst. Textdeklamation und
Sprachmelodie stehen stets im Mittelpunkt und bestimmen den Verlauf der

Musik. Mit Vorliebe ldsst er auch die Singstimme iiber die Begleitung skandieren,

%% In dieser Zahlung sind die im Werkverzeichnis unter ,,Vokalmusik in diversen Besetzungen*
zusammengefassten Werke mit einbezogen, um einen Gesamteindruck der von Gabriel vertonten
Texte zu geben.
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also rhythmisch gesprochen ohne genau vorgegebene Tonh6he, wodurch der Text
besonders hervorgehoben wird (z.B. ,, Affekte*, Op. 27). Trotz alldem ist es ihm
moglich, auch in seinen Vokalkompositionen auf dodekaphonische
Kompositionstechniken zuriickzugreifen, auch wenn nicht immer streng 12t6nig
komponiert wird. Manchmal werden diese Techniken auch in tonal gehaltenen
Liedern angewendet, in den ,,Fiinf Walisischen Volksliedern* (Op. 29) teilweise

sogar in Kombination mit Kirchentonarten.

Die Liedkompositionen aus Gabriels Jugendmappe tragen alle noch keine
offizielle Opusbezeichnung. Im Zuge der Verfassung dieser Arbeit wurden diese
frithen Lieder in ein Verzeichnis der Werke ohne Opusnummern aufgenommen
und mit einer WoO-Nummer versehen. Als erster Liedzyklus muss ,, Der Ring des
Jahres“ (WoO 1) gelten, der vermutlich 1950 komponiert wurde. Bei den anderen
Liedern dieser Zeit handelt es sich hauptsidchlich um einzelne Lieder, die zwar in
zeitlicher Néhe zueinander entstanden sind, aber keinen Zyklusgedanken
aufweisen — WoO 4 und WoO 5, von 1951 bis 1952 geschrieben, fassen drei bzw.

6 Lieder nach verschiedenen Dichtern zusammen.

Die erste Liedsammlung, die sich einem einzigen Dichter widmet, sind die sieben
Rilke-Lieder (WoO 6), die ebenfalls zwischen 1951 und 1952 komponiert worden

sind.

Einzelne dieser frithen Lieder, ndmlich das dritte und vierte aus WoO 5, sowie
eines der Rilke Lieder (,, Die Liebende ‘) wurden von der Sopranistin Gertraud
Martold, die sich mit ihrer Anfrage nach Liedern junger Komponisten an Dr.
Sittner gewandt hatte, am 21. Januar 1952 im Brahms-Saal uraufgefiihrt — es war
dies somit die erste Gabriel-Urauffiihrung im groferen Konzertbetrieb. Das
Konzert und auch die drei dargebotenen Gabriel-Lieder wurden in mehreren

wichtigen Tageszeitungen rezensiert. In der Weltpresse vom 23.1.1952 hiel3 es:

Starken Eindruck machten jedoch drei Lieder von Wolfgang Gabriel; bei
dem ,,Liebeslied* (nach Rilke) ist es dem jungen Komponisten gelungen,
den Text in der fast rezitativisch-streng gefiihrten Singstimme mit wirklicher

Ausdruckskraft nachzuformen, und ein kleines Volkslied (,,Ade!*) nimmt
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durch seine Schlichtheit, in der viel echte Abschiedsstimmung mitschwingt,

gefangen.”’

Weitere vier Lieder nach Rilke (die Lieder 1, 4, 5 und 7 aus WoO 6) gelangten
fast genau drei Monate spéter, am 22. April 1952, ebenfalls im Brahms-Saal zur
Urauffiihrung, diesmal durch Renate Elsensohn (Sopran) in einem Konzert der

OGZM. Die Neue Wiener Tageszeitung vom 24.4.1952 berichtete:

Eine angenehme Begegnung waren ,, Vier Lieder fiir Sopran nach Gedichten
von Rilke* von Wolfgang Gabriel, denen Renate Elsensohn ihre zarte, gut
geschulte Stimme lieh. Die Melodie dieser Lieder ist nach modernen
Gestaltungsprinzipien ausgerichtet und stromt in organisch entwickeltem
Fluf dahin. Gabriel schligt feinsinnige, lyrische Tone an, hat trotz
merklicher Vorbilder eine personliche Note. Die Begleitung ist stellenweise

: . . 38
zu improvisatorisch gehalten.

Die nédchste Urauffiihrung von Gabriel-Liedern stellte bereits mit Opusnummern
versehene Werke vor — Paul Spéni (Tenor) prédsentierte am 8. Januar 1957 in
einem Konzert der Reihe ,,Osterreichisches Musikschaffen der Gegenwart* im
Brahms-Saal Gabriels Opus 2, ,,Sechs Lieder nach Wilhelm Busch*®, die bereits
fiinf Jahre zuvor komponiert worden waren. Gabriel setzte hier erstmals seiner
Busch-Verehrung, die ein ganzes Leben lang anhalten sollte, ein musikalisches

Denkmal.

Nach diesen Busch-Liedern folgen zwei Jahrzehnte, in denen Gabriel kein
einziges Lied zu Papier bringt. Erst wieder 1973, dem Jahr, in dem sein Schaffen
einen kometenhaften Aufschwung erfahrt, schreibt er wieder fiir diese Gattung.
Zuerst die ,, Lieder eines Friihlings“ (Op. 21), dann zahlreiche Zyklen fiir seine
zukiinftige Frau Susan, von denen die ,, Four London Songs“, die anschlieBend
ndher betrachtet werden sollen, und die ,, Fiinf Walisischen Volkslieder (Op. 29)

von der Widmungstragerin am hiufigsten aufgefiihrt worden sind.

Fiir seine Tochter Angharad wurden ,, Drei Gesdnge nach Gedichten von Oscar
Wilde*“ (Op. 48), 1999 komponiert und 2000 im Schubert-Saal uraufgefiihrt,
,,Drei Lieder nach eigenen Texten* (Op. 70, 2003), ,,Songs through the Night to

K. L. : »Aus den Konzertsdlen®, in der Weltpresse, 23.1.1952, S. 6
3 Dr. N. T.: ,,Aus der heimischen Werkstatt*, in der Neuen Wiener T. ageszeitung, 24.4.1952, S. 6
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poems by Emily Bronté* (Op. 87, 2004) und ,, Drei Shakespeare-Sonette“ (Op.
127, 2008) geschrieben. Aullerdem entstanden in diesen Jahren die ,, Elegien im
Herbst* (Op. 44, 1997) nach eigenen Gedichten, zwei Busch-Zyklen (Op. 50,
1999 und Op. 58, 2001) und vier Lieder nach dem amerikanischen Lyriker Carl
Sandburg (Op. 105), 2005 fiir Maureen Sturgeon komponiert und 2008 von ihr
uraufgefiihrt.

4.3.2 Four London Songs for high voice and piano, Op. 37

Die “Four London Songs” entstanden im Herbst 1979, einige Monate nach
Gabriels Heirat mit Susan Dennis. Fiir die Findung passender Gedichte fiir einen
,London-Zyklus* beauftragte Gabriel seine Frau, die zu diesem Zeitpunkt noch in
London wohnhaft war und durch ihr Anglistik-Studium auf diesem Feld bestens
fiir diese Aufgabe geeignet war. So wurden diese vier heiteren, grofiteils in
ziemlich schwarzem Humor gehaltenen Gedichte zusammengetragen, deren
Autoren durchwegs Herren des frithen 20. Jahrhunderts sind. Bis auf das letzte
sind alle Gedichte im Londoner ,,Cockney“-Dialekt abgefallt, was zu einer

gewissen Kabarett-Nédhe der musikalischen Ausdeutung fiihrte.

Uraufgefiihrt wurde der Zyklus 1981 in Llanfyllin (Wales) durch Susan Dennis,
begleitet vom Komponisten. Zahlreiche weitere Auffiihrungen, hauptsichlich in
Grofbritannien aber auch u.a. im Wiener Konzerthaus (1986 und 2000), folgten

und machten die ,,London Songs* zum meist aufgefiihrten Vokalwerk Gabriels.

1. Notting Hill Polka

Ein kurzes, tief schwarz-humoristisches Gedicht von W. Bridges Adams liefert
die Textvorlage zum ersten Lied des Zyklus. Die Protagonistin erzdhlt vom
plotzlichen Tod des Vaters — und, dass die Familie die Dose mit dem Arsen in der

Serpentine des Hyde Park versenkte.

We’ve had a body in the house
since father passed away:

He took bad on Saturday night
and he went the following day.
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Mum’s pulled the blinds all down

and bought some sherry wine,

An’ we’ve put the tin what the Arsenic’s in
at the bottom of the Serpentine.

Dem Text entsprechend folgt die musikalische Struktur dem Polkatempo und —
rhythmus. Zwei Strophen mit einem vehementen, sich steigerndem Nachspiel,
wobei von Strophe zu Strophe eine Steigerung durch das Hoéher-Riicken im
Tonraum erzielt wird (der erste Einsatz der Gesangsstimme in der ersten Strophe
auf f°, in der zweiten Strophe auf g’’). Die letzte Gedichtzeile wird am Ende des
Nachspiels, nach einer spannungserzeugenden Fermatenpause, susurrato, molto
distinto, also fliisternd, iiber eine schlicht gehaltene pianissimo Klavierbegleitung,

quasi als auskomponiertes Augenzwinkern wiederholt.
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Abbildung 38 die letzten Takte

Was die Tonart des Liedes betrifft, so handelt es sich um eine sehr erweiterte
Tonalitdt mit dem Grundton f. In der ersten Strophe wandert die Tonalitdt von F-
Dur (T. 7) nach A-Dur (T. 14), in der zweiten Strophe von Fis-Dur (T. 23) wieder
nach F-Dur (T. 32), wobei zum Schluss des Liedes F-Dur und f{-Moll

iibereinander liegen.

2. Quiet Fun

Als Textvorlage dient das recht makabre Gedicht ,,Quiet Fun* von Harry Graham,
in dem eine Mutter von der Vorliebe ihres Sohnes, Ulk zu treiben, ,,schwarmt® —
der Sohn hatte einen Passanten, der nach dem schnellsten Weg zum Brompton

Friedhof gefragt hatte, vor einen vorbeifahrenden Bus gestof3en!
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My son Augustus in the street one day,

was feeling exceptionally merry.

A stranger asked him: “Can you tell me, pray,
the quickest way to Brompton Cemetery?”

“The quickest way? You bet I can”, said Gus,
and pushed the fellow underneath a bus.
Whatever people say about my son —

he does enjoy his little bit of fun.

Bei diesem Lied hat sich Gabriel fiir eine rein tonale Kompositionsweise

entschieden — das Stiick steht in E-Dur.

Nicht der Form, sondern dem Gehalt des Gedichtes folgend sind drei Abschnitte
festzustellen, obwohl das Gedicht nur aus zwei Strophen besteht. Nach fiinf
flotten Einleitungstakten entfaltet sich der erste Abschnitt im einfachsten E-Dur.
Die Strophe endet im Takt 19 ganz ,,schulmifig* auf der Dominante H. Es folgt
ein musikalisch kontrastierender Teil mit neuem motivischen Material (ab ,,The
quickest way...), wobei allerdings die einfache Begleitung mit der
charakteristischen nachschlagenden rechten Hand aus dem ersten Teil beibehalten
wird. Die verzweifelte Hupe des Busses wird im Takt 28 musikalisch hochst

realistisch durch einen Fermatenkkord his-cis-d illustriert.
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Abbildung 39 T. 24-28, mit dem "Hupenakkord"

Eine Riickleitung, unter Verwendung der zuletzt gesungenen drei Takte, fiihrt zur
Reprise, die neben Material des ersten Teils auch eine Ausweitung zum triumphal
auszusingenden hohen A im Takt 37, dem Hohepunkt des Lieds, enthélt. Wieder
wird die letzte Phrase der Singstimme vom Klavier wiederholt, wodurch das

Stiick zu seinem effektvollen Schluss gebracht wird.
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3. A London Sparrow’s ., If*

Das Gedicht von J. A. Lindon ist eine Parodie auf das viktorianisch-pompdose ,,If*
von Rudyard Kipling, in dem ein hdchst biirgerlicher Vater seinem Sohn ethische
Verhaltensregeln fiir die Zukunft gibt, ihm erdffnet, was alles aus ithm werden
kann wenn er nur dies und jenes auch tut (,,if*!). In Lindons Gedicht spricht eine
zerzauste Londoner Spatzendame im drgsten Cockney zu ihren noch

ungeschliipften Nachkommen.

If you can keep alive

When Ii’l bleeders come arter y’ wi’ catapults and stones;
If you ¢’n grow up unpertickler feeders

An’ live on rubbish, crumbs an’ ‘addock bones;
If you ¢’n nest up in the bloomin gutters,

and dodge the blinkin’ tabby on the tiles;

Nip under wheels an’ never get the flutters,
Wear brahn an’ no bright-coloured fevverstyles;
If you ain’t blown by nippers

(Cor, I’d skin ‘em)

Stop in your shells nah, warm-like under me,
Yours is the eggs and everyfink what’s in ‘em
An’ when they ‘atch, your be cock sparrers, see.

Der Stil ist atonal, trotz des offenbaren C-Dur Schlusses. In typisch Gabriel‘scher
Weise ist auch hier eine sukzessive chromatische Steigerung im Tonraum
festzustellen: das Anfangsmotiv der Singstimme, riickt jedesmal weiter hinauf —

beim ersten Einsatz beginnt das Motiv auf es (,,If you can keep alive...*),
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If you can keep a - live...

Abbildung 40 die ersten Takte der Singstimme

beim zweiten auf e (,,If you c’n grow...*), dann auf f (,,If you c’n nest...*) und

schlieBlich auf fis (,,If you ain’t blown...*).
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If you ain't blown...

Abbildung 41 viertes Aufscheinen des "If"-Motivs
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Wie man sieht wird dieses Motiv immer nur dann angewandt, wenn die Zeile mit
T beginnt — das Wort ,,if“ erhdlt durch die stetige Erhdhung des Tonraumes

immer mehr Bedeutung, wird eindringlicher.

Beim letzten Hohepunkt, die triumphierende Prophezeiung ,,Yours is the eggs®,
wird das ,If-Motiv in etwas variierter Form auf dem bislang noch nicht
erreichten hohen a aufgegriffen. Mit Ausnahme dieser motivischen Zeilenanfiange
und des Liedschlusses handelt es sich um einen Sprechgesang mit nur

angedeuteter Tonhdhe im Alban Bergschen Sinne.

Der Klavierpart besorgt stets in sehr realistischer Weise eine im hochsten Register

erklingende spatzenhafte Tonmalerei.
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Abbildung 42 die letzten Takte

4. London Town

In einem hochst konventionellen D-Dur steht das auf ein Gedicht von John

Masefield (1878—1967, Poet Laureate ab 1930) zuriickgehende ,,London Town*.

Oh London Town’s a fine town, and London sights are rare,
And London ale is right ale, and brisk’s the London air,
And busily goes the world there, but crafty grows the mind,
And London Town of all towns I’'m glad to leave behind.

Oh London girls are brave girls, in silk and cloth of gold;

And London shops are rare shops where gallant things are sold,
And bonnily clinks the gold there, but drowsily blinks the eye,
and London Town of all towns I’m glad to hurry by.

Oh London tunes are new tunes and London books are wise,
And London plays are rare plays, and fine to country eyes:
And wretchedly fare the most there, and happily fare the few,
And London Town of all towns I’'m glad to hurry through.
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So hey for the road, the west road by mill and forge and fold,
Scent of the fern and song of the lark, by brook and field and wold,
to the comely folk at the hearthstone and the talk beside the fire,

in the hearty land where I was bred, my land of heart’s desire.

Die musikalische Form entspricht in diesem Fall genau der des Gedichts: in drei
gleich gebauten Strophen mit jeweils diffiziler werdender Begleitung ist die Rede
von der Abscheu des Protagonisten vor den iiblen Seiten des Londoner Lebens,
die trotz der vielen Vorziige der GroB3stadt nicht iiberwunden werden konnen. Ein
Geflhl fiir das dauernd geschéftige Londoner Treiben besorgt die durchgehende
staccato Achtelbegleitung.

Allegro (J =ca 120)
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Abbildung 43 Anfangstakte

In der vierten Strophe, in der der Sehnsucht nach der westlichen Heimat Ausdruck
verliehen wird, wird folgerichtig neue Thematik und ein neues Metrum eingefiihrt
(3/8 im Wechsel mit dem das Stiick sonst beherrschenden 2/4 Takt). Im
Fortissimo-Nachspiel, nach einem erreichten Hohepunkt (a’”) der Séngerin (,,my
land of heart’s desire.”), erklingt vage das Zitat eines der von Gabriel einige Jahre
zuvor bearbeiteten walisischen Volkslieder (,, Y Gasegg ddu ‘). Der Zyklus findet
mit einer D-Dur-Tonleiter (bis zur Dominante) {iber einem Orgelpunkt D in der

linken Hand einen effektvollen Schluss.
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4.4 VOKALMUSIK FUR DIVERSE BESETZUNGEN

4.4.1 Generelles

Neben den zahlreichen Liedzyklen fiir Gesang mit Klavierbegleitung gibt es auch
etliche Vokalwerke flir verschiedenste Besetzungen, teilweise als Bearbeitung
eines Klavierliedzyklus (z.B. die Kammerkantate ,, Songs through the Night“, Op.
88) oder als neukomponiertes Werk, wie etwa die ,,Drei Gesdnge nach Gedichten
von John Donne“ (Op. 35) fiir Sopran, Viola und Klavier. Abgesehen von zwei
Duett-Zyklen mit Klavierbegleitung (,, Fiinf romantische Duette aus meiner
Jugendmappe “, Op. 56 und ,, Viechereien“, Op. 115, ein ,tierisch® humoristischer
Zyklus nach eigenen Texten), und einem Terzett-Zyklus (Sopran I und II, Alt)
begleitet von zwei Klarinetten und einer Bassklarinette (,, Three Canticles on
Poems by Carl Sandburg“, Op. 90), handelt es sich in dieser Gattung um Werke
fiir eine Singstimme mit erweiterter Instrumentalbegleitung, fast immer fiir
Sopran, die einzige Ausnahme bildet das ,, Tryptichon Op. 13 fiir Bariton und

acht Instrumente.

Als Begleitapparat kommen die verschiedensten Ensembles zur Verwendung:
Streichtrio (,, Tetraptychon fiir hohe Stimme und Streichtrio”, Op. 28) und
Klaviertrio (die bearbeitete Fassung der ,, Four London Songs “, Op. 37a); Klavier
mit einem zusétzlichen Melodieinstrument (z.B. ,, Drei Gesdnge nach Gedichten
von John Donne“ fir Sopran, Viola und Klavier (Op. 35), bzw. fiir Sopran,
Bassklarinette und Klavier (Op. 35a)); 2 Werke fiir Sopran, Bassklarinette,
Violoncello und Klavier (,,Songs through the Night“, Op. 88 und ,,Ode to a
Nightingale“, Op. 94), Streichquartett (,, Drei Shakespeare-Sonette”, Op. 128)
und, vor allem in den fritheren Werken, grofer besetzte Ensembles —
beispielsweise die Bearbeitung der ,, Vier Lieder nach eigenen Texten “ fiir Sopran
und Bliser (Op. 25a), wo drei Floten, zwei Oboen, Englischhorn, zwei
Klarinetten, Bassklarinette, 2 Fagotte, Kontrafagott, vier Horner und eine

Trompete zum Einsatz kommen.
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4.4.2 Songs through the Night (Op. 88). Chamber cantata for soprano, bass
clarinet, violoncello and piano

Die Kammerkantate Op. 88 ist eine durch Priludium, Intermezzi und Epilog
erweiterte Umarbeitung des Liedzyklus Op. 87 ,,Songs through the Night nach
Gedichten von Emily Bront€, der 2004 fiir Angharad Gabriel anldsslich eines

Liederabends zum Thema ,,Nacht und Trdume* komponiert worden war.

Auf Anregung des Bassklarinettisten Michael Davenport entstand wenig spiter
die Fassung fiir Sopran, Bassklarinette, Violoncello und Klavier — mit der etwas
ungewohnlichen Besetzung des Begleitapparats wurde Davenports Wunsch nach
einem Vokalwerk nachgegangen, das von ihm und seiner Familie (seine Frau ist
Cellistin, die Tochter Pianistin) begleitet werden konnte. Uraufgefiihrt wurde das
Werk allerdings im Wiener Bosendorfer-Saal am 9.6.2005 anldsslich des 75.
Geburtstages des Komponisten durch Angharad Gabriel (Sopran), Rudolf
Melchart (Bassklarinette), Norbert Theuretzbacher (Violoncello) und Wolfgang

Gabriel am Klavier.

Die vier Lieder aus Opus 87 sind, bis auf die neue Instrumentation der Begleitung,
unverdndert ibernommen. Neu komponiert wurden das Priludium und die drei
rein instrumentalen Intermezzi, sowie ein Epilog, wo durch ein fiinftes, das Ganze
gut zusammenfassendes Bronté-Gedicht das Werk zu Ende gebracht wird. Alle

Sédtze sind attacca zu spielen.

I. Priludium

Der Einleitungssatz der Kantate ist kanonisch gearbeitet, wobei zunéchst die
Bassklarinette, dann, mit zwei Takten Abstand das Cello und schlielich im
neunten Takt das Klavier einsetzt (zuerst die linke, dann mit 2 Takten Abstand die
rechte Hand — somit mit den zwei Melodieinstrumenten einen vierstimmigen
Kanon bildend). Thematisch ist das Pridludium etwas am Material des ersten
Liedes angelehnt, vereinzelnd erklingt auch schon Thematik aus dem zweiten

Lied (z.B. im Cello, T. 21).

Im Takt 27 erklingt der Kanon auf einer anderen Tonstufe (fis), diesmal im
Klavier beginnend, dann in der Bassklarinette (T. 31) und im Cello (T. 34). Es

erfolgt eine Steigerung der Dynamik zum mezzo-forte und schlieBlich zum forte
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des Taktes 35. Diese erreichte stirkere Dynamik wird beibehalten bis im 53. Takt
ein plétzliches mezzo-piano die allmihlich beginnende Uberleitung zum Vorspiel
des ersten Liedes ankiindigt, zaghaft von Bassklarinette und Violoncello
vorbereitet bis das Klavier schlieBlich auf der richtigen Tonstufe und in der

richtigen Rhythmisierung die Introduktion zum 2. Satz der Kantate spielt.

I1. All day I’ve toiled

All day I’ve toiled, but not with pain,
In learning’s golden mine;

And now at eventide again

The moonbeams softly shine.

There is no snow upon the ground,

No frost on wind or wave:

The south wind blew with gentlest sound
And broke their icy grave.

‘Tis sweet to wander here at night
To watch the winter die,

With heart as summer sunshine light
And warm as summer sky.

O may I never lose the peace

That lulls me gently now,

Though time should change my youthful face,
And years should shade my brow!

True to myself, and true to all,
May I be healthful still,

And turn away from passion’s call,
And curb my own wild will.

Die ersten acht Takte des Liedes sind unverdndert von der Klavierfassung
iibernommen, erst am Ende der ersten Strophe, auf dem Wort “shine”, setzen
Bassklarinette und Cello mezzo-piano bzw. piano ein und verleihen der

Begleitung die notige Warme.

Fiir die Melodienfindung greift Gabriel hier zur Komposition mit Reihen und
deren verschiedenen Erscheinungsformen. So ist die erste Gesangsphrase (bis

»learning’s gol-...*) eine dem Text entsprechend rhythmisierte Zwolftonreihe (die
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ersten beiden Tone der Reihe werden anschlieBend wiederholt):

All  day I've toiled, but not with pain, in learn-ing's gol-den mine

Abbildung 44 Notenbeispiel, T. 62—-64
Bei der zweiten Gesangsphrase handelt es sich um eine freie Umkehrung der
ersten Reihe — frei deshalb, weil beispielsweise das erste Intervall in der

Umkehrung eine kleine Terz ist, statt der grolen Terz der urspriinglichen Reihe:
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And now at e - ven-tide a - gain the moon - beams soft...

Abbildung 45 Notenbeispiel, T. 65-67

Im Takt 71 (Beginn der 2. Strophe) erklingt ein Kanon zwischen Bassklarinette
und Singstimme im Abstand von zwei Achteln, Thema ist wieder die

urspriingliche Reihe, die anschliefend im Takt 73, nun um einen Ganzton hinauf

transponiert, wiederholt wird.
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Abbildung 46 Notenbeispiel, T. 71*°

Im Takt 78 erklingt eine neue Reihe (die zwei Mal abgewickelt wird) — wieder ist
die Bassklarinette der Singstimme um zwei Achteln voraus. Diese imitatorische
Fihrung zwischen Melodieinstrumenten und Singstimme wird, mit wenigen
Ausnahmen, bis zum Takt 86 (Beginn der 4. Strophe) beibehalten. Im 87. Takt
(,,O may I never lose the peace®) wird abermals eine neue Reihe eingefiihrt, die

Begleitung iibernimmt hier eine weniger gestaltende denn unterstiitzende Rolle.

Fiir die letzte Strophe (T. 93) kehren wir wieder zur ersten Reihe zuriick, die auf
der urspriinglichen Tonstufe erklingt, wobei sie nun dem Text entsprechend in

einer neuen Rhythmisierung gewandet ist. Uber eine absteigende C-Dur-Tonleiter

3% Bei allen Notenbeispielen ist die Bassklarinette in B-basso notiert.
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im Klavier fiihrt die thematisch kadenzierende Bassklarinette zur Uberleitung zum

ersten Intermezzo.

I11. Intermezzo 1

Das erste Intermezzo bezieht sich ausschlieBlich auf thematisches Material des
nachfolgenden Liedes (,, Song to A.A. "), zunichst allerdings noch im Tempo und
Metrum des vorhergehenden Satzes, wobei anfangs die Melodieinstrumente die
Umkehrung und das Klavier die Originalgestalt der Reihe verwenden. Der
Ubergang von der meditativen Stimmung des ersten Liedes (Stichwort: ,,The
moonbeams softly shine®) zum aufgewiihlten Charakter des zweiten Liedes
(,,Rocking on the stormy sea“) wird durch ein ausgeprégtes accellerando ab Takt
108, wo auch der Taktwechsel zum 6/8 Takt des nachfolgenden Liedes stattfindet

— das endgiiltige Tempo wird im 116. Takt erreicht.

IV. Song to A.A.

This shall be thy lullaby

Rocking on the stormy sea,

Though it roar in thunder wild

Sleep, stilly sleep, my dark haired child.

When our shuddering boat was crossing
Elderno Lake so rudely tossing

Then t’was first my nursling smiled;
Sleep, softly sleep, my fair browed child.

Waves about the cradle break,
Foamy tears are on my cheek

Yet the Ocean’s self grows mild
When it bears my slumbering child.
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Die stiirmische Bewegung des zweiten Liedes wird in der Begleitung aufgebaut,

wobei das Klavier mit dichten Arpeggio-Akkorden den hohen Wellengang

illustriert.
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Abbildung 47 Notenbeispiel, einleitende Takte (T. 130 ff)
Die erste Reihe wird von der Singstimme vorgestellt und geht iiber drei Takte, der
anschlieBende vierte Takt ist eine Wiederholung des dritten Taktes auf einer

tieferen Tonstufe.

0
G

This shall be  your lul - la - by rock - ing on the stor - my sea,

Abbildung 48 Notenbeispiel, die ersten Takte der Singstimme (T. 134 ff)

Gleich in der ndchsten Phrase (,,Though it roar...”) dient die Umkehrung der
Reihe als Melodielieferant (T. 138). Ab Takt 140 illustrieren das piano, der
wiegende 9/8 Takt, eine einfache Begleitung, das rallentando molto und die
Fermate zum Zeilenschluss den Wiegenliedcharakter der vierten Gedichtzeile

(,,Sleep, softly sleep, my fair browed child.*).

Die vier einleitenden Takte der zweiten Strophe (T. 144 ff.) entsprechen den
ersten vier Takten des Liedes, wobei sie an dieser Stelle nur vom Klavier
vorgetragen werden. Die Singstimme setzt im 148. Takt ein und entspricht in der
melodischen Faktur dem Takt 138 (zweite Reihe), erscheint nun allerdings
transponiert. Ab Takt 154 begegnet einem wieder der wiegenliedhafte 9/8-Takt-

Abschnitt, diesmal einen Ganzton hinauf transponiert.
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Die dritte Strophe nimmt wieder den viertaktigen Anlauf des Liedanfangs auf, der

gesamte Begleitapparat ist beteiligt.

Der Gesangseinsatz gestaltet sich dramatisch psalmodierend, zunichst zwei Takte
auf e, nach einem Takt Pause zwei Takte fortissimo auf f, somit den eindeutigen
Hohepunkt des Liedes bildend. Danach beruhigt sich die Lage wieder mit einem
diminuendo zum Wiegenlied-Abschnitt, wobei die Wiegenlied-Thematik in einem
sehr cantablen Nachspiel, wo im 181. Takt das Klavier ein letztes Mal die Reihe
von Takt 138 wunisono zitiert, bis zu einem Fis-Dur pianissimo-Schluss

fortgesponnen wird.

V. Intermezzo 2

Beim zweiten Intermezzo handelt es sich um einen Kanon zwischen den beiden

Melodieinstrumenten ohne Beteiligung des Klaviers.

Obwohl der Satz dodekaphonisch gearbeitet ist, kann keine strenge Zwdlftonreihe
bestimmt werden. Das dreitaktige Thema, das zundchst vom Cello aufgestellt
wird, wird von der Bassklarinette kanonisch imitiert (T. 190). AnschlieBend an die
zweite Abwicklung des Dreitakters wird im Takt 193 ein 4-taktiges Gebilde

eingefiihrt, das im Takt 197 stimmgewechselt wiederholt wird.

Ab dem 200. Takt erklingt die Umkehrung des ersten Themas des Intermezzos,
kanonisch gefiihrt mit einem Takt Abstand. Die zwei ersten Takte in der Urgestalt
von Takt 187 erklingen ab Takt 206, wobei die jeweilige Begleitung variiert
erscheint, wodurch das Ganze lebendiger wird bis im 214. Takt eine 3-taktige
Episode erklingt, die unter Stimmtausch bei Takt 217, verbunden mit einem

diminuendo, zam F-Dur des folgenden Liedes tiberleitet.
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Abbildung 49 Notenbeispiel, erste Takte des Intermezzos 2
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VI. The Night Wind

In summer’s mellow midnight Play with the scented flower,

A cloudless moon shone through The young tree’s supple bow —
Our open parlour window And leave my human feelings
And rosetrees wet with dew. In their own course to flow.”

I sat in silent musing — The wanderer would not leave me
The soft wind waved my hair Its kiss grew warmer still —

It told me Heaven was glorious “O come”, it sighed so sweetly,
And sleeping earth was fair. “I’1l win thee ‘gainst thy will.

I needed not its breathing Have we not been from childhood
To bring such thoughts to me friends?

But still it whispered lowly Have I not loved thee long?
“How dark the woods will be! As long as thou hast loved the night

) ) Whose silence wakes my song.
The thick leaves in my murmur

Are rustling like a dream, And when thy heart is laid at rest
And all their myriad voices Beneath the church-yard stone
Instinct with spirit seem.” I shall have time to mourn

_ . And thou to be alone.
I said: “Go gentle singer,

Thy wooing voice is kind
But do not think its music
Has power to reach my mind.

Das dritte Lied der Kantate wird von einer sehr erweiterten Tonalitdt (F-Dur)
beherrscht. Musikalisch gliedert es sich, dem Gehalt des Gedichtes folgend, in
drei Abschnitte: den ersten bilden die ersten beiden Gedichtstrophen, der lingere
mittlere Abschnitt besteht aus dem Dialog zwischen der Protagonistin und dem
Tod, der ihr in der Nacht erscheint (Strophen 3-6) und der letzte Abschnitt,
wieder im Charakter des ersten, umfasst die letzten drei Strophen, in denen der

Tod eindringlicher um die Gunst der Protagonistin wirbt.

Der Moderato-Charakter der dufleren Liedteile entspricht der meditativen
Stimmung des Gedichtes — die Protagonistin sitzt in einer lauen Sommernacht am
offenen Fenster und erfreut sich in der Stille am zarten Windhauch und dem
Rosenduft. Eine durchgehende Achtelbewegung im Klavier erzeugt die sehr

ruhige, weiche Stimmung.
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Abbildung 50 Notenbeispiel, T. 220 ff

Die zweite Gedichtstrophe beginnt zundchst wie die erste, weicht aber dann
zusehends ab und miindet in das quasi rezitativo der dritten Strophe auf der

Harmonie F-Dur/h-Moll.

Am Ende der dritten Strophe (T. 243) beginnt der Dialog mit dem Tod (,,How
dark the woods will be*), der bis zum Schluss der sechsten Gedichtstrophe
stattfindet. Das neue Tempo (poco piu animato) zu Beginn der vierten Strophe (T.
245) und der bewegte Charakter illustrieren die iibersinnlichen ,,myriad voices®,
die in der tiefsten Nacht gehort werden konnen. Zur Illustration dieser

unwirklichen Situation dient eine sehr romantisierende, geisterhafte Begleitung.

Ab dem 258. Takt erfolgt die Antwort der Protagonistin (,,Go, gentle singer...),
durch das molto meno mosso und die charakteristischen Begleitfloskeln vom
Beginn des Liedes wird zwei Strophen lang (Strophen 5 und 6) die geisterhafte
Romantik durch die ,bodenstindigere” Thematik verdringt (,,And leave my

human feelings in their own course to flow®).

Im Takt 280 kehrt das Tempo 1 wieder; die siebente Strophe beginnt wie eine
Reprise der ersten Strophe aber schon im 284. Takt erfolgt sofort, als wieder der
Tod spricht, ein Riickgriff auf den Charakter der vierten Strophe unter

Verwendung einer dhnlich nebulosen Begleitung. Zu Beginn der achten Strophe
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kulminiert der versohnliche Ton in den Worten des Todes ,,have we not been from
childhood friends?* mit einem Nonenakkord auf dem tiefen b der Bassklarinette

(auf dem Wort ,,friends®).

Die letzte Strophe nimmt wieder Bezug auf den Anfang des Liedes — es spricht
zwar der Tod, allerdings nun in der musikalischen Gestalt der Protagonistin,
demonstrierend, dass sie nun bezwungen und eins mit dem Tod ist. Das Lied wird

in einem sehr ruhigen fis-Moll der beiden Melodieinstrumente beschlossen.

VII. Intermezzo 3

Das dritte Intermezzo bildet ein 4-versiger Choral mit drei zugehorigen
Variationen. Der schlichte, von E-Dur nach B-Dur fiihrende, vierstimmige Choral
wird vom Klavier vorgetragen — Grundgeriist bildet hier wieder eine
Zwolftonreihe, die nach dem isorhythmischen Prinzip (Ende der Reihe ist nicht
ident mit dem Ende des Verses) abgespult wird.
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Abbildung 51 Reihe des Chorals

So bilden die ersten zehn Tone der Reihe den ersten Choralvers, der zweite Vers
beginnt mit den letzten beiden Tonen der Reihe um dann zum ersten Ton der
Reihe zuriickzukehren, die nun bis zum achten Ton (e) abgespult wird. Der dritte
Vers beginnt folglich mit dem neunten Ton der Reihe und endet mit dem fiinften,
der letzte beginnt mit dem sechsten Ton und schliefit auf dem siebenten Ton der

Reihe (c).
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Abbildung 52 Notenbeispiel, ganzer Choral (T. 322 ff)

In der ersten Variation findet tiber dem vollig gleich gebliebenen Klavierchoral

eine freie Umspielung durch Bassklarinette und Violoncello statt.

Die zweite Variation beschiftigt nur die beiden Melodieinstrumente, wobei die
Bassklarinette iiber den pizzicato Arpeggi des Cellos, die die Harmonie halbwegs

vollstidndig darstellen, frei fantasiert.

In der dritten Variation erklingt der Choral erneut im Klavier, diesmal zwei
Ganztone nach unten transponiert und auf drei Verse zusammengefasst (die Kiirze
des Chorals wurde durch das doppelt so langsame Tempo notwendig). Dariiber
entwickelt sich unisono in den Melodieinstrumenten die 16tel-Bewegung, die das

Vorspiel des nachfolgenden Liedes vorbereitet.
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VIII. Stars

Ah! Why, because the dazzling sun
Restored my earth to joy

Have you departed, every one,
And left a desert sky?

All through the night, your glorious
eyes

Were gazing down at mine

And with a full heart’s thankful sighs
I blessed that watch divine!

I was at peace — and drank your
beams

As they were life to me

And revelled in my changeful
dreams

Like petrel on the sea.

Thought followed thought — star
followed star

Through boundless regions on
While one sweet influence, near and
far,

Thrilled through and proved us one.

Why did the morning rise to break
So great, so pure a spell,

And scorch with fire the tranquil
cheek

Where your cool radiance fell?

Blood red he rose, and arrow-straight
His fierce beams struck my brow:
The soul of nature sprang elate,

But mine sank sad and low!

My lids closed down — yet through
their veil

I saw him blazing still;

And bathe in gold the misty dale
And flash upon the hill.

I turned me to the pillow then

To call back Night, and see

Your worlds of solemn light, again
Throb with your heart and me!

It would not do — the pillow glowed
And glowed both roof and floor
And birds sang loudly in the wood,
And fresh winds shook the door.

The curtains waved, the wakened
flies

Were murmuring round my room
Imprisoned there, till I should rise
And give them leave to roam.

O stars and dreams
and Gentle Night —
O Night and stars return
And hide me from the hostile light
That does not warm but burn —

That drains the blood of suffering
men —

Drinks tears instead of dew —

Let me sleep through his blinding
reign

And only wake with you!

Nach vier Einleitungstakten im Klavier in einem sehr bewegtem Allegro setzt die
Singstimme in einer rezitativisch empfundenen und recht dramatischen ersten

Strophe ein, stets dodekaphonisch gestaltet.

Das Vorspiel zur zweiten Strophe wird von einer durchgehenden 8tel-Bewegung
in Form von Ganztonskalen in der linken Hand des Klaviers beherrscht, wihrend
dariiber entsprechende Harmonisationen stattfinden. Mit dem FEinsatz der

Singstimme in der zweiten Strophe (T. 402) wird eine neue Reihe eingefiihrt, die
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wird.

zwei-ein-halb abgewickelt

"
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All through the  night your glo - rious  eyes  were ga - zing down in mine,

Abbildung 53 Notenbeispiel T. 402 ff

Uber eine synkopierende, homophone Klavierbegleitung erklingt in der dritten
Strophe (T. 416) eine transponierte Fortsetzung der zuletzt verwendeten Reihe,
variiert, um der richtigen Deklamation gerecht zu werden. Zur Illustration des
Wortes ,,petrel (Sturmvogel) dient im Takt 430 die entsprechend lautmalerische
Begleitung (Pralltriller) der hoch gefiihrten Bassklarinette. Ein ausgesponnenes
Nachspiel, das die synkopierte Begleitung von vorhin beibehilt, fiihrt zur vierten
Strophe (T. 444), wo ein neues Metrum (6/8) eingefiihrt wird. Hier herrscht nun
eine eher homophone und erweitert tonale Kompositionsweise mit einer neuen,

reihenungebundenen Thematik. Im Takt 460 findet der Versuch einer

(13

Textausdeutung des Wortes ,,one* statt indem die zweistimmig gefiihrten

Stimmen (Gesang + Melodieinstrumente) in nur einen Ton miinden.
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Abbildung 54 Notenbeispiel T. 457 ff

Die flinfte Strophe ist wieder dodekaphonisch rezitativisch gehalten, wobei die

Singstimme nur von sehr lang ausgehaltenen Klavierakkorden gestiitzt wird. In

einer 3-taktigen Uberleitung zur nichsten Strophe modulieren die

Melodieinstrumente nach a-Moll.
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In der sechsten Strophe (T. 485) wird iiber einem ostinaten a-Moll-Bass eine neue,
ganztonskalenformige = Reihe aufgestellt, widhrend  die  héufigen,
deklamationsbedingten Taktwechsel und Synkopenskandierungen die Dramatik

antreiben.

Die ndchsten drei Strophen (Strophen 7 bis inkl. 9) bilden zusammen einen
Abschnitt. In der siebenten Strophe (T. 504) wird mit den 16teln im Klavier ein
neues Element eingefiihrt, das in dieser Strophe die Begleitung i{ibernimmt,
wihrend im Gesang abermals eine neue Reihe in Erscheinung tritt. Die achte
Strophe nimmt deutlich Bezug auf die vorhergehende, wobei die dramatische
Note bis zu einem forte-Hohepunkt im Takt 528 gesteigert wird. Auf der zweiten
Achtel des Taktes beginnt dann subito piano die neunte Strophe, die dem letzten,
absoluten Hohepunkt des Liedes zustrebt (forte-Fermate auf dem hohen ,,a* in der

Singstimme).

Es folgt die rein illustrativ komponierte zehnte Strophe (T. 539), in der Cello und
Klavier wallende Vorhénge und surrende Fliegen darstellen — charakteristische,

motivische, dodekaphonische Elemente treten nur in der Gesangsstimme auf.

0 ()] A i | T
S.  Hes% = i = | L
AV 3 ti#i
!_) ~—
The cur - tains | waved
. —
[ 1
V) ) @:&é‘%{ |
Ve. T R s
D con sordino
9 9
'y 3 T rJ f i T T |
é § Vil ;E.ﬂ 'I-‘lf & ® b‘i‘ va i % !g:;#j' ':"_
) | | m
KI. 9
n F— =3 = - =3 =T 3 3
baf@\__,/ﬁ wa b‘;m\__//n}\

Abbildung 55 Notenbeispiel, 10. Strophe Beginn (T. 539 ff)

Nach einer eintaktigen Generalpause beginnt der letzte Abschnitt (T. 555,
Strophen 11 und 12) im ausgesprochenen tranquillo und mit sehr homophoner
Begleitung, wobei im zweiten Takt des Abschnitts eine letzte ppp-Erinnerung an
den wehenden Vorhang von vorhin im Klavier erklingt. Der ernste Charakter der

letzten beiden Strophen wird durch die musikalische Schlichtheit und das
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langsame Tempo (adagio) effektvoll umgesetzt — ein Bitten, ja Flehen um das
Wiedereintreten der Nacht, die vor dem feindlichen Licht des Tages retten soll.
Die Wirkung des voce-sola Schlusses kommt allerdings nur in der
Klavierliedfassung zur Wirkung, wo der Zyklus tatsdchlich mit der unbegleiteten

Singstimme aufhort (,,and only wake with you*).

IX. Epilogue

Riches I hold in light esteem
And love I laugh to scorn

And lust of fame is but a dream
That vanished with the morn —

And if [ pray — the only prayer

That moves my lips for me

Is — “Leave the heart that now I bear
And give me liberty”

Yes, as my swift days near their goal
“Tis all that I implore —

Through life and death, a chainless soul
With courage to endure!

Die drei Strophen des Epilogs werden von der Sidngerin in drei Weisen
vorgetragen: die erste Strophe wird nur gesprochen, unbegleitet. In der zweiten
Strophe skandiert die Singstimme rhythmisch iiber die an das Priludium
zurlickerinnernde Begleitung bis sie in der dritten Strophe (T. 591) endlich

wirklich zu singen beginnt.
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Abbildung 56 Notenbeispiel, Beg. 2. Strophe

Ab Takt 596 befindet sich, wie auch im Prdludium, die strukturgebende Reihe im
Bass, wihrend in der Gesangsstimme eine neue Reihe eingefiihrt wird. Das im

Takt 605 beginnende Nachspiel endet in einem vehementen, hoffnungserfiillten

92



H-Dur-Unisono, das dieses unglaublich dicht gearbeitete und vielschichtige Werk

zu seinem effektvollen Abschluss bringt.
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4.5 KLAVIERWERKE

4.5.1 Generelles

Abgesehen von den frithesten Kompositionen aus Gabriels Kindheit und Jugend,
die zahlreiche, noch sehr epigonal-klassizistisch angelegte Werke fiir Solo-
Klavier umfassen, findet man in seinem Werkverzeichnis erst sehr spét
Kompositionen fiir Klavier, obwohl — oder vielleicht gerade weil — es sein
»eigenes” Instrument ist. Versucht er sich dadurch vielleicht der Verantwortung
zu entziehen, seine eigenen, mitunter doch recht anspruchsvollen Werke gar
selber spielen zu missen? Natiirlich schrieb Gabriel auch in seinen
Erwachsenenjahren fiir Klavier, aber immer nur als Begleitinstrument oder Teil
eines Kammermusikensembles — dies ist wohl auch darauf zuriickzufiihren, dass
er sich selbst als Pianist immer eher der begleitenden oder kammermusikalischen

Funktion verschrieben hat und sich nicht so sehr als Solist sah.

Die ersten ausschlieBlich fiir Klavier geschriebenen Werke entstanden 2000, der
Bitte seines Sohnes Martin folgend, der sich fiir seine Hochzeit eine moglichst
untraditionelle musikalische Umrahmung wiinschte. So entstanden die zwei
heiteren Stiicke des Opus 52 fiir Klavier zu vier Hinden — ein Marsch und ein
Quodlibet, in das unter anderem, dem Anlass entsprechend, Mozarts ,,Bewahret

3

euch vor Weibertiicken... und ,Warnung®“ (,, Mdnner suchen stets zu

naschen... ) integriert sind.

Nun scheint Gabriels Sicherheitsabstand zur Klaviermusik stetig abzunehmen —
schon im darauffolgenden Jahr entstehen neben einer Sonatine fiir 4-héndiges
Klavier, die Teile des eben genannten Opus 52 enthélt, die Klaviervariationen

tiber den Choral ,,Such, wer da will, ein ander Ziel* (Op. 57).

Im Jahr 2003 entstehen die ,, Ballade in D (Op. 68), die ,, Five Bagatelles for
Piano* (Op. 74), die ,,Sonate fiir Klavier” (Op. 83) und 2004 die ,, Neuen

‘

Bagatellen” — die drei letzten Werke wurden fiir die amerikanische Pianistin
Kimberly Davenport geschrieben, obwohl nur die letzten beiden eine

ausdriickliche Widmung tragen.
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Neben Kimberly Davenport waren Elisabeth WeiBBhaar-Dvorak und ihre begabten
jungen Schiiler eine mafigebliche Inspiration flir Gabriels Klavierkompositionen.
So entstanden 2006 eine Reihe Kompositionen fiir zwei Klaviere: das Capriccio
fiir 2 Klaviere (Op. 109), ein Adagio (Op. 110), eine Badinerie (Op. 111) und eine
Sonate (Op. 112).

Die bis dato letzten Werke fiir Soloklavier sind die ebenfalls 2006 entstandenen
Drei zweistimmige Inventionen fiir Klavier (Op. 113a), eine Umarbeitung der
Sonatinetta fiir Flote und Oboe (Op. 113), die Partita (Op. 134, 2009) sowie die
Zwolftonspielereien (Op. 135, 2009).

Als Analyse-Beispiel fiir Gabriels Klaviermusik sollen nun die Neuen Bagatellen
dienen, seine wohl gehaltvollsten und schon rein ausdehnungsmifig

substantiellsten Kompositionen in dieser Gattung.

4.5.2 Neue Bagatellen fiir Klavier, Op. 86

Die Neuen Bagatellen fiir Klavier, denen schon die Five Bagatelles for Piano (Op.
74) vorausgegangen waren, wurden zwischen Ende Dezember 2003 und Anfang

Jénner 2004 fiir die amerikanische Pianistin Kimberly Davenport geschrieben.

Die sieben Bagatellen basieren alle auf musikalischem Material der kurz zuvor
entstandenen Bassklarinetten-Etiiden — da Etiiden ja vornehmlich fiir den Ubungs-
und Hausgebrauch bestimmt sind, fand Gabriel, es sei ,,schad® um die Musik*
wenn diese nicht anderswo verwendet wiirde. So entschied er sich, einige der
Etiiden in Klavier-Bagatellen umzuarbeiten, wobei von ,bagatellartig im
urspriinglichen Sinne des Wortes eigentlich hier nicht mehr die Rede sein kann,

da die einzelnen Stiicke teilweise sehr vielschichtig gearbeitet sind.

Obwohl alle Bagatellen zwolftonig gearbeitet sind, bemerkt man in diesen
Werken eine deutlich freiere Handhabung der Zwolftontechnik — so kommen
beispielsweise oftmalige Tonwiederholungen vor, oder Reihen, die eben nicht aus
zwolf, sondern vielleicht aus elf oder gar nur aus zehn Tonen bestehen. Manche
der Bagatellen sind auch sehr klar bestimmten Tonarten zuzuordnen. Eine gewisse

Freiheit ist auch in Hinblick auf die Form in diesen Stiicken zu bemerken.
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Die erste Bagatelle (4dagio) basiert auf der ersten Bassklarinetten-Etiide. Das

musikalische Gertist, das durch das ganze Stiick hindurch présent ist, ist geprigt
durch ein Motiv aus einem abfallendem kleinen Sekundschritt und einer

aufsteigenden grof3en Terz.

Adagio (J =ca 60)
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Abbildung 57 Die ersten Takte mit Hauptmotiv (r. H.) und Begleitung (. H.)

Dieses dreitonige Motiv wird sofort auf einer anderen Tonstufe wiederholt — eine
absteigende Folge von sechs Tonen beschliet das Hauptthema (T. 1-10) — die
Reihe wurde geboren (diese Bagatelle ist eine der wenigen mit einer vollstindigen
Zwolftonreihe). Ab dem 11. Takt wird die Reihe, in etwas variierter Form
(Oktavierungen und zwischengefiigte Achtelfiguren) und auf einer anderen
Tonstufe vollstindig wiederholt. Im 21. Takt wird das Stick durch ein
unangekiindigtes Forte dramatischer; bislang noch nicht dagewesene
Sechzehntelskalen kommen als neues Element hinzu, wobei das Grundmotiv
immer noch deutlich herauszuhoéren ist (diesmal mit einer abfallender Non

beginnend, die Sekund wird also oktaviert).

Ab Takt 32 erscheint die Reihe wieder in ihrer urspriinglichen Tonhohe, im ersten
Teil etwas anders rhythmisiert. Die begleitende linke Hand wird ruhiger (im Takt

36 erstmals halbe Noten), die Bagatelle findet einen pianissimo-Schluss.

Das musikalische Material der zweiten Bagatelle (Moderato) geht auf die zweite

Etiide zuriick. In diesem Stiick wird das Hauptthema hauptséchlich von der linken
Hand getragen, wéhrend die rechte eine akkordische Begleitung iibernimmt —

zunichst in halben Noten, spiter auch scharfer rhythmisiert.
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Moderato (J = ca 60)
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Abbildung 58 Anfangstakte der 2. Bagatelle

Nur vier Takte lang (ab T. 13) wird das Thema von der rechten Hand
iibernommen. Die Bagatelle ist sehr frei zwolftonig, da regelméBige
Tonwiederholungen im Hauptthema vorkommen, kann von keiner Reihe

gesprochen werden.

Formal gesehen kann man im weiteren Sinn von drei kurzen Teilen (a-b-c)
sprechen, die anschlieBend gleich wiederholt werden, wobei der Mittelteil in der

Wiederholung um zwei Takte verldngert ist:

a:T. 14 a’ T. 13—-16
b: T. 5-8 b: T.17-21 (um 2 Takte verlidngert)
c: T.9-12 c’: T.22-25

Das Stiick geht von e-Moll aus und kehrt auf mannigfaltigen Wegen am Ende des
Stiicks zur Anfangstonalitdt zuriick, wobei die rechte Hand mit ihren Akkorden

pianissimo in die hochsten Register des Klaviers aufsteigt.

Die dritte Bagatelle (Andante, quasi adagio. Un poco capriccioso) geht auf die

dritte Etiide zuriick und ist in ihrer Form sehr frei — man konnte sagen, das ,,Un
poco capriccioso beziige sich hier auch auf die formale Gestaltung. Wieder ist
die dodekaphonische Arbeitsweise sehr frei gehandhabt und weist keine strikte

Zwolftonreihe auf.

Das Thema ist zusammengesetzt aus einem 4-Takter und seiner variierten

Wiederholung (T. 1-8).
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Andante, quasi adagio. Un poco capriccioso (& = ca 63)
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Abbildung 59 Anfangstakte, Bagatelle 3

Ab Takt 9 setzt ein neuer, sich ziemlich tonal gebédrdender Teil ein, der aber den
Grundrhythmus der rechten Hand vom Anfang des Stiickes beibehilt. Es handelt
sich hier um einen 4-Takter mit einem angehdngten 2-Takter (bzw. einem 1-

Takter und seiner variierten Wiederholung).

Ein neues Element wird im Takt 15 in Form von 32tel-Figuren eingefiihrt, ebenso
wird neues Zwolftonmaterial verwendet. Ab Takt 19 beginnt abermals ein neuer
Teil — das musikalische Material der Bagatelle wird dauernd fortgesponnen, unter
Anwendung pseudo-dodekaphonischer Methoden, bis uns im Takt 27 wieder die
Anfangssituation begegnet, die das Stiick, von piano nach pianissimo

decrescierend, in der Ausgangstonalitidt G-Dur zu Ende fiihrt.

Die vierte Bagatelle (7empo di Polka) basiert auf der sechsten Etiide und ist als

erweitertes G-Dur zu verstehen, mit einem in e-Moll stehenden Mittelteil. Formal
gesehen handelt es sich um eine 3-teilige Scherzoform (also Scherzo-Trio-

Scherzo) mit einer winzigen abschlieBenden Coda.

Der Scherzoteil gliedert sich in vier Abschnitte: das neuntaktige Thema (a), das
dreimal, immer anders variiert, wiederholt wird (a’, a’’, a’’’). Das Polkathema
besteht aus einem 2-Takter und seiner Wiederholung, einem weiteren 2-Takter

mit sequenzierender Wiederholung, die um einen Takt verldngert ist (T. 1-9).
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Tempo di Polka (J =ca 63)
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Abbildung 60 erster 2-Takter des Polkathemas

Der Teil a’ ist die variierte und transponierte Wiederholung von a, unter
Weglassung des Verldngerungstaktes. (T. 10-17). Ab dem 18. Takt erklingt
abermals eine variierte Wiederholung von a (a’’), allerdings um einen Takt im
Vergleich zu a verlidngert. Im Takt 28 setzt mit einer ruhigen Legato-Begleitung
der Abschnitt a’”’ ein, wobei die 2-Takter von a nun zu 3-Taktern erweitert
worden sind. Vier kadenzierende Schlusstakte bringen den Scherzoteil zu einem

Schluss auf G. (T. 37)

Im Trio erklingen nach zwei Vorreitertakten (T. 38-39) zwei chromatische,
ironisierende Espressivo-Takte, die von einer Wiederholung der Vorreitertakte

gefolgt wird (hier werden also aus den Vorreitern, quasi ,,Nachreiter®).
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Abbildung 61 Anfangstakte des Trios

Einem forte-Mittelteil (T. 44—49) folgt ab Takt 50 die Wiederholung des Trio-
Anfangs, variiert und erweitert bis Takt 55. Der Scherzoteil kehrt nun unverindert

wieder und mindet zum Schluss in eine kurze Coda.
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Die fiinfte Bagatelle (A/legro) greift auf die 14. Etiide zuriick und gliedert sich in

vier Teile,

A: T.1-14 14 Takte a(T.1-5)—b (T. 6-10) —c (T. 11-14)
B: T.15-24 9 Takte o (T. 15-20) — o’ (T. 21-24)

A’: T.25-30 6 Takte

B’: T.31-41 11 Takte

wobei A und A’ sowie B und B’ zusammen je 20 Takte, also eine &uBerst
symmetrische Bauart ergeben. Teil A’ ist im Vergleich zu A um fiinf Takte
verkiirzt, Teil B’ im Vergleich zu B um zwei Takte, durch eine codaartige

Erweiterung iiber einen metrisch verfremdenden, ostinaten Bass verldngert.

Im Charakter ist das nicht dodekaphonisch erfundene Stiick durchwegs heiter,

musikantisch und virtuos. Ausgangspunkt ist der allererste Akkord E-Dur/e-Moll:

Allegro (J =ca 129) /‘\

elc.
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Abbildung 62 die ersten Takte von A

Folgerichtig beginnt der Teil B auf der Dominante von e-Moll, als grofer

Kontrast im piano:
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Abbildung 63 Beginn des Teils B
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Nach mannigfachen Modulationen und thematischen Spielereien miindet der Satz

in eine deutliche e-Moll Coda:
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Abbildung 64 Beginn der Coda

Die sechste Bagatelle (Perpetuum mobile), die auf der 16. Etiide basiert, besticht

durch ihre im schnellsten Tempo dahinhuschende, fortdringende 16tel-
Bewegung, die nur stellenweise von statischeren Takten unterbrochen wird. Das
16tel-Hauptthema wird in den ersten fiinf Takten piano vorgestellt und gleich

anschliefend auf einer anderen Tonstufe weitergesponnen.
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Abbildung 65 Beginn der 6. Bagatelle

Das ganze Stiick hindurch wird das Thema in dhnlicher Weise verarbeitet, immer
wieder durch kurze anders geartete musikalische Einschiibe unterbrochen. Im 21.
Takt erscheint dieses Hauptthema zum ersten Mal forte, bis es im Takt 30 durch
eine pianissimo-Variation des motivischen Gedankens der ersten zwei Takte
abgelost wird. Ein kurzer 2-stimmiger Kanon (T. 36) leitet zum erneut
aufscheinenden Hauptthema (T. 39) iiber, das dieses Mal um das thematische
Geschehen vom Takt 34 erweitert ist. Ab Takt 44 erklingt das Thema auf e mit
einer geschérften Begleitung, gefolgt von einem kurzen Zitat: ,,O du lieber

Augustin “.
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Abbildung 66 das Augustin-Zitat (T. 48 ff)

Nach einer kurzfristigen Wiederaufnahme des Hauptthemas im 51. Takt, wird im
Takt 54 sofort wieder auf den ,Lieben Augustin“ umgeschaltet, der diesmal in
seinem Originalmetrum — % Takt — steht. Bis zum Schluss dieses heiteren Stiickes
wird das 16tel-Thema immer weiter fortgesponnen, mit den schon obligatorischen
Unterbrechungen durch den Augustin. Ein ,,da capo ad infinitum* am Schluss der
Bagatelle fordert die Riickkehr zum Beginn des Stiickes, so lange bis der Pianist

mit einem ,,und so weiter, und so weiter meint, es sei genug...

Die siebente Bagatelle (7Tempo giusto, un poco scurrile) stiitzt sich auf die 17.

Bassklarinetten-Etiide und ist als metrische Studie zu verstehen, in der jeweils
Taktwechsel von 2/4 zu 3/4 zu 4/4 zu 5/4 und schlieBlich zu 6/4 vorkommen —

diese Reihenfolge der Metren wird wihrend des ganzen Stiickes durchgehalten.
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Abbildung 67 Beginn der 7. Bagatelle mit allen Taktwechsel

Formal gesehen handelt es sich bei der letzten Bagatelle um eine einfache
Variationenreihe. Das Thema ist in diesem Fall ,endlich“ wieder eine
Zwolftonreihe, wobei auch hier einige Tonwiederholungen vorkommen diirfen.
Insgesamt wird das Thema 12 Mal variiert, das erste Mal im Takt 7, auf einer

anderen Tonstufe und mit eingefiigten, belebenden S8tel- und 16tel-Figuren,

102



wéhrend die metrischen Begebenheiten vollig beibehalten werden. Die néchste
Variation ist um einen Takt verkiirzt, also nur fiinf Takte lang — pro Metrum ein
Takt. Die dritte Variation setzt im 18. Takt ein. Wie die néchsten drei Variationen
(Var. 4, 5 und 6) ist auch diese auf fiinf Takte verkiirzt. Die sechste Variation, ab
Takt 33, wird durch die Einfiihrung von 8tel-Triolen verdichtet, die siebente (T.
38), die nun wieder sechs Takte aufweist, bringt mit einem skalenhaften 16tel-
Motiv ein neues Element ins Spiel. Bei den nichsten drei Variationen (Var. §, 9
und 10) handelt es sich wieder um verkiirzte 5-Takter. Ein poco piu mosso im
Takt 59 treibt das Geschehen bei der 11. Variation (nun wieder ein 6-Takter)
voran. Eine letzte, 5-taktige Variation (T. 65) steigert die Dynamik Takt fiir Takt
von piano ber mezzo-piano bis forte und fithrt im Takt 70 in eine sehr vehemente
und virtuose Coda, die im stindigen fortissimo zum starken, diisteren a-Moll-

Schluss der Neuen Bagatellen fiihrt.
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4.6 STREICHQUARTETTE

4.6.1 Generelles

,Sehr gern hab ich natiirlich fiir Streichinstrumente, fiir Streichquartett
geschrieben, weil das ganz einfach wirklich die kultivierteste und

schwierigste Art und Weise ist, sich musikalisch verstdndlich zu machen. «0

So begann Gabriel schon friih, sich mit dem Streichquartett auseinanderzusetzen.
Erste Gehversuche in dieser Gattung fanden schon vor seiner Studienzeit statt —
sein erstes ernst zu nehmendes, allerdings noch nicht in die Opuszdhlung
inkludiertes Streichquartett entstand im Jahr 1951 (WoO 2) und gelangte am
21.4.1952 im Brahms-Saal durch das Konvicka-Quartett zur Urauffiihrung. Im
darauffolgenden Jahr wurde bereits das nédchste Werk fiir diese Gattung
geschrieben, sein damaliges ,zweites Streichquartett® (WoO 8, nicht zu
verwechseln mit dem spiteren 2. Streichquartett, Op. 11). Bei diesen sehr frithen
Werken fiir Streichquartett hatte Gabriel seinen individuellen Personalstil noch
nicht erreicht — er selbst meint, das erste sei ,,kontrapunktisch sehr {iberladen*
gewesen und mit seinen hdufigen Taktwechseln (die ersten vier Takte stehen je in
unterschiedlichen Metren) stark von Stravinsky gepréigt41 und das zweite noch zu
sehr an Bartok orientiert.” Doch war ihm die Musik des ersten Quartetts
scheinbar nicht in Vergessenheit geraten, denn bei der Komposition seines letzten
Streichquartetts (Op. 119) greift er bewusst auf Material dieses sehr friihen Werks

zurick.

Nach diesen ersten Ausfliigen in die Quartett-Gattung schrieb Gabriel iiber 10
Jahre nichts flir Streichquartett und beschéftigte sich vor allem mit groBer
besetzten Werken, etwa mit den ersten Orchesterkonzerten oder der Kantate ,,Das
griine Holz auf Golgatha®. Erst 1966 entstand wieder ein Streichquartett, das von
thm offiziell als ,,1. Streichquartett bezeichnete Opus 9, das am 19.4.1967 vom
Ostrauer Streichquartett im Brahms-Saal uraufgefiihrt wurde. Im Volksblatt
(21.4.1967) erschien eine den Gabriel-Stil recht treffend beschreibende Kritik:

0 Interview 3
* Interview 1
*2 Interview 2
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Wolfgang Gabriel als Vertreter der jiingeren Generation verwendet in
seinem 3. Streichquartett Elemente des Zwodlftonstils in durchaus
personlicher Weise. Er versteht es, durch rhythmische Profilierung den
beiden Ecksdtzen krdftige musikantische Akzente zu verleihen, schmuggelt
sogar etwas skurillen Humor ein. Im Gegensatz zu dem hier aufgelockerten
Klang zeigt er sich im Mittelsatz (Fuge) — als Ergebnis konsequenter
Stimmfiihrung —  kompromifilos und gewinnt damit einen sehr

anspruchsvollen, giinstig gelagerten Schwerpunkt.”

Zwei weitere Streichquartette entstanden in den darauffolgenden Jahren:1968 das
zweite (Urauffilhrung 1969 im GroBen Sendesaal) und 1973 das dritte
(Urauffithrungsdatum nicht eruierbar, Wiederauffiihrung 1977 im Brahms-Saal
durch das Ostrauer-Quartett).

Nun folgte eine sehr lange Streichquartett-freie Zeit — das néchste entstand erst
wieder 2003, und zwar auf Anregung des jungen Violinisten Dominik Hellsberg,
fiir dessen Streichquartett alle spéteren Streichquartette Gabriels (also die

Quartette 4-7) geschrieben worden sind.

Vergleicht man alle neun Streichquartette im Hinblick auf ihre Form, fillt auf,
dass nur die ersten zwei, also jene ohne Opusnummerierung, dem klassischen 4-
satzigen Schema folgen. Das 1. Streichquartett mit Opuszahl ist drei-sitzig, wie
auch das dritte (Op.24), fiinfte (Op. 84) und sechste (Op. 107). Das zweite (Op.
11) und siebente (Op. 119) sind flinf-sitzig, das vierte (Op. 67) verfiigt gar iiber

sechs Satze.

Obwohl die spiteren Streichquartette sicherlich nicht ohne die Vorbilder Bartok
oder auch des spdten Beethoven moglich gewesen wiren, so ist in diesen Werken
der Einfluss dieser Meister auf Gabriels Stil freier als in den ersten
Streichquartetten, bei denen sich Gabriels Personalstil durch die Barték-Néhe
noch nicht recht entfalten konnte. Er selbst spricht diese Streichquartett-Vorbilder

in einem Interview an:

wehr viel spdter, zur Zeit meiner letzten Streichquartette (4-7), ist Bartok

zusammen mit den letzten Beethoven-Quartetten Pate gestanden an meinem

3 prof. Schmidek: ,,Musik kennt keine Grenzen®, im Volksblatt, 21.4.1967, S. 7
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Stil, der in diesen Werken zumindest ohne die Streichquartette von Bartok

. Y
nicht denkbar wdre.

Gabriels gesamter Erfahrungsschatz auf dem Gebiet des Streichquartetts wird in
seinem siebenten Streichquartett, dem wir uns nun etwas ndher widmen wollen,

voll ausgeschopft.

4.6.2 7. Streichquartett, Op. 119

Gabriels siebentes Streichquartett ist im Dezember 2007 ohne Auftrag, quasi
bewusst als Opus summum dieser Gattung, entstanden und weist mitunter auch
stark autobiographische Ziige auf. Etwa dass Gabriel auf das Thema seines
allerersten Streichquartetts (WoO 2), das ihm bis heute in seinem Bewusstsein
einen sehr lebendigen Eindruck hinterliel3, zuriickgreift. Oder die Verwendung
von thematischem Material aus einem weiteren Frithwerk, der Kantate ,,Das griine
Holz auf Golgatha* (Op. 3), die ob ihrer rhythmischen Prignanz ihm immer lieb
und teuer war. Auch das B-A-C-H Thema, das im 3. Satz als Hommage an den
Meister auftaucht, mit dem sich Gabriel wihrend seiner musikalischen Laufbahn
doch intensivst auseinandergesetzt hat, macht dieses Werk zu einem der
personlichsten aus seiner Feder. Neben seiner Bach-Affinitit kommt auch die
Liebe zu Beethoven nicht zu kurz — Gabriel erinnert bewusst an den 1. Satz des
Beethov’schen cis-Moll Streichquartetts Op. 131, sowohl in Bezug auf die Form

als auch auf den Charakter.

Nach eigener Aussage soll dies sein letztes Werk fiir Streichquartett gewesen sein
— denn ,,wie sollte ich nach dieser verdichteten Form einer Komposition in

Zukunft etwas gleich- oder gar mehrwertiges schreiben . "

1. Satz: Adagio

Der erste Satz dieses Quartetts gebédrdet sich in seiner Form als eine &uflerst
komplexe und dicht gearbeitete kanonische Fuge bestehend aus zwolf
themenbringenden Abschnitten (quasi aus einer Exposition und elf

Durchfiihrungsteilen) mit jeweils dazwischen liegenden themenungebundenen

“ Interview 2
* Gesprach am 5.5.2009, Wien
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Zwischenspielen (meist nach einem Taktwechsel mit stets gleichem thematischen
Material). Der Expositionsteil (inkl. Zwischenspiel) ist 13 Takte lang, die 10
Durchfiihrungsteile werden sukzessive kiirzer, dadurch das musikalische
Geschehen stark verdichtend — so hat der erste z.B. eine Dauer von 12 Takten, der
zweite 11 Takte, usw, bis zum 10. Durchfiihrungsteil, der nur noch aus drei
Takten besteht. Zwei abschlieBende Takte filhren zum Schluss des Satzes. Die
folgende Tabelle soll dazu dienen, diese Konstruktion in einer tibersichtlichen und

anschaulichen Art darzustellen:

Takt Abschnitt Lange
1-9 Exposition

13 Takte
10-13 Zwischenspiel 1
14-21 Durchfiihrung 1

12 Takte
22-25 Zwischenspiel 2
26-31 Durchfiihrung 2

11 Takte
32-36 Zwischenspiel 3
3742 Durchfiihrung 3

10 Takte
43-46 Zwischenspiel 4
47-53 Durchfiihrung 4

9 Takte
54-55 Zwischenspiel 5
56-60 2 Durchfiihrung 5

8 Takte
60 2 —63 Zwischenspiel 6
64-66 Durchfiihrung 6

7 Takte
67-70 Zwischenspiel 7
71-74 Durchfiihrung 7

6 Takte
75-76 Zwischenspiel 8
77-79 Durchfiihrung 8

5 Takte
80-81 Zwischenspiel 9
82-84 Durchfiihrung 9

4 Takte
85 Zwischenspiel 10
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8687 Durchfiihrung 10

3 Takte
88 Zwischenspiel 11
89-90 Schluss 2 Takte

Die Durchfiihrungsteile verarbeiten stets das thematische Material des Satzes, also
eine Zwolftonreihe und ihre Erscheinungsformen als Umkehrung, Krebs der
Reihe und Krebs der Umkehrung, wobei die Reihen selbstverstindlich auch
transponiert aufscheinen konnen. Die Zwischenspiele sind freier in ihrer

Gestaltung und heben sich dadurch von den thematisch gearbeiteten Teilen ab.

Im Expositionsteil wird die Zwolftonreihe gleich vollstindig vorgestellt, zunichst
nur vom Cello (s. Abb. 62). In einem Abstand von je zwei Takten erklingt dann
die Reihe kanonisch gearbeitet in der jeweils hoher liegenden Stimme — also zwei

Takte nach dem Cello-Einsatz in der Viola, dann in der zweiten und schlie8lich in

der ersten Violine.
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Abbildung 68 Die ersten Takte des ersten Satzes

Ein Taktwechsel zum 5/4 Takt signalisiert den Beginn des ersten Zwischenspiels.
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Abbildung 69 erstes Zwischenspiel, T. 10 ff

Der erste Durchfiihrungsteil verarbeitet zundchst den Krebs der Reihe, der in nun
kiirzeren Abstdnden vom Cello bis in die erste Violine wandert, dann den Krebs
der Umkehrung, der in der Violine und einen halben Takt spiter im Cello

auftaucht. Das zweite Zwischenspiel steht wieder im 5/4 Takt.

Krebs der Reihe

Abbildung 70 Krebs d. Reihe im Cello, T. 14 ff

Krebs der Umkehrung
—

Abbildung 71 Krebs d. Umkehrung in der 1. VI, T. 19 ff

Die Umkehrung der Reihe, zunéchst in allen Stimmen gleich rhythmisiert, bildet
die Basis fiir den zweiten Durchfiihrungsteil. Es setzt zuerst die Viola ein, dicht

gefolgt von erster und zweiter Violine, sowie dem Cello.

Umkehrung

Yo b — 3
Vla. — NI

S b

Abbildung 72 Umkehrung d. Reihe, T. 26 ff

Rhythmische Abweichungen von der urspriinglichen Gestalt treten bald in den
verschiedenen Stimmen auf. Das dritte Zwischenspiel steht diesmal nicht in einer
anderen Taktart, wird aber durch ein subito piano vom thematischen Teil

abgegrenzt.
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Der dritte Durchfiihrungsteil (T. 37) wird von einem Kanon zwischen erster und
zweiter Violine getragen, die nun wieder die Reihe in ihrer Urform bringen,
wihrend die Unterstimmen homophon begleiten. Ein abermaliger Wechsel zum
5/4 Takt und ein decrescendo zum pianissimo signalisieren das vierte

Zwischenspiel (T. 43).

Im vierten Durchfithrungsteil (T. 47) bringt die erste Violine die Reihe in
diminuierter und leicht abgednderter Form, wdhrend die eng gefiihrte zweite
Violine die Umkehrung aufgreift. Das Cello spielt die Reihe in ihrer
urspriinglichen Rhythmisierung im Kanon mit der Viola. Ein decrescendo iiber

die zwei Zwischenspieltakte (T. 54-55) fithren Reihe dim.

von forte zu mezzo-forte. Vla.
P espr.

Rethe

Der fiinfte Durchfiihrungsteil (T. 56) bringt im

Ve.

5 - r— [ 1
mp

Diminuition, T. 56

Cello die Reihe und, fugiert, ihre Diminuition

Das 2 's-taktige sechste Zwischenspiel (T. 61) steht in piano und wird von
charakteristischen Quartschritten im Cello getragen, die in der ersten Violine

diminuiert in Achteln erscheinen.

Im nichsten Abschnitt ist das Zwischenspiel mit vier Takten zum ersten Mal
langer als der 3-taktige thematische Durchfiihrungsteil (T. 64), der die Reihe in

einem Kanon zwischen erster Violine und Viola bringt — dolce.

Eine neue Rhythmisierung des Krebses wird im siebenten Durchfiihrungsteil (T.

71) in allen Stimmen aufgegriffen (poco agitato).

Krebs d. Reihe
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Abbildung 74 Beg. d. 7. Durchfiihrung, T. 71 ff

Das anschlieBende achte Zwischenspiel (T. 75) steht wieder im 5/4 Takt und fiihrt

tiber zwei Takte vom forte zum piano des nichsten Abschnitts.
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Der neu rhythmisierte Krebs erscheint auch in der achten Durchfiithrung (T. 77)
und ebenso im neunten Zwischenspiel (T. 80), dadurch die Grenzen zwischen

thematischem und tiberleitendem Teil erstmals verwischend.

Im neunten Durchfiihrungsteil (T. 82) erscheint die Reihe in der ersten Violine
und, in augmentierter Form, im Cello. Das Zwischenspiel ist erstmals auf nur

einen Takt beschriankt (T. 85).

Der zehnte und letzte Durchfiihrungsteil beginnt im 86. Takt mit einer 4-fachen
Engfiihrung der Reihe. Das letzte Zwischenspiel (T. 88), wie das vorhergehende
nur eintaktig, steht nun im 3/2 Takt und wirkt ob der in allen Stimmen
auftretenden langen Notenwerte abbremsend. Es wird von einem zweitaktigen
abschlieBendem Teil gefolgt, in dem wir es wieder mit einer 4-fachen Engfiihrung

der Reihe zu tun haben.

2. Satz: Allegretto grazioso

Der zweite Satz ist dreiteilig angelegt:

Teil A (T. 1-112) Allegretto — Teil B (T. 113—-128) Adagio — Teil A’ (T. 129-178)
Allegretto

Die Teile A und A’ kdnnen noch weiter unterteilt werden: Teil A in a (T. 1-39) —
b (T. 40-76) —a’ (T. 77-112), wobei der Teil a noch einmal gegliedert wird in die
Teile o (T. 1-8) — B (T. 9-27) — o’ (T. 28-39). Rein von der zeitlichen
Ausdehnung (gemessen an der Aufnahme der Urauffiihrung) hat Teil A eine
Dauer von etwas iliber zwei Minuten, die Teile B und A’ je ca. eine Minute — dem
Expositionsteil kommt also deutliches Gewicht zuteil. Der Teil A’ ist zweigeteilt

in die Teile a’” (T. 129-59) und b’ (T. 154-178).

Die themengebende, leicht burschikos anmutende Zwdlftonreihe wird in den
ersten acht Takten in der ersten Violine in Form von zwei gleich gebauten
Viertaktern vorgestellt, wobei das Geschehen von Fis nach F abrutscht. Ein

Gestaltungsprinzip, das in diesem Satz immer wiederkehren wird.
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Allegretto grazioso (J= ca. 90)

Abbildung 75 Beginn des 2. Satzes, VI |

Der Teil b ist ein streng kanonisch gefiihrtes Pizzicato-Sadtzchen mit einer neuen

Reihe, deren Krebs bei Takt 48 vorgefiihrt wird.
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Abbildung 76 Beginn d. Pizzicato-Satzchens, T. 40 ff

Im 72. Takt erscheint abermals eine neue, aber nur kurzfristig verwendete Reihe.

Im Takt 77 (Teil a’) werden zur Belebung die Pizzicato-Achteln vom b-Teil als
Begleitung kurz beibehalten um die Grenzen zwischen den Satzteilen etwas zu

verwischen. Eine neue, kontrapunktierende Reihe wird im 103. Takt von der

ersten Violine vorgefiihrt.

Im Adagio des Mittelteils (B) greift die Viola ein neues Thema auf, wobei man
aber eigentlich die kontrapunktierende zweite Violine als

wahrnimmt, dadurch demonstrierend, dass eine neue Zwolftonreihe nicht immer

die Hauptsache des musikalischen Geschehens sein muss.

Adagio (J =ca. 70)

VLI [

Vla. |
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Abbildung 77 Adagio, T. 113 ff
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Im Takt 113 wird die Melodie von der zweiten Violine getragen, wéahrend in der
Viola die neue Reihe auftaucht. Ahnlich verhilt es sich im 116. Takt, wenn in der
ersten Violine die Melodie erklingt und die zweite die neue Reihe aufgreift. Im
Takt 119 erscheint die neue Reihe in der ersten Violine und wird nun endlich zum
Hauptthema. Das Cello greift die neue Reihe erstmals im Takt 122 auf, wihrend

die hohen Streicher jubilierende Gegenstimmen dazu liefern.

Zwei im 7/8-Takt stehende Uberleitungstakte (ab T. 127), in denen in der ersten
Violine eine zaghafte Ankiindigung des Initiationsrhythmus hervortritt, fithren
zum Teil A’, der eine stark verkiirzte Rekapitulation der ersten zwei Abschnitte
des Teil A darstellt, mit einer ganz kurzen, 7-taktigen Uberleitung zum attacca

anschlieflenden 3. Satz.

3. Satz: Presto

Dem dritten Satz mit Scherzo-Charakter liegt wieder eine dreiteilige Gliederung

zugrunde:

Teil A (T. 1-150):  Presto, 3/8-Takt. Thema und vier Variationen, erweitertes
a-Moll.

Teil B (T. 151-186): Trangquillo, 12/8-Takt. Deutlicher homophoner, lyrischer
Kontrast zu A, schwankt zwischen C Dur und Moll.

Teil A’ (T. 187-291): Tempo I, 3/8-Takt. Fortsetzung der Variationenreihe von A

In den ersten acht Takten des A-Teils wird das Thema (eine neue Reihe) in der

ersten Violine in a-Moll vorgestellt, akkordisch begleitet von den Unterstimmen.

Presto (J. =ca ll10)
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Abbildung 78 Beginn des Satzes, Thema in der VI. |

Der zweite Achttakter des Themas wird in den nachfolgenden Takten zwischen
Cello und Viola aufgeteilt. In der ersten Variation (T. 17) wird diese Technik der

Aufteilung beibehalten, diesmal zwischen Viola und erster Violine.
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In der dritten Variation (T. 92) tritt eine deutliche Verlangsamung und eine
schirfere Rhythmisierung des Themas ein, wobei im Cello ein viertoniges Thema
in gleichen Notenwerten aufscheint, das spdter — bei Takt 113 — sich deutlicher
der Gestalt nihert, die dann im Teil B von der ersten Violine schliefllich enthiillt
wird als das wohlbekannte B-A-C-H (die ersten Tone der neuen Reihe des Teils

B).
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Abbildung 79 Beginn der 3. Variation
Ein ruhiger, sehr kontrastierender Teil B (T. 151, tranquillo, 12/8), in dem die
neue Reihe jeweils von tonalitdtsverschleiernden, wiegenden Akkordzerlegungen

zwischen Cello und Viola begleitet wird, unterbricht die Variationenreihe.
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Abbildung 80 Beginn des Teils B, neue R. in VI. | beginnend auf B-A-C-H

Die neue Reihe wird im 156. Takt von der zweiten Violine transponiert
aufgenommen, im Takt 159 vom Cello (abermals transponiert) und erscheint in

Folge auch in der ersten Violine (T. 167) und in der Viola (T. 172). Im 176. Takt
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erscheint die Reihe im Kanon zwischen Cello und Viola im Abstand einer
Duodezim. Die Reihe erklingt im 181. Takt in der ersten Violine, nun nach Des
hinauf transponiert. Ein letztes Mal spielt die erste Violine im Takt 184 die vier

Tone B-A-C-H. Ein poco accelerando ab Takt 185 flihrt zum Teil A’.

Im Takt 187, nun wieder im urspriinglich rasanten Tempo und im 3/8-Takt, wird
die Variationenreihe des Teils A fortgesetzt. Die fiinfte Variation, von der ersten
Violine getragen, setzt in G-Dur ein. Die sechste Variation (T. 216) steht quasi in
b-Moll und schlieBt in a-Moll. Die Variation 7 bringt ein erneut gesteigertes

presto in a-Moll, das mit wilden 16tel-Bewegungen zum vierten Satz {liberleitet.

4. Satz: Allegro energico

Der vierte Satz folgt dem Schema der Sonatenhauptsatzform, eine nur sehr selten
in Gabriels Schaffen anzutreffende Form. Das sehr markante Hauptthema geht auf
einen Satz der Kantate ,,Das griine Holz auf Golgatha* aus dem Jahr 1956

zurick.

Der Hauptsatz (T. 1-35) setzt mit zwei Viertaktern ein, quasi ein viertaktiger
Gedanke und seine Beantwortung, wobei der erste Viertakter zwei
iibereinanderliegende Reihen in den AuBlenstimmen bringt, der zweite Viertakter
die je dazugehorigen Krebse.

Allegro energico (J- = ca. 68)
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Abbildung 81 Beginn des 4. Satzes

Ab Takt 9 entfaltet sich ein dreifacher Kanon unter Verwendung von
Themenfragmenten aus beiden Reihen. Im Takt 13 bringt die erste Violine den

nach Des transponierten ersten Viertakter, der vier Takte spéter weiter
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fortgesponnen wird, wobei im Takt 19 in der ersten Violine eine 16tel-Variation

des ersten Viertakters aufscheint.

Der Kanon wird im Takt 21 wiederholt, allerdings mit anderer Reihenfolge der
Einsitze (nun von tief bis hoch, vorher umgekehrt). Ein Uberleitungsteil (T. 25—
35) fiihrt zum FEinsatz des lyrischen Seitensatzes im Takt 36, eine neue Reihe
beginnend wieder mit den Tonen B-A-C-H (aber summa summarum eine andere

Reihe als im vorangegangenen Satz).

Abbildung 82 Reihe des Seitensatzes

Beziiglich der Tonalitdt haben wir es nun mit einem Es-Dur zu tun, das durch Ges
getriibt wird. Ab Takt 44 kanonische Einsédtze im Abstand von einem Takt von der
ersten Violine bis ins Cello. Im Takt 52 erklingt in der ersten Violine wieder in
einem deutlichen Es-Dur die Umkehrung der Reihe. Die Schlussgruppe (ab T. 59)
wird signalisiert durch eine anhaltende, durchgehende 16tel-Bewegung und eine

neue, skalenartige Reihe (beginnend im Cello). Die Exposition endet in Es.

Abbildung 83 Schlussgruppe Vc., T. 59 f

Der Beginn der Durchfiithrung ist im Takt 72 anzusiedeln, wo das Kopfthema
wieder aufgegriffen und verarbeitet wird. Ab Takt 84 erfolgt eine piano-
Einfiihrung eines neuen rhythmischen Gedankens, der am Ende der Durchfiihrung

immer groBeres Gewicht bekommen wird.
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Abbildung 84 Der neue rhythmische Gedanke (T. 84 ff)

Abspaltungsprozesse ab Takt 97; ein skalenhaftes forte-Unisono fithrt im Takt
101 zu forte...pin forte... und schlieBlich fortissimo — dem Hoéhepunkt der
Verarbeitung des Hauptthemas. Ab Takt 106 erfolgt die thematische Verarbeitung
des Seitensatzes, spiter mit dem rhythmischen Gedanken des Hauptsatzes
kombiniert (T. 118). Neues thematisches Material kommt ab dem 143. Takt hinzu,
wo Gabriel aus autobiographischen Griinden auf das erste Thema seines ersten
Streichquartetts (WoO 2) zuriickgreift, so einen thematischen Bogen von seinem

ersten zum letzten Werk dieser Gattung spannend.

Abbildung 85 Thema des 1. Streichquartetts (WoO 2)

Unter Verwendung dieses Themas und der Elemente vom

I

Hauptsatz und der Schlussgruppe wird ab Takt 153 eine £ %
Hinfiihrung zur Reprise (T. 167) gearbeitet. ,\’\L:-\U ﬁﬁ

g P

In der Reprise entspricht Takt 175 dem 9. Takt, Takt 183 N

dem 21. Takt (allerdings auf einer anderen Tonstufe), die =2 !

=

Uberleitung (T. 192) zum Seitensatz dem 30. Takt und der Abbildung 86
. . . Schlussakkord des 4.
Seitensatz (T. 198) entspricht Takt 36. Die Schlussgruppe satzes
erscheint hingegen in etwas abgednderter Form und um
eine kurze Coda (ab T. 234, ff) verldngert, die zu einem langen Fermatenakkord

fiihrt, einem durch cis getriibten Dominant-Sept-Nonen-Akkord auf E.
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5. Satz: Variationen iiber den Choral ..Such. wer da will, ein ander Ziel*

Es handelt sich beim 5. Satz um einen Variationensatz, der mit der ersten
Variation bereits einsetzt und das Thema erst als Coda am Schluss des Satzes als
Epilog nachholt. Obwohl der Satz mit der ersten Variation beginnt, sei zur
leichteren Nachvollziehung das Thema vom Schluss des Satzes bereits an dieser

Stelle besprochen.

Die Struktur des Themas und sdmtlicher Variationen sieht folgendermallen aus

(die Taktangaben beziehen sich auf das Thema in seiner Urgestalt):

a (T. 129-135) — a (T. 136-142) — b; (T. 143-147) — b, (T. 148-151)

Abbildung 87 Der Choral in seiner Urgestalt

Man beachte den thematischen Zusammenhang des Abgesangs (by) mit der

Zweiten Halfte von a.

Es handelt sich um einen Choral von Johann Stobdus (1518-1646), den Gabriel
im Bachjahr 2000 in einem Konzert des Thomaner-Chors in Leipzig kennen
gelernt hatte und der ihn ob seiner metrischen Eigenheiten (vor allem die
charakteristischen Taktwechsel von 4/4 nach 6/4 bzw. 3/2) bis ins Jahr 2007 und

dariiber hinaus faszinierte.

Die erste Variation verwendet bereits eine sich dem Ductus des Themas
anschmiegende Reihe, die den Rhythmus und die Auf- und Abwirtsbewegungen
des Chorals beibehilt. Es handelt sich schon im ersten Teil um einen Kanon

zwischen Viola und Cello.
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Abbildung 88 Satz 5, T. 1-5, Kanon zw. Viola und Cello

Im zweiten Teil a erfolgt eine Erweiterung des Tonraumes nach oben durch die
erste Violine (T. 6). Im 11. Takt (Teil b;) setzt das Cello mit dem Krebs der Reihe

ein und wird sekundiert von der ersten Violine im Takt 13.

B Krebs der Reihe
VC—Q:—&”T' H2 T 116 =2 @ & 5 14 I
LS ]
P espr.

Abbildung 89 T. 11 ff, Krebs im Cello

Der Teil b, beginnt mit dem Einsatz der zweiten Violine im Auftakt zu Takt 16,

die die Umkehrung der Reihe (beginnend auf dem fiinften Ton der Reihe) bringt.

Im Takt 20 beginnt die zweite Variation, belebt durch ein neues Element: Triolen-

Bewegungen.
Var. 2
Reihe T T~ J
Ve A T R e
! !
b o tranguillo.

Abbildung 90 Beginn der 2. Variation

In der dritten Variation (T. 39) werden alle vier Stimmen kanonisch gefiihrt, auch
im Teil b. Die vierte Variation (T. 62) ist mit adagio bezeichnet und bringt im
Cello den in Tonalitit und Metrum unverdnderten Choral, wéihrend die erste
Violine, ab und zu sekundiert von den Mittelstimmen, in freier Fantasie eine

fioriturenreiche Gegenstimme erfindet.
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Abbildung 91 Beginn der 4. Variation

In der fiinften Variation, immer noch adagio, ist vom Thema des Chorals nur
mehr das harmonische Geriist in den drei Unterstimmen enthalten, wiahrend die
erste Violine Zitate aus Bachs Motette ,, Fiirchte dich nicht“ bringt, die auch von

der zweiten Violine aufgegriffen werden (z.B. in den Takten 100 und 116).
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Abbildung 92 Beginn der 5. Variation

Die ganze Variation endet auf einem G-Dur-Dreiklang (ppp-Fermate) iiber den
die erste Violine frei kadenziert bis zu einem Plagalschluss (T. 127/128), der zum

als Epilog nachgetragenen Thema in einfachster Harmonisierung hinfiihrt.
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4.7 WERKE FUR EIN SOLO-INSTRUMENT (MIT ODER OHNE
KLAVIERBEGLEITUNG)

4.7.1 Generelles

Schon in Gabriels Jugendmappe finden sich zahlreiche Sonatenkompositionen,
damals hauptsédchlich noch fiir sein eigenes Instrument, das Klavier, oder fiir das
seines dlteren Bruders, die Violine. In seinen spiteren Kompositionsphasen
schreibt er fiir diese beiden Instrumente nur wenig und erst relativ spit wieder
Solo-Werke*® — niamlich 1972 die Acceleratio fiir Violine und Klavier (Op. 16),
die noch im selben Jahr von Eduard Melkus im Rahmen eines BBC-Recitals
uraufgefiihrt wurde. Es sollten tiber dreiBlig Jahre vergehen bis sich Gabriel wieder
ein wenig der Violine als Soloinstrument widmet und zwei Solosonaten fiir dieses
Instrument komponiert — 2003 fiir Christian Gliixam, Konzertmeister des AOV,
die Solosonate Op. 81 und ein Jahr spéter fiir seine dltere Tochter Brigitte die

Sonatine fiir Violine solo (Op. 91).

Die vier Violoncello-Werke entstanden alle fiir Gabriels langjdhrigen
Kammermusikfreund Norbert Theuretzbacher, zunichst 1995 das Adagio (Op.
41), das als Mittelsatz fiir die 1996 geschriebene Sonate fiir Violoncello und
Klavier (Op. 42) wieder Verwendung fand. Neben zahlreichen Werken in anderer
Besetzung fiir Theuretzbacher entstanden auch das Pentaptychon fiir Violoncello

und Klavier (Op. 54, 2001) und 2003 die Sonate fiir Violoncello solo (Op. 80).

Viel zahlreicher sind hingegen die Kompositionen fiir Blasinstrumente, vor allem
fiir Oboe und Bassklarinette. Die fiinf Werke fiir Oboe, die alle fiir Martin Gabriel
geschriecben  wurden  und  hauptsdchlich  in  Gabriels spaterer,
Hauptkompositionsphase entstanden sind, umfassen zwei Solo-Sonaten (Op. 46
und Op. 59), zwei Sonaten fiir Oboe und Klavier (Op. 32 und 60) und die 2008
komponierten Drei Elegien fiir Oboe und Klavier (Op. 127).

Fiir seinen jlingsten Sohn Bernhard entstand 2008 die Sonate fiir Fagott und
Klavier (Op. 122); frithere Kompositionen fiir Fagott waren 1973 die Ballade (Op.
23a) und 1975 die Sonate (Op. 30a), beides Bearbeitung der jeweils

entsprechenden Kompositionen fiir Bassklarinette.

* Dieses Kapitel spricht absichtlich nicht nur von Sonaten, da kiirzere Kompositionsformen hier
auch beriicksichtigt werden sollen.
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Die Bassklarinetten-Werke gehen, bis auf drei fir die ,,Due Boemi*
geschriebenen Werke, von denen die Sonate Op. 30 im Anschluss nédher betrachtet
werden wird, alle auf die mehrjdhrige Freundschaft zuriick, die Gabriel ab 2002
mit dem amerikanischen Bassklarinettisten Michael Davenport verband. Fiir ihn
schrieb Gabriel im Jahr 2003 allein vier Solo-Werke (z.B. die Solosonate Op. 72
oder die Five Bagatelles Op. 73) und zwei Werke flir Bassklarinette und Klavier —
eine Bearbeitung der Five Bagatelles fiir Bassklarinette und Klavier (Op. 75) und
die Sechs Elegien (Op. 82). Das neueste Werk fiir dieses Instrument wurde 2009
fiir die englische Bassklarinettistin Sarah Watts geschrieben, die wenige Monate

zuvor Gabriels Sonate Op. 30 fiir eine CD-Aufnahme einspielte.

4.7.2 Sonate fiir Bassklarinette und Klavier iiber walisische Volkslieder,
Op. 30a

Diese Sonate entstand zwischen dem 2. und 7. Juli 1975 und wurde fiir das Duo
»Due Boemi di Praga™ geschrieben, die das Werk am 20. Oktober desselben
Jahres im Palais Palffy zur Urauffithrung brachten.

Verglichen mit anderen Sonaten aus Gabriels Feder besticht diese durch ihre
relative formale Freiheit, die hauptsidchlich daher riihrt, dass diese Sonate auf
Walisischen Volksliedern basiert und sich die einzelnen Sitze entweder als freie
Fantasie iiber das vorliegende Volkslied (1. Satz), als variiertes Strophenlied (3.
Satz) oder als Variationen iiber ein oder auch mehrere Volksliedmelodien (2. und
4. Satz) konstruiert sind. Auch sind sie ob ihres Ursprungs ungewdhnlich tonal,

teilweise sogar kirchentonal gewandet.

Die verwendeten Volksliedmelodien gehen groBtenteils auf Lieder zuriick, die
Gabriel nur kurze Zeit zuvor fiir Sopran und Klavier bearbeitet hat (,, Fiinf
Walisische Volkslieder*, Op. 29). Zwei weitere Lieder, die Gabriel nicht in seine
Volksliedbearbeitungen miteinbezogen hat, kommen im zweiten und vierten Satz
der Sonate zur Verwendung (,, Can y Cathreinwr* und ,,Y Cap o Las Fawr®).
Noch im selben Jahr findet Gabriel wieder Verwendung fiir die Musik dieser
Bassklarinettensonate, indem er sie fiir sein 5. Konzert fiir Orchester (Op. 31) eins
zu eins ibernimmt und fiir Orchester bearbeitet. Das Jahr 1975 ist musikalisch

also sehr durch den Walisischen Einfluss seiner spéteren Frau Susan geprégt.
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1. Satz: Andante

Bei dem ersten Satz der Bassklarinettensonate handelt es sich um eine freie
Fantasie liber das Lied ,, Cob Malltraeth “ (,,Der Deich von Malltraeth*), das erste
der flinf Lieder aus Opus 29 mit seiner typischen, scharf rhythmisierten Quint im

zweiten Takt, die fiir den ganzen Satz charakterpriagend ist.

Abbildung 93 Beginn des Liedes "Cob Malltraeth"

Die Grundmelodie kristallisiert sich nur langsam, in vier Anldufen heraus, bis sie
im Takt 26 dann endlich erkennbar wird. In den ersten zwei Takten erklingen im
Klavier nur die ersten drei Tone der Volksliedmelodie, beim ndchsten Anlauf
dann vier Tone usw., stets von der Bassklarinette mit dodekaphonischen
Kontrapunkten umspielt. Ab Takt 26 erklingt dann das themengebende Volkslied
in der Bassklarinette, die zwei Takte lang vom Klavier abgeldst wird (ab dem
Auftakt zu T. 28). Die Volksliedmelodie erscheint an dieser Stelle allerdings
immer noch nicht vollstindig, denn der Mittelteil wird nur ganz zaghaft

angedeutet, wihrend Anfang und Ende des Liedes bereits unverindert erklingen.

Mit dem Ritenuto-Takt (T. 41) geht ein groBer erster Abschnitt zu Ende. Eine
Folge von vier dreistimmigen Akkorden, die zweimal wiederholt wird, bildet das
harmonische, in sich dodekaphonische Gertist fiir konzertierende Passagen in der
Bassklarinette, die nun eine Zwdlftonreihe abspult, wobei Dynamik und Tonhdhe
eine deutliche Steigerung erfahren, bis im Takt 62 nach einem langen Diminuendo
wieder ein unvollstindiges Zitat des Volkslieds aufscheint (hier schon etwas

vollstdndiger als im T. 26).

Reihe

e =
BKL “_}4 _"]_V .r:_.zg“_ ‘f_g’}’]'“ﬁ_?ﬂ;hﬁr#g ?#ggg_i

{1) P cresc. . o r i ! = -

e e =
O e |2 = ko
4

Klavier P cresc. - = - = s = = 22 pa

- 55. I | b;i] =

Abbildung 94 Zwélftonreihe d. Bassklarinette, T. 42 ff
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Ein deutlich kontrastierender Abschnitt beginnt im 78. Takt mit stindig
punktierten Rhythmen und einem ostinaten Bass im Klavier und dariiber eine

konzertierende, bis in die hochsten Register aufsteigende Bassklarinette.

|
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Abbildung 95 kontrastierender Abschnitt ab Takt 78, Klavierpart

Ab Takt 90, iiber einen im pianissimo aufsteigenden, sich iiber sechs Takte
entwickelnden Zwolftonakkord, bereitet die Klarinette Charakter und Tonart fir
den Takt 101, wo nun endlich die gesamte Volksliedmelodie von ,,Cob

Malltraeth * zitiert wird (f-Moll).

2. Satz: Allegretto giocoso

Dem zweiten Satz liegt ,,Can y Cathreinwr* (nicht aus Op. 29 stammend), ein
rustikales Ochsentreiberlied zugrunde, das in vier Variationen verarbeitet wird. In

den ersten neun Takten wird das Thema einstimmig im Klavier vorgetragen.

Allegretto giocoso

Abbildung 96 Das Thema des 2. Satzes, einstimmig im Klavier

Die erste Variation setzt bereits im Takt 10 ein, wobei das Thema, nun von der
Bassklarinette getragen, mit zahlreichen Pausen durchsetzt ist, wodurch es auf 14

Takte ausgedehnt wird.

Die zweite Variation beginnt im 24. Takt und ist in ihrer Tonalitdt etwas
verfremdet. Diese Variation wird ausschliefllich vom Klavier bestritten, das das
Thema im fortissimo und mit 16tel-Akkorden in der rechten Hand angereichert

bringt.
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Die dritte Variation (T. 32) steht in einem neuen Metrum, und zwar im 3/8 Takt.
Das Thema wird nun von der Bassklarinette, etwas anders rhythmisiert aber sonst
unverdndert, aufgegriffen, wédhrend das Klavier eine typische, verfremdete

Walzerbegleitung liefert.
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Abbildung 97 Walzervariation, T. 32 ff

Mit dem Takt 52 beginnt ein Mittelteil mit vollig neuem Material, das kanonisch
gearbeitet ist — zundchst 2-stimmig im Klavier, dann mit Eintritt der
Bassklarinette (T. 59) 3-stimmig. Eine Fermatenpause (T. 67) kiindigt die vierte
und letzte Variation an, die im Takt 68 einsetzt. Hier wird das Thema in bitonaler
Weise (G Dur/Des Dur) auf die Bassklarinette und das Klavier (linke Hand)
aufgeteilt.

Thematisches Material wird in einer abschlieBenden Bassklarinettenkadenz

verarbeitet. Der Satz endet mit einem tiefen marcato-G.

3. Satz: Mesto

Der dritte Satz basiert auf dem Lied ,, Galarnad Cwch Enlli“, ein Klagelied um

den historisch belegbaren Untergang eines Schiffes vor der Insel Bardsey in Nord
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Wales. Der Satz iibernimmt eigentlich eins zu eins die Melodie des Liedes in der
Bearbeitung von Gabriel und ist somit weniger Thema mit Variationen als ein

wirkliches, variiertes Strophenlied, nur eben ohne Worte.

Abbildung 98 Beginn des Lieds "Galarnad Cwch Enlli"

Nach sechs einleitenden Takten erklingt die Volksliedmelodie (1. Strophe) mehr
oder weniger tonal harmonisiert in der Bassklarinette. Ab Takt 16 erfolgt eine
Uberleitung zur nichsten Strophe, unter Verwendung von Themafloskeln. In der
zweiten Strophe (T. 25) wird das Thema auf beide Instrumente aufgeteilt (vier
Takte in der Bassklarinette, dann vier Takte im Klavier), wobei die letzten 2 Y%
Takte des Klaviers in der Bassklarinette wiederholt werden. Im Takt 35 setzt eine
Thema-ungebundene Uberleitung kadenzierenden Charakters zur néchsten

Strophe ein.

In der dritten Strophe (T. 50) ist das Thema, nun neu harmonisiert, wieder auf
beide Instrumente aufgeteilt, diesmal aber in umgekehrter Reihenfolge (also
zuerst im Klavier, dann in der Bassklarinette). Ohne Uberleitung beginnt im Takt
59 die néchste Strophe, in der sich eine reich verzierte Fassung des Themas in der
Bassklarinette iiber ruhige, liegende Akkorde im Klavier ausbreitet. Wieder
werden die letzten Takte des Themas wiederholt und auch erweitert, diesmal vom

Klavier (T. 67-72).

Ab Takt 73 erklingt ein vehement kadenzierender Uberleitungsteil zur letzten
Strophe (T. 87), in der die Melodie ohne wesentliche Verdnderungen wieder auf

beide Instrumente aufgeteilt wird.
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Abbildung 99 Beg. d. Uberleitungsteils zur letzten Strophe
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Der Schluss des Themas wird ab Takt 98 von der Bassklarinette wiederholt, ein
verklingender Schluss folgt ab Takt 103. Der Satz endet mit einer

Ubereinanderschichtung von E-Dur und gis-Moll.

4. Satz: Allegro

Der letzte Satz fasst gleich vier Volksliedmelodien zusammen, die, wenn man
will, zu einer Rondoform komprimiert sind. Es handelt sich bei den verwendeten
Volkslieder um ,,Y Cap o Las Fawr® (,,Die Miitze mit dem breiten Band*®), ,, Y
Gaseg Ddu* (,,Die schwarze Mihre®), ,,Si so, Gorniog* (,,S1 so, kleines Kind*)
und ein substantielles Zitat des bereits im 1. Satz verwendeten ,, Cob Malltraeth “.
Bis auf ,, Y Cap o Las Fawr* entstammen alle Lieder den fiinf von Gabriel in
seinem Opus 29 verarbeiteten Volksliedern.

Y Gaseg Ddu

Y cap o las fawr

0 .
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Abbildung 100 die neuen Liedthemen des 4. Satzes

Fasst man die Struktur des Satzes als Rondo-Form (A-B-A’-C-A’’-B’-A’"") auf,
so wire das erste Lied (,,Y Cap o Las Fawr®) der Themenlieferant fiir den
Abschnitt bis Takt 30, also den Teil A. Die Takte 31-78, Teil B, basieren auf ,, Y
Gaseg Ddu“. In den durchfiihrungsartigen Takten 79-119 erklingt ein variierter
Teil A (Teil A’). Das Lied ,,Si so, Gorniog* findet im Teil C (T. 120-167)
Verwendung, ,, Y Cap o Las Fawr* wieder in den Takten 167-223 (Teil A”’). In
den Takten 224-258 haben wir es mit einem Teil B’ zu tun, dem natiirlich wieder
, Y Gaseg Ddu‘ als Melodielieferant dient. Ab Takt 258 bis zum Schluss des
Satzes erklingt der Teil A’”’, in dem das A-Thema (,,Y Cap...“) nun mit sehr
virtuosen Zitaten des dem ersten Satz zugrunde liegendem Volkslied ,, Cob
Malltraeth” gekoppelt wird. Wenn man will, bringt dieser letzte Abschnitt

dadurch, dass zwei Melodien iibereinander erscheinen, auch Quodlibet-Elemente
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mit ins Spiel. Durch den quasi Seitensatzcharakter und -funktion der Teile B, bzw.

B’, bekommt der Satz in gewisser Weise auch Sonatensatz-Ziige.

Dodekaphonische Verfremdungen des Themenmaterials sind von Anfang an
satzbestimmend. So werden z.B. die ersten drei Tone des ersten Liedes im Sinne

einer Zwolftonreihe fortgefiihrt (T. 2-3).
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Abbildung 101 Beginn des 4. Satzes mit Angabe der Reihe

Oder: ,,Y Gaseg Ddu* beginnt im Takt 31 wohl tonal (B-Dur), fiihrt aber abrupt
im Takt 34 in eine neue Zwolftonreihe ein. Diese Struktur wiederholt sich von
Takt 3641 (nun drei Takte D-Dur, gefolgt von der zweitaktigen Zwolftonreihe
von vorhin, die ebenfalls transponiert erscheint). Ein weiteres Beispiel fiir
dodekaphonische Verfremdung offenbart sich ab Takt 97 — hier wird eine
Zwolftonreihe unentwegt abgespult (anfangs im Klavier, spéter auch in der
Bassklarinette), wobei man diese rasche 12/8-Takt-Bewegung nur als Umspielung

des Themas (,, Y Cap Las ) wahrnimmt.
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4.8 SONSTIGE KAMMERMUSIK

4.8.1 Generelles

Wolfgang Gabriels Kammermusik-Kompositionen machen zusammen genommen
den groBten Teil seines Oeuvres aus und spannen eine weiten Bogen von
Klavierkompositionen und Instrumentalsonaten, iiber Vokalmusik und
Streichquartette, bis zu einer Vielzahl von Werken fiir diverseste Besetzungen, die
hier unter dem vagen und lapidar klingenden Uberbegriff ,Sonstige
Kammermusik® zusammengefasst werden miissen, da eine weitere Gruppierung
in kleinere Untergattungen im Rahmen dieser Arbeit nicht sinnvoll erscheint. Die
im Werkverzeichnis nach Gattungen (siche Anhang) als eigene Gruppe
angefiihrten ,,Quintette in diversen Besetzungen™ werden in diesem Kapitel auch

berticksichtigt.

Kompositionen fiir kammermusikalische Besetzungen lassen sich in jeder
Kompositionsphase Gabriels finden, doch ldsst sich in der Spédtphase ein
deutlicher Kammermusik-Schwerpunkt im Werkverzeichnis feststellen —
hauptsidchlich wohl deswegen, weil Gabriel in spéteren Jahren davon absieht,
groBe Werke fiir die ,Schreibtischlade” zu schreiben und sich auf jene
Kompositionen konzentriert, die realistisch im heutigen Konzertbetrieb auffiihrbar

sind.

Meist gehen seine Kammermusikwerke auf Anregungen oder Bestellungen von
Musikern aus seinem breiten Kreis von Kammermusikfreunden zuriick. In dieser
Hinsicht als sehr aktiv herausgestellt hat sich Norbert Theuretzbacher, Cellist
beim AOV, der schon eine Reihe von Kompositionen fiir sein Instrument in
Kombination mit verschiedensten anderen in Auftrag gegeben hat: von der
Ballade fiir Sopransaxophon, Violoncello und Klavier (Op. 61) und dem Trio fiir
dieselbe Besetzung (Op. 65), liber das Sextett fiir 2 Violinen, 2 Bratschen und 2
Violoncelli (Op. 108), das Duo fiir Bratsche und Violoncello (Op. 125), sowie das
Quartett fiir Violine, Bratsche, Violoncello und Klavier (Op. 130) und das Trio fiir
Violine, Bratsche und Violoncello (Op. 131), bis zu den Quintetten Opus 103 und
Opus 69 (,,Der Haifisch*), von denen letzteres im Anschluss als Objekt der

exemplarischen Werkanalyse dienen wird.
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Auch weitere Musiker des AOV haben Kompositionen bei ithrem Dirigenten in
Auftrag gegeben: fiir den Konzertmeister Christian Gliixam komponierte Gabriel
2003 eine hochst diffizile Solo-Sonate fiir Violine (Op. 81), fiir den Trompeter
Johannes Hofmann, der auch der Widmungstriager des Trompetenkonzerts (Op.
100) ist, die Miniaturen fiir Trompete, Horn und Posaune (Op. 98), fiir Clemens
Gottfried und sein ,,Wiener Hornquartett* die Sonatine fiir vier Hérner (Op. 99).
Nach dieser Sonatine entstanden in Folge einige weitere Werke fiir Horn: 2007
die Sonatinetta fiir Horn und Klavier (Op. 118), das Quintettino fiir Horn und
Streichquartett (Op. 118a) und 2008 das Adagio fiir Horn und Klavier (Op. 123).

Auch Familienmitglieder und —anldsse zeichneten fiir die Entstehung von
Kammermusik-kompositionen verantwortlich. Das typischste Beispiel hierfiir ist
das Divertimento con una sorpresa (Op. 49) fiir Violine, Oboe, Fagott und
Klavier, das bei der Urauffilhrung anldsslich des 70. Geburtstags des
Komponisten die drei musizierenden Kinder aus erster Ehe und die Tochter aus
zweiter Ehe mit threr Mutter als Vokalsolistinnen auf der Biihne des Schubert-

Saals vereinigte. Franz Endler schrieb iiber diesen Anlass im Kurier (29.5.2000):

[...]Der iiber vierzig Jahre an der heutigen Hochschule wirkende Musiker
hat unserer Stadt aufer Schiilern auch noch eine Familie geschenkt — zum
Konzert anldsslich seines 70. Geburtstages kam er mit Interpreten vom
eigenen Stamm aus. Und das macht ihm nicht einmal in Wien so bald einer
nach [... [Wie gut und buchenswert, dass in unserer Stadt die ,, Hausmusik *
wenigstens auf allerhochstem Niveau noch komponiert und betrieben

wird. "

4.8.2 ,Der Haifisch“ — Quintett fiir Violine, Viola, Violoncello, Kontrabass
und Klavier, Op. 69

Genese:

Wie das Forellenquintett geht auch Wolfgang Gabriels Haifischquintett auf die
Anregung eines Kammermusik-Freundes des Komponisten zuriick, der sich fiir

einen abendfiillenden Kammermusikabend ein Werk in derselben Besetzung mit

7 Franz Endler: ,,Ein Clan feiert Geburtstag* im Kurier, Wien, 29.5.2000, S. 21
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der gleichen Satzfolge wie Schuberts Forellenquintett wiinschte. Das
Hummelsche Quintett, dessen Besetzung urspriinglich die Komposition des
Forellenquintettes anregte, war inzwischen, vor allem wegen des fast unspielbaren
Klavierparts, aus dem Repertoire verschwunden — jedenfalls fiir Amateurmusiker.
So kam es also, dass Gabriel, mit der ndtigen Selbstironie fiir eine dermallen

grof3e Aufgabe, ein Pendant zum Forellenquintett schuf.

Zwingender Bestandteil der Bestellung war neben dem ausdriicklichen
Besetzungswunsch auch ein Variationensatz iiber ein Lied. Um auch thematisch
an Schubert ankniipfen zu kdnnen, kam fiir Gabriel nur ein Lied {iber einen Fisch
in Frage — die Suche nach einem passendem ,Fischgedicht“ gestaltete sich
allerdings mehr als schwierig und so verfasste Gabriel selbst ein Gedicht iiber den
grofftmoglich kontrastierenden Fisch, der ithm einfiel: den Haifisch. Nach
Fertigstellung des Gedichtes vertonte Gabriel dieses und nahm es als Thema fiir

den Variationensatz, der, wie bei Schubert auch, den vierten Quintettsatz darstellt.

Gabriels Opus 69, Quintett fiir Violine, Viola, Violoncello, Kontrabass und
Klavier, entstand im Zeitraum vom 1. bis zum 12. 3. 2003. Uraufgefiihrt wurde
das Werk mit groBem Erfolg am 13. Februar 2004 im Bdsendorfer-Saal durch
Christian  Gliixam (Violine), Ursula Theuretzbacher (Viola), Norbert
Theuretzbacher (Violoncello und Auftraggeber der Komposition), Norbert Szirch
(Kontrabass) und Wolfgang Gabriel (Klavier). Angharad Gabriel sang als
Einstimmung jeweils die dazugehorigen Lieder (Die Forelle und das
Forellenquintett wurden 1in der ersten Konzerthdlfte gegeben). Weitere
Auffiihrungen folgten im selben Jahr im Klaviermuseum Stoitzendorf bei
Eggenburg und 2005, anldBlich des 75. Geburtstages des Komponisten, wieder im

Wiener Bosendorfer-Saal.

Der Haifisch — Lied

Das Gedicht

Als Gabriel danach trachtete, ein dichterisches Pendant zur , Forelle“ zu

schreiben, waren zwei Bedingungen vorrangig: erstens sollte es auch ein
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,Fischgedicht“ werden, mit einem moglichst groen Kontrast zur Forelle;

zweitens sollte es dhnlich moralisierende Tone anschlagen wie bei Schubart.

Der Haifisch

Hab ich einen Haifisch gefangen,
reif3t er mich mit in die Tiefe;

Trag nicht nach zu grolem Verlangen!
Tu das Grade, nicht das Schiefe!

Um zuriick zum Haifisch zu kehren:
meistens ist er nicht gefahrlich;
Doch er beif3t dir bittere Lehren,
bist du ihm zu sehr begehrlich.

Und das Schiefe und das Grade -

ja, das ist doch wirklich schade,

daB man das nicht gleich erkennen kann!
Kommt es doch auf die Haltung des Kopfes an.

Das Gedicht besteht aus drei Strophen, von denen die ersten zwei kreuzreimend

sind (ABAB), die letzte aber dem Reimschema AABB folgt.

Der Ich-Erzéhler schildert die Gefahr, die einem bliiht, wenn man nach Dingen
greift, die einem iiberlegen sind — man wird von ihnen in die Tiefe gezogen.
Stattdessen solle man Acht geben und das ,,Grade®, nicht das ,,Schiefe” tun. All

dies geschieht bereits in der ersten Strophe.

In der zweiten Strophe wird weiter auf die Gefahr eingegangen, die eigentlich nur

dann besteht wenn man sich von ihr verfithren l&sst.

Die dritte Strophe lehrt den Leser, dass man leider nicht sofort erkennen kann was
,schief und was ,,grad* ist, denn es ist in gewisser Weise ,,Interpretationssache
— es kommt auf die Haltung des jeweiligen Kopfes an. Man muss also vorsichtig
und mit der nétigen Lebenserfahrung erwégen, wie und in welcher Form man

etwas betrachtet.

Wie in der ,,Forelle®, in der der eingekerkerte Schubart keinen Zweifel offen lasst,
dass seine Sympathien dem gefangenen Wesen gelten, sind auch in Gabriels
,Haifisch® gewisse autobiographische Ziige nicht von der Hand zu weisen.

Immerzu war er doch bedacht, so wenig Risiko wie moglich einzugehen und den
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Verlockungen der gréferen Dinge nicht nachzugehen — Bescheidenheit statt

GroBenwahn.

.Der Haifisch® — Liedanalyse

Die formale Gliederung des Liedes entspricht der des Gedichtes: A-A’-B. Die
erste Strophe weist die formale Struktur A-A’ auf, die zweite ist bis auf einige
leichte Verdnderung zu Gunsten der Textdeklamation (Bsp. ,,groBem‘ und
,bittere” — im ersten Fall Achtel und Sechzehntel, im zweiten Sechzehntel und
Achtel) mit der ersten Strophe ident. Die dritte Strophe geht schlieBlich ihre
eigenen Wege und verldsst dodekaphonische Bahnen, wodurch eine fast frivole,

chansonhafte Komposition entsteht.

Die einleitenden Akkorde des ersten Taktes — zwei kleine Sekundschritte in
Gegenbewegung, die das harmonische Fundament fiir das Lied liefern —
illustrieren die unterschwellig lauernde Gefahr der Versuchung und sind
charaktergebend fiir die Stimmung des Liedes. Genauso auch die fiir den
Komponisten typischen Septakkordfolgen (T. 3-5) der V. und I. Stufe, die im
fiinften Takt schlieBlich zur echten Kadenz in H-Dur fiihren (Siehe Notenbeispiel
Abb. 111)

Wie in fast allen seinen Werken findet Gabriel die melodischen Elemente auf
dodekaphonischem Wege. So bildet die Gesangslinie vom zweiten bis zur ersten
Halfte des vierten Takts (,,Hab’ ich einen Haifisch gefangen, reit er mich®) eine
Zwélftonreihe48, deren Umkehrung teilweise im Takt elf wieder erscheint (,,Tu

das Grade, nicht das Schiefe!*).

Doch weist die Begleitung in homophonen Sétzen oft eine herkdmmliche, rein
tonale Gestalt auf: beispielsweise im ersten Teil der ersten Strophe, wo die im
vierten Takt an die Vorstellung der Zwolftonreihe angehidngte kadenzierende
Floskel tatsdchlich zur deutlichen Kadenz in H-Dur fiihrt (T. 5). Diese deutliche
Kadenz fehlt an den jeweiligen Parallelstellen im zweiten Teil der ersten Strophe
sowie in der zweiten Strophe. Zu Beginn des Liedes iiberwiegt in der
Klavierbegleitung eine unbestimmte, schwebende Tonalitit. Eindeutig tonale

Ziige findet man gegen Ende der zweiten und in der ganzen dritten Strophe: die

48 Anmerkung: eigentlich nur eine ,,Elftonreihe” — es fehlt das ,,a“. Einige Freiheiten sind dem
Komponisten wohl gegeben.
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letzten Takte der zweiten und die ersten der dritten Strophe suggerieren Es-Dur.
Ab Takt 30 bis zum Schluss wird eindeutig und hochst konventionell C-Dur
préasentiert! Doch sind auch hier gewisse freie dodekaphonische Tendenzen und
Bautechniken wirksam, beispielsweise von Takt 34 bis 36 (,,doch wirklich schade,
dass man das nicht gleich erkennen kann!*), wo wieder eine Zwdolftonreihe zu

erkennen ist.

Hier treffen also Elemente der Zwolftontechnik und der tonalen Musik, wie in fast

allen Werken Gabriels, aufeinander.

Stilistisch ist eine besondere Ndhe zum Wesen des Chansons vorhanden, vor
allem gegen Ende des Liedes, wo fiir die Ubermittlung der Schlusspointe vom

Sanger rhythmisches Sprechen gefordert wird.

Detailanalyse ,, Haifischquintett*

1. Satz: Allegro

Der Kopfsatz des Haifischquintetts weist eine flinfteilige Form auf. Wie bereits
erwdhnt (vgl. S. 29), kann man den Satz als in Sonatenhauptsatzform stehend
betrachten, in Anlehnung auf die Form des ersten Satzes des Forellenquintetts.
Erste Ankldnge an das Forellenquintett finden sich bereits in den ersten zwei
Einleitungstakten in der Begleitungsfloskel von Violine und Bratsche sowie in der
typischen Triolendreiklangszerlegung im Klavier. Das klare C-Dur der
begleitenden Stimmen wird durch die gleich im ersten Takt einsetzende, eben
erwahnte Triolendreiklangszerlegung in Fis-Dur getriibt. Diese tritonushafte

Spannung C-Fis wird fiir den ganzen Satz bestimmend bleiben.
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Abbildung 102 Satz1,T.1

Im dritten Takt stellt das Cello die erste Zwdlftonreihe auf (Teil A), wahrend die

»Schubert-Begleitung® in den hohen Streichern fortgefiihrt wird.

Abbildung 103 Hauptthema im Cello, T. 3 ff

Im Takt 12 scheint wie in der klassischen Sonate die Wiederholung des
Hauptthemas in der Violine auf. Das Hauptthema wird weiter fortgesponnen bis
zu einer 4-taktigen Diminuendo-Uberleitung (T. 20) zu einem quasi Seitensatz,
der im Takt 28 mit der Prasentation der zweiten Reihe durch die Bratsche beginnt

(Teil B). Diese Reihe wird wiederum im Takt 33 von der Violine wiederholt.

poco Fit.
T 3 | | /j——\ /ﬁ‘WQ
Vi JecTGe et —
Y ——t— P I
- .f Er — ] M

Abbildung 104 2. Reihe in der Viola (Teil B), T. 28 ff

Ab dem 38. Takt fiihrt das Klavier mit Elementen des ersten Gedankens zu einem
sehr charakteristischen 10/8el Takt (T. 41) tdnzerischen Charakters. Dieses 10/8el

Thema, das immer wieder durch die typischen Triolen unterbrochen wird, wird
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stellenweise durch Elemente des ersten Gedankens verdichtet und bildet somit die

Schlussgruppe im klassischen Sinne.
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Abbildung 105 Der tinzerische 10/8el Takt, T. 41 ff

Den 66. Takt konnte man als Beginn einer Durchfiihrung bezeichnen. An dieser

Stelle findet sich wieder ein eindeutiger musikalischer Verweis auf das

Forellenquintett: das Kontrabass-Solo, das bei Schubert an gleicher Stelle im Satz

vorkommt (ndmlich am Beginn der Durchfiihrung), taucht

Umkehrung verfremdet im Haifischquintett (T. 66) auf.

Das Kontrabassthema im Forellenquintett:

als teilweise
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Abbildung 106 Kontrabassthema (Forellenquintett!)
Das Kontrabassthema im Haifischquintett:
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Abbildung 107, Kontrabassthema (Haifischquintett) T. 66 ff

Durch die Triolenbewegung der Begleitung ab Takt 72 wird das musikalische

Geschehen verdichtet, die Weiterspinnung des Durchfiihrungsthemas erscheint

beschleunigt — eine Technik, der man auch im Forellenquintett dfter begegnet.
Das 10/8-Thema tritt wieder bei Takt 78 ein.
Im Takt 92 setzt ein Walzerrhythmus im 6/8 Takt ein (Teil E). Im Takt 96 wird

das allererste Zwolftonthema vom Cello wieder aufgegriffen (quasi D-Dur), das

ab Takt 113 wiederholt wird.
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Abbildung 108 Walzerthema, T. 96 ff

Im Takt 136 erscheint ein neuer Walzergedanke, ein Zitat aus Gabriels
Divertimento con una sorpresa (op. 49). Nach einem fortissimo-Abschluss des
zweiten Walzerteils in D-Dur, kehrt der erste Walzergedanke wieder — der
Walzerteil besteht also in sich aus drei Teilen.

Im Takt 186 setzt die Reprise des ersten Satzteils (A) ein, fe
wobei das markante C-Dur der Streicher wieder im starken

%E
Gegensatz zum vehementen Fis der Reihe im Klavier steht. %

Ab Takt 214 setzt eine groBe beruhigende Uberleitung (molto
rallentando) zum néchsten Satz (quasi g-Moll) mit einer pp- %

Schlussfermate auf dem letzten Takt mit einem 11-stimmigen

Akkord iiber dem Basston D — sozusagen die Dominante zum Abbildung 109

Schlussakkord des

g-Moll des direkt anschlieBenden zweiten Satzes. Der erste Ton ersten Satzes

des folgenden Satzes ist quasi der noch ausstindige 12. Ton des

Schlussakkordes.

2. Satz: Adagio

Der langsame Satz stellt eine klassische Passacaglia in g-Moll dar, wobei sich das
Thema als Zwolftonreihe priasentiert. Wie bei jeder Passacaglia, ergehen sich die

Oberstimmen in freier, phantasievoller Kontrapunktierung.
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Abbildung 110 Das Passacagliathema, Satz 2, T. 1 ff

Das Klavier stellt das zwolftonige Passacaglia-Thema in den ersten acht Takten
auf, im Takt 8 wird es dann vom Kontrabass iibernommen, wéhrend die iibrigen
Streicher dazu harmonisieren. Im 16. Takt wandert das Thema ins Cello (pp),
Violine und Bratsche sekundieren. Im Takt 24 bringen Cello und Kontrabass das
Thema, in den {ibrigen Stimmen verdichtet sich das musikalische Geschehen
zusehends. Im Takt 31 wandert das Thema im mezzo-forte wieder zuriick in die
Klavierstimme, wihrend die Streicher mit der rhythmischen Verdichtung

fortfahren.

Im Takt 39 nimmt die Bratsche das Thema auf (p), wobei es vom Klavier
umspielt wird. Im abrupten forte des 46. Taktes wandert das Thema ins Klavier

und wird in zweifacher Diminution auch von Violine und Bratsche présentiert.
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Abbildung 111 Diminution ab T. 46

Im Takt 55 ibernimmt die Violine erstmals das Thema in seiner originalen Form.

Ab Takt 63 erscheint das Thema im Klavierbass als Kanon im Abstand eines
Taktes, die Bratsche spielt eine liegende Mittelstimme auf g wéhrend die Violine

eine rthythmische Variation des Themas bringt.
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Abbildung 112 Klavierkanon und diminuierte Variationen ab T. 63

Im Takt 72 spielt die Violine dann das Thema in der dreigestrichenen Oktav. Ab
Takt 80 wandert das Thema in Augmentation in die Klavierstimme und wird im

Takt 96 in rhythmisch verdnderter Form von Cello und Kontrabass iibernommen.

Der Schlussteil setzt im 107. Takt ein: das Thema erscheint vorerst im Klavier in
Oktaven, bereits im ndchstfolgenden Takt erfolgt im selben Oktavraum ein
kanonischer Einsatz von Kontrabass und Cello und im darauffolgenden Takt
spielen Bratsche und Violine das Thema in Oktaven. Sozusagen erscheint das

Thema spannenderweise in vier Oktaven.
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Abbildung 113 Kanon ab T. 107

Der Satz endet bezeichnenderweise in A-Dur, der Haupttonart des

Forellenquintetts!
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3. Satz: Presto

Der dritte Satz weist eine dreiteilige Form auf (A-B-A*), wobei der A-Teil in sich
ebenfalls dreigeteilt ist (a-b-a). Sordinierte Streicher fithren pianissimo in
vorbeihuschender 6/8-Takt-Bewegung in C-Dur den ersten Teil des Satzes ein (T.

1-21).
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Abbildung 114 Beginn des 3. Satzes

Im 21. Takt erfolgt ein Dominanteinsatz des Klaviers, das sich zu einem forte
steigert (T. 41). Mit Takt 45 beginnt der Teil ,,b* (2/4) in sehr melodisch
anmutenden 4- bzw. 2-taktigen dreistimmigen Akkordfolgen im Klavier. In
jeweils vier dieser Akkorde werden die zwdlf Tone abgespult, so dass sich der
Beginn der neuen Abspulung der gleichen Téne nicht mit Metrik bzw. Rhythmik
des Geschehens deckt — ein bewusster Riickgriff auf Techniken der isometrischen
Motette des ausgehenden Mittelalters. Dazu spielen die Streicher

kontrapunktierende Pizzicato-Floskeln.
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Abbildung 115 Beginn des Teils b, T. 45 ff

Bei Takt 65 wiederholen die Streicher die melodische Entwicklung vom Teil ,,b*,
wihrend das Klavier wieder in 3-stimmigen Akkorden in Achtelnoten sekundiert.

Im 83. Takt wird der erste Teil wieder aufgegriffen (a‘ 6/8).

Im Takt 114 beginnt ein Allegretto-Teil (B), quasi Trio, in dem die Streicher nun
senza sordino Spielen. Das Klavier intoniert in quasi Es-Dur ein neues

Zwolftonthema, das im Takt 124 von den Streichern aufgegriffen wird.
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Abbildung 116 Teil B, T. 114 ff

Im Takt 132 setzt ein neuer Abschnitt (quasi F-Dur) ein, allerdings gleichen
Charakters. Im Takt 149 wird das Es-Dur wieder kurz angerissen, um nach sieben
Takten dem Wiedereintritt des ersten Presto-Gedankens zu weichen (Teil A°).
Diesmal beginnt der Abschnitt folgerichtig auf G, der Dominanten von C. Der
Teil b* setzt im Takt 181 ein, wobei diesmal die 3-stimmigen Akkorde in den
oberen Streichern erscheinen, wihrend Klavier und Kontrabass die imitierenden
Achtelbewegungen iibernehmen, die zuvor piano und pizzicato in den Streichern

notiert waren.
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Bei Takt 202 beginnt der Teil a*, die Antwort auf a‘, folgerichtig jetzt in C-Dur,

damit der Satz in der Anfangstonart schliefen kann.

4. Satz: Andante con moto: Thema mit Variationen

Die ersten acht Takte des Liedes Der Haifisch werden, wortlich zitiert, als Thema
vom Klavier aufgestellt und mit einer Wiederholung der letzten zwei Takte durch

den Kontrabass beantwortet.

Andante con moto (J\ =ca. 112)
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Abbildung 117 Beginn des 4. Satzes

In der ersten Variation kommen nur die Streicher zum Wort, das Thema erscheint

nur leicht rhythmisch verandert.

In der zweiten Variation erscheinen die ersten beiden Achtelnoten des Themas in
Augmentation (Viertel) im Klavier und bilden das melodische Geriist fiir die
Variation. Die tiefen Streicher setzen einen Orgelpunkt auf C. Ab Takt 32 erfolgt
in den hohen Streichern eine espressivo Vorbereitung des in der dritten Variation
sehr dominierenden molto espressivo der Streicher und des Klaviers.
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Abbildung 118 espr. Vorbereitung d. Violine ab T. 32
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Die dritte Variation steht quasi in Es-Dur, bzw. schwankt zwischen Es-Dur und
es-Moll. Der zweite Teil dieser Variation, beginnend mit Takt 50, steht in H-Dur
(bzw. schwankt zwischen H-Dur und h-Moll). Das Thema liegt in dieser Variation
in fragmentarischer Form im Cello, wihrend die anderen Stimmen nur

stellenweise Teile des Themas imitierend umspielen.
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Abbildung 119 Violoncello-Solo, Beginn d. 3. Variation, T. 41 ff
Die vierte Variation (ebenfalls in Es-Dur) ist eigentlich eine Variation der dritten
Variation, wobei das Thema hier in der Violinstimme liegt. Eine Uberleitung ab

Takt 68 fithrt von H-dur zum F-Dur der funften Variation.

In der fiinften Variation im 3/8 Takt wird ein langsames Walzertempo
aufgenommen. Die typischen Sekundschritte in Gegenbewegung werden jetzt von
Bratsche und Cello iibernommen. Der Takt 88 bringt in f-Moll die Wiederholung
des Bisherigen, ab Takt 100 leitet die espressive Bratsche zur sechsten Variation

uber.

Langsames Walzertempo
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Abbildung 120 Beginn d. 5. Variation, T. 76 ff

Die sechste Variation, Adagio 4/4, beginnt im Takt 114. Von der Violine iiber
Bratsche und Cello bis zum Kontrabass erscheinen jeweils zweitaktige espressivo-
Figuren modulierenden Charakters, die zur Coda (T. 122) fiihren, die eine mehr
oder weniger wortliche Wiederholung des Themas in den Streichern bringt. Der
H-Dur-Schluss wird um vier Takte dem urspriinglichen Thema gegeniiber

erweitert.
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5. Satz: Quodlibet

In einer Moderato-Einleitung erfolgt im Klavier, nach acht einleitenden
Streichertakten, die erstmalige Aufstellung des Zwdlftonthemas, des ersten

Themas des Quodlibets.
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Abbildung 121 Aufstellung d. Zwoélftonthemas im Klavier, T. 8 ff

o

Mit einem Accelerando gelangen wir zum eigentlichen Satzbeginn (Teil A, Takt
19), nun steht das besagte Thema in der Violinstimme. Es folgen

durchfiihrungsartige Konstruktionen bis Takt 67 (molto pitt mosso, Des-Dur).

Im Takt 71 beginnt der Teil B. Hier wird als zweites Quodlibet-Thema der etwas
verfremdete altwienerische Gassenhauer ,,Drei Chinesen mit dem Kontrabass “

vorgestellt und ab Takt 88 kanonisch verarbeitet.

Vla.

mjf giocoso

Abbildung 122 2. Quodlibetthema, "Drei Chinesen mit dem Kontrabass", T. 71 ff
Im 120. Takt erfolgt eine Riickkehr zum Tempo 1, es erscheint wieder das erste
Thema, diesmal in dreifacher rhythmischer Form: Halbenoten im Kontrabass,

Viertelnoten im Cello, Achtelnoten in der Violine.
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Abbildung 123 1. Thema in dreifacher rhythmischer Erscheinung, T. 120 ff
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Ein sehr heftiger forte-Abschnitt bei Takt 139 fiihrt mit accellerando zum piu
mosso des Taktes 154 — das erste Thema erscheint als Kanon in Achteln zwischen

Violine und Bratsche.

Ein neuer Teil beginnt im Takt 172: das dritte Thema des Satzes — der ,, Yankee
Doodle” — wird vom Klavier und Cello prisentiert, im Takt 184 von der

Zwolftonreihe kontrapunktiert.
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Abbildung 124 "Yankee Doodle" (Klav. und Vc.), T. 172 ff

Hier wird auf die quodlibethafte Verwendung dreier Themen am Schluss des

Satzes vorbereitet.

Das vierte Thema (,, O du lieber Augustin ‘) tritt erstmals im Takt 192 in F-Dur in
Erscheinung, kontrapunktiert von den ,,Drei Chinesen und spdter vom ersten

Thema (Reihe) im Takt 202 in der linken Hand des Klaviers.

Drei scharf kadenzierende Akkorde im Klavier annoncieren im 217. Takt das
eigentliche Quodlibet: im Takt 218 iibernehmen Violine und Bratsche den
., Lieben Augustin“, das Cello den ,, Yankee Doodle “ und das Klavier im Takt 219
die Zwdlftonreihe in Diminution (Sechzehntel). Das Pikante an dieser Stelle
besteht darin, dass der ,, Liebe Augustin““ im ¥ Takt notiert sein muss, die anderen

Themen aber im 2/4 Takt.

Das Stick findet in einem turbulenten C-Dur seinen Schluss.
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5. NACHWORT

Im Zuge der Verfassung dieser Arbeit erschlossen sich mir zahlreiche neue
Erkenntnisse iliber Wolfgang Gabriel und sein Werk. Zundchst fillt die
bemerkenswerte Abhédngigkeit seines Wirkens von seiner Biographie auf — die
verschiedenen Kompositionsphasen, die nur durch bestimmte biographische
Umstdnde moglich waren. Auch die Tatsache, dass Gabriel in seinen
unterschiedlichen Lebensabschnitten bestimmte Besetzungen bevorzugt (so
schreibt er etwa als junger, aufstrebender Komponist fast alle seine groBen
Orchesterwerke, widmet sich in spdteren Jahren aber hauptsichlich der intimeren
Kammermusik) ist stark von duBeren Faktoren und Begegnungen abhingig, was

in den beiden ersten Kapiteln dieser Arbeit dokumentiert wird.

Aufschlussreich war insbesondere die Arbeit mit Statistiken und Diagrammen, die
die oben genannten Beobachtungen (Kompositionsphasen, Gattungsaufteilung)
und auch weitere interessante Erkenntnisse, etwa im Hinblick auf seine Textwahl
in der Liedkomposition (z.B. die Anzahl deutscher im Vergleich zu
fremdsprachigen Texten, oder die bevorzugte Vertonung eigener Texte in spéteren
Kompositionsphasen im Vergleich zu den Liedern aus seiner Jugendzeit) in

anschaulicher Weise prisentieren.

Besonders wichtig schien mir auch der Versuch, seinen individuellen
Kompositionsstil zu erfassen, der allen, die Gabriels Musik kennen, wohl vertraut
ist, der aber bis jetzt noch nicht wirklich auf seine pragenden Charakteristika und
Eigenheiten hin im Detail untersucht wurde (vgl. Kapitel 2.2 und eingeschrinkt
auch Kapitel 2.3). Diese Kapitel sollen vor allem den aktiven Interpreten seiner

Musik zur vertieften Beschiftigung mit seinem Werk dienen.

Fragt man nach der Relevanz oder Bedeutung von Gabriels Musik, so hat Gabriel
hauptsdchlich in der Bassklarinetten-Literatur (v.a. auch mit seinen Etiiden)
Liicken schlieBen und dadurch einen gewissen Bekanntheitsgrad erwerben
konnen, der ihm in anderen Gattungen aufgrund des iiberwiltigenden Angebots an
Repertoire bis dato nicht gegénnt war. Seine eingeschridnkte Popularitit tut der

Qualitdt seines Schaffens allerdings keinen Abbruch. Die Interpreten seiner
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Werke schitzen an seiner Musik vor allem den Humor, den Gabriel in seinen
spateren Kompositionsphasen immer in seine Kompositionen mit einzubinden
versucht — ein Merkmal seiner Musik, das auch dem Publikum das Verstehen und

Geniellen erleichtert.

Sicher wird manchen Kennern und Liebhabern von zeitgendssischer Musik sein
Stil zu wenig revolutionédr sein; andere jedoch werden seine ehrliche, tief
empfundene und authentische Musik, die mit hohem Geschick und musikalischem
Konnen gestaltet und gearbeitet ist, immer schéitzen. Ein Komponist muss kein
Revolutionédr sein — wichtiger ist es, nach absoluter Originalitidt zu streben, was

Gabriel stets getan hat.
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7. ANHANG
7.1  Werkverzeichnisse
7.1.1 Werkverzeichnis nach Opusnummer
Opus | Titel Besetzung Satzbezeichnungen Jahr Daue
r
1 Sonate fiir Bratsche 3FL,20Db,2KI1 | Allegro risoluto 1953 20
und 16 Blaser (B), BKkl, 2 Fg, Andante con moto UA:
Kfg; 3 Pos., Btb | Allegro 1955
la Sonate fiir Bratsche Viola, Klavier Allegro risoluto 1953 20
und Klavier Andante con moto
Allegro
2 Sechs Lieder nach Hohe Stimme, Wirklich, er war 1952 8
Wilhelm Busch fiir Klavier unentbehrlich
hohe Stimme und Wie schad, dass ich kein
Klavier Pfaffe bin Sie hat nichts
und du desgleichen Denkst
du, dieses alte Spiel immer
wieder aufzufiihren?
Man wiinschte sich herzlich
gute Nacht
Zwischen diesen zwei
gescheiten Médchen
2a Sechs Lieder nach Hohe Stimme, Wie Opus 2 1952 8
Wilhelm Busch, 2 FL,20b, 2Kl
Orchesterfassung (B),2 Fg; 2 Hr
(F), 2 Tr (C);
Streicher
3 Das griine Holz auf 3 F1 (auch Picc), | I. Der Zimmermann, 1956 30
Golgatha — Kantate fir | 3 Ob, 2 KI (B), | I Pilatus, III. Mit Blut
Sprecher, Soli, Chor, Bkl (B), 3 Fg geschrieben, V. Judas,
Orgel und Orchester (auch Kfg); 4 Hr | V. Barabbas, VI. Ver-
nach Texten von Carl (F),3Tr (C), 3 maéchtnis, VII. Pieta,
Nodl Pos, Btb; 2 Paar | VIII Besinnung, [X Ernte
Pk; kl. u gr.
Trommel,
Triangel,
Becken,
Tamburin,
Glockenspiel,
Glocken
(Stahlstédbe); Hf,
Cembalo;
Streicher
4 Konzert fiir Streicher Allegro 1958 23
Violoncello und Andante
Streichorchester Allegro
5 Sonate fiir Orgel Orgel Pracludium 1959 15
Pastorale UA:
Hymnus 1959
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6 1. Konzert fir 3 Fl, Picc, 2 Ob, | Pracludium 1960 15
Orchester EH, 2 KI, Bkl, 3 | Pastorale UA:
Fg; 4 Hr, 3 Tr, 3 | Hymnus 1963
Pos
Tb, Pk;
Streicher
7 2. Konzert fiir 2 F1,0b, EH, 2 | Isorhythmica 1960 30
Orchester K1, Bkl, 2 Fg, Rondeau UA:
Kfg; 4 Hr, 2 Tr, | Ballata 1971
3 Pos, Tb Caccia
Pk; Streicher
8 3. Konzert fiir 2 Ob, Bk, Fg; Andante 1964 20
Orchester Tr, 3 Hr; Pk, Allegro UA:
Schlagz.; Hf, Lento 1967
Cembalo; Str. Allegretto
9 1. Streichquartett Streichquartett Praeludium (Allegro) 1966 20
Fuge (Larghetto) UA:
Finale (Allegretto) 1967
10 Rondo capriccioso Streicher 1967 7
fiir Streichorchester UA:
11 2. Streichquartett Streichquartett Allegro 1968 30
Lento UA:
Allegro 1969
Allegro
Allegro
12 Sonate fiir Bratsche Viola, Cembalo | Grave 1968 17
und Cembalo Allegro giocoso
Lento
Allegro
13 Triptychon — Bariton; Sonnenuntergang 1972 12
Kammerkantate fiir Fl, Ob, Bkl, V1, | Intermezzo 1
Bariton und 8 Br, V¢, Kb; Erwachen
Instrumente nach Cembalo Intermezzo 2
eigenen Texten. Die Briicke
14 4. Konzert fiir 3 Fl,2 Ob, EH, Andante 1972 14
Orchester 2K1, Bkl, 2 Fg, Adagio UA:
Kfg; 4 Hr, 3 Tr, | Allegro 1974
3 Pos; Hf; Pk; Presto
Streicher Andante agitato
Coda. Andante moderato
15 1. Kammerkonzert Fl, Ob, Bkl; VI, | Intrada 1972 20
Br, Ve, Kb; Burletta
Cembalo Canzone mesta
Passacaglia alla caccia
16 Acceleratio fiir Violine | Violine, Klavier 1972 4
und Klavier UA:
1972
17 Konzert fiir Violine 2 Fl, Picc, 2 Ob, | Praeludium 1972 16
und Orchester EH, 2 K1, Bkl, 2 | Carmen
Fg, Kfg; 4 Hr, 3 | Iocus
Tr, 3 Pos, Tb; Acceleratio
Pk, Schlagz;
Streicher
18 Introduction und Streicher 1972 18

Passacaglia fiir
Streichorchester
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19 Konzert fiir Kontrabass | 3 Fl (auch Picc), | Allegro moderato 1973 | 20
2 Ob, EH, 2 Kl, | Adagio
Bkl, 2 Fg, Kfg; | Allegretto grazioso
4 Hr, Tr, 3 Pos;
Pk, Schlagz. (2
Mann).
Keine Streicher!
20a Trio fiir Oboe, Ob, Vla, Klavier | Allegro moderato 1973 | 17
Bratsche und Klavier Adagio UA:
Allegretto grazioso 1976
20b | 2. Kammerkonzert Ob, Br; 3 V1,3 Allegro moderato 1973 17
fiir Oboe, Bratsche und | Br, 3 V¢, Kb Adagio
10 Streicher Allegretto grazioso
21 Lieder eines Friihlings | Sopran, Hast du neulich gesagt 1973 | 15
— Vier Lieder nach Klavier Was ist mir heute nur
eigenen Texten geschehen
Wer kann sagen: ,,Ich fiihle
dasselbe wie du?*
Ein Friihling geht zu Ende
22 Quintett Nr 1 fiir Fl6te, | Fl1, Ob, K1 (B), Praeludium 1973 14
Oboe, Klarinette, Horn | Hr (F), Fg Burleske UA:
und Fagott Ballata 1973
Caccia
23 Ballade fiir Bassklarinette, 1973 11
Bassklarinette und Klavier UA:
Klavier 1974
23a Ballade fiir Fagott und | Fagott, Klavier 1973 | 11
Klavier UA:
(ident mit Opus 23) 1988
24 3. Streichquartett Streichquartett Andante 1973 | 13
Allegro molto UA:
Adagio 1977
25 Vier Lieder nach Sopran, Trost und Zuversicht 1973 | 12
eigenen Texten fiir Klavier Sonnenuntergang
Sopran und Klavier Erwartung
Der Baum
25a Vier Lieder nach Sopran; Trost und Zuversicht 1973 | 12
eigenen Texten 3 Fl, 2 Ob, EH, Sonnenuntergang
fiir Sopran und Bléser | 2 Kl (B), Bkl, Erwartung
2 Fg, Kfg; Der Baum
4 Hr (F), 1 Tr
©
26 Der Strom. Ein Gemischter 1974 | 13
musikalisches Gedicht | Chor; 3 F1 (auch
fiir Chor und Orchester | Picc), 2 Ob, EH,
2 K1, Bkl, 2 Fg,
Kfg; 4 Hr, 3 Tr,
3 Pos, Tb; 2 Hf;
Pk, Schlagz (2
Mann);
Streicher
26a Der Strom. Ein Gemischter 1974 | 13
musikalisches Gedicht | Chor, 2
fiir Chor, zwei Klaviere, Pk,
Klaviere, Pauke und Schlgz.

Schlagzeug.
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27 Affekte. Vier Sopran; Angst 1974 13
musikalische Gedichte | Klavier, Cemb.; | Freude
fiir Sopran, Klavier, Vibraphon, Trauer
Cembalo, Vibraphon Schlagz. (3 Verzweiflung
und Schlagzeug Mann)
28 Tetraptychon fiir hohe | Hohe Stimme, Ferne Hilften 1974 12
Stimmeund Streichtrio | VI, Br, V¢ Seiltinzer
nach eigenen Texten Stille
Aufblick
29a Fiinf walisische Sopran, Cob Malltraeth 1974 15
Volkslieder (Pum Gan | Klavier Y gaseg ddu UA:
Werin) fiir Sopran und Galarnad Cwch Enlli 1976
Klavier Os daw fy nghariad i yma
heno
Si, so gorniog
29b Fiinf walisische Sopran; Wie 29a 1974 15
Volkslieder (Pum Gan | Streicher
Werin) fiir Sopran und
Streichorchester
29¢ Fiinf walisische Sopran, Wie 29a 1974 15
Volkslieder (Pum Gan | Klavier
Werin) fiir Sopran und | (4héndig)
Klavier zu vier Hinden
30a Sonate fiir Bassklarinette, Andante 1975 19
Bassklarinette und Klavier Allegretto giocoso UA:
Klavier iiber walisische Mesto 1975
Volkslieder Allegro
30b Sonate fiir Fagott und Fagott, Klavier | Andante 1975 19
Klavier Allegretto giocoso
(ident mit Opus 30a) Mesto
Allegro
31 5. Konzert fiir 3 FL 2 Ob, EH, Andante 1975 19
Orchester 2 Kl, Bkl, 3 Fg Allegretto giocoso
(auch Kfg); 4 Mesto
Hr, 3 Tr, 3 Pos, | Allegro
Tb; Pk,
Schlagz.;
Streicher
32 Sonate fiir Oboe und Oboe, Klavier Acceleratio 1976 17
Klavier Adagio UA:
Allegro giocoso 1994
33 2. Quintett fiir Flote, F1, Ob, K1 (B), Acceleratio 1975 17
Oboe, Klarinette, Horn | Hr (F), Fg Adagio
und Fagott Allegro giocoso
34 Ballade fiir Oboe, Ob, Vla, Klavier 1977 9
Bratsche und Klavier UA:
1977
35 Drei Gesénge nach Sopran; Valediction 1977 10
Gedichten von John V1, Klavier Witchcraft by a Picture
Donne fiir hohe The Baite
Singstimme, Viola und
Klavier
35a Drei Gesénge nach Sopran; Wie Op. 35 2003 10

Gedichten von John
Donne fiir hohe
Singstimme,
Bassklarinette und
Klavier

BKkl, Klavier
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36 Sonatine fiir Bassklarinette, Andantino 1977 12
Bassklarinette und Klavier Adagio UA:
Klavier Allegrissimo
37 Four London Songs Sopran, Notting Hill Polka 1979 6
for high voice and Klavier Quiet Fun UA:
piano A London Sparrow’s “If” 1981
London Town
37a Four London Songs Sopran, Wie Op. 37 1981 6
for high voice, violin, V1, V¢, Klavier
violoncello and piano
38 Die Professoren sind Mezzo-Sopran, | Es handelt sich um den 1983 7,5
schuld! Eine Tenor, Bariton; | Tag, an dem der
musikalische Farce F1, Ob, K1 (B), angehende Kunstmaler
(nach eigenem Text) Bkl, Fg; Tr (C), | Adolf Hitler bei der
Pos, Tb; Pk, Aufnahmepriifung an der
Schlgz; Wiener Malerakademie
Streicher, durchgefallen ist. Wie séhe
Klavier die Welt aus, wenn dem
nicht so gewesen wire?
39 3. Kammerkonzert fur | Fl, Ob, K1, Hr, 1991 25
5 Blédser und 5 Fg; 1. VL, 2. VI,
Streicher Br, V¢, Kb
Den ,,Wiener
Virtuosen* zugedacht
40 6. Konzert fiir 3 FI, Picc, 2 Ob, | Praeludium 1994 23
Orchester EH, 2 K1, Bkl, 2 | Acceleratio
Fg, Kfg; 4 Hr, 3 | Ballata
Tr, 3 Pos, Tb; Hymnus
Pk, Schlagz;
Hf; Streicher
41 Adagio fiir Violoncello | Violoncello, 1995 10
und Klavier. Fiir Klavier
Norbert
Theuretzbacher
42 Sonate fiir Violoncello | Violoncello, Allegro agitato 1996 26
und Klavier Klavier Adagio (ident mit Op. 41)
Molto moderato, giocoso
43 1. Konzert fiir Oboe F1, 2 K1, BKl; Andante 1996 24
und kleines Orchester. 2Hr,2Tr, 1 piu moto, Allegretto
Fiir meinen Sohn Pos; Streicher Adagio
Martin. Presto giocoso
44 Elegien im Herbst Sopran, Blattern gleich.... 1997 15
Sechs Lieder nach Klavier Seit zwanzig Jahren...
eigenen Gedichten fiir Konnten wir...
hohe Stimme und Uber Wiesen. ..
Klavier Allerseelen
Fern verlieren sich...
45 ,,O Freunde, warum Fl, Ob, K1, Fg, Variationen in Walzerform | 1997 7
nicht diese Tone?* — Hr; 1. V1, 2. VI, | Uber das Rezitativ aus der
Eine wienerische br, Vc, Kb neunten Symphonie von
Maskerad*, und weiter Beethoven
nichts
Den ,,Wiener
Virtuosen“zugedacht™
46 Sonate fiir Oboe solo Oboe Acceleratio 1998 11
Aria con variazioni UA:
Finaletto 1998
47 Quintett fiir Oboe, 2 Ob, VI (LII), Intrada 1998 20
Violinen, Bratsche und | Vla, V¢ Fugato UA:
Violoncello Acceleratio 1999
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48 Drei Gesédnge Sopran, From Spring Days to 1999 15
nach Gedichten von Klavier Winter UA:
Oscar Wilde. Fiir Impression 2000
meine Endymion
Tochter Angharad
49 Divertimento con una Ob, Fg, V1, Klavier, | Marsch 1999 15
sorpresa fiir Violine, Gesang Adagio ma non troppo | UA:
Oboe, Fagott und Allegretto grazioso 2000
Klavier
50 Vier Lieder Gesang; Sie war ein Bliimlein hiibsch | 1999 8
nach Wilhelm Busch Klavier und fein...
Friiher, als ich unerfahren...
Es stand vor eines Hauses
Tor
Buch des Lebens
51 2. Konzert fiir Oboe Oboe; Allegro passionato 2000 25
und Streichorchester. Streicher Intermezzo. Presto
Fiir meinen Sohn Adagio ma non troppo
Martin. Intermezzo. Langsames
Polkatempo
Acceleratio
52/1 | Marsch fiir Klavier zu Klavier 2000 2
vier Handen (4-handig) UA:
2000
52/2 | Quodlibet aus Anlass Klavier 2000 2
der Hochzeit meines (4-handig) UA:
Sohnes Martin fiir 2000
Klavier zu vier Hinden
53 Concertino fiir Oboe, Allegro 2001 25
Fagott und kleines Adagio
Orchester Allegretto grazioso
54 Pentaptychon fiir Violoncello, Klavier | Andante moderato 2001 20
Violoncello und Agitato
Klavier Adagio
Presto
Andante
55 Sonatine Klavier Marsch 2001 10
fiir Klavier zu vier (4-héndig) Adagio ma non troppo
Hénden Quodlibet
56 Fiinf romantische Sopran (I, IT); Unsterblich duften die 2001 13
Duette nach Liedern Klavier Linden
aus meiner Mai
Jugendmappe Erléschen
Die Tiefen Worte
Erwachender Morgen
57 Variationen iiber den Klavier 2001 17
choral ,,Such, wer da
will, ein ander Ziel* fiir
Klavier
58 Drei Lieder Tenor, Wirst du ein Bachlein, ich 2001 17
nach Wilhelm Busch Klavier ein Bach
fiir Tenor und Klavier Gedrungen
Wenn ich dereinst ganz alt
und schwach
59 2. Sonate fiir Oboe Oboe Munter 2001 10
solo. Fiir meinen Sohn Sehr ruhig
Martin Allegro
60 2. Sonate fiir Oboe und | Oboe, Klavier Munter 2001 10
Klavier Sehr ruhig
(Bearb. Von Opus 59) Allegro
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61 Ballade fiir Sopransax., Ve, 2002 |9
Sopransaxophon, Klavier UA:
Violoncello und Klavier 2003
(Umarbeitung von op.

34)

62 Variationen Uber ,,Vom VI, 1I), Vla, Vc, 2002 | 8
Himmel hoch da komm | Orgel (oder Klavier) UA:
ich her* 2002

63 2. Quintett fiir Oboe und | Ob, VI (LII), Vla, V¢ | Allegretto 2002 | 21
Streichquartett Adagio

Allegro capriccioso

64 3. Quintett fiir Flote, F1, Ob, K1 (B), Hr Allegretto 2002 | 21
Oboe, Klarinette, Horn (F), Fg Adagio
und Fagott Allegro capriccioso
(Bearbeitung von Opus
63)

65 Trio fiir Sopransax., Ve, Allegro moderato 2002 | 17
Sopransaxophon, Klavier Adagio UA:
Violoncello und Klavier Allegretto grazioso 2005
(Umarbeitung von op.
20a)

66 Divertimento fiir Bkl, V¢, Klavier Tempo comodo 2002 | 21
Bassklarinette, Walzer
Violoncello und Klavier. Adagio ma non troppo

Quodlibet
Moderato giocoso

67 4. Streichquartett Streichquartett Acceleratio 2003 | 28
Adagio UA:
Allegretto comodo, 2005
capriccioso
Presto
Tempo I
Finale. Allegretto
energico

68 Ballade in D fiir Klavier | Klavier 2003 |9

69 Quintett fiir Violine, V1, Vla, V¢, Kb, Allegro 2003 | 28
Viola, Violoncello, Klavier Adagio UA:
Kontrabass und Klavier Presto 2004
— ,,Der Haifisch* Andante con moto

Quodlibet

70 Drei Lieder nach Sopran, Der Haifisch (UA: 2004) 2003 | 9
eigenen Texten. Fiir Klavier Ist erstorben, was uns singt
meine Meine Liebe ist jung
Tochter Angharad

71 Andante con variazioni Bassklarinette Sieben Variationen 2003 | 8
for Bass Clarinet solo.

For my friend Michael
Davenport

72 Sonata for Bass Clarinet | Bassklarinette Toccata 2003 | 21
solo. For my dear friend Andante con
Michael Davenport variazioni

Scherzo
Passacaglia

73 5 Bagatelles for Bass Bassklarinette Allegretto scurille 2003 | 21

Clarinet Solo Adagio
Allegretto
Molto tranquillo
Allegro molto
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74 | Five Bagatelles for piano | Klavier Allegretto scurille 2003 | 9
Adagio
Allegretto
Molto tranquillo
Allegro molto
75 | Five Bagatelles for Bass | Bassklarinette, Allegretto scurille 2003 |9
Clarinet and Piano Klavier Adagio
Allegretto
Molto tranquillo
Allegro molto
76 | Trio fiir Bassklarinette, BKl, V¢, Klavier Allegro 2003 | 22
Violoncello und Klavier. Molto tranquillo
Fiir Laurie, Kimberly und Walzer
Michael Davenport Allegretto
76a | Trio fiir Klarinette, K1 (B), V¢, Klavier Allegro 2005 | 22
Violoncello und Klavier Molto tranquillo
(Umarbeitung von op. Walzer
76) Allegretto
77 | Konzert fiir F1, 2 Ob, 2 K1 (B), Allegretto 2003 | 26
Bassklarinette und Bkl (B), 2 Fg; 2 Hr, Adagio
kleines Orchester Tr; Acceleratio
Streicher Allegretto mosso
78 | Phantasie iiber ,,Es ist ein | VI (LII), V¢, Orgel 2003 | 6
Ros‘ entsprungen* UA:
2003
79 | Sonatina for Clarinet and | Kl (B), Bkl Moderato 2003 | 18
Bass Clarinet Molto tranquillo ed
ugualmente
Allegro moderato
80 | Sonate fiir Violoncello Violoncello Allegro 2003 | 15
solo. Fiir meinen Freund Andante con
Norbert Theuretzbacher variazioni
Scherzo
Passacaglia
81 Sonate fiir Violine solo. Violine (solo) Allegro 2003 | 15
Fiir Dr. Christian Gliixam Adagio UA:
Allegro 2005
82 | 6 Elegien fiir Bassklarinette, Molto moderato 2003 | 19
Bassklarinette und Klavier Allegretto
Klavier. Fiir Michael und Allegro moderato,
Kimberly Davenport agitato
Andante
Allegro moderato
Andante
83 | Sonate fiir Klavier. Klavier Poco Adagio 2003 | 13
Fiir Kimberly Davenport Allegro
Tempo primo
84 | 5. Streichquartett Streichquartett Ballata. Adagio 2003 | 23
Presto UA:
Passacaglia. Andante | 2004
85 | Etudes for the Bass Bassklarinette 26 Etuden 2003 | 30

Clarinet
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86 | Neue Bagatellen fiir Klavier Adagio 2004 | 21
Klavier. For Kim Moderato
Davenport Andante, quasi adagio
Un poco capriccioso
Tempo di Polka
Allegro
Perpetuum mobile
Tempo giusto, un po
scurrile
87 | Songs through the Night | Sopran, All day I’ve toiled... 2004 | 18
to poems by Emily Klavier Song to A.A. UA:
Brontg. The Night Wind 2004
For my daughter Stars
Angharad
88 | Songs through the Night | Sopran; Praeludium 2004 | 33
— Chamber cantata for Bkl, Ve, All day I’ve toiled... — UA:
soprano, bass clarinet, Klavier Intermezzo 1 2005
violoncello and piano Song to A. A. — Intermezzo
2
The Night Wind —
Intermezzo 3
Stars — Epilogue
89 | Quintett fiir Bkl, VI (LID), Lento 2004 | 33
Bassklarinette und Vla, Vc Allegro moderato
Streichquartett. Fiir Adagio
Michael Davenport Allegretto
Introduzione, Tema con
variazioni
90 | Three Canticles on Sopran (I, II), Under the Harvest Moon 2004 |9
Poems by Carl Sandburg | Alt; Joy UA:
2 KI (B), Bkl Nocturne in a Deserted 2005
Brickyard
91 Sonatine fiir Violine Violine (solo) Moderato 2004 | 7
solo. Fiir meine Tochter Andante
Brigitte Allegro ma non troppo
92 | Concertino fiir Ve, Allegro risoluto 2004 | 11
Violoncello und V1, Va, V¢ adagio
Streichtrio. Fiir die Tempo di Polka
Schwestern Krebs Perpetuum mobile (allegro
molto)
93 A Birthday Cake, to be Bkl, Ve, Klavier | Mehrere Stiicke, zu spielen 2004 | 8
served in seven slices. entweder als Solo, Duo oder
Party Game for Bass Trio
Clarinet, Violoncello and
Piano
94 | Ode to a Nightingale Sopran; 2004 | 19

(John Keats) — Chamber
cantata for soprano, bass
clarinet, violoncello and

piano

BKkl, V¢, Klavier
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95 Bagatelle (7x1=1) BKkl, V¢, Klavier 2004 |1
Fir Bassklarinette, min.
Violoncello oder 30
Klavier; oder sec
Bassklarinette und oder
Violoncello; oder
Bassklarinette und
Klavier; oder
Bassklarinette und
Klavier. Fiir die
Davenports

96 1. Konzert fiir Klavier | 2 Fl (auch Picc), | Acceleratio 2004 | 28
und Orchester. Fiir 2 Ob, 2 K1, Bkl, | Andante con variazioni
Kimberly Davenport. 2 Fg; 2 Hr, 3 Tr; | Finale

Pk; Streicher

97 2. Trio for Bass Bkl, V¢, Klavier | Andante 2004 | 23
Clarinet, Violoncello Presto
and Piano. For Laurie, Passacaglia
Kimberly and Michael
Davenport

98 Vier Miniaturen fiir Tr (C), Hr (F), Marsch 2004 | 8
Trompete, Horn und Pos Musetta dodekaphonica
Posaune. Fiir Johannes Wizer
Hofmann Fanfare

99 Sonatine fiir vier Hornquartett Bucolica 2004 | 14
Horner. Fiir Clemens Walzer
Gottfried und seine Adagio
Quartettfreunde Fanfare

100 Konzert fiir Trompete 2 F1,2 0Ob, 2Kl, | Allegro 2005 | 22
und Orchester. Fiir Bkl, 2 Fg; 2 Hr, | Adagio
Johannes Hofmann. 3 Pos; 4 Pk; Allegro

Streicher

101 Hoquetus pro avi die F1, Ob 2005 |1
natale UA:
(Fantasie iiber ,,Happy 2005
Birthday*)

102 Miniaturvariationen fiir | Bkl, V¢, Klavier 2005 | 6
Bassklarinette,

Violoncello und
Klavier

103 Quintett fiir 2 Violinen, | VI (LII), Vla, Allegro moderato 2005 | 24
Bratsche und 2 Ve (LID) Molto tranquillo
Violoncelli Allegro

104 Dodekaphonische 2 F1, Kl 2005 | 6
Etude fiir 2 Floten und
Klarinette. Fiir meine
Enkelin Sophie

105 Four Songs to Poems Alt, Moonset 2005 |9
by Klavier At a Window UA:

Carl Sandburg. Valley Song 2008
For my dear friend Throw Roses
Maureen Sturgeon

106 Konzert fiir Flote und 2 K1, Bkl; 2 Hr, | Moderato 2006 | 25
Oboe mit kleinem Tr; Walzer
Orchester Streicher Moderato — Allegretto —

Allegro
107 6. Streichquartett Streichquartett Thema mit Variationen 2006 | 21
Adagio

Allegro molto
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108 Sextett fir 2 Violinen, 2V1, 2 Vla, 2 Allegro 2006 | 30
2 Bratschen und 2 Ve Andante UA:
Violoncelli. Fiir Rasches Walzertempo 2008
Norbert Allegretto
Theuretzbacher
(Noch einmal ging der
Krug zum Brunnen)

109 Capriccio fiir 2 2 Klaviere 2006 | 4
Klaviere. Fiir Elisabeth
WeiBhaar-Dvorak und
ihre Schiiler

110 Adagio fiir 2 Klaviere 2 Klaviere 2006 | 7

111 Badinerie fiir 2 2 Klaviere 2006 |5
Klaviere

112 Sonata fiir 2 Klaviere 2 Klaviere Intrada 2006 | 24

Aria con variazioni
Capriccio

Adagio

Badinerie

113 Sonatinetta fiir Flote F1, Ob Allegro moderato 2006 | 8,5
und Oboe. Fiir meine Andante
Enkelin Sophie und Presto
ihren Vater

113a | Drei zweistimmige Klavier Allegro moderato 2006 | 8,5
Inventionen fiir Klavier Andante
(indent mit Opus 113) Presto

114 2. Konzert fiir Klavier 2F1,20b,2Kl1 | Allegro 2007 | 35
und grofes Orchester (B), Bkl (B), 2 Adagio ma non troppo

Fg, Kfg; 4 Hr Allegro
(F), 2 Tr (C);

Pk, Schlagz (ein

Spieler):

Becken, kl. Tr,

Triangel,

Peitsche

Streicher

115 Viechereien. Drei Sopran, Alt; Der Haifisch 2007 | 9
Duette fiir Sopran, Alt | Klavier Die Forelle UA:
und Klavier Perpetuum Mobile 2008

116 3. Trio fiir Bkl, Ve, Klavier | Allegro passionato 2007 | 31
Bassklarinette, Adagio ma non troppo
Violoncello und Allegro
Klavier. Dem
Davenport-Trio
zugeeignet

117 Konzert fiir Trompete Tr, Allegro 2007 | 25
und Streichquartett. Fiir | VI (III), Vla, Adagio
Johannes Hofmann. Ve Allegro molto
(Kammermusikfassung
von op. 100)

118 Sonatinetta fiir Horn Hr (F), Klavier | Allegretto 2007 | 5
und Klavier Adagio UA:

Presto 2008

118a | Quintettino fiir Horn Hr (F), VI(LII), | Allegretto 2007 |5
und Streichquintett Vla, Vc Adagio
(Ident mit op. 118) Presto
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119 7. Streichquartett Streichquartett Adagio 2007 | 35
Allegretto grazioso UA:
Presto 2008
Allegro energico
Variationen iiber den
Choral ,,Such, wer da will,
ein ander Ziel
120 Sonate fiir Violineund | VI, Vla Praeludium 2008 | 20
Bratsche. Fiir Elias Andante canonico
Kim Allegretto giocoso
Finale
121 Trio fiir Flote, Oboe F1, Ob, Klavier Allegro 2008 | 15
und Klavier. Fiir meine Tranquillo
Enkelin Sophie und Acceleratio
ihre Eltern
122 Sonate fiir Fagott und Fagott, Klavier | Andante 2008 | 15
Klavier. Fiir meinen Allegro ma non troppo UA :
Sohn Bernhard Adagio 2008
123 Adagio fiir Horn und Hr (F), Klavier 2008 | 10
Klavier
124 Drei Shakespeare Sopran, As an unperfect actor on 2008 | 10
Sonnette fiir Sopran Klavier the stage
und Klavier Weary with toil
When to the sessions of
sweet silent thought
125 Duo fiir Bratsche und Vla, V¢ Moderato 2008 | 29
Violoncello. Fiir Andante canonico
Kathrin und Norbert Scherzo
Theuretzbacher Allegretto giocoso
Passacaglia
126 Wilhelm Busch: 6 Sprecher, Wirklich, er war unentbehrlich | 2008 | 8
Gedichte aus , Kritik Klavier Wie schad, dass ich kein Pfaffe
des Herzens* fiir bin
Sprecher und Klavier. Sie hat nichts und du
Dem Duo Piano-Worte desgleichen
gewidmet Denkst du, dieses alte Spiel
immer wieder aufzufithren?
Man wiinschte sich herzlich
gute Nacht
Zwischen diesen zwei
gescheiten Médchen
127 Drei Elegien fiir Oboe | Oboe, Klavier Andante tranquillo 2008 | 11
und Klavier Allegro inquieto
(basiert auf Opus 124) Andante semplice
128 Drei Shakespeare- Sopran As an unperfect actor on 2008 | 10
Sonette fiir Sopranund | VI (LII), Vla, the stage
Streichquartett Ve Weary with toil
When to the sessions of
sweet silent thought
129 ,,Der Strom* — Sprecher, Klavier 2008 | 11
musikalisches Gedicht
fiir Sprecher und
Klavier (gekiirzte
Kammerfassung von
Op. 26)
130 Quartett fir Violine, V1, Vla, V¢, Klavier | Andante 2008 | 24,5

Bratsche, Violoncello
und Klavier

Allegretto grazioso
Allegro
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131 Trio fiir Violine, V1, Vla, Vc Andante tranquillo 2008 | 21
Bratsche und Allegro
Violoncello Adagio. Allegro
132 Sonata piccola fiir Bkl, Klavier Andante 2009 | 15
Bassklarinette und Allegro, ma non
Klavier troppo
Thema con variazioni
133 ,,Besinnung* fiir Gemischter Chor, 2009 | 6
gemischten Chor und 2 Klaviere
zwei Klaviere. Nach
einem Text von Carl
Nodl
134 Partita fiir Klavier Klavier Fuga 1. Andante 2009 | 26
tranquillo
Aria con variazioni
Fuga 2
Kanon. Allegro
giocoso
Passacaglia. Moderato
135 Zwolftonspielereien fir | Klavier Andante 2009 | 13
Klavier Allegro
Adagio
Allegretto
136 Trio fiir Oboe, Fagott Ob, Fg, Klavier Allegretto 2009 | 23
und Klavier Lento
Acceleratio
137 Septett fiir Klarinette, Klar., Fg, Hr, VI, Andante 2009 | 19
Fagott, Horn, Violine, Vla, V¢, Kb Allegretto giocoso
Bratsche, Violoncello Mesto
und Kontrabass Allegro
(Nach walisischen
Volksliedern)
138 Trio fiir Bratsche, Vla, V¢, K1 Allegro moderato 2009 | 16
Violoncello und Andante
Klavier. Walzer
Fiir dieTheuretzbachers
139 2. Trio fiir Bratsche, V1, Vla, V¢ Allegro moderato 2009 | 22
Violoncello und Passacaglia. Andante
Klavier Walzer
Fuge. Presto
140 2. Sonate fiir Klavier Klavier Allegro 2009 | 22
Thema m. Var.,
Andante
Passacaglia
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1. Orchesterwerke

Opus | Titel Besetzung Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
6 1. Konzert fiir 3 Fl, Picc, 2 Ob, Praeludium 1960 | 15
Orchester EH, 2 K1, Bkl 3 Pastorale UA:
Fg; 4 Hr, 3 Tr, 3 Hymnus 1963
Pos
Tb, Pk; Streicher
7 2. Konzert fir 2 F1, Ob, EH, 2 K1, | Isorhythmica 1960 | 30
Orchester Bkl, 2 Fg, Kfg; 4 Rondeau UA:
Hr, 2 Tr, 3 Pos, Tb | Ballata 1971
Pk; Streicher Caccia
8 3. Konzert fiir 2 Ob, Bkl, Fg; Tr, Andante 1964 | 20
Orchester 3 Hr; Pk, Schlagz.; | Allegro UA:
Hf, Cembalo; Str. Lento 1967
Allegretto
10 Rondo capriccioso Streicher 1967 | 7
flir Streichorchester UA:
1968
14 4. Konzert fiir 3 FlL,2 Ob, EH, Andante 1972 | 14
Orchester 2K1, Bkl, 2 Fg, Adagio UA:
Kfg; 4 Hr, 3 Tr, 3 Allegro 1974
Pos; Hf; Pk; Presto
Streicher Andante agitato
Coda. Andante
moderato
18 Introduction und Streicher 1972 | 18
Passacaglia fiir
Streichorchester
31 5. Konzert fiir 3Fl,2O0b, EH, 2 Andante 1975 | 19
Orchester K1, Bkl, 3 Fg (auch | Allegretto giocoso
Kfg); 4 Hr, 3 Tr, 3 | Mesto
Pos, Tb; Pk, Allegro
Schlagz.; Streicher
40 6. Konzert fiir 3 Fl, Picc, 2 Ob, Praeludium 1994 | 23
Orchester EH, 2 K1, BKkI, 2 Acceleratio
Fg, Kfg; 4 Hr, 3 Ballata
Tr, 3 Pos, Tb; Pk, Hymnus
Schlagz;

Hf; Streicher
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2. Kammerkonzerte

Opus | Titel Besetzung Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
15 1. Kammerkonzert F1, Ob, BKkl; V1, Intrada 1972 | 20
Br, Ve, Kb; Burletta
Cembalo Canzone mesta
Passacaglia alla caccia
20b | 2. Kammerkonzert Ob, Br; 3 V1, 3 Allegro moderato 1973 | 17
fir Oboe, Bratsche und Br, 3 V¢, Kb Adagio
10 Streicher Allegretto grazioso
39 3. Kammerkonzert fiir 5 | FI1, Ob, K1, Hr, 1991 | 25
Blaser und 5 Streicher Fg; 1. VL, 2. VI,
Den ,,Wiener Virtuosen® | Br, V¢, Kb
zugedacht
45 ,,O Freunde, warum nicht | Fl, Ob, Kl, Fg, Variationen in 1997 | 7
diese Tone?* — Eine Hr; 1. V1, 2. V], Walzerform tiber das
wienerische Maskerad®, br, Vc, Kb Rezitativ aus der
und weiter nichts neunten Symphonie
Den ,,Wiener von Beethoven
Virtuosen“zugedacht™
3. Instrumentalkonzerte
3.1 Solokonzerte
Opus | Titel Besetzung Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
(Orch.)
1 Sonate fiir Bratsche 3Fl,20Db, 2Kl Allegro risoluto 1953 | 20
und 16 Blaser (B), Bkl, 2 Fg, Andante con moto UA:
Kfg; 3 Pos., Btb Allegro 1955
4 Konzert fiir Streicher Allegro 1958 | 23
Violoncello und Andante
Streichorchester Allegro
17 Konzert fiir Violine 2 Fl, Picc, 2 Ob, Praeludium 1972 | 16
und Orchester EH, 2 K1, Bkl, 2 Carmen
Fg, Kfg; 4 Hr, 3 Tocus
Tr, 3 Pos, Tb; Pk, | Acceleratio
Schlagz; Streicher
19 Konzert fiir Kontrabass | 3 FI (auch Picc), 2 | Allegro moderato 1973 | 20
Ob, EH, 2 K1, Bkl, | Adagio
2 Fg, Kfg; 4 Hr, Allegretto grazioso
Tr, 3 Pos; Pk,
Schlagz. (2 Mann).
Keine Streicher!
43 1. Konzert fiir Oboe Fl, 2 K1, BKkI; Andante 1996 | 24
und kleines Orchester. 2 Hr, 2 Tr, 1 Pos; piu moto, Allegretto
Fiir meinen Sohn Streicher Adagio
Martin. Presto giocoso
51 2. Konzert fiir Oboe Streicher Allegro passionato 2000 | 25
und Streichorchester. Intermezzo. Presto
Fiir meinen Sohn Adagio ma non troppo
Martin. Intermezzo. Langsames
Polkatempo
Acceleratio
77 Konzert fiir FL,2 Ob, 2 K1 (B), | Allegretto 2003 | 26
Bassklarinette und Bkl (B), 2 Fg; 2 Adagio
kleines Orchester Hr, Tr; Acceleratio

Streicher

Allegretto mosso
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96 1. Konzert fiir Klavier | 2 Fl (auch Picc), 2 | Acceleratio 2004 | 28
und Orchester. Fiir Ob, 2 K1, Bkl, 2 Andante con variazioni
Kimberly Davenport. Fg; 2 Hr, 3 Tr; Pk; | Finale
Streicher
100 Konzert fiir Trompete 2 FlL, 2 Ob, 2 K], Allegro 2005 | 22
und Orchester. Fiir Bkl, 2 Fg; 2 Hr, 3 Adagio
Johannes Hofmann. Pos; 4 Pk; Allegro
Streicher
114 2. Konzert fiir Klavier | 2 FI, 2 Ob, 2 K1 Allegro 2007 | 35
und grofBes Orchester (B), Bkl (B), 2 Fg, | Adagio ma non troppo
Kfg; 4 Hr (F), 2 Tr | Allegro
(C); Pk, Schlagz
(ein Spieler):
Becken, kl. Tr,
Trg., Peitsche, Str
3.2 Doppelkonzerte
Opus | Titel Besetzung (Orch.) | Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
53 Concertino fiir Oboe, Allegro 2001 | 25
Fagott und kleines Adagio
Orchester Allegretto grazioso
106 Konzert fiir Flote und | 2 K1, Bkl; 2 Hr, Tr; | Moderato 2006 | 25
Oboe mit kleinem Streicher Walzer
Orchester Moderato — Allegretto —
Allegro
4. Werke mit Chor
Opus | Titel Besetzung Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
3 Das griine Holz auf 3 Fl (auch Picce), 3 I. Der Zimmermann, 1956 | 30
Golgatha — Kantate Ob, 2 K1 (B), Bkl I1. Pilatus, I1I. Mit Blut
fiir Sprecher, Soli, (B), 3 Fg (auch geschrieben, IV. Judas,
Chor, Orgel und Kfg); 4 Hr (F), 3 Tr | V. Barabbas, VI. Ver-
Orchester nach Texten | (C), 3 Pos, Btb; 2 maéchtnis, VII. Pieta,
von Carl Nodl Paar Pk; kl. u gr. VIII Besinnung, IX
Trommel, Triangel, | Ernte
Becken, Tamburin,
Glockenspiel,
Glocken
(Stahlstédbe); Hf,
Cembalo; Streicher
26 Der Strom. Ein Gemischter Chor; 3 1974 | 13
musikalisches Gedicht | FI (auch Picc), 2
fiir Chor und Ob, EH, 2 K1, BKI,
Orchester 2 Fg, Kfg; 4 Hr, 3
Tr, 3 Pos, Tb; 2 Hf;
Pk, Schlagz (2
Mann); Streicher
26a Der Strom. Ein Gemischter Chor, 2 1974 | 13

musikalisches Gedicht
fiir Chor, zwei
Klaviere, Pauke und
Schlagzeug.

Klaviere, Pk,
Schlgz.
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133 ,,Besinnung* fiir Gemischter Chor, 2009 | 6
gemischten Chor und | 2 Klaviere UA
zwei Klaviere. Nach 2009
einem Text von Carl
Nodl
5. Melodramen
Opus | Titel Besetzung | Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
126 Wilhelm Busch: 6 Sprecher, Wirklich, er war unentbehrlich | 2008 | 8
Gedichte aus ,,Kritik Klavier Wie schad, dass ich kein Pfaffe
des Herzens® fiir bin
Sprecher und Klavier. Sie hat nichts und du
Dem Duo Piano-Worte desgleichen
gewidmet Denkst du, dieses alte Spiel
immer wieder aufzufiihren?
Man wiinschte sich herzlich
gute Nacht
Zwischen diesen zwei
gescheiten Médchen
129 ,,Der Strom* — Sprecher, 2008 | 11
musikalisches Gedicht | Klavier
fiir Sprecher und
Klavier (gekiirzte
Kammerfassung von
Op. 26)
6. Bithnenwerke
Opus | Titel Besetzung Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
38 Die Professoren sind Mezzo-Sopran, Es handelt sich um den 1983 | 7,5
schuld! Eine Tenor, Bariton; Tag, an dem der
musikalische Farce F1, Ob, K1 (B), angehende Kunstmaler
(nach eigenem Text) Bkl, Fg; Tr (C), Adolf Hitler bei der
Pos, Tb; Pk, Aufnahmepriifung an der
Schlgz; Streicher, | Wiener Malerakademie
Klavier durchgefallen ist. Wie
sihe die Welt aus, wenn
dem nicht so gewesen
wére?
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7. Vokalmusik

7.1 Liedzyklen (Gesang mit Klavier- oder Orchesterbegleitung)
Opus | Titel Besetzung Liedtitel Jahr | Dauer
2 Sechs Lieder nach Hohe Stimme, | Wirklich, er war 1952 | 8
Wilhelm Busch fiir Klavier unentbehrlich
hohe Stimme und Wie schad, dass ich kein
Klavier Pfaffe bin Sie hat nichts und
du desgleichen Denkst du,
dieses alte Spiel immer
wieder aufzufiihren?
Man wiinschte sich herzlich
gute Nacht
Zwischen diesen zwei
gescheiten Médchen
2a Sechs Lieder nach Hohe Stimme, | Wie Opus 2 1952 | 8
Wilhelm Busch, 2F1,20b,?2
Orchesterfassung K1 (B), 2 Fg;
2 Hr (F),2 Tr
(©);
Streicher
21 Lieder eines Friihlings — | Sopran, Hast du neulich gesagt 1973 | 15
Vier Lieder nach Klavier Was ist mir heute nur
eigenen Texten geschehen
Wer kann sagen: ,,Ich fiihle
dasselbe wie du?*
Ein Friihling geht zu Ende
25 Vier Lieder nach Sopran, Trost und Zuversicht 1973 | 12
eigenen Texten fiir Klavier Sonnenuntergang
Sopran und Klavier Erwartung
Der Baum
29a Fiinf walisische Sopran, Cob Malltraeth 1974 | 15
Volkslieder (Pum Gan | Klavier Y gaseg ddu UA:
Werin) fiir Sopran und Galarnad Cwch Enlli 1976
Klavier Os daw fy nghariad i yma
heno
Si, so gorniog
29b Fiinf walisische Sopran; Wie 29a 1974 | 15
Volkslieder (Pum Gan Streicher
Werin) fiir Sopran und
Streichorchester
29¢ Fiinf walisische Sopran, Wie 29a 1974 | 15
Volkslieder (Pum Géan Klavier
Werin) fiir Sopran und (4héndig)
Klavier zu vier Hénden
37 Four London Songs Sopran, Notting Hill Polka 1979 | 6
for high voice and Klavier Quiet Fun UA:
piano A London Sparrow’s “If” 1981
London Town
44 Elegien im Herbst Sopran, Bléttern gleich.... 1997 | 15
Sechs Lieder nach Klavier Seit zwanzig Jahren...

eigenen Gedichten fiir
hohe Stimme und
Klavier

Konnten wir...

Uber Wiesen...
Allerseelen

Fern verlieren sich...
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48 Drei Gesinge Sopran, From Spring Days to Winter | 1999 15
nach Gedichten von Klavier Impression UA:
Oscar Wilde. Fiir meine Endymion 2000
Tochter Angharad
50 Vier Lieder Gesang; Sie war ein Bliimlein hiibsch | 1999 | 8
nach Wilhelm Busch Klavier und fein. ..
Friiher, als ich unerfahren...
Es stand vor eines Hauses
Tor
Buch des Lebens
58 Drei Lieder Tenor, Wirst du ein Béchlein, ich 2001 17
nach Wilhelm Busch Klavier ein Bach
fiir Tenor und Klavier Gedrungen
Wenn ich dereinst ganz alt
und schwach
70 Drei Lieder nach Sopran, Der Haifisch (UA: 2004) 2003 9
eigenen Texten. Fiir Klavier Ist erstorben, was uns singt
meine Meine Liebe ist jung
Tochter Angharad
87 Songs through the Sopran, All day I’ve toiled... 2004 18
Night to poems by Klavier Song to A.A. UA:
Emily Brontg. The Night Wind 2004
For my daughter Stars
Angharad
105 Four Songs to Poems Alt, Moonset 2005 9
by Klavier At a Window UA:
Carl Sandburg. Valley Song 2008
For my dear friend Throw Roses
Maureen Sturgeon
124 Drei Shakespeare Sopran, As an unperfect actor on the | 2008 10
Sonnette fiir Sopran Klavier stage
und Klavier Weary with toil
When to the sessions of
sweet silent thought
7.2 Vokalmusik in diversen Besetzungen
Opus | Titel Besetzung Liedtitel Jahr | Dauer
13 Triptychon — Bariton; Sonnenuntergang. 1972 | 12
Kammerkantate fiir F1, Ob, BKkl, Intermezzo 1
Bariton und 8 V1, Vla, V¢, Erwachen. Intermezzo 2
Instrumente nach Kb; Die Briicke
eigenen Texten. Cembalo
25a Vier Lieder nach Sopran; Trost und Zuversicht 1973 | 12
eigenen Texten 3 FL 2 Ob, Sonnenuntergang
fiir Sopran und Bléser EH, Erwartung
2 K1 (B), Bkl, | Der Baum
2 Fg, Kfg;
4 Hr (F), 1 Tr
©
27 Affekte. Vier Sopran; Angst 1974 | 13
musikalische Gedichte | Klavier, Freude
fiir Sopran, Klavier, Cemb.; Trauer
Cembalo, Vibraphon Vibraphon, Verzweiflung
und Schlagzeug Schlagz. (3
Mann)
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28 Tetraptychon fiir hohe | Hohe Stimme, | Ferne Hélften 1974 | 12
Stimme und Streichtrio | VI, Vla, V¢ Seiltdnzer
nach eigenen Texten Stille
Aufblick
35 Drei Gesénge nach Sopran; Valediction 1977 | 10
Gedichten von John Vla, Klavier Witchcraft by a Picture
Donne fiir hohe The Baite
Singstimme, Viola und
Klavier
35a Drei Gesédnge nach Sopran; Wie Op. 35 2003 | 10
Gedichten von John BKl, Klavier
Donne fiir hohe
Singstimme,
Bassklarinette und
Klavier
37a Four London Songs Sopran; Notting Hill Polka 1981 | 6
for high voice, violin, V1, Ve, Quiet Fun
violoncello and piano Klavier A London Sparrow’s “If”
London Town
56 Fiinf romantische Sopran (I, IT); | Unsterblich duften die 2001 | 13
Duette nach Liedern Klavier Linden
aus meiner Mai
Jugendmappe Erléschen
Die Tiefen Worte
Erwachender Morgen
88 Songs through the Sopran; Praeludium 2004 | 33
Night — Chamber BKl, Ve, All day I’ve toiled... — UA:
cantata for soprano, Klavier Intermezzo 1 2005
bass clarinet, Song to A. A. — Intermezzo
violoncello and piano 2
The Night Wind —
Intermezzo 3
Stars — Epilogue
90 Three Canticles on Sopran (I, IT), | Under the Harvest Moon 2004 | 9
Poems by Carl Alt; Joy UA:
Sandburg 2 KI(B), Bkl | Nocturne in a Deserted 2005
Brickyard
94 Ode to a Nightingale Sopran; 2004 | 19
(John Keats) — BKl, Ve,
Chamber cantata for Klavier
soprano, bass clarinet,
violoncello and piano
115 Viechereien. Drei Sopran, Alt; Der Haifisch 2007 |9
Duette fiir Sopran, Alt | Klavier Die Forelle UA:
und Klavier Perpetuum Mobile 2008
128 Drei Shakespeare- Sopran As an unperfect actor on the | 2008 | 10
Sonette fiir Sopran und | VI (LII), Vla, | stage
Streichquartett Ve Weary with toil

When to the sessions of
sweet silent thought
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8. Werke fiir Klavier (2- und 4-hiindig)

Opus | Titel Besetzung | Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
52/1 | Marsch fiir Klavier zu vier | Klavier 2000 |2
Hénden (4-héndig) UA:
2000
52/2 | Quodlibet aus Anlass der Klavier 2000 | 2
Hochzeit meines Sohnes (4-hidndig) UA:
Martin fiir Klavier zu vier 2000
Hinden
55 Sonatine Klavier Marsch 2001 | 10
fiir Klavier zu vier Hinden | (4-hdndig) | Adagio ma non troppo
Quodlibet
57 Variationen iiber den Klavier 2001 | 17
choral ,,Such, wer da will,
ein ander Ziel“ fiir Klavier
68 Ballade in D fiir Klavier Klavier 2003 | 9
74 Five Bagatelles for piano Klavier Allegretto scurille 2003 | 9
Adagio
Allegretto
Molto tranquillo
Allegro molto
83 Sonate fiir Klavier. Klavier Poco Adagio 2003 | 13
Fiir Kimberly Davenport Allegro
Tempo primo
86 Neue Bagatellen fiir Klavier Adagio 2004 | 21
Klavier. For Kim Moderato
Davenport Andante, quasi adagio
Un poco capriccioso
Tempo di Polka
Allegro
Perpetuum mobile
Tempo giusto, un po
scurrile
109 Capriccio fiir 2 Klaviere. 2 Klaviere 2006 | 4
Fiir Elisabeth Wei3haar-
Dvorak und ihre Schiiler
110 Adagio fiir 2 Klaviere 2 Klaviere 2006 | 7
111 Badinerie fiir 2 Klaviere 2 Klaviere 2006 |5
112 Sonata fiir 2 Klaviere 2 Klaviere | Intrada 2006 | 24
Aria con variazioni
Capriccio
Adagio
Badinerie
113a | Drei zweistimmige Klavier Allegro moderato 2006 | 8,5
Inventionen fiir Klavier Andante
(indent mit Opus 113) Presto
134 Partita fiir Klavier Klavier Fuga 1. Andante tranquillo | 2009 | 26
Aria con variazioni
Fuga 2
Kanon. Allegro giocoso
Passacaglia. Moderato
135 Zwolftonspielereien fiir Klavier Andante 2009 | 13
Klavier Allegro
Adagio
Allegretto
140 2. Sonate fiir Klavier Klavier Allegro 2009 | 22

Thema m. Var., Andante
Passacaglia
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9. Werke fiir Orgel

Opus | Titel Besetzung Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
5 Sonate fiir Orgel Orgel Praeludium 1959 | 15
Pastorale UA:
Hymnus 1959
10. Werke fiir Streicher (Solo und mit Begleitung)
10.1 Violine (solo und mit Begleitung)
Opus | Titel Besetzung Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
16 Acceleratio fiir Violine, Klavier 1972 | 4
Violine und Klavier UA:
1972
81 Sonate fiir Violine Violine (solo) Allegro 2003 | 15
solo. Adagio UA:
Fiir Dr. Christian Allegro 2005
Gliixam
91 Sonatine fiir Violine Violine (solo) Moderato 2004 | 7
solo. Fiir meine Andante
Tochter Brigitte Allegro ma non troppo
10.2 Viola (mit diverser Begleitung)
Opus | Titel Besetzung Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
la Sonate fiir Bratsche Viola, Klavier Allegro risoluto 1953 | 20
und Klavier Andante con moto
Allegro
12 Sonate fiir Bratsche Viola, Cembalo Grave 1968 | 17
und Cembalo Allegro giocoso
Lento
Allegro
10.3 Violoncello (solo und mit Begleitung)
Opus | Titel Besetzung Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
41 Adagio fiir Violoncello, 1995 | 10
Violoncello und Klavier
Klavier. Fiir Norbert
Theretzbacher
42 Sonate fiir Violoncello | Violoncello, Allegro agitato 1996 | 26
und Klavier Klavier Adagio (ident mit Op.
41)
Molto moderato,
g10c0s0
54 Pentaptychon fiir Violoncello, Andante moderato 2001 | 20
Violoncello und Klavier Agitato
Klavier Adagio
Presto
Andante
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80 Sonate fiir Violoncello | Violoncello Allegro 2003 | 15
solo. Fiir meinen Andante con variazioni
Freund Norbert Scherzo
Theuretzbacher Passacaglia
11. Werke fiir Bliser (solo und mit Begleitung)
11.1  Oboe
Opus | Titel Besetzung Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
32 Sonate fiir Oboe und | Oboe, Klavier Acceleratio 1976 | 17
Klavier Adagio UA:
Allegro giocoso 1994
46 Sonate fiir Oboe solo | Oboe Acceleratio 1998 | 11
Aria con variazioni UA :
Finaletto 1998
59 2. Sonate fiir Oboe Oboe Munter 2001 | 10
solo. Fiir meinen Sehr ruhig
Sohn Martin Allegro
60 2. Sonate fiir Oboe Oboe, Klavier Munter 2001 | 10
und Klavier Sehr ruhig
(Bearb. Von Opus Allegro
59)
127 Drei Elegien fiir Oboe, Klavier Andante tranquillo 2008 | 11
Oboe und Klavier Allegro inquieto
(basiert auf Opus Andante semplice
124)
11.2 Fagott
Opus | Titel Besetzung Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
23a Ballade fiir Fagott Fagott, Klavier 1973 | 11
und Klavier UA:
(ident mit Opus 23) 1988
30b Sonate fiir Fagott und | Fagott, Klavier Andante 1975 | 19
Klavier Allegretto giocoso
(ident mit Opus 30a) Mesto
Allegro
122 Sonate fiir Fagott und | Fagott, Klavier Andante 2008 | 15
Klavier. Fiir meinen Allegro ma non troppo UA :
Sohn Bernhard Adagio 2008
11.3 Bassklarinette
Opus | Titel Besetzung Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
23 Ballade fiir Bassklarinette, 1973 11
Bassklarinette und Klavier UA:
Klavier 1974
(ident mit Opus 23)
30a Sonate fiir Bassklarinette, Andante 1975 19
Bassklarinette und Klavier Allegretto giocoso UA:
Klavier iiber Mesto 1975

walisische
Volkslieder

Allegro
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36 Sonatine fiir Bassklarinette, Andantino 1977 12
Bassklarinette und Klavier Adagio UA:
Klavier Allegrissimo
71 Andante con Bassklarinette Sieben Variationen 2003 | 8
variazioni for Bass
Clarinet solo. For my
friend Michael
Davenport
72 Sonata for Bass Bassklarinette Toccata 2003 | 21
Clarinet solo. For my Andante con variazioni
dear friend Michael Scherzo
Davenport Passacaglia
73 5 Bagatelles for Bass | Bassklarinette Allegretto scurille 2003 | 21
Clarinet Solo Adagio
Allegretto
Molto tranquillo
Allegro molto
75 Five Bagatelles for Bassklarinette, Allegretto scurille 2003 |9
Bass Clarinet and Klavier Adagio
Piano Allegretto
Molto tranquillo
Allegro molto
82 6 Elegien fiir Bassklarinette, Molto moderato 2003 | 19
Bassklarinette und Klavier Allegretto
Klavier. Fiir Michael Allegro moderato,
und Kimberly agitat
Davenport Andante
Allegro moderato
Andante
85 Etudes for the Bass Bassklarinette 26 Etuden 2003 | 30
Clarinet
132 Sonata piccola fiir Bassklarinette, Andante 2009 | 15
Bassklarinette und Klavier Allegro, ma non troppo | UA
Klavier Thema con variazioni 2009
12. Kammermusik fiir Bassklarinette und verschiedene Instrumente
Opus | Titel Besetzung Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
66 Divertimento fiir Bkl, V¢, Klavier Tempo comodo 2002 | 21
Bassklarinette, Walzer
Violoncello und Adagio ma non troppo
Klavier. Quodlibet
Moderato giocoso
76 Trio flir Bassklarinette, Bkl, V¢, Klavier Allegro 2003 | 22
Violoncello und Molto tranquillo
Klavier. Fiir Laurie, Walzer
Kimberly und Michael Allegretto
Davenport
79 Sonatina for Clarinet K1 (B), Bkl Moderato 2003 | 18
and Bass Clarinet Molto tranquillo ed
ugualmente
Allegro moderato
93 A Birthday Cake, to be Bkl, V¢, Klavier Mehrere Stiicke, zu 2004 | 8

served in seven slices.
Party Game for Bass
Clarinet, Violoncello
and Piano

spielen entweder als
Solo, Duo oder Trio
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95

Bagatelle (7x1=1)
Fiir Bassklarinette,
Violoncello oder
Klavier; oder
Bassklarinette und
Violoncello; oder
Bassklarinette und
Klavier; oder
Bassklarinette und
Klavier. Fiir die
Davenports

BKkl, V¢, Klavier

2004

1 min.
30 sec
oder

97

2. Trio for Bass
Clarinet, Violoncello
and Piano. For Laurie,
Kimberly and Michael
Davenport

BKkl, V¢, Klavier

Andante
Presto
Passacaglia

2004

23

102

Miniaturvariationen fiir
Bassklarinette,
Violoncello und Klavier

BKkl, V¢, Klavier

2005

116

3. Trio fur
Bassklarinette,
Violoncello und
Klavier. Dem
Davenport-Trio
zugeeignet

BKkl, V¢, Klavier

Allegro passionato
Adagio ma non troppo
Allegro

2007

31
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13. Streichquartette

Opus | Titel Satzbezeichnungen Jahr Dauer

9 1. Streichquartett Praeludium (Allegro) 1966 20
Fuge (Larghetto) UA:
Finale (Allegretto) 1967

11 2. Streichquartett Allegro 1968 30
Lento UA:
Allegro 1969
Allegro
Allegro

24 3. Streichquartett Andante 1973 13
Allegro molto UA:
Adagio 1977

67 4. Streichquartett Acceleratio 2003 28
Adagio UA:
Allegretto comodo, capriccioso 2005
Presto
Tempo I
Finale. Allegretto energico

84 5. Streichquartett Ballata. Adagio 2003 23
Presto UA:
Passacaglia. Andante 2004

107 6. Streichquartett Thema mit Variationen 2006 21
Adagio
Allegro molto

119 7. Streichquartett Adagio 2007 35
Allegretto grazioso UA:
Presto 2008

Allegro energico

Variationen iiber den Choral ,,Such,

wer da will, ein ander Ziel*
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14. Quintette in diversen Besetzungen

Opus | Titel Besetzung Satzbezeichnungen Jahr | Dauer

22 Quintett Nr 1 fur Flote, | FI, Ob, K1 (B), Hr | Praeludium 1973 | 14
Oboe, Klarinette, Horn | (F), Fg Burleske UA:
und Fagott Ballata 1973

Caccia

33 2. Quintett fir Flote, F1, Ob, KI (B), Hr Acceleratio 1975 | 17
Oboe, Klarinette, Horn | (F), Fg Adagio
und Fagott Allegro giocoso

47 Quintett fiir Oboe, 2 Ob, VI (LII), Vla, Intrada 1998 | 20
Violinen, Bratsche und | V¢ Fugato UA:
Violoncello Acceleratio 1999

63 2. Quintett fiir Oboe Ob, VI (LII), Vla, Allegretto 2002 | 21
und Streichquartett Ve Adagio

Allegro capriccioso

64 3. Quintett fiir Flote, F1, Ob, K1 (B), Hr | Allegretto 2002 | 21
Oboe, Klarinette, Horn | (F), Fg Adagio
und Fagott Allegro capriccioso

(Bearbeitung von Opus
63)

69 Quintett fir Violine, V1, Vla, V¢, Kb, Allegro 2003 | 28
Viola, Violoncello, Klavier Adagio UA:
Kontrabass und Klavier Presto 2004
—,,Der Haifisch* Andante con moto

Quodlibet

89 Quintett fiir Bkl, VI (I,I), Vla, Lento 2004 | 33
Bassklarinette und Ve Allegro moderato
Streichquartett. Fiir Adagio
Michael Davenport Allegretto

Introduzione, Tema
con variazioni

103 Quintett fiir 2 Violinen, VI (LII), Vla, Vc Allegro moderato 2005 | 24
Bratsche und 2 (LII) Molto tranquillo
Violoncelli Allegro
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15. Sonstige Kammermusik

Opus | Titel Besetzung Satzbezeichnungen Jahr | Dauer
20a Trio fir Oboe, Ob, Vla, Klavier Allegro moderato 1973 17
Bratsche und Klavier Adagio UA:
Allegretto grazioso 1976
34 Ballade fiir Oboe, Ob, Vla, Klavier 1977 | 9
Bratsche und Klavier UA:
1977
49 Divertimento con una Ob, Fg, V1, Klavier, | Marsch 1999 | 15
sorpresa fiir Violine, Gesang Adagio ma non UA:
Oboe, Fagott und troppo 2000
Klavier Allegretto grazioso
61 Ballade fiir Sopransax., Vc, 2002 |9
Sopransaxophon, Klavier UA:
Violoncello und 2003
Klavier
(Umarbeitung von op.
34)
62 Variationen tiber ,,Vom | VI (I, II), Vla, Vc, 2002 | 8
Himmel hoch da komm | Orgel (oder UA:
ich her* Klavier) 2002
65 Trio fiir Sopransax., Vc, Allegro moderato 2002 | 17
Sopransaxophon, Klavier Adagio UA:
Violoncello und Allegretto grazioso 2005
Klavier
(Umarbeitung von op.
20a)
76a Trio fir Klarinette, KI (B), V¢, Klavier | Allegro 2005 | 22
Violoncello und Molto tranquillo
Klavier Walzer
(Umarbeitung von op. Allegretto
76)
78 Phantasie iber ,,Es ist VI (LI, Ve, Orgel 2003 | 6
ein Ros* entsprungen® UA:
2003
92 Concertino fiir Ve, Allegro risoluto 2004 | 11
Violoncello und V1, Vla, Vc adagio
Streichtrio. Fiir die Tempo di Polka
Schwestern Krebs Perpetuum mobile
(allegro molto)
98 Vier Miniaturen fiir Tr (C), Hr (F), Pos | Marsch 2004 | 8
Trompete, Horn und Musetta
Posaune. Fiir Johannes dodekaphonica
Hofmann Wilzer
Fanfare
99 Sonatine fiir vier Hornquartett Bucolica 2004 | 14
Hoérner. Fiir Clemens Walzer
Gottfried und seine Adagio
Quartettfreunde Fanfare
101 Hoquetus pro avi die F1, Ob 2005 |1
natale UA:
(Fantasie liber Happy 2005
Birthday)
104 Dodekaphonische 2 FL, Kl 2005 | 6

Etude fiir 2 Fl6ten und
Klarinette. Fiir meine
Enkelin Sophie
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108 Sextett flir 2 Violinen, 2 2 V1,2 Vla,2 Ve Allegro 2006 | 30
Bratschen und 2 Andante UA:
Violoncelli. Fiir Norbert Rasches Walzertempo | 2008
Theuretzbacher Allegretto
(Noch einmal ging der
Krug zum Brunnen)

113 Sonatinetta fiir Flote und Fl1, Ob Allegro moderato 2006 | 8,5
Oboe. Fiir meine Enkelin Andante
Sophie und ihren Vater Presto

117 | Konzert fir Trompete und | Tr, Allegro 2007 | 25
Streichquartett. Fiir V1 (LID), Vla, Vc Adagio
Johannes Hofmann. Allegro molto
(Kammermusikfassung
von op. 100)

118 Sonatinetta fiir Horn und Hr (F), Klavier Allegretto 2007 | 5
Klavier Adagio UA:

Presto 2008

118a | Quintettino fir Horn und Hr (F), VI (1II), Allegretto 2007 | 5
Streichquartett Vla, Vc Adagio
(Ident mit op. 118) Presto

120 Sonate fiir Violine und V1, Vla Praeludium 2008 | 20
Bratsche. Fiir Elias Kim Andante canonico

Allegretto giocoso
Finale

121 Trio fiir Fl6te, Oboe und F1, Ob, Klavier Allegro 2008 | 15
Klavier. Fiir meine Tranquillo
Enkelin Sophie und ihre Acceleratio
Eltern

123 | Adagio fiir Horn und Hr (F), Klavier 2008 | 10
Klavier

125 Duo fiir Bratsche und Vla, Vc Moderato 2008 | 29
Violoncello. Fiir Kathrin Andante canonico
und Norbert Scherzo
Theuretzbacher Allegretto giocoso

Passacaglia

130 Quartett fiir Violine, V1, Vla, Ve, Andante 2008 | 24,5
Bratsche, Violoncello und | Klavier Allegretto grazioso
Klavier Allegro

131 Trio fiir Violine, Bratsche | VI, Vla, V¢ Andante tranquillo 2008 | 21
und Violoncello Allegro

Adagio. Allegr

136 Trio fiir Oboe, Fagott und | Ob, Fg, Klavier Allegretto 2009 | 23

Klavier Lento
Acceleratio

137 Septett fiir Klarinette, Klar., Fg, Hr, VI, Andante 2009 | 19
Fagott, Horn, Violine, Vla, Ve, Kb Allegretto giocoso
Bratsche, Violoncello und Mesto
Kontrabass Allegro
(Nach walisischen
Volksliedern)

138 Trio fiir Bratsche, Vla, V¢, K1 Allegro moderato 2009 | 16
Violoncello und Klavier. Andante
Fiir dieTheuretzbachers Walzer

139 2. Trio fiir Bratsche, Vla, V¢, Kl Allegro moderato 2009 | 22

Violoncello und Klavier

Passacaglia. Andante
Walzer
Fuge. Presto
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7.1.3

Werke ohne Opusnummer

Opus

Titel

Besetzung

Satzbezeichnungen

Jahr

WoO
1

Der Ring des
Jahres. Gedichte
nach
verschiedenen
Dichtern

Hohe Stimme,
Klavier

Januar (Christian Morgenstern)
Februar (Karl Broger)

Mirz (Theodor Storm)

April (Richard Dehmel)

Mai (Wilhelm Weigand)

Juni (Ina Seidel)

Juli (Lulu v. Strauss und
Tornay)

August (Jakob Kneip)
September (Friedrich Holderlin)
Oktober (Friedrich KayBler)
November (Herman Hesse)
Dezember (Richard Dehmel)

19507

WoO

2 1 .
Streichquartett

Streichquartett

Allegro

Andante
Scherzo
Andante

1951
UA.:
1952

WoO

Passacaglia fiir
grofes Orchester

3F1 (3. Auch Picc.), 2
Ob.,2 K1 (B),2 Fg,
Kfg; 4 Hr (F), 3 Tr
(B), 3 Pos, Btb;
Pauken, 2
Schlagwerker fiir: kl.
Trommel, Becken,
Triangel; Harfe;
Orgel; Streicher

1951
UA:
1952

WoO

3 Lieder nach
versch. Dichtern

Erléschen (Binding)
Sternenlied (Carossa)
Wirklich, er war unentbehrlich
(Busch)

1951

WoO

Lieder nach
versch. Dichtern

1. Durch Einsamkeiten
(Wildgans)

2. Alles, was geschieht (K?)

3. O Grille, sing... (Dauthendey)
4. Ade! (Volkslied)

5. ,,Wie schad’, daB ich kein
Pfaffe bin“ (Busch)

6. ,,.Denkst du, dies alte Spiel...*
(Busch)

1951-
1952

teilw.
UA:
1952

WoO

7 Lieder nach
Rilke

1. Volksweise

2. Manchmal geschieht es in
tiefer Nacht

3. Gestern hab ich im Traum
gesehen

4. Die Liebende

5. ,,Wie meine Triume nach dir
schrein®

6. Liebeslied

7. Das war der Tag der weillen
Chrysanthemen

1951-
1952

teilw.
UA.:
1952

WoO

Sonatine fiir
Violine und
Klavier

V1, Klavier

Allegro
Allegro. Andante. Presto

1952

WoO

2.
Streichquartett

Streichquartett

Adagio
Adagio
Allegretto
Presto

1953
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7.1.4 Kammermusik nach Instrumenten und Stimmgattungen

Die jeweiligen Instrumente werden in der in Klammer angegebenen Besetzung
nicht nochmals erwdhnt, es sei denn es werden mehr als eines bendtigt. In diesem
Fall wird die komplette Besetzung angegeben. Am Ende des Eintrags wird jeweils

die Dauer (D) des Stiickes angegeben.

GESANG

Sopran:

Op. 21 (+Klav.) D: 15; Op. 25 (+Klav.) D: 12; Op. 27 (+Klav., Cembalo,
Vibraphon, Schlagzeug [3Mann]) D: 13; Op. 28 (VI1, VI, Vc) D: 12; Op. 29a
(+Klav.) D: 15; Op. 29¢ (+Klav., 4héndig) D:15; Op. 35 (+Vla, Klav.) D: 10; Op.
35a (+Bkl, Klav.) D: 10; Op. 37 (+Klav.) D: 6; Op. 37a (+V1, Vc, Klav.) D: 6;
Op. 44 (+Klav.) D: 13; Op. 48 (+Klav.) D: 15; Op. 49 (+VI, Ob, Fg, Klav.) D:
15; Op. 56 (Sopran I+I1, Klav.) D: 13; Op. 70 (+Klav.) D: 9; Op. 87 (+Klav.) D:
18; Op. 88 (+Bkl, V¢, Klav.) D: 33; Op. 90 (Sopran I+II, Alt, 2 K1 (B), Bkl) D: 9;
Op. 94 (+BKkl, Ve, Klav.) D: 19; Op. 115 (+Alt, Klav.) D: 9; Op. 124 (+Klav.) D:
10; Op. 128 (+VI (1, 1), Vla, Vc) D: 10

Alt:
Op. 90 (+Sopran I, II; 2 K1, Bkl) D: 9; Op. 105 (+Klav.) D: 9; Op. 115 (+Sopran,

Klav.) D: 9

Tenor:

Op. 2 (+Klav.) D:8; Op. 58 (+Klav.) D: 17

Bariton:

Op. 13 (+FL, Ob, Bkl, VI, Vla, V¢, Kb, Cembalo)
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BLASER

Flote:

Op. 22 (+Ob, Kl, Hr, Fg) D: 14; Op. 33 (+Ob, KI, Hr, Fg) D: 17; Op. 64 (+Ob,
K1, Hr, Fg) D: 21; Op. 101 (+Ob) D: 1; Op. 104 (2F1, KI) D: 6; Op. 113 (+Ob) D:
8,5; Op. 121 (+Ob, Klav.)

Oboe:

Op. 20a (+Vla, Klav.) D: 17; Op. 22 (+F1, KI (B), Hr, Fg) D: 14; Op. 32 (+Klav.)
D: 17; Op. 33 (+FL, Kl, Hr, Fg) D: 17; Op. 34 (+Vla, Klav.) D: 9; Op. 46 (solo)
D: 11; Op. 47 (+VI1 (L1I), Vla, Vc) D: 20; Op. 49 (+ Sopran, VI, Fg, Klav.) D: 15;
Op. 59 (solo) D: 10; Op. 60 (+Klav.) D: 10; Op. 63 (+ VI (LII), Vla, Vc) D: 21;
Op. 64 (+F1, K1 (B), Hr (F), Fg) D: 21; Op. 101 (+Fl) D: 1; Op. 113 (+Fl) D: 8,5;
Op. 121 (+Fl, Klav.); Op. 127 (+Klav.) D: 11; Op. 136 (+Fg, Klav.) D: 23

Klarinette:

Op. 22 (+Fl, Ob, Hr (F), Fg) D: 14; Op. 33 (+F1, Ob, Hr (F), Fg) D: 17; Op. 64
(+F1, Ob, Hr (F), Fg) D: 21; Op. 76a (+Vc, Klav.) D: 22; Op. 79 (+Bkl) D: 18;
Op. 104 (+2F1) D: 6; Op. 90 (Sopran LII, Alt, 2 K1, Bkl) D: 9; Op. 137 (+Fg, Hr,
V1, Vla, V¢, Kb) D: 19;

Bassklarinette:

Op. 23 (+Klav.) D: 11; Op. 30a (+ Klav.) D: 19; Op. 35 (+Sopran, Klav.) D : 10 ;
Op. 36 (+Klav.) D: 12; Op. 66 (+Vc, Klav.) D : 21 ; Op. 71 (solo) D: 8; Op. 72
(solo) D: 21; Op. 73 (solo) D: 21; Op. 75 (+Klav.) D: 9; Op. 76 (+Vc, Klav.) D :
22; Op. 70 (+KI) D: 18; Op. 82 (+Klav.) D: 19; Op. 85 (solo) D: 30
(Gesamtdauer) ; Op. 88 (+Sopran, Vc, Klav.) D : 33 ; Op. 89 (+Streichquartett)
D: 33; Op. 90 (+2 Sopr, Alt, 2 KI) D: 9; Op. 93 (+Vc, Klav.) D: 8 ; Op. 94
(+Sopran, V¢, Klav.) D : 19 ; Op. 95 (+Vc, Klav.) D : 1:30; Op. 97 (+Vc, Klav.)
D:23;0p.102 (+Vc,Klav.) D : 6 ; Op. 116 (+Vc, Klav.) D : 31

Fagott:
Op. 22 (+Fl, Ob, K1, Hr) D: 14; Op. 23a (+Klav.) D: 11; Op. 30b (+Klav.) D: 19;
Op. 33 (+F1, Ob, KI, Hr) D: 17; Op. 49 (+ Sopran, VI, Ob, Klav.) D: 15; Op. 64
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(+F1, Ob, K1, Hr) D: 21; Op. 122 (+Klav.) D: 15; Op 136 (+Ob, Klav.) D: 23; Op.
137 (+Klar., Hr, VI, Vla, V¢, Kb) D: 19

Sopransaxophon:

Op. 61 (+Vc, Klav.) D: 9; Op. 65 (+Vc, Klav.) D: 17

Trompete:
Op. 98 (+Hr, Pos) D: 8; Op. 117 (+ Streichquartett) D: 25

Horn:

Op. 22 (+F], Ob, K1, Fg) D: 14; Op. 33 (+Fl, Ob, KI, Fg) D: 17; Op. 64 (+Fl, Ob,
Kl, Fg) D: 21; Op. 98 (+Tr, Pos) D: 8; Op. 99 (4 Horner) D: 14; Op. 118 (+Klav.)
D: 5; 118a (+Streichquartett) D: 5, Op. 123 (+Klav.) D: 10; Op. 137 (+Klar., Fg,
VI, Vla, V¢, Kb) D: 19

Posaune:

Op. 98 (+Tr, Hr) D: §;
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STREICHER

Violine:

Op. 16 (+Klav.) D: 4; Op. 37a (+Sopran, V¢, Klav.) D: 6; Op. 47 (Ob, 2VI, Vla,
Vc¢) D: 20; Op. 49 (+ Sopran, Ob, Fg, Klav.) D: 15; Op. 62 (+VI1, Vla, Vc, Orgel
od. Klav.) D: 8; Op. 63 (Ob, 2V, Vla, Vc) D: 21; Op. 69 (+Vla, Vc, Kb, Klav.)
D: 28; Op. 78 (2V1, Vc, Orgel) D: 6; Op. 81 (solo) D: 15; Op. 91 (solo) D: 7; Op.
92 (+Va, 2 Vc) D: 11; Op. 103 (2 VI, Vla, 2 Vc) D: 24; Op. 108 (2 VI, 2 Vla, 2
Vc¢) D: 30; Op. 117 (+Tr, VI, Vla, Vc¢) D: 25; Op. 118a (+Hr, 2 VI, Vla, Vc) D: 5;
Op. 120 (+Vla) D: 20; Op. 130 (+Vla, V¢, Klav.) D: 24,5; Op. 131 (+Vla, Vc) D:
21; Op. 137 (+Klar., Fg, Hr, Vla, V¢, Kb) D: 19; Op. 138 (+Vla, Vc) D: 16; Op.
139 (+Vla, Vc) D: 22

Viola:

Op. 1a (+Klav.) D: 20; Op. 12 (+Cembalo) D: 17; Op. 20a (+ Ob, Klav.) D: 17;
Op. 28 (+Hohe Stimme, VI, Vc) D: 12; Op. 34 (+Ob, Klav.) D: 9; Op. 35
(+Sopran, Klav.) D: 10; Op. 47 (+Ob, 2 VI, Vc) D: 20; Op. 62 (+2 VI, Vc, Orgel)
D: 8; Op. 63 (+Ob, 2 VI, Vc) D: 21; Op. 69 (+VI, V¢, Kb, Klav.) D: 28; Op. 89
(+Bkl, 2 V1, Vc) D: 33; Op. 92 (+V1, 2 Vc) D: 11; Op. 103 (+2 VI, 2 Vc) D: 24;
Op. 108 (2 V1, 2 Vla, 2 Vc) D: 30; Op. 117 (+Tr, 2V1, Vc) D: 25; Op. 118a (+Hr,
2V1, Vc) D: 5; Op. 120 (+VI) D: 20; Op. 125 (+ Vc) D: 29; Op. 128 (+Sopran,
2V1, Vc) D: 10; Op. 131 (+VI, V¢) D: 21; Op. 137 (+Klar., Fg, Hr, VI, V¢, Kb)
D: 19; Op. 138 (+V1, Vc) D: 16; Op. 139 (+VI, Vc) D: 22

Violoncello:

Op. 28 (+Hohe Stimme, VI, Vla) D: 12; Op. 37a (+Sopran, VI, Klav.) D: 6; Op.
41 (+Klav.) D: 10; Op. 42 (+Klav.) D: 26; Op. 47 (+Ob, 2 VI, Vla) D: 20; Op. 54
(+Klav.) D: 20; Op. 61 (+Sopransax., Klav.) D: 9; Op. 62 (+2V], Vla, Orgel oder
Klav.) D: 8; Op. 63 (+Ob, 2V1, Vla) D: 21; Op. 65 (+Sopransax.; Klav.) D: 17;
Op. 66 (+Bkl, Klav.) D: 21; Op. 69 (+VI1, Vla, Kb, Klav.) D: 28; Op. 76 (+Bkl,
Klav.) D: 22; Op. 76a (+Kl, Klav.) D:22; Op. 78 (+2VI, Orgel) D: 6; Op. 80
(solo) D: 15; Op. 88 (+Sopran, Bkl, Klav.) D: 33; Op. 89 (+Bkl, 2VI, Vla) D: 33;
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Op. 92 (+Vc¢, 2V1, Vla) D: 11; Op. 93 (+Bkl, Klav.) D: 8; Op. 94 (+Sopran, Bk,
Klav.) D: 19; Op. 95 (+Bkl, Klav.) D: 1:30; Op. 97 (+Bkl, Klav.) D: 23; Op. 102
(+BKkl, Klav.) D: 6; Op. 103 (2V1, Vla, 2Vc) D: 24; Op. 108 (2V1, 2Vla, 2Vc) D:
30; Op. 116 (+Bkl, Klav.) D: 31; Op. 117 (+Tr, 2V1, Vla) D: 25; Op. 118a (+Hr,
2VI1, Vla) D: 5; Op. 125 (+Vla) D: 29; Op. 128 (+Sopran, 2 VI, Vla) D: 10; Op:
130 (+V1, Vla, Klav.) D: 24,5; Op. 131 (+V1, Vla) D: 21; Op. 137 (+Klar., Fg, Hr,
VI, Vla, Kb) D: 19; Op. 138 (+V1, Vla) D: 16; Op. 139 (+V1, Vla) D: 22

Kontrabass:

Op. 69 (+V1, Vla, V¢, Klav.) D: 28; Op. 137 (+Klar., Fg, Hr, VI, Vla, Vc) D: 19

Streichquartett:

Diese Auflistung beriicksichtigt nur jene Werke, die in ihrer Besetzung zusdtzlich
zum Streichquartett weitere Instrumente/Stimmen vorsehen. Die 7 Streichquartette

sind im Kapitel ,, Werke nach Gattungen‘“ unter Punkt 13 getrennt angegeben.
Op. 47 (+Ob) D: 20; Op. 62 (+Orgel od. Klav.) D: 8; Op. 63 (+Ob) D: 21; Op. 89

(+Bkl) D: 33; Op. 103 (+2. Vc) D: 24; Op. 117 (+Tr C) D: 25; Op. 118a (+Hr F)
D: 5; Op. 128 (+Sopran) D: 10
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7.2  Auffithrungsregister
7.2.1 Auffithrungen nach Datum

Datum Auffiithrungsort Opus Ausfiihrende
21.1.1952 Brahms-Saal, Wien WoO 5/3.,4 Gertraud Martold (Sopran)
WoO 6/4 Heinrich Schmidt (Klavier)
21.4.1952 Brahms-Saal, Wien WoO 2 Konvicka-Quartett
22.4.1952 Brahms-Saal, Wien WoO 6 Renate Elsensohn (Sopran)
/1,4,5,7 Wolfgang Gabriel (Klavier
15.3.1955 GroBer Musikvereinssaal | WoO 3 Wiener Symphoniker
Wien Dir.: Gustav Koslik
18.3.1955 Mozartsaal, Wien 1 Elisabeth Rosler (Viola)
UA Kammerorchester der Wiener
Konzerthausgesellschaft
Dir.: Wolfgang Gabriel
8.1.1957 Brahms-Saal, Wien 2 Paul Spéni (Tenor)
UA Wolfgang Gabriel (Klavier)
1959 Innsbruck 5 Hans Haselbock (Orgel)
UA
25.5.1959 GroBer 4 Blanche Schiffmann (Violoncello)

Musikvereinssaal, Wien | UA

Niederosterr. Tonkiinstlerorchester
Dir.: Wolfgang Gabriel

19.4.1963 Grofler Sendesaal (ORF), | 6
Wien UA

Orchester d. Osterreichischen Rundfunks
Dir.: Paul Angerer

5.5.1964 Brahms-Saal, Wien la UA

Otto Nessizius (Viola)
Hans Weber (Klavier)

24.2.1967 GrofBler Sendesaal (ORF), | 8

Orchester d. Osterreichischen Rundfunks

Wien UA Wolfgang Gabriel (Cembalo)
Dir.: Karl Etti
19.4.1967 Brahms-Saal, Wien 9 Ostrauer Streichquartett
UA
2.2.1968 GroBer Sendesaal (ORF), | 10 UA Martinu-Kammerorchester
Wien Dir.: Jan Stych

28.5.1969 GroBer Sendesaal (ORF), | 11 UA
Wien

Kammermusikvereinigung des ORF:
Viktor Redtenbacher (Violine I)
Hans Heidrich (Violine II)

Eugenie Altmann (Viola)

Beatrice Reichert (Violoncello)

15.1.1971 Grofler Sendesaal (ORF), | 7

ORF-Symphonieorchester

Wien UA Dir.: Milan Horvat
19.4.1974 Osterreichisch- 23 UA Due Boemi di Praga:
tschechoslowakische Josef Horak (Bassklarinette)
Gesellschaft Emma Kovarnova (Klavier)
8.11.1974 OREF (Studio 14 UA Niederosterreichisches Tonkiinstler-
Niederdsterreich) orchester, Dir.: Karl Osterreicher
1.3.1975 Martin Luther Kirche, 5 Maximilian Nagode (Orgel)
Hamburg

20.10.1975 | Palais Palffy (Figarosaal) | 30 UA

Due Boemi di Praga:
Josef Horak (Bassklarinette)
Emma Kovarnova (Klavier)

29.11.1975 | Wieland-Gymnasium 30
Biberach an der Riss,
Deutschland

Due Boemi di Praga:
Josef Horak (Bassklarinette)
Emma Kovarnova (Klavier)
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7.4.1976 Grofer Sendesaal (ORF), | 20a Gerhard Schiessl (Oboe)
Wien Eugenie Altmann (Viola)
Roman Ortner (Klavier)
24.8.1976 Plas Gregynog, Wales 29a UA Susan Dennis (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
27.11.1976 | Brahms-Saal, Wien 29a Susan Dennis (Sopran)
(Osterr. EA) Wolfgang Gabriel (Klavier)
25.5.1977 Brahms-Saal, Wien 24 UA Ostrauer Streichquartett
24.8.1977 Plas Gregynog, Wales 29a Susan Dennis (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
7.11.1977 Brahms-Saal, Wien 34 UA Martin Gabriel (Oboe)
Karl Stierhof (Viola)
Inge Mayerhofer-Langner (Klavier)
15.5.1978 Purcell Room, London 29a Susan Dennis (Sopran)
Clifford Benson (Klavier)
19.4.1979 ORF (Studio 29a Susan Dennis (Sopran)
Burgenland), Wien Wolfgang Gabriel (Klavier)
3.7.1979 BBC (Aufnahme), 29a Susan Dennis (Sopran)
Cardiff, Wales Wolfgang Gabriel (Klavier)
7.7.1979 Llanfyllin, Wales 29a Susan Dennis (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
25.4.1980 Holburne Museum, Bath | 29a Susan Dennis (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
18.7.1981 Llanfyllin, Wales 37UA Susan Dennis (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
12.7.1982 Purcell Room, London 37 Susan Dennis (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
5.1.1984 Aberdare Girls* School 29a Susan Dennis (Sopran)
37 Wolfgang Gabriel (Klavier)
25.4.1986 Schubertsaal, Wien 37 Susan Dennis (Sopran)
(Osterr. EA) Wolfgang Gabriel (Klavier)
Aug. 1988 Ruokolahti, Finnland 37 Susan Dennis (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
26.7.1989 Ruokolahti, Villa 25 UA Susan Dennis (Sopran)
Lieviskidssd, Finnland Wolfgang Gabriel (Klavier)
17.11.1991 Schubertsaal, Wien 10 1. Frauenkammerorchester von
Osterreich
Dir.: Michael Dittrich
3.5.1994 Musiksammlung d. 23a Susan Dennis (Sopran)
Osterr. National- 32 UA Martin Gabriel (Oboe)
bibliothek, Wien 37 Bernhard Gabriel (Fagott)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
8.12.1994 Grofer 40 Akademischer Orchesterverein in Wien
Musikvereinssaal, Wien Dir.: Wolfgang Gabriel
Urauffiithrung
5.12.1996 Alte Schmiede, Wien 32 Alfred Hertel (Oboe)
Markus Vorzellner (Klavier)
8.12.1997 Grofer 43 Martin Gabriel (Oboe)
Musikvereinssaal, Wien Akademischer Orchesterverein in Wien
Urauffiihrung Dir.: Wolfgang Gabriel
13.12.1998 | Schloss Puchberg, 46 UA Martin Gabriel (Oboe)
Oberdsterreich
1.12.1999 Brahms-Saal, Wien 47 UA Martin Gabriel (Oboe)
Kiichl-Quartett
3.12.1999 Brahms-Saal, Wien 47 Wie 1.12.
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27.5.2000 Schubert-Saal, Wien 23a Angharad Gabriel, Susan Dennis
32 (Gesang)
37 Brigitte Gabriel (Violine)
46 Martin Gabriel (Oboe)
48 UA Bernhard Gabriel (Fagott)
49 UA Wolfgang Gabriel (Klavier)
21.3.2001 Oratorium der 48 Angharad Gabriel (Sopran)
Osterreichischen Wolfgang Gabriel (Klavier)
Nationalbibliothek
8.12.2002 Grofler 53 UA Martin Gabriel (Oboe)
Musikvereinssaal, Wien Bernhard Gabriel (Fagott)
Akademischer Orchesterverein in Wien
Dir.: Wolfgang Gabriel
13.2.2004 Bosendorfer-Saal, Wien | 69 UA Angharad Gabriel (Sopran)
70/1 UA Christian Gliixam (Violine)
Ursula Theuretzbacher (Viola)
Norbert Theuretzbacher (Violoncello)
Norbert Szirch (Kontrabass)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
28.8.2004 Schloss Stoitzendorf bei | 69 Wie 13.2.2004
Eggenburg 70/1
21.9.2004 Bosendorfer-Saal, Wien | 68 UA Yumiko Matsuda (Klavier)
22.10.2004 | Hietzinger Amtshaus, 87 UA Angharad Gabriel (Sopran)
Wien Wolfgang Gabriel (Klavier)
28.10.2004 | Palais Coburg, Wien 84 UA Coburg Quartett:
Dominik Hellsberg (Violine)
Johannes Tombdck (Violine)
Gerhard Marschner (Viola)
Andrea Wutschek (Violoncello)
2005 St. Michael, 51 UA Martin Gabriel (Oboe)
Heiligenstadt, Wien Akademischer Orchesterverein in Wien
Dir.: Wolfgang Gabriel
9.6.2005 Bosendorfer-Saal, Wien | 49 Angharad Gabriel (Sopran)
65 UA Martin Gabriel (Oboe),
86/7 Bernhard Gabriel (Fagott)
88 UA Sophie Gabriel (Flote)
101 UA Christian Laqué (Sopransaxophon)
Rudolf Melchart (Bassklarinette)
Christian Gliixam (Violine)
Kathrin Overmann (Viola)
Norbert Theuretzbacher (Violoncello)
Norbert Szirch (Kontrabass)
Gilles Rainer
Wolfgang Gabriel (Klavier)
5.5.2006 Bezirksamt Dobling 29a Angharad Gabriel (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
13.9.2006 United Nation’s 29a Angharad Gabriel (Sopran)
Womens* Guild, Wolfgang Gabriel (Klavier)
VIC, Wien
23.4.2008 Palais Palffy 118 UA Michael Lugitsch (Horn)
(Figarosaal), Wien Aya Mesiti (Klavier)
26.4.2008 Biedermeierhaus des 108 UA Akademisches Kammerensemble Wien:
Reichsbund; Wien Christian Gliixxam (Violine)
Gregory Rogers (Violine)
Kathrin Overmann (Viola)
Ursula Theuretzbacher (Viola)
Norbert Theuretzbacher (Violoncello)
Hermann Berndt (Violoncello)
11.8.2008 Ardingly College, G.B. 3772 Angharad Gabriel (Sopran)

Merel van der Knoop (Klavier)
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23.11.2008 | Palais Eschenbach, Wien | 103 Eschenbacher Quintett:
Dominik Hellsberg (Violine I)
Johannes Fleischmann (Violine IT)
Barnaba Poprawski (Viola)
Raffael Dolezal (Violoncello I)
Rebekka Markowski (Violoncello II)
8.2.2009 The Space, London, G.B. | 30a Sarah Watts (Bassklarinette)
Antony Clare (Klavier)
28.2.2009 St. Mary’s Church, 30a Sarah Watts (Bassklarinette)
Nottingham, G.B. Antony Clare (Klavier)
5.5.2009 Bristol Cathedral, G.B. 30a Sarah Watts (Bassklarinette)
Antony Clare (Klavier)
16.5.2009 Reichsbund Débling 125 UA Gregory Rogers (Violine)
130 UA Kathrin Theuretzbacher (Viola)
131 UA Norbert Theuretzbacher (Violoncello)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
2.6.2009 77? 132 UA Sarah Watts (Bassklarinette)
Antony Clare (Klavier)
4.10.2009 St. Barnabus Cathedral 132 Sarah Watts (Bassklarinette)
Nottingham, G.B. Antony Clare (Klavier)
16.10.2009 | Bosendorfer-Saal 124 Angharad Gabriel (Sopran)
Wien Wolfgang Gabriel (Klavier)
7.2.2 Auffithrungen nach Werk
Opus Auffiihrungsort Datum Ausfithrende
WoO 2 | Brahms-Saal, Wien 21.4.1952 Konvicka-Quartett
UA
WoO 3 | Wien, genauer Ort unbekannt | 29.4.1952 Das GroB3e Orchester der Ravag
Dir.: Gilbert Klien
GroBer Musikvereinssaal, 15.3.1955 Wiener Symphoniker
Wien Dir.: Gustav Koslik
WoO 5 | Brahms-Saal, Wien 21.1.1952 Gertraud Martold (Sopran)
UA (nur WoO 5/3,4) Heinrich Schmidt (Klavier)
WoO 6 | Brahms-Saal, Wien 21.1.1952 Gertraud Martold (Sopran)
UA (nur WoO 6/6) Heinrich Schmidt (Klavier)
Brahms-Saal, Wien 22.4.1952 Renate Elsensohn (Sopran)
UA (nur WoO 6/ 1,4,5,7) Wolfgang Gabriel (Klavier)
1 Mozart-Saal, Wien 18.3.1955 Elisabeth Rosler (Viola)
UA Kammerorchester der Wiener
Konzerthausgesellschaft
Dir.: Wolfgang Gabriel
la Brahms-Saal, Wien 5.5.1964 Otto Nessizius (Viola)
UA Hans Weber (Klavier)
2 Brahms-Saal, Wien 8.1.1957 Paul Spani (Tenor)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
4 Grofer Musikvereinssaal, 25.5.1959 Blanche Schiffmann (Violoncello)
Wien Niederosterr. Tonkiinstlerorchester
UA Dir.: Wolfgang Gabriel
5 Innsbruck 1959 Hans Haselbock (Orgel)
UA
Martin Luther Kirche, 1.3.1975 Maximilian Nagode (Orgel)
Hamburg
6 GrofBer Sendesaal (ORF), 19.4.1963 Orchester d. Osterreichischen Rundfunks

Wien
UA

Dir.: Paul Angerer
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7 GrofBler Sendesaal (ORF), 15.1.1971 ORF-Symphonieorchester
Wien Dir.: Milan Horvat
UA

8 GroBer Sendesaal (ORF), 24.2.1967 Orchester d. Osterreichischen
Wien Rundfunks
UA Wolfgang Gabriel (Cembalo)

Dir.: Karl Etti

9 Brahms-Saal, Wien 19.4.1967 Ostrauer Streichquartett
UA

10 GrofBer Sendesaal (ORF), 2.2.1968 Martinu-Kammerorchester
Wien Dir.: Jan Stych
UA
Schubert-Saal, Wien 17.11.1991 1. Frauenkammerorchester von

Osterreich
Dir.: Michael Dittrich

11 Grofler Sendesaal (ORF), 28.5.1969 Kammermusikvereinigung des ORF:
Wien Viktor Redtenbacher (Violine I)
UA Hans Heidrich (Violine II)

Eugenie Altmann (Viola)
Beatrice Reichert (Violoncello)

14 OREF (Studio 8.11.1974 Niederosterreichisches Tonkiinstler-
Niederosterreich) Orchester, Dir.: Karl Osterreicher
UA

20a GrofBler Sendesaal (ORF), 7.4.1976 Gerhard Schiessl (Oboe)

Wien Eugenie Altmann (Viola)
Roman Ortner (Klavier)

23 Osterreichisch- 19.4.1974 Due Boemi di Praga:
tschechoslowakische Josef Horak (Bassklarinette)
Gesellschaft Emma Kovarnova (Klavier)
UA

23a UA im Rahmen eines 1988 Bernhard Gabriel (Fagott)
Hauskonzerts Wolfgang Gabriel (Klavier)
Musiksammlung d. 6sterr. 3.5.1994 Bernhard Gabriel (Fagott)
National-Bibliothek, Wien Wolfgang Gabriel (Klavier)
Schubertsaal, Wien 27.5.2000 Bernhard Gabriel (Fagott)

Wolfgang Gabriel (Klavier)

24 Bildungswerk St. Martin, Datum nicht | Alfred Falch (Violine I)

Klosterneuburg eruierbar Hannes Kubr (Violine II)
UA Reinhold Gabriel (Viola)
Michael Auner (Violoncello)
Brahms-Saal, Wien 25.5.1977 Ostrauer Streichquartett:
Vlastimil Pecacek (Violine I)
Oldiich Samlik (Violine II)
Rudolf Srubaf (Viola)
Ivan Mérka (Violoncello)

25 Ruokolahti, Villa Lieviskédssd, | 26.7.1989 Susan Dennis (Sopran)
Finnland Wolfgang Gabriel (Klavier)
(UA)

29a Plas Gregynog, Wales (UA) 24.8.1976 Susan Dennis (Sopran)

Wolfgang Gabriel (Klavier)
Brahms-Saal, Wien (Osterr. 27.11.1976 Susan Dennis (Sopran)
EA) Wolfgang Gabriel (Klavier)
Plas Gregynog, Wales 24.8.1977 Susan Dennis (Sopran)

Wolfgang Gabriel (Klavier)
Purcell Room, London 15.5.1978 Susan Dennis (Sopran)

Clifford Benson (Klavier)
ORF (Studio Burgenland), 19.4.1979 Susan Dennis (Sopran)
Wien Wolfgang Gabriel (Klavier)
BBC (Aufnahme), Cardiff, 3.7.1979 Susan Dennis (Sopran)

Wales

Wolfgang Gabriel (Klavier)
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Llanfyllin, Wales 7.7.1979 Susan Dennis (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
Holburne Museum, Bath 25.4.1980 Susan Dennis (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
Aberdare Girls* School 5.1.1984 Susan Dennis (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
Bezirksamt Dbling 5.5.2006 Angharad Gabriel (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
United Nation’s Womens* 13.9.2006 Angharad Gabriel (Sopran)
Guild, Wolfgang Gabriel (Klavier)
VIC, Wien
30a Palais Palffy (Figarosaal) 20.10.1975 Due Boemi di Praga:
UA Josef Horak (Bassklarinette)
Emma Kovarnova (Klavier)
Wieland-Gymnasium 29.11.1975 Due Boemi di Praga:
Biberach an der Riss, Josef Horék (Bassklarinette)
Deutschland Emma Kovarnova (Klavier)
The Space, London, G.B. 8.2.2009 Sarah Watts (Bassklarinette)
Antony Clare (Klavier)
St. Mary’s Church, 28.2.2009 Sarah Watts (Bassklarinette)
Nottingham, G.B. Antony Clare (Klavier)
Bristol Cathedral, G.B. 5.5.2009 Sarah Watts (Bassklarinette)
Antony Clare (Klavier)
32 Musiksammlung d. sterr. 3.5.1994 Martin Gabriel (Oboe)
National-bibliothek, Wien Wolfgang Gabriel (Klavier)
UA
Alte Schmiede, Wien 5.12.1996 Alfred Hertel (Oboe)
Markus Vorzellner (Klavier)
Schubertsaal, Wien 27.5.2000 Martin Gabriel (Oboe)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
34 Brahms-Saal, Wien 7.11.1977 Martin Gabriel (Oboe)
UA Karl Stierhof (Viola)
Inge Mayerhofer-Langner (Klavier)
36 UA von den Due Boemi. Ort Due Boemi di Praga
und Datum nicht eruierbar
37 Llanfyllin, Wales (UA) 18.7.1981 Susan Dennis (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
Purcell Room, London 12.7.1982 Susan Dennis (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
Aberdare Girls® School, Wales | 5.1.1984 Susan Dennis (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
Schubert-Saal, Wien (Osterr. 25.4.1986 Susan Dennis (Sopran)
EA) Wolfgang Gabriel (Klavier)
Ruokolahti, Finnland Aug. 1988 Susan Dennis (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
Musiksammlung d. sterr. 3.5.1994 Susan Dennis (Sopran)
National-Bibliothek, Wien Wolfgang Gabriel (Klavier)
Schubert-Saal, Wien 27.5.2000 Susan Dennis (Sopran)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
Ardingly College, G.B. 11.8.2008 Angharad Gabriel (Sopran)
(nur op37/2) Merel van der Knoop (Klavier)
40 GrofBler Musikvereinssaal, 8.12.1994 Akademischer Orchesterverein in
Wien Wien
UA Dir.: Wolfgang Gabriel
42 UA im Rahmen einer Okt. 1999 Norbert Theuretzbacher (Violoncello)
Hausmusik Wolfgang Gabriel (Klavier)
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43 Grofer Musikvereinssaal, 8.12.1997 Martin Gabriel (Oboe)
Wien Akademischer Orchesterverein in
UA Wien
Dir.: Wolfgang Gabriel
46 Schloss Puchberg, 13.12.1998 Martin Gabriel (Oboe)
Oberosterreich
UA
Schubert-Saal, Wien 27.5.2000 Martin Gabriel (Oboe)
47 Brahms-Saal, Wien 1.12.1999 Martin Gabriel (Oboe)
UA Kiichl-Quartett
Brahms-Saal, Wien 3.12.1999 Wie 1.12.
48 Schubert-Saal, Wien 27.5.2000 Angharad Gabriel (Sopran)
UA Wolfgang Gabriel (Klavier)
Oratorium der 21.3.2001 Angharad Gabriel (Sopran)
Osterreichischen Wolfgang Gabriel (Klavier)
Nationalbibliothek
49 Schubert-Saal, Wien 27.5.2000 Angharad Gabriel (Sopran)
UA Susan Dennis (Sopran)
Brigitte Gabriel (Violine)
Martin Gabriel (Oboe)
Bernhard Gabriel (Fagott)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
Bosendorfer-Saal, Wien 9.6.2005 Angharad Gabriel (Sopran)
Christian Gliixam (Violine)
Martin Gabriel (Oboe)
Bernhard Gabriel (Fagott)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
51 St. Michael, Heiligenstadt, 2005 Martin Gabriel (Oboe)
Wien Akademischer Orchesterverein in
UA Wien
Dir.: Wolfgang Gabriel
53 Grofer Musikvereinssaal, 8.12.2002 Martin Gabriel (Oboe)
Wien Bernhard Gabriel (Fagott)
UA Akademischer Orchesterverein in
Wien
Dir.: Wolfgang Gabriel
65 Bosendorfer-Saal, Wien 9.6.2005 Christian Laqué (Sopransaxophon)
UA Norbert Theuretzbacher (Violoncello)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
67 Palais Coburg 14.4.2005 Coburg Quartett
68 Bosendorfer-Saal, Wien 21.9.2004 Yumiko Matsuda (Klavier)
UA
69 Bosendorfer-Saal, Wien 13.2.2004 Christian Gliixxam (Violine)
UA Ursula Theuretzbacher (Viola)
Norbert Theuretzbacher (Violoncello)
Norbert Szirch (Kontrabass)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
Schloss Stoitzendorf bei 28.8.2004 Wie 13.2.2004
Eggenburg
Bosendorfer-Saal, Wien 9.6.2005 Christian Gliixam (Violine)
Kathrin Overmann (Viola)
Norbert Theuretzbacher (Violoncello)
Norbert Szirch (Kontrabass)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
70/1 Bosendorfer-Saal, Wien 13.2.2004 Angharad Gabriel (Sopran)
UA Wolfgang Gabriel (Klavier)
Schloss Stoitzendorf bei 28.8.2004 Wie 13.2.2004

Eggenburg
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84 Palais Coburg, Wien 28.10.2004 Coburg Quartett:
UA Dominik Hellsberg (Violine)
Johannes Tombdck (Violine)
Gerhard Marschner (Viola)
Andrea Wutschek (Violoncello)
86/7 Bosendorfer-Saal, Wien 9.6.2005 GillesRainer (Klavier)
UA
87 Hietzinger Amtshaus, Wien 22.10.2004 Angharad Gabriel (Sopran)
UA Wolfgang Gabriel (Klavier)
88 Bosendorfer-Saal, Wien 9.6.2005 Angharad Gabriel (Sopran)
UA Rudolf Melchart (Bassklarinette)
Norbert Theuretzbacher (Violoncello)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
101 Bosendorfer-Saal, Wien 9.6.2005 Sophie Gabriel (Flote)
UA Wolfgang Gabriel (Klavier)
103 Bosendorfer-Saal, Wien 25.2.2006 Akademisches Kammerensemble
UA Wien:
Dominik Hellsberg (Violine I)
Wolfgang Raber (Violine II)
Kathrin Overmann (Viola)
Norbert Theuretzbacher (Violoncello
)
Hermann Berndt (Violoncello II)
Palais Eschenbach 23.11.2008 Eschenbacher Quintett:
Dominik Hellsberg (Violine I)
Johannes Fleischmann (Violine II)
Barnaba Poprawski (Viola)
Raffael Dolezal (Violoncello I)
Rebekka Markowski (Violoncello IT)
108 Biedermeierhaus des 26.4.2008 Akademisches Kammerensemble
Reichsbund; Wien Wien:
UA Christian Gliixam (Violine)
Gregory Rogers (Violine)
Kathrin Overmann (Viola)
Ursula Theuretzbacher (Viola)
Norbert Theuretzbacher (Violoncello)
Hermann Berndt (Violoncello)
118 Palais Palffy (Figarosaal), 23.4.2008 Michael Lugitsch (Horn)
Wien Aya Mesiti (Klavier)
UA
124 Bosendorfer-Saal, Wien 16.10.2009 Angharad Gabriel (Sopran)
UA Wolfgang Gabriel (Klavier)
125 Reichsbund Dobling, Wien 16.5.2009 Kathrin Theuretzbacher (Viola)
UA Norbert Theuretzbacher (Violoncello)
130 Reichsbund Dobling, Wien 16. 5.2009 Gregory Rogers (Violine)
UA Kathrin Theuretzbacher (Viola)
Norbert Theuretzbacher (Violoncello)
Wolfgang Gabriel (Klavier)
131 Reichsbund Dobling, Wien 16.5.2009 Gregory Rogers (Violine)
UA Kathrin Theuretzbacher (Viola)
Norbert Theuretzbacher (Violoncello)
132 77?7, G.B. 2.6.2009 Sarah Watts (Bassklarinette)
UA? Anthony Clare (Klavier)
St. Barnabas Cathedral 4.10.2009 Sarah Watts (Bassklarinette)

Nottingham, G.B.

Anthony Clare (Klavier)
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7.3  Veroffentlichte Werke

Op. 23 Ballade fiir Bassklarinette und Klavier
Doblinger Verlag 05 402

Op. 23a Ballade fiir Fagott und Klavier
Doblinger Verlag 05 556

Op. 30 Sonate fiir Bassklarinette und Klavier
Alea Publishing ALEA1014

Op. 36 Sonatine fiir Bassklarinette und Klavier
Alea Publishing ALEA1017

Op. 72 Sonata for Solo Bass Clarinet
Alea Publishing ALEA1021

Op. 75 Five Bagatelles for Bass Clarinet and Piano
Alea Publishing ALEA1028

Op. 77 Concerto for Bass Clarinet and Small Orchestra
Alea Publishing ALEA1057

Op. 79 Sonatina for Clarinet and Bass Clarinet
Alea Publishing ALEA1020

Op. 82 Six Elegies for Bass Clarinet and Piano
Alea Publishing ALEA1041

Op. 85 Etudes
Alea Publishing ALEA1023

Op. 89 Quintett for Bass Clarinet and String Quartet
Alea Publishing ALEA1024
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7.4  Diskographie
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The Classics Labels [

056

~Youn§
Artist
Series

Zeitgenossische Osterreichische Musik

W. Gabriel: Rondo capriccioso flir Streichorchester
(Op. 10)

Martinu-Kammerorchester

Dirigent: Jan Stych

Preiser Records SPR 3183 Jahr: 1968

Chaconne — Recital for Bass Clarinet & Piano
W. Gabriel: Ballade fiir Bassklarinette und Klavier
(Op. 23)

Michael Davenport (Bassklarinette)

Kimberly Davenport (Klavier)

Alea Recording AR 004 Jahr: 2002

Vienna — Prague — Moscow — Tacoma: Music from
the Heart

W. Gabriel: Sonatine fiir Bassklarinette und Klavier
(Op. 36)

W. Gabriel: Sonate fiir Bassklarinette und Klavier (Op.
30)

W. Gabriel: Sonata for Bass Clarinet Solo (Op. 72)
Michael Davenport (Bassklarinette)

Kimberly Davenport (Klavier)

Alea Recording AR 005 Jahr: 2003

Duo Alea: Duo Recital

W. Gabriel: Sonatina for Clarinet and Bass Clarinet
(Op. 79)

W. Gabriel: 6 Elegien fiir Bassklarinette und Klavier
(Op. 82)

Virgil Kocher (Klarinette), Michael Davenport
(Bassklarinette), Kimberly Davenport (Klavier)
Alea Recording AR 007 Jahr: 2006

SCAWFELL - Recital music for bass clarinet and
piano

W.Gabriel: Sonate fiir Bassklarinette und Klavier (Op.
30)

Sarah Watts (Bassklarinette)
Antony Clare (Klavier)

Clarinet Classics CCO0056 Jahr: 2008
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7.5 Interviews

7.5.1 Interviewl 1.11.2008 — KINDHEIT UND JUGEND

Gibt es fiir dich eine erste musikalische Erinnerung?

Naja, eine der frithesten musikalischen Erlebnisse sind zweifellos [die] auf
unseren jdhrlichen Sommerfrischen erlebten Platzkonzerte der léndlichen
Blasmusik gewesen. Das ist bestimmt ein prigender Eindruck, denn auch heute
noch, wenn ich irgendwo eine Blasmusik auch nur im Fernsehen hore, geht ein

gewisses Zucken durch meinen Korper.

Und dein erstes Konzertsaal-Erlebnis an das du dich erinnerst?

Also meine ersten Konzerteindriicke waren zweifellos das Konzert der
Philharmoniker unter Richard Strauss zu seinem 80. Geburtstag, zu dem mich
mein Vater mitgenommen hat, in sicher fiir die Mutter aufopfernder Weise. Ich
habe an das, abgesehen von der Atmosphire — denn da waren natiirlich von der
damaligen politischen Spitze vom Gauleiter abwirts alles vertreten, ein
Feldmarschall kam mir in der Pause entgegen, also das hat auch grofen Eindruck
gemacht. Aber doch den groBten Eindruck: die groe Ruhe und statuarische Art
und Weise wie dieser alte Mann die Philharmoniker damals dirigiert hat, wenn ich
mich richtig erinnere war’s die ,,Domestica“ und, ich glaube, Till Eulenspiegel.
Spater habe ich erfahren, dass das keine Alterserscheinung war diese grofite
Sparsamkeit seiner Zeichengebung, er hat immer so dirigiert, auch als junger
Mensch. Ein anderer Konzerteindruck war ein Liederabend von der Margarete
Klose, unter anderem mit den Zigeunerweisen von Brahms, das mir grof3en
Eindruck gemacht hat. Und, noch wéhrend des Kriegs, also ich war damals ein
14-,15-jahriger Knabe, kam das damalige Deutsche Philharmonische Orchester
Prag unter Josef Keilbert fiir eine Reihe von Konzerten nach Wien, die eigentlich
flir mein ganzes dirigentisches Leben Vorbildcharakter hatten. Erstens in der
Programmatik: Keilbert hat damals einen Abend Bach, einen Abend Mozart und
einen Abend (wahrscheinlich) Beethoven [dirigiert] — das hat mir grofen
Eindruck gemacht und ich habe oft versucht in dieser Weise zu programmieren,
das ist mir natiirlich sehr selten gelungen. Und zweitens die Art und Weise wie

dieser Mann erdverbunden dirigiert hat. Er war eigentlich ein dirigentisches
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Vorbild, technisch habe ich bei Swarowski gelernt, aber als Vorbild vor dem
Orchester war Keilbert pragend. Noch ein weiterer Konzerteindruck auch noch
wihrend des Kriegs, ist ein Abend mit Hans Pfitzner gewesen. Auch eine sehr
kluge Programmierung: zuerst hat Friedrich Wiihrer seine Klavierstiicke gespielt,
dann hat der damalige Burgtheater-Held Fred Liwehr Gedichte vorgetragen —
Pfitzner hat ja auch Gedichte geschrieben, ohne sie zu komponieren — und dann,
nach der Pause, sind die Klavierstiicke wiederholt worden. Eine sehr kluge Art

und Weise, moderne Musik darzubringen. Auch das ist mir leider nie gegliickt.

Wann hast du deinen ersten Klavierunterricht bekommen?

Naja, also, mein Bruder Reinhold hat ja Geigenunterricht genommen — er war vier
Jahre ilter als ich — und wenn er, begleitet von meinem Vater am Klavier, seine
Viotti Konzerte gespielt hat, pflegte ich unter dem Klavier zu sitzen und den aus
dem Bauch dieses Ungetiims hervorquillenden Tonen zu lauschen. Das waren
eigentlich, lange vor den Konzerteindriicken, meine allerersten musikalischen
Eindriicke. Worauf es mehr oder weniger selbstverstindlich gewesen ist, dass
meine Eltern, und auch ich selber, beschlossen, ich sollte Klavier iiben, damit ich
den Reinhold begleiten kann. Das war mit 6 Jahren. Sehr bald nachher pflegte ich
tagelang am Klavier zu sitzen, wobei nur ein winziger Bruchteil den Etiiden und
Fingeriibungen zukam, aber ich habe fantasiert stundenlang. Auch ohne dass das
aufgeschriecben worden ist waren das meine ersten kompositorischen
Gehversuche. Diese stundenlangen, infantilen Fantasierereien am Klavier haben
dann die Folge gehabt dass mein Bruder Reinhold in fehlerhafter Weise begonnen
hat, dieses Opus 1 — eine Fantasie, die ich heute noch auswendig weil}, zum
Unterschied von meinen anderen Werken — aufzuschreiben. Und irgendwann habe
ich dann doch selber auch gelernt, Noten zu schreiben, auch hochst fehlerhaft oft
in der Orthographie und rhythmischen Erfassung, aber jedenfalls habe ich halt
doch wahrscheinlich schon mit 12 Jahren soweit das Notenschreiben beherrscht,

dass ich einen gefassten Gedanken zu Papier bringen konnte.

Waren auch andere Instrumente aufler dem Klavier in Frage gekommen?

Instrumente habe ich also nur das Klavier begonnen zu lernen. Es stand zwar kurz

vor Kriegsende im Raum irgendwo dass ich Flote lernen sollte, aber es ist dazu
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nicht gekommen. Ganz spdt — also schon in meiner Hochschulzeit — ein
Kontrabass war ja da, von Reinhold. Sehr befreundet waren wir damals mit dem
philharmonischen Stimmfiihrer Burkhardt Kreutler, und bei dem habe ich
tatsdchlich einige Stunden mit dem Kontrabass genommen — die Etiiden habe ich
heute noch in meinen Musikalien. Und der Burkhardt hat damals gesagt: ,,Naja,
bassgeigen wirst in einem Jahr schon konnen, Kontrabass spielen net“. Also ich
hab‘s zum Bassgeigen soweit gebracht, dass ich bei den vorweihnachtlichen
Adventmusizierereien jedenfalls den Bass spielen konnte, bis ich von meinem
Sohn Christian da abgeldst worden bin. Aber jedenfalls habe ich mir soweit
Kenntnis erworben, dass ich spéter, als ich ein Kontrabasskonzert geschrieben
habe fiir den damals sehr beriihmten Virtuosen Streicher, da ist der Kontrabass
immer unterm Klavier gestanden, so dass ich jeden Griff, jeden Doppelgriff, jedes
Flageolett ausprobieren konnte.

Blockflote ... ich hatte eine sehr schone Blockflote, auf der ich sehr viel geiibt
habe im Selbststudium und hab‘s dabei immerhin bis zur zweiten Flte des 4.
Brandenburgisches Konzerts gebracht. Leider liegen meine Sopran-, Alt-, Tenor-

und Bassfldten ungebraucht auf dem hochsten Regal meines Musikschrankes.

Wie sah es denn mit der musikalischen Betitigung deiner Eltern aus?

Also mein Vater hat erstens sehr gern gesungen und muss einmal recht gut
Klavier gespielt haben — er hat meinen Bruder am Klavier ja dauernd begleitet...
Meine Mutter hat als Lehrerin, wie damals iiblich, Geige lernen miissen, aber ich
kann mich nicht erinnern, dass sie die Geigen jemals in die Hand genommen hat
wie wir als Familie etabliert waren. Aber sie hat sehr gern und gut gesungen, wie
als Abkommling einer Steirisch-Niederosterreichischen Wildlerfamilie gar nicht
anders denkbar. Sie ist eine passive — aber sehr aktiv passive Liebhaberin
gewesen. Zum Beispiel ist sie mit einem musikbegeisterten Bekannten sehr oft in
den Musikverein gefahren um die eben gegriindete Bachgemeinde und ihre
Konzerte zu besuchen. Das hat damals noch der Wunderer geleitet. Also die

Bachgemeinde ist in unserer Familie von Anbeginn irgendwie prisent.

Gab ‘s bei euch zu Hause Hausmusiken im familiiren Rahmen?
Eigentlich, eine stindige Hausmusik [gab’s] erst in der Studienzeit, wo ich mit

meinem Bruder und einem seiner Kollegen zusammen ein stindiges Trio
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zusammengebracht habe und auch Streichquartette kamen da oft zusammen, zur
Quintettliteratur zum Beispiel. Aber so lange ich noch Kind war, kann ich mich an

irgendwelche Hausmusiken grofleren Umfangs nicht erinnern.

Wann hast du dich dann fiir eine Musikerlaufbahn entschieden, und war Musik
eigentlich jemals ,,nur* ein Hobby?

Also dass es nur ein Hobby wire, davon war eigentlich nie die Red . Es hat in
meiner Kindheit zwei Optionen gegeben: entweder Musiker, wobei hauptséchlich
von Komponist und Dirigent, ganz am Anfang noch [vom] Flétist die Rede war,
und die zweite Option war Landwirt. Und zwar wurde damals in Kriegszeiten sehr
viel propagiert die Téatigkeit in den ehemaligen deutschen Kolonien ... und so
habe ich beschlossen, dass ich Farmer werden mdchte und zwar im ehemaligen
Deutsch Studwest-Afrika. Warum, weill Gott! Aber ich hab mir Literatur iiber
Deutsch Siidwest-Afrika verschafft ... und habe mich sehr vertieft in diesen
Gedanken, dort einmal mein Leben zu verbringen. Das wurde natiirlich
schlagartig zunichte mit dem Ende des Kriegs, wo also ab diesem Zeitpunkt
ausschlieBlich die Musik meine Zukunftspldne und Trdume beherrscht hat. Was

anderes habe ich weder gewiinscht, noch gelernt, noch jemals gekonnt.

Woher kam die Anregung zur Komposition in so jungen Jahren?

Angehalten hat mich sicher niemand diesbeziiglich, wenn ich das jetzt so
betrachte und nachdenke dariiber — was ich nie gemacht habe bis jetzt — muss es
doch eine gewisse zwingende Notwendigkeit gewesen sein, die mich dazu
gebracht hat, ohne viel zu iiberlegen, etwas neu zu schaffen. So wenig neu auch
diese Anfinge, vielleicht auch jetzige Sachen gar nicht sind. Jedenfalls die
kreative Beschiftigung mit Musik, die kam von selber. Da kann ich mich nicht
erinnern, dass das irgendwie auch nur gefordert worden wire. Das Komponieren
war mir ja eigentlich immer im Weg, weil‘s mich vom Klavieriiben abgehalten
hat, bzw. in spiteren Zeiten, als ich jahrelang fast tiberhaupt nichts geschrieben
hab weil ich keine Zeit gehabt hab, und wenn ich komponiert habe, war das
eigentlich nie frei von dem Gefiihl ,Ich habe eigentlich gar keine Zeit zum
komponieren, ich miifte mich mit meinen Tétigkeiten als Hochschullehrer oder

Dirigent befassen®.
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Deine friihesten Kompositionen waren wahrscheinlich fiir Klavier und Geige?

Ja, zuerst einmal nur Klavier und dann fiir Geige, weil mein Bruder natiirlich in
selbstloser Weise sich da in meine Violinsachen iibender Weise hineinvertieft hat
und diese auch mehr oder weniger offentlich aufgefiihrt hat, also die war ja da, die
Geige. Was ich spédter an Instrumentalem geschrieben habe: ich habe begonnen
Streichquartette zu schreiben, obwohl ich das in keiner Weise beherrscht habe,
weil ich halt irgendwo mal einen Streichquartettabend gehort habe in Begleitung
meiner Mutter. Ein Violinkonzert habe ich dann auch schon geschrieben, noch vor
Ende des Kriegs, weil ich halt in ein Orchesterkonzert mitgenommen worden bin.
Also solche duBerlichen Anregungen sind bei mir sehr friih auf giinstigen Boden
gefallen. Eigentlich auch noch wihrend meiner Studienzeit — ich hab zum Beispiel
dann begonnen, Stravinski zu héren und zu versuchen zu verstehen, und die Folge
davon war z.B. ein sogenanntes erstes Streichquartett, dessen ersten 4 Takte in 4
verschiedenen Metren standen. Also der stindige Taktwechsel gehorte ab einem

gewissen Stravinski-Erlebnis einfach dazu.

Wie wurden diese friihen Werke, also vor allem wahrscheinlich vom Reinhold
aufgefiihrt? Was waren das fiir Anliisse?

Also entweder bei Geburtstagsfestivititen meiner Eltern und, spiter, sehr oft bei
den sogenannten Morgenfeiern der Hitler Jugend, die ins Leben gerufen worden
sind als quasi Ersatz des sonntiglichen Kirchengangs. Es wurden Gedichte
vorgelesen, nicht wunbedingt politischen Inhalts, ... und musikalische
Umrahmungen. Das konnte eine Orgel sein ... oder halt andere instrumentale
Moglichkeiten. Und bei solchen hat [mich] Reinhold, der bei der HJ eine Position
inne hatte und bei der Organisation da mitreden konnte, immer eingeschleust und
dann wurden Sonatinen und Sonaten aufgefiihrt — bei so einer Gelegenheit habe
ich auch Mozarts d-moll Fantasie gespielt, also nicht nur eigene Werke. Sehr
gefordert hat meine diesbeziigliche Titigkeit der damalige Bannfithrer von
Ottakring, ein gewohnlicher, wohlbeleibter Mann, der mich sehr gern gehabt und
in jeder Weise gefordert hat. Zum Beispiel hat er mich, was ich ihm hoch
anrechne, von anderen Tétigkeiten in der HJ dispensiert, damit ich mich ganz dem

musikalischen Schaffen widme.
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Wie sah denn dein Schulalltag in dieser Zeit aus?

Katastrophal. Also bis zu Kriegsende ist es ja so halbwegs gegangen, in der Zeit
wo wir dann evakuiert waren und ich von meiner Mutter unterrichtet wurde, auch
in Latein, obwohl sie solches nie lernte, aber das ging so halbwegs. Nach dem
Kriegsende, wo ich doch schon in 2 Féichern (Klavier und Theorie) als
ordentlicher Horer an der Akademie beschiftigt war, blieb fiir die Schule nicht
sehr viel Zeit, denn abends musste und wollte ich natiirlich Konzerte und Opern
besuchen und nachmittags habe ich ja Klavier iiben miissen. Da das in unserer
eigenen Wohnung nicht moglich war weil die akustischen Wahrnehmungen dem
Hausherrn nicht genehm waren, musste ich zu meiner ehemaligen Klavierlehrerin
nach Hietzing fahren, wo sie eine Klavierschule unterhielt. Wenn sie nicht
unterrichtet hat habe ich dort also Klavier geiibt. Auch winters, mit Filzpatschen
versehen und alle 5 Minuten ins Badezimmer eilend, wo gliicklicherweise
Warmwasser zur Verfiigung stand — da habe ich mir die Hdnde gewédrmt und bin
dann wieder iiben gegangen.

Um zum Schulwesen zuriickzukehren: da blieben also fiir Schularbeiten,
Hausilibungen und Lernen eigentlich nur die Zeit zwischen 4 Uhr frith und 7 Uhr
frith. Und da habe ich also tatsdchlich im Bett, in dem ich zusammen mit meinem
Bruder Reinhold schlief bzw. lag, habe ich meine Schuliibungen und andere
Lerniibungen dort betrieben. Das war natiirlich sichtlich nicht genug, so dass ich
also bis zur Matura mit Ach und Krach durchgesegelt bin, aber [dank] dem
Wohlwollen und der Giite der Lehrer, die eingesehen haben, dass ich in meinem
kiinftigen Beruf die darstellende Geometrie sicher nicht brauchen wiirde, habe ich

die Matura doch geschafftt.

Was geschah bei der Evakuierung?

Also, um diesen gréBlichen und falschen Ausdruck ,,Evakuierung® zu verwenden:
im letzten Kriegsjahr (1944), wo also Bombenangriffe auf Wien immer hiufiger
wurden, wurde die Bevolkerung aufgefordert, die Kinder aus der Stadt eben zu
evakuieren. Das geschah klassenweise zum Beispiel, in dem Kinder in die damals
von Deutschen bewohnte Bacska in Ungarn zu schicken, wo reiche
Bauernfamilien aufgefordert worden sind, die Kinder aufzunehmen, wegen der
Erndhrung, die dort ja in reichem Malle noch funktioniert hat. Aber wie

kurzsichtig die damalige Fiihrung diese Organisationen durchgefiihrt hat ereilt aus
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der Tatsache, dass die russische Linie ja relativ nahe war und nach dem
Durchbruch durch die Karpaten, da stand ja nichts mehr im Wege, dass die
Russen in Windeseile dort aufscheinen konnten. Was tatséchlich geschah, und
viele dieser Kinder mussten mit SS-Panzern damals aus der Gefahrenzone in den
Westen gebracht werden. Also das blieb mir erspart, aber die Leute, die sich‘s
leisten konnten, erstens beschiftigungsméfBig und auch finanziell, wurden
aufgefordert, Privatquartiere in Niederdsterreich oder Steiermark, wo immer,
ausfindig zu machen, mit Hilfe der Behorden, die einen gewissen Druck auf die
Familien ausgeiibt haben. Auf diese Weise hat meine Mutter ein Bauernhaus in
Mannersdorf bei Melk ausfindig gemacht, wo wir tatsdchlich ab Ostern 44 bis
Ostern 45 verbracht haben. Die schulische Ausbildung iibernahm meine Mutter
und ich verbrachte groBtenteils meine Zeit im Stall, Kiihe fiitternd oder auf der
Weide die Kuhherde, inklusive Stier, zusammen mit der philosophischen Kuhdirn
zu hiiten. Und auch, natiirlich, Klavier zu {iiben, auf einem graBlichen
Wirtshausklavier in der benachbarten Ortschaft. Klavierunterricht habe ich ein
Jahr lang bei einer rithrend lieben alten adeligen Dame in Ruprechtshofen
genommen, zu der ich bei jedem Wetter mit meinem Fahrradl — ich kann mich an
einen Schneesturm erinnern, wo diese liebe Dame mich voll der Bewunderung
und Bemitleidung, mich gar nicht erwartend habend, empfangen hat. Diese Wege
zum Klavierunterricht fithrten leider Gottes bei einem Gutshof vorbei, wo zwei
wiitende Dackel dauernd an meinen ,,pedalisierenden® Fiilen herumgeschnappt
haben — Ein Erlebnis, das bis heute einen untilgbaren Hass gegen alles vierbeinige

Hundegetier entstanden lieB3.

Hast du wiihrend dieser Zeit auch komponieren konnen?

Ich glaube, komponieren war damals nicht recht moglich, weil an dem
Wirtshausklavier [hat man] nicht gut komponieren koénnen. Vielleicht in den
wenigen Tagen oder Wochen, die wir noch am Steinhof zubringen konnten — da
muss ich doch auch die letzten Kompositionen geschrieben haben, deren Verlust
durch den Diebstahl meiner Schultasche zu Ostern 1945 mir sehr schmerzlich in

Erinnerung ist, bis heute.
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Von Mannersdorf seit ihr dann weitergezogen...

Ja, zu Ostern 45 setzte sich das Lazarett, wo mein Vater téitig war, mit
Pferdewagen in den Westen ab und die Patienten haben sie dann in der Wachau
einem Lazarettschiff {ibergeben und zusammen mit 3 sog. Renommierpatienten
haben sich das Personal auf langwierigen Wegen durch Waldviertel und
Miihlviertel — der Tiefflieger wegen vermied man die grofen Stralen — bis nach
Zwettl im Miihlviertel begeben, wo das Lazarett kurz vor Einmarsch der
Amerikaner installiert wurde.

Mein Vater hat damals mittels Fahrrad aufgesucht und aufgefordert, uns diesem
Treck anzuschlieen — er ist dann allein wieder zuriick zum Restlazarett — und
meine Mutter und ich, wir haben uns also mein Fahrrad bepackt mit groBen
Taschen voll des Allernotwendigsten (unter anderem die Schultasche mit meinen
Kompositionen). Auf solche Weise haben wir uns, wie im 30 jéhrigen Krieg, in
die Wachau begeben. Der Endpunkt dieser Reise war Zwettl in Oberosterreich,
wo das Lazarett etabliert wurde, kurz vor dem Einmarsch der Amerikaner — die
Amerikaner haben das deutsche Lazarett iibernommen und uns die verletzten
deutschen Soldaten gebracht, die dann versorgt worden und leider etliche
verstorben sind. Als die Russen nach den Potsdamer Gesprachen das Miihlviertel
bis zur Donau zugesprochen bekommen haben, haben die Amerikaner uns auf
Lastwigen nach dem siidlichen Teil Oberdsterreichs, also iiber die Donau
gebracht, wo das Lazarett keinerlei Funktion mehr erfiillen konnte. Die dort
bereits vorhandenen Reservelazarette haben selber weder zu tun noch Platz gehabt
— also das Lazarett hat sich aufgeldst und die Sanititer und Arzte wurden in
amerikanischen Kriegsgefangenenlagern abgeriistet und kamen nach ein paar
Tagen wieder nach Hause. Wir hatten jetzt also Mulle, auf die Riickkunft nach
Wien zu warten. Ich habe die Zeit nutzbringend verwendet indem ich erstens die
ersten drei Monate des Schuljahres in die 6. Klasse Realgymnasium nach Steyr
ging — das waren die einzigen drei Monate die ich eine 6. Klasse besucht habe, in
Wien bin ich dann gleich in die 7. Klasse gehoben. Daneben hat mein Vater es
ermdglicht, dass ich im Kinderspital in Bad Hall in den Zeiten, wo der Speisesaal
nicht gebraucht wurde, auf einem [sich] dort befindlichen Pianino spielen bzw.
iiben konnte — da sind einige Mozartsonaten gelegen, die habe ich vorgenommen
und so gut es ging gespielt und natiirlich habe ich auch komponiert dort. Eines

Nachmittags oder Abends, hat mich mein Vater beim Essen in einem Gasthaus
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gefragt, was ich am Klavier gemacht habe und so. Am Nebentisch sal3 ein
amerikanischer Soldat — streng verbotenerweise, denn Fraternisierung war
amerikanischen Soldaten damals noch untersagt — und der hat bei einem Glas Bier
uns zugehort und hat sich dann zu uns gesetzt und gesagt, er hat gehort, dass ich
Musik treibe, wie das dort ist und ob wir nicht einmal miteinander dort 4hédndig
spielen konnten, er spielt auch Klavier. Na, also gut, wir haben uns einen
Treffpunkt ausgemacht und haben dann tatséchlich dort 4hindig gespielt und er
hat mir sogar seine Kompositionen gezeigt, die mir damals schon hdochst
stlimperhaft erschienen sind. Aber bevor wir uns auf die Reise gemacht haben, hat
dieser amerikanischer Soldat — hat sich herausgestellt er ist im Zivilberuf
Museumsdirektor in Toledo, Ohio — der unter der Soldateska offensichtlich sehr
gelitten, jedenfalls vollig fehl am Platz war und er war einer der Kulturoffiziere,
die kurz vor der Sektorenaufteilung von Wien mit der amerikanischen Delegation
nach Wien gefahren sind um Kontakte aufzunehmen und das Terrain zu
sondieren. Bei dieser Gelegenheit kam er als Kulturoffizier im
Unterrichtsministerium mit dem fiir das Hochschulwesen zustiandigen Sektionsrat
Dr. Hans Sittner ins Gespriach und zu diesem Herrn hat uns dieser Seiberling (so
hie} der Soldat) ein Begleitschreiben mitgegeben. Mit diesem Begleitschreiben
hat meine Mutter mit mir nach unserer abenteuerlichen Heimreise in
Viehwaggons — einen ganzen Tag und eine ganze Nacht lang sind wir unterwegs
gewesen von Linz nach Wien — den Dr. Sittner aufgesucht. Anfang Janner 46
muss das gewesen sein. Er hat den Brief gelesen, hat sich dann mein Klavierspiel
angehort und es schrecklich ,verschlampt® gefunden, hat sich meine
Kompositionen angeschaut, hat sich sehr amiisiert iiber ein Klavierstiick ,,Die Wut
iiber den unfihigen Musikprofessor* — wobei meine Mutter sehr in Angsten war,
dass er als Unterrichtsministermensch am end etwas diesem armen
Musikprofessor antun konnte. Das hat er offensichtlich nicht getan, jedenfalls hat
er nachgedacht, wo er mich hinschicken kdnnte und hat dann spontan erklért, er
wird mich selbst unterrichten. Und nun kommt des Lebensmérchen zweiter Teil
des ersten Kapitels: dieser Dr. Sittner hat mich ein Jahr lang jeden
Sonntagvormittag zwei Stunden lang unterrichtet — eine Stunde Klavier und eine
Stunde Theorie. Ohne einen Schilling zu verlangen! Das ist eine Haltung, deren
ich wahrscheinlich nicht fahig wire in gleicher Position. Sittner hat mich dann

sehr bald nach diesem Jahr an die Akademie gebracht, Klavier bei Grete
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Hinterhofer, der ich sehr viel verdanke, und Theorie bei Josef Marx. Spéterhin hat
Sittner, wie er schon Prisident [der Musikakademie] war immer seine schiitzende
Hand iiber mich gehalten und zuerst ermdglicht, dass ich iiberhaupt erst engagiert
werde an der Lied- und Opernabteilung und auch spiter wurde ich auf seine
Empfehlung hin auBlerordentlicher Hochschullehrer — alles weitere hat sich dann
mehr oder weniger automatisch ergeben. Also ich verdanke ihm und dem Direktor
Seiberling eigentlich die Grundlage meiner musikalischen Existenz, kann man

ruhig sagen.

In der Zeit nach Kriegsende habt ihr bei deinem Grofivater gewohnt?

Wir fanden Unterschlupf, weil unsere Wohnung war weg, bei unserem Grofvater
und der Halbschwester meiner Mutter. Da haben wir in einer Zweizimmer-
Kabinett-Kiiche-Wohnung ohne Badezimmer zwei ganze Jahre zugebracht. Da
waren Grofvater, Tante, Vater, Mutter und die drei Geschwister, also sieben
Leute — wobei ich mit meinem Bruder Reinhold in einem Bett schlief zwei Jahre
lang. In diesem Bett fanden auch meine allmorgendlichen Gymnasialstudien statt,
denn Aufgaben machen und lernen musste ich zwischen 4 und 7 Uhr friih im Bett,
denn Nachmittags musste ich Klavieriiben. Abends wollte und musste ich
Konzerte besuchen und die Oper [gehen]. Meine pragenden Operneindriicke und
Konzerteindriicke stammen aus dieser Zeit. Aus dieser sehr arbeits- und
opferfreudigen Zeit, die sich die junge Generation nicht im Mindesten mehr

vorstellen kann.

Hast du in dieser Zeit auch komponiert?

Da habe ich relativ viel komponiert. Erstens natiirlich wieder fiir meinen Bruder
Reinhold, und Lieder habe ich relativ viel komponiert. Es haben mich sehr
beeinflusst gewisse Liederabende von der Seefried, unter anderem wo Josef Marx
sie mit seinen Liedern begleitet hat, die furchtbar schwer zu spielen sind und die
dieser wiirstelfingerbepackte, wuchtige Mann mit einer unglaublichen Virtuositit
iiber die Runden gebracht hat. Sowohl dieser Liedinterpretationsstil von der
Seefried, als auch der Kompositionsstil vom Marx haben mich damals wéhrend
meiner Gymnasialzeit doch sehr beeinflusst, so dass manche ,,Marxistischen*
Kldnge nicht zu iiberhdren sind, auch spiter noch. Sicher habe ich auch einen

Streichquartettversuch unternommen, den weill Gott wievielten, und eine
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betrachtliche Menge Klaviersonaten — f-moll Sonate, die 2 Seiten lang von f-moll
nicht heruntersteigt und also sehr dramatisch ist. Mit Miih und Not habe ich meine
Matura hinter mich gebracht, wohl hauptsidchlich durch die Gunst und das
Wohlwollen der Professoren, die wie ich schlieBlich und endlich der Meinung
waren, dass ich die darstellende Geometrie in meinem zukiinftigen Leben gewil3
nicht mehr brauchen werde, und bald nach der Matura konnte unsere Familie in
die neu aufgebaute Wohnung in der Wollzeile, die durch die finanzielle Mithilfe
meines Vaters, nicht nur des Staates, moglich geworden ist. In diese Wohnung
sind wir dann 1948 eingezogen, so dass das Schlafen in einem Bett mit meinem
Bruder endlich ein Ende hatte und auch das Klavieriiben im eigenen Haus ist
endlich moglich gewesen. Wir haben dann bald ein Klavier gemietet, weil der alte
Fliigel war fiir meine Klavierstudien ernsthaft nicht mehr zu brauchen, bis spéter
mein Vater mir meinen jetzigen, sehr, sehr schonen, ehrwiirdigen Bosendorfer aus
den 50er Jahren gekauft hat.

Meine Konzertbesuche dieser Zeit waren sicherlich prigend fiir mein
kompositorisches Weiterleben. Den Marx-Stil habe ich schon erwdhnt —
tiberhaupt wurde damals, welchen Stil auch immer ich neu auf mich wirken hab
lassen, er wurde sofort, bewullt oder unbewusst, nicht gerade kopiert aber
beeinflussend wahrgenommen. So zum Beispiel habe ich nach dem Erfassen und
Hoéren und Studieren von Stravinski pldtzlich begonnen, mit wilden Taktwechseln
zu hantieren. Mein damals geschriebenes, erstes ernstzunehmendes Streichquartett
beginnt zum Beispiel mit 4/4-Takt, gefolgt von 3/8, 3/4, % - also 4 Takte in
verschiedenen Metren. Trotzdem ist dieser Beginn dieses Quartetts eigentlich so
gut, dass ich es in meinem letzten Quartett, meinem 7., wieder verwendet habe,

quasi als Zitat.

Hattest du in jungen Jahren iiberhaupt einen Kontakt zu neuer Musik?

Ja, also wihrend des dritten Reiches war die Pflege der neuen Musik ja entweder
tiberhaupt nicht vorhanden oder sehr punktuell nur. Damals haben natiirlich
Richard Strauss und Hans Pfitzner noch zur zeitgenossischen Musik gezihlt.
AuBerdem kann ich mich erinnern, dass der Solo-Bass der Philharmoniker — er
hieB Wilhelm Jerger — und der ist auch als Komponist hervorgetreten in einem
gewissen bombastischen Nach-Barockstil, der mir damals sehr imponiert hat. Ich

war der Meinung das ist der neue J.S.Bach, was sich natiirlich nicht bewahrheitet
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hat — heute spielt niemand mehr was von Jerger! Aber sonst ist mir eigentlich
keine Begegnung mit zeitgendssischer Musik bekannt. Die wirklich
zeitgendssische Musik kam mir erst nach dem Krieg zu Bewusstsein. Da ist vor
allem einmal zu erwidhnen Bartok, der sehr auf mich groen Eindruck gemacht
habe und den ich auch, bewusst oder unbewusst mitunter kopiert habe. Stravinski
habe ich schon erwéhnt, Alban Berg noch nicht so, denn damals sind die Opern
noch nicht am Spielplan gestanden (und konzertant habe ich von Alban Berg
kaum was wahr genommen). Am héufigsten gespielt und von mir wahrgenommen
ist eigentlich Hindemith worden, dessen nachklassizistische, etwas sterile
Kompositionsweise ist natiirlich auch nicht spurlos an mir voriibergegangen. In
spéteren Jahren ist der Einfluss Hindemiths sehr zuriickgetreten, vor allem weil
ich bei einem Dirigentenkurs nacheinander auf dem Programm die ,,Mathis, der
Maler* Symphonie von Hindemith und Bartoks ,,Concerto for Orchestra® standen
und dieser Vergleich war fiir Hindemith so negativ ausgefallen, dass damals
eigentlich Bartok ziemlich iiber dem Einfluss von Hindemith gestanden ist.
Obwohl der handwerkliche Zugriff und der praktische Zugriff — es hat mir sehr
imponiert, dass er ja auch immer noch damals als Bratschist titig war, was kaum
ein anderer Komponist seit Mozarts Zeiten zuwege gebracht hat. Also Hindemith
war schon eine ganz starke prigende Personlichkeit. Aber andere waren halt doch

noch stirker.

Wann war deine erste Begegnung mit Britten?

Britten ist auch ein sehr starker Einfluss gewesen. Meine erste Begegnung mit
ihm war als Dirigent des Jeunesse Orchesters, wo wir ,,The Young Person’s Guide
to the Orchestra®“ aufgefiihrt und auch aufgenommen haben. Diese grandiosen
Variationen haben mir natiirlich sehr imponiert, vor allem auch in ihrer

Eingebundenheit in die streng Purcellsche Tonalitit.
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7.5.2 Interview 2 —2.11.2008 — STUDIUM UND ERSTE BERUFSJAHRE

Wann hast du dein Studium an der Akademie begonnen und wie lange lief es
parallel zu deinen Gymnasialjahren?

Also parallel mit der Gymnasialzeit verlief es zwei Jahre — die letzten zweli, also
7. und 8. Klasse, d.h., ich habe mein Studium begonnen im Wintersemester

[Anm.: Sommersemester]| 47.

Welche Ficher hast du belegt?

Da habe ich belegt Klavier bei Grete Hinterhofer und Theorie bei Josef Marx. Die
Kapellmeisterschule habe ich dann ab 1950 bei Swarowsky besucht. Das
Hochschulstudium habe ich im Juni 1952 mit Abgangspreis in den Fichern
Theorie und Kapellmeisterschule abgeschlossen.

Ich kann mit einiger Zufriedenheit und einigem Gliick sagen, dass ich an der
Hochschule lauter gute Lehrer gehabt habe — ich kann mich an keinen Lehrer
erinnern, von dem ich nicht irgendetwas Wesentliches mitnehmen hab konnen.
Selbst der Unterricht bei Josef Marx, der, in der Zeit wo er Priasident der AKM
war, hochst ungeregelt war — er kam oft zwei Stunden zu spét in den Unterricht
und war nicht willens, oder nicht imstande einen geregelten oder strukturierten
Lehrplan einzuhalten. Aber, wenn er also endlich in die Klasse gekommen ist, hat
er sich zuerst einmal in die letzte Bank gesetzt und lieB sich unsere
Harmonielehre- und Kontrapunktaufgaben vorspielen — gesenkten Kopfes auf die
Bank — hat jeden Fehler gehort und bei meinen Harmonielehreaufgaben wurde das
erste Mal in meiner Geschichte ausgesprochen, dass ich vielleicht doch das Zeug
zum Komponisten hétte. Seine lapidare Bemerkung war: ,,Der Mann hat
Kompositionstalent*. Um zuriickzukommen auf seine Unterrichtstétigkeit: ich hab
also nicht geregelten Kontrapunkt bei ihm lernen kénnen — deswegen bin ich dann
auch weggegangen, zu Uhl — aber seine Vortrige, die er dann nach dem Anhdren
der Aufgaben gehalten hat, waren von einer stupenden Gescheitheit, Belesenheit
und einem Allgemeinwissen. Er hat sich natiirlich nie vorbereitet darauf und hat
aus dem Stegreif Vorlesungen gehalten, die ich mir teils schriftlich aufgehoben
habe, iiber die entgegensitzlichsten Themen. Beispiel: Ars antiqua der Pariser
Notre-Dame-Schule; am nichsten Tag vielleicht {iber einen vollig ausgefallenen

franzosischen Impressionisten, den kein Mensch kennt — Ducasse zum Beispiel
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war einer, also kein Mensch kennt den. Oder iiber einen bulgarischen
Komponisten, oder iiber seine tiirkischen Erlebnisse (er hat ja die Hochschule in
Ankara aufgebaut) — also es waren grundgescheite Vorlesungen, wie {iberhaupt
ich sagen kann, dass Josef Marx und dann spiter Hans Swarowsky die zwei

gescheitesten Menschen waren, denen ich begegnet bin.

Wie gesagt, du hast Klavier, Theorie und Dirigieren studiert — gab es fiir dich
personlich einen Schwerpunkt?

Naja, ab meinem Eintritt in die Kapellmeisterschule hatten das Dirigieren und die
Erarbeitung des symphonischen Repertoires natiirlich absolute Vorrangstellung —
sehr zum Ungunsten des Klaviers, das ich zwar bis zuletzt — liebevoll geduldet
von der Grete Hinterhofer — durchgezogen habe, aber einen wirklichen Abschluss
hitte ich und habe ich nicht machen konnen, dazu war die Zeit einfach nicht
gegeben. Wobei, zurlickkommend auf meine guten Lehrer, bei der Grete
Hinterhofer habe ich etwas fiir meine spitere Tatigkeit als Opernkorrepetitor —
oder tiberhaupt Klavierbegleiter — gelernt, nimlich das Organisieren in kiirzester
Zeit. Das heif3t nicht unbedingt schwindeln, aber das sich geschwind zurechtlegen
von schwierigen Stellen. Das konnte sie einem in unwahrscheinlicher Weise
beibringen und dafiir bin ich ihr weit iiber ihren Tod hinaus dankbar gewesen.

Wie mir der Unterricht bei Josef Marx nicht mehr behagt hat, aus den
angegebenen Griinden, habe ich mich bangen Herzens bei ihm abgemeldet,
Stundenplanschwierigkeiten vorschiitzend, und bin also zu Uhl gegangen, wo ich
Kontrapunkt und vor allem auch Instrumentation in hervorragender Weise
unterrichtet bekam. Ich kann wirklich sagen, dass ich Instrumentieren beim Uhl
gelernt hab, nicht Komponieren, obwohl er unsere Kompositionen immer
angeschaut hat und auch Verbesserungen vorgeschlagen hat, aber wirklich
komponieren habe ich dann durch die legendéiren Formanalysen beim Swarowsky
gelernt: namlich das Bewusstsein von Proportionen, das Bewusstsein, dass egal
welche Kompositionsgattung, oder ob serids oder nicht-serids, aber dass iiber
allem ein formaler Ernst herrschen muss. Also wirklich das kompositionelle
Riistzeug habe ich von Swarowsky und natiirlich auch vom Betrachten von

Meisterwerken vergangener Jahre, Jahrzehnte und Jahrhunderte gelernt.
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Welchen Stellenwert hatte das Komponieren wihrend deines Studiums?

Naja, es war mir natiirlich schon sehr wichtig, zumal ja in diese Zeit auch meine
ersten O0ffentlichen Auffiihrungen zu datieren sind, aber es war mir von Anbeginn
an klar, dass ich vom Komponieren ja nicht leben werde konnen. Somit riickte die
Kapellmeistertitig allmdhlich, oder sehr rasch, in den absoluten Vordergrund und
Komponieren war eigentlich eine Nebentétigkeit, mochte nicht sagen Hobby, das

wire falsch, aber eine Nebentitigkeit.

Das blieb so bis zur Emeritierung.

Richtig.

Hat es Forderer gegeben, die dich bestirkt haben, das Komponieren nicht
ganz zu vernachlissigen?

Der erste Forderer war natiirlich wieder Hans Sittner, der mich einer
ambitionierten, nicht mehr ganz jugendlichen Sdngerin auf ihre Bitte hin, ihm
Studenten zu nennen, deren Lieder sie auffithren konnte, genannt hat. Es sind
dann auch drei Lieder von mir im Brahms-Saal damals von dieser Dame, sie hief3
Martold, begleitet von Heinrich Schmidt, aufgefiihrt worden. Lieder, die ich
spiter nicht in meine Opuszahlen inkludiert hab, die also noch wihrend des
Studiums geschrieben worden sind. Dann ist wahrend des Studiums auch noch ein
Streichquartett aufgefiihrt worden, auch im Brahms-Saal, wenn ich mich erinnere,
das zwar kontrapunktisch sehr iiberladen war aber ansonsten noch nicht meinen
Personalstil wirklich zeigen konnte. Deswegen habe ich es auch nicht in die

Opusreihe eingereiht.

Kannst du noch einmal zusammenfassend erldutern, was du von jedem
Lehrer mitgenommen hast?

Ja, also beginnend mit Marx, der hat mich natiirlich in den Anfiangen auch als
Komponist sehr beeindruckt und die ganz frithen Werke sind doch ziemlich voll
von ,,Marxistischen* Kldngen — Septakkorde, alterierte Akkorde, und so weiter.
Imponiert hat mir nach wie vor seine unglaubliche Belesenheit und Werkkenntnis,
der nachzustreben mein unerfiillter Wunschtraum war. Vom Uhl wie gesagt — Uhl
war ein vielleicht etwas monotoner Komponist. Alle seiner Werke sind von einer

gewissen gewollten Lustigkeit. Vielleicht gewollt lustig weil er schwer
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kriegsbehindert war — er war beinamputiert und humpelte mit einer Prothese
herum — und vielleicht um das zu kaschieren und auszugleichen sind eigentlich
fast alle seine Werke, wenn man von dem Oratorium ,,Gilgamesch* absieht, von
einer etwas gesuchten Lustigkeit. Aber sie sind immer fabelhaft instrumentiert,
seine Instrumentenkenntnis war stupend. Also meine ganzen Orchesterpartituren
wiren ohne das, was er uns im Unterricht gesagt hat, [nicht denkbar] — also wie
man einen Streichersatz schreibt, wie man Blaser einsetzt, usw. — das war wirklich
hervorragend.

Bei Hans Swarowsky, habe ich schon erwdhnt, habe ich erstens eine sehr
verldssliche, exakte Zeichengebung gelernt — soweit das Technische — und die
Stilbetrachtung, Werkbetrachtung, verbunden mit unglaublich iiberzeugenden
Analysen waren also nicht nur fiir meine Tétigkeit als Dirigent — fiir die Fahigkeit,
wie man auswendig lernt und dirigiert, zum Beispiel — aber dariiber hinaus war es
wie gesagt auch fiir meine kompositorische Téatigkeit unglaublich wichtig, weil
ich da erkannt habe, dass, egal ob es sich um ernste, lustige, traurige oder
halbseriose Musik handelt, die Form, die Struktur und das Bewusstsein einer
gewissen Proportion immer in einem Komponisten wirksam sein muss.

Zuriick zu meiner lieben Klavierlehrerin Grete Hinterhofer, die eine vitale und
geistsprithende Person war, die sichtlich nie als Frau eine Erfiillung fand sondern
nur in der Musik, von frithester Jugend (sie ist in sehr jungen Jahren schon
engagiert worden, wie ich glaube von Franz Schmidt), deren Klavierunterricht,
der an sich sehr streng aber meistens sehr heiter war, wenn auch in einem von
Zigarettenrauch entsetzlich gefiillten Unterrichtsraum — das wére heute nicht
denkbar — aber, wie gesagt, ihre Fihigkeit zu zeigen, wie man iibt und was man
iibt um moglichst rasch zu einem Resultat zu kommen — ohne diese Hinweise
wire meine spdtere Tétigkeit als Opern- und Liedbegleiter zum Scheitern

verurteilt gewesen.

Du nennst immer wieder einige Vorbilder, also vor allem Berg, Stravinsky,
Bartok. Wann bist du diesen Komponisten begegnet und in wiefern haben sie
dich beeinflusst?

Naja, holen wir weit aus: wenn man meine Kindheits- und Jugendmappen
durchblittert, stoft man natiirlich unweigerlich auf das Vorbild Mozart. Mozart

war vielleicht mein erstes ,,Aha-Erlebnis® einer grofen Musik. Zum Beispiel
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erinnere ich mich, dass ich eine Schallplatte der Ouvertiire von Cosi fan tutte im
Hause meiner Eltern vorfand — da war ich 12, 13 Jahre, nicht dlter — die habe ich
mir bis zum Erbrechen oft vorgespielt und aus irgendeinem Grund hat mich diese
Musik sehr angesprochen, so daB3 ich mir den Klavierauszugband ,,Mozart-
Ouvertiiren aus der Bibliothek meines Vaters herausgefischt habe, und hab
dieses bei Gott nicht leicht zu spielende Musikstiick mir miithsam, aber doch
zumindest fiir meine Zwecke zielfithrend zueigen gemacht. Ich kann also sagen,
dass Cosi fan tutte, vor allem die Ouvertiire davon, der Einstieg meines
Bewusstseins in die grole Musik war — nicht Bach, nicht Beethoven. Spiter in
meiner Jugendmappe stofft man besonders in den beiden Kindheits-
Marionettenopern auf die Wurzel von Raimund-Stiicken, die ich damals offenbar
gesehen habe und deren kindlich naive aber irgendwo gute Musik mich sehr
beeindruckt hat. Also diese beiden Wurzeln zu Beginn seien der Kuriositit wegen
erwéhnt.

Spéter, durch Konzertbesuche nach dem Krieg, also wahrend meiner Studienzeit,
bin ich sehr bald auf Hindemith gestoen, von dem ich mich spéter aus erwihnten
Griinden etwas entfernt habe — vielleicht sollte ich’s erwihnen: das Opus 1, die
Sonate fiur Bratsche, ist unmittelbar beeinflusst von dem Cellokonzert von
Hindemith, die er , Kammermusik® nennt. Also die Motorik, die bisweilen
enervierende Motorik der Hindemithschen Musik findet dort eine sehr naive
Nachahmung oder Beeinflussung. Merkwiirdigerweise ist in diesem Opus 1 das
erste Mal von mir verwendet ecine Zwolftonreihe, die sich als Bass der
begleitenden Akkorde der konzertierenden Bratsche langsam aufbaut und
beibehalten wird. Also bezeichnenderweise ist dieses Grundelement meines

Schaffens im Opus 1 erstmals auftretend.

Und woher kam dieses Element?

Das kann ich nicht einmal mehr sagen. Ich habe auch nie — das sollte man
vielleicht gar nicht laut sagen — irgendwelche Zwolftonwerke studiert, weder die
Schonbergschen und schon gar nicht die Weberschen, mit beiden Stilen fang‘ ich
recht wenig an. Ich mach was anderes. Ich verwende die Zwolftonreihe eigentlich
in einer mittelalterlichen Art und Weise. Dabei gehe ich, wenn ich den Steinbruch
der Zwolftonreihen aufsuche, von den selben Gesichtspunkten aus, die ich bei Uhl

im Kontrapunktunterricht gelernt habe. Némlich eine Notenreihe mit einem
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Hohepunkt, ohne Wiederholung von einzelnen Noten und auch nicht
sequenzierend (also das habe ich manchmal auler Acht gelassen), aber jedenfalls
eine Reihe mit einem Hohepunkt, der in sich geschlossen einen melodischen Sinn
ergibt.

Die Kompositionsweise von Alban Berg, die ich spiter als Korrepetitor der Oper
Lulu kennen lernte, von dieser Kompositionsweise habe ich die sehr dramatische
und blutvolle, von Tonalitdt nie ganz freie Arbeitsweise bewundern gelernt. Aber
seine Formkonstruktionen und gewollten Interpretationen seiner Formen — zum
Beispiel in der besagten Oper, wo er eine Szene ,,Sonate* nennt, wo von Sonate
keine Spur ist. Oder eine ,,Passacaglia“, wo man beim besten Willen kein
Passacaglia-Thema herauskristallisieren kann, aufler mit sehr scholastischen
Mitteln. Also mit dieser Seite des Bergschen Kompositionsstils habe ich nie was
anfangen konnen, wohl aber mit der tief in der Romantik stehenden, blutvollen,
dramatischen Wucht dieser Musik.

Die weiteren Beeinflusser meiner Musik: also Bartok kénnte man in meinem Stil
eigentlich auf Schritt und Tritt nachweisen durch die Verbindung von Atonalitit,
wenn man will, und doch einem tonalen Zusammenhang, einer
Grundtonbezogenheit. Bei Bartok besticht grundsétzlich seine nicht papierene Art
und Weise des Ausdrucks, sondern die tief in Beethoven und Bach verwurzelte
Art und Weise eines, wenn man will, subjektiven Musizierens verbunden mit
gewissen nationalen rhythmischen Eigenheiten, von denen ich mich in meinen
von Bartoék anfangs beeinflufiten Werken nicht ganz frei machen konnte. Zum
Beispiel in meinem damals zweiten Streichquartett, das ich aus diesem Grund
nicht in der Opuszédhlung inkludiert habe. Sehr viel spéter, zur Zeit meiner letzten
Streichquartette (4-7), ist Bartok zusammen mit den letzten Beethoven-Quartetten
Pate gestanden an meinem Stil, der in diesen Werken zumindest ohne die
Streichquartette von Bartok nicht denkbar wire. [Die bereits erwéhnte
Gegeniiberstellung von Hindemiths ,,Mathis, der Maler* und Bartoks ,,Concerto
for Orchestra“ bei einem Dirigentenkurs] hat Hindemith nicht gut getan, weil die
sehr erfiillte, subjektive Aussagekraft von Bartok bei Hindemith ganz einfach in

mitunter leerer Motorik untergeht.

In wiefern war nun Stravinsky ein Vorbild fiir dich?
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Stravinsky war insofern fiir mich vorbildhaft als ich seine Kompositionsweise am
Klavier fiir mich adaptiert habe, was ich absolut nicht beschimend finde, und
zweitens natiirlich im rhythmischen Bereich, wobei ich allerdings nie so
komplizierte Gebilde, wie manchmal bei Stravinsky, schreibe. Aber doch sind
meine Taktwechsel ohne Stravinsky nicht denkbar, allerdings ergeben sich die
Taktwechsel in meiner Musik nie um ihrer selbst Willen, sondern eigentlich
immer aus melodischen, stimmfiihrungstechnischen Griinden. Also, zum Beispiel,
wenn ein Ablauf einer melodischen Linie eben nur drei Tone hat, bis sie zu einem
neuen Punkt kommt, und die nichste Linie hat aber fiinfe, na dann ist es eben eine
Folge von 3/8 und 5/8 Takt. Das hat mit einem motorischen Sinn von
rhythmischen Taktwechseln eigentlich gar nichts zu tun, das ist ein melodisches

Prinzip.

Gab es noch weitere prigende Persénlichkeiten?

Britten ist natiirlich sehr einflussreich fiir mich gewesen, vor allem in der Zeit,
wie ich mit dem Jeunesse Orchester 1957 , The Young Person’s Guide to the
Orchestra® einstudiert habe. Die tonale Verbundenheit, oder Gebundenheit dieses
grandiosen Stiickes hat mir bewiesen, dass tonal zu schreiben auch im 20.
Jahrhundert moglich und keine Schande ist. Spéter, als Begleiter meiner Frau,
habe ich die Lieder von Britten, also besonders die Volkslieder, sehr prigend in
mich aufgenommen — vor allem natiirlich in den walisischen Volksliedern. Die
Verbindung von einer uralten tonalen Volksmelodie, oft kirchentonalen
Volksmelodie mit einer Begleitung, mit einer Rhythmisierung — unter Umstidnden
— des 20. Jahrhunderts hat mir sehr imponiert und, wenn man will, das hab ich

nachgeahmt.

In deiner Jugend hast du ja hauptsiichlich fiir Klavier und Geige komponiert,
wegen deinem Bruder auch. Wie sah es wiihrend des Studiums aus? Gab es
Kollegen, fiir die du geschrieben hast?

Ja, also das Streichquartett war vielleicht nicht unmittelbar geschrieben, aber ist
ziemlich bald nach der Komposition aufgefiihrt worden durch ein Streichquartett,
bei dem meine erste Frau als Bratschistin mitgewirkt hat und die haben also
erfreulicherweise auch Werke von Studenten aufgefiihrt, hauptsidchlich auch in

Konzerten der Osterreichischen Gesellschaft fiir Zeitgendssischen Musik.
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Speziell ein junger Komponist schreibt ja in den seltensten Fillen fiir bestimmte
Leute, sondern er greift nach den Sternen. So habe ich zum Beispiel sehr frith
begonnen, Orchestermusik zu schreiben. Ein auch im Rundfunk damals
aufgefiihrtes Werk, noch ohne Opuszahl, ist meine Passacaglia fiir riesiges
Orchester, inklusive Orgel — also ein sichtliches Jugendwerk, demonstriert den
Willen eines jungen Komponisten moglichst fiir groBe Sachen zu schreiben und
nur ein Gliicksfall hat es damals ermdglicht, dass das tiberhaupt aufgefiihrt
worden ist. Auch die spiteren Orchesterkonzerte 1-6 sind, mit Ausnahme des
sechsten, das fir den AOV geschriecben worden ist, aber die anderen sind
vordringlich zuerst einmal flir die Schreibtischlade geschrieben worden und
wieder nur durch die Aktivitdt der OGZM dann doch, mit Ausnahme des fiinften,

im Rundfunk aufgefiihrt worden. Meistens in sehr guter Interpretation sogar.

Wie wurden deine Werke in dieser Zeit aufgefiihrt?

[Die erste 6ffentliche Auffiihrung durch die Sdangerin Marhold] wurde gefolgt von
einer anderen Liedinterpretation meiner Rilke-Lieder durch meine alte Kollegin
Renate Elsensohn — das waren eigentlich meine allerersten offentlichen
Auffilhrungen. Dann das Streichquartett, das nicht Opus-bezeichnete, die
Passacaglia, ebenfalls ohne Opuszahl, und schlieflich in einem Konzert ... im
Mozartsaal die Sonate fiir Bratsche und 16 Blaser.

Die néchsten offentlichen Auffithrungen waren, wenn ich mich richtig erinnere,
Quartette (1 und 2) durch das Ostrauer Streichquartett — diese Konzerte, und auch
die folgenden, sind durch die OGZM ermdglicht worden, der ich also sehr zu
Dank verpflichtet bin.

Es folgt dann eine lange Reihe von kompositionsarmen und diirren Strecken
meiner Zeit, wo ich, sei es aus Zeitmangel (weil ich doch an der Hochschule sehr
eingespannt war), sei es auch durch private unliebsame Ereignisse und Situationen
[nicht komponieren konnte]. Wirklich zu flieBen hat die Musik bei mir wieder erst

begonnen mit dem Auftreten meiner jetzigen Frau in den 70er Jahren.

Wie bald nach Abschluss deines Studiums bist du als Lehrkraft an die
Akademie gekommen?
Ich habe noch wihrend des Studiums bereits an der Gesangsabteilung als

Volontdr gearbeitet und unmittelbar nachher, also das muss 53 gewesen sein, bin
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ich telefonisch gefragt worden, ob ich Interesse hidtte an einer
Korrepetitorenstelle, und damals, heiraten wollend, habe ich zugesagt. Vielleicht
sehr zu meinem Schaden, denn eine Karriere als internationaler Dirigent, die

sicher drin gewesen wire, ist auf diese Weise natiirlich verschiittet worden.

Zu Beginn deiner Lehrtitigkeit hast du aber schon noch komponiert?

Da habe ich sporadisch, sagen wir so, komponiert. Zum Beispiel die
abendfiillende Kantate ,,Das griine Holz auf Golgatha®, die natiirlich nie
aufgefiihrt worden ist, sehr an Franz Schmidt orientiert ist, den man natiirlich auch

nennen miisste als pragendes Stilvorbild.

Im Jahr 1972 und 73 war ein schwunghafter Anstieg zu vermerken. Wie hast du
dich zu diesem Zeitpunkt gesehen — als komponierender Professor oder
unterrichtender Komponist?

Naja, das Komponieren, und auch Dichten damals, ist eigentlich wirklich
ausgeldst worden durch dieses unglaublich intensive Erleben einer Beziehung mit
einem Menschen gleichen Interesses. Zum Beispiel hat meine jetzige Frau von
Anfang an, sehr zum Unterschied von meiner ersten Frau, mich als Komponist
und sogar als Dichter gesehen. Also das sind Liebesbezeugen, die mir vollig
fremd waren damals. Da meine Frau Sdngerin war, oder ist, war es naheliegend,
dass mein vokales Schaffen plotzlich einen unglaublichen Anstieg zu verzeichnen
lieB. Sie hat mir zum Beispiel das Verstdndnis der faszinierenden walisischen
Sprache beigebracht, der Ausfluss dessen sind die schon erwdhnten walisischen
Volkslieder; und ihre bibliophile Kenntnis der englischen Lyrik hat mir
ermoglicht, die Four London Songs zu schreiben.

Ungefihr zur gleichen Zeit erschien ein Auftrag der OGZM an die
Osterreichischen Komponisten fiir das tschechische Ensemble Due Boemi, der
Bassklarinettist Josef Hordk und seine Frau. Fiir die zwei habe ich zwei Werke
geschrieben, Ballade und Sonate, die beide auch intensivst verwoben sind mit den
ersten Liedern, die ich fiir meine Frau geschrieben habe. Sehr viel spiter, fast 30
Jahre spiter, hat eine ebenso spontan herbeigefiihrte Zusammenarbeit mit dem
amerikanischen Bassklarinettisten Michael Davenport zu einem geradezu
vulkanhaften Anstieg der Literatur fiir Bassklarinette gefiihrt hat. Also solche

Anstofle bedarf es natiirlich fiir einen Komponisten, denn immer nur fiir die
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Schreibtischlade zu schreiben ohne einen Auftrag, oder zumindest die
Moglichkeit einer Auffithrung, ist das Komponistendasein erstens erschwert und

zweitens traurig.

Einer deiner Lehrer hat gesagt, man muss sich ein ausgefallenes Instrument
suchen und fiir dieses schreiben...

Das hat Uhl gesagt und mit der Bassklarinette bin ich diesem Rat natiirlich absolut
gefolgt. Im Falle Uhl war es die Gitarre.
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7.5.3 Interview 3 —23.11.2008 - KOMPOSITIONSWEISE

Wo hast du eigentlich das Komponieren gelernt? Kann man das iiberhaupt
lernen, oder geht es mehr um die Vermittlung eines handwerklichen Riistzeugs
um sich dann als Komponist entwickeln zu konnen?

Beides findet statt. Natiirlich kann man Komponieren bis zu einem gewissen Grad
lernen, aber wie ich begonnen hab, hab ich natiirlich nichts gelernt. Da hab ich mit
Miih und Not erfahren, was ein Periodenbau ist, aber Kompositionsunterricht als
solchen hab ich ja erst genossen im Jahr 1946, wo ich ja schon eine Reihe von
Opera hinter mir hatte, die natiirlich — wie wahrscheinlich in jungen Komponisten
es immer wirksam ist — was man gerade gehort hat und erlebt hat, offenen
Gemiites und offenen Sinnes, wird einmal kopiert. Das hat Mozart auch nicht
anders gemacht. Zum Beispiel war Mozart ein Zentralereignis meines frithen
Musikerlebens. Das hab ich glaub ich schon erzdhlt, dass die Ouvertiire zu Cosi
fan tutte eigentlich der Beginn meines musikalischen Denkens gewesen ist. Und
der Mozart-Stil — Zauberflote hatte ich als Bub mit 14 Jahren in der Volksoper
gesehen, und [das] hat natiirlich groen Eindruck auf mich gemacht und grof3en
Einfluss auf meinen damaligen Stil. Also ich hab so komponiert, wie ich mir
eingebildet habe, dass das Mozart auch gemacht hat. Oder, sehr beliebt waren,
damals zumindest, die Raimundschen Zauberspiele, die auch in der musikalischen
Gestaltung von Wenzel Adolf Miiller einen gewissen Stil vermittelt haben, auch
der wurde sofort kopiert — und so fort und so weiter. Spéter sind vermutlich —
weil ich jetzt nicht mehr so genau — aber jedenfalls wenn ich meine frithe f-moll
Klaviersonate heranziehe, da miissen schon Beethovensche Eindriicke auch
dabeigewesen sein. Bzw. dann noch spiter, 1945/46, wahrscheinlich noch bevor
ich iiberhaupt bei Joseph Marx Unterricht in Harmonielehre genommen hab, habe
ich sehr viele Liederabende gehort, die Marx meistens selber begleitet hat und der
Stil dieser Marx-Lieder hat sofort Eingang gefunden in meine damaligen
Kammermusik- und Liedkompositionen. Zum Beispiel [ein] Klaviertrio strotzt
nur so von ,,Marxistischen Regungen und Wendungen und auch die damaligen
Lieder sind ohne das Vorbild von Marx nicht wohl denkbar. Aber das ist alles
noch kein Kompositionsunterricht. Kompositionsunterricht als solchen hatte ich ja
bei Uhl inskribiert nach einem doch sehr strengen Kontrapunkt-Studium, aber er

hat uns nie irgendwelche Aufgaben gestellt zu komponieren — zu instrumentieren
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wohl, also z.B. eine Klaviersonate von Beethoven flir Quartett zu organisieren,
aber richtigen Kompositionsunterricht hat er nicht erteilt, sondern man hat
geschrieben und hat ihm das dann gebracht, was man erarbeitet hat, und er hat
dann also gewisse Vorschlige, Verbesserungsvorschlige angebracht, die man
beriicksichtigen konnte, oder auch nicht. Also es war ein sehr behutsames Fiihren.
Hingegen, wie ich die Kapellmeisterschule bei Swarowsky inskribiert habe,
konnte ich seine unglaublich tiefsinnigen, analytischen Betrachtungen bei Werken
der Musikliteratur — er hitte das selbe auch liber Malerei und Dichtung machen
konnen, hat er auch manchmal im Unterricht — aber jedenfalls diese Analysen von
Musikwerken bei Swarowsky haben mir die Augen gedffnet, wie man eigentlich

kompositorisch zu Werke geht und zu Werke gehen muss.

Wie gehst du an die Komposition eines Werkes heran?

Ich kann natiirlich, und soll natiirlich nur von mir sprechen — andere machen das
wahrscheinlich ganz anders — aber meine Art des Komponierens, besonders in der
spéten Zeit, die ja leider angebrochen ist, geht in etwa folgendermaBlen vor sich.
Der schwierigste Schritt ist oft der Entschluss, was ich iiberhaupt machen mochte
und dann eben die Erstellung der Struktur. Etwas leichter wird es, wenn eine
Bestellung einlduft —wenn z.B. mein Kammermusikfreund sagt: ,,Ich brauch ein
Pendant zum Schubert Forellenquintett, schreib mir bitte solches®. Da steht
einmal die Besetzung fest und vor allem die zwingende Peitsche einer Bestellung,
nicht unbedingt eines Termins, aber so eine Bestellung ist fiir die Beschleunigung
des Schaffensprozesses unglaublich wichtig. Aber nehmen wir einmal an, es ist so
eine Bestellung nicht eingelaufen. Dann — das wird wahrscheinlich bei jedem
Komponisten oder jedem Schaffenden iiberhaupt so sein — wenn man eine Weile
nichts getan hat, dann stellt sich eines Tages eine gewisse Unruhe ein — eine
innere Nervositét, die man irgendwann einmal zu deuten zu verstehen gelernt hat,
[die] der Hans Sachs in den Meistersingern in den unwiederbringlich schonen und
kurzen Worten gefasst hat: ,,Will, dass ich was sagen soll“. Also irgendein Zwang
steht hinter einem, der einen schiebt in eine Richtung, die man noch gar nicht
kennt und endlich wird dieser Zwang nach vorne doch so gro3, dass man sich
hinsetzt ,,also, jetzt fang ich was an“. Es ist mir ein paar Mal passiert, dass ich
noch gar nicht gewusst hab, was es eigentlich werden soll. Aus gewissen

Fantasierungen am Klavier kommt dann irgendeine vage Vorstellung, aber da
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weill man noch immer nicht, ist das eine einsétzige oder mehrsétzige Sache? Man
fangt dann an ein Particell zu erstellen, das haben frithere Komponisten
wahrscheinlich auch schon gemacht, aber bekannt und belegt ist es durch
Manuskripte bei Gustav Mahler und Richard Strauss. Das waren immer
dreizeilige, also so wie eine Klavierstimme mit drei Systemen, wo man eigentlich
alles notige unterbringen kann, auch fiir grofite Orchesterwerke. Zum Beispiel, ich
hab mein 2. Klavierkonzert und das Klavierquartett auf solche Weise, sozusagen
im Blindflug, begonnen, bis mir irgendwann einmal die Idee kam, also das eine
muss ein Klavierkonzert werden, das andere ein Klavierquartett. Das ist aber
eigentlich ein romantischer Zugang zu dieser Materie. Der weniger romantische
besteht darin, dass man sich ein unliniertes Blatt Papier nimmt und sich iiberlegt:
was soll es werden? Nehmen wir an, ein Streichquartett. Gut. Wie lang soll das
dauern, das ist der zweite Gedanke — immer noch das leere Blatt Papier vor mir.
Also sagen wir 30 Minuten. Gut. Der ndchste Schritt: naja, wie viele Sétze
konnten das sein? Naja 30 Minuten, da miissen schon wahrscheinlich vier Sétze
her. Wie soll das sein? Langsam-schnell-langsam-schnell in der barocken Weise,
oder umgekehrt? Da wird also ein Blatt schon ziemlich voll geschrieben, ohne
noch ein Notenpapier vor der Nase zu haben. Dann endlich nimmt man das
Metronom zur Hand und schaut bei jedem einzelnen Satz, wenn man sich
durchgerungen hat. Also der erste soll ein Adagio sein, von z.B. zehn Minuten
Dauer — also wie viel Takte miisste der haben, wenn ein Viertel gleich 60 und man
sich einen 4/4 Takt vornimmt, da kann man also genau wissen wie viel Takte.
Und was fiir eine Form soll das haben? Sagen wir A-B-A‘-B‘-A, also da kann
man sich schon ausrechnen wie viele Takte jede Gruppe haben muss, wenn
natiirlich nicht gleichmaBig aufgeteilt, also was weil} ich, z.B. nicht 5 mal 20,
sondern, dass die einzelnen Teile immer kiirzer werden, wie es sich herausgestellt
hat im Lauf der Jahre, dass das fiir die Form sehr giinstig ist.

Da ergeben sich natiirlich in der Konstruktion gewisse Beriihrungspunkte mit der
Malerei, wahrscheinlich auch mit anderen Kiinsten. Wenn z.B., ich denke da
hauptsichlich an die Venus von Velasquez, wenn der untere Bildrand in 2 plus 1,
von links nach rechts, zu teilen wire, wire dieselbe Proportion oder ein — wie soll
ich sagen — ein Teil dieses Dings findet sich auf den Seitenbegrenzungen wieder.

Da sind wahrscheinlich auch Probleme des goldenen Schnitts wirksam. Also
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jedenfalls Beriihrungspunkte zwischen den Kiinsten bestehen absolut, solange es
sich um reine Konstruktion handelt.

So, also zurlickzukommen zum leeren Blatt Papier: wann ich das jetzt mit vier
oder drei Sidtzen jetzt durchkalkuliere — der zweite Satz konnte z. B. die
altbewdhrte Acceleratio sein, iiber die wir noch sprechen werden, und der dritte
Satz vielleicht Variationen und der vierte Satz ein im klassischen Sinne gemeinter
Sonatensatz. Das alles, also die Taktzahl des betreffenden Stiickes und wie lange
der Satz dauert, kann man auf diesem ersten Blatt Papier festlegen. Jetzt kommt
das Notenpapier. Meine jetzige Arbeitsweise ist halt so, dass ich mir zu Beginn
eine Zwolftonreihe suche. Den riesigen Steinbruch der tausenden Moglichkeiten
breche ich einmal an und suche eine Zwolftonreihe, die genau nach den Prinzipien
konstruiert sein soll, sein muss und sein wird, wie wir das im
Kontrapunktunterricht beim Uhl gelernt haben. Also, wenn ein Cantus Firmus
gesucht wird moglichst keine Sequenzen, das ist nicht immer durchfiihrbar, ein
Hohepunkt (in der Hohe, u. U. auch in der Tiefe) und Riickkehr — die Riickkehr ist
in der Zwolftonreihe natiirlich nicht wieder beim ersten Ton, sondern beim
zwolften, der u.U. ein Leitton wieder zum ersten sein kann — z.B. wenn man eine
Chaconne schreibt oder eine Passacaglia und die Zwolftonreihe als
Passacagliathema nimmt, ist es sehr naheliegend, dass man nach dem zwdlften
Ton, also mit der Wiederholung des Passacagliathemas, wieder mit dem ersten
Ton beginnt — wenn man bei einer strengen Passacaglia bleibt, wie ich es sehr oft
gemacht habe.

So, also habe ich diese Zwolftonreihe gefunden und ausprobiert wie das mit der
Umkehrung, mit dem Krebs und mit dem Krebs der Umkehrung funktioniert — ob
das auch brauchbare Themen geben kann — naja, jetzt fange ich an, wirklich zu
komponieren. Bisher ist es reine Konstruktion, wie der Architekt seine Briicken
baut. Das ist keine Schand®, aber das bewirkt, dass die Uberzeugungskraft eines
Musikstiickes wirken kann. Denn ob ein Musikstiick wirkt hdangt meistens nicht
von der Stirke der Melodie oder vom musikalischen Einfall ab, sondern eben von

der Richtigkeit und zwingenden Notwendigkeit der Konstruktion.

Deine Skizzen — hebst du die auch auf?
Die hebe ich auf, und zwar aus folgendem Grund: im Manuskript schreibe ich ja

immer dazu Reihe, oder U (Umkehrung) KU (Krebsumkehrung) KR (Krebs der
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Reihe), dann gibt’s natiirlich auch Verdnderung der Reihe indem man nur jeden
zweiten Ton nimmt und so quasi zwei Sechstonreihen hintereinander koppelt, das
gibt’s auch. Aber wenn man das nicht dazu schreibt verliert man den Uberblick.
Und nachdem ich manchmal auch in die Reinschrift diese Bezeichnungen
hineinschreibe, aber doch nicht immer — iibersichtlicher sind sie jedenfalls in der
allerersten Skizze, im Particell. Und wenn — was vorgekommen ist — ich
veranlasst werde, entweder einen Einleitungsvortrag zu halten oder Einleitungen
zu den Werken zu schreiben, dann ist es furchtbar miihsam, die Konstruktion aus
der res facta herauszulesen, hingegen im Particell hab ich’s ja iibersichtlich vor

mir. Also aus diesem Grund hauptsichlich hebe ich sie auf.

Kommt es auch vor, dass du Material, das du dann doch nicht verwendet hast,
aufhebst und es spiiter dann doch verwendest?

Das ist vorgekommen. Nicht oft, aber es ist vorgekommen.

Vielleicht noch was zur klanglichen Einkleidung. Ich geniere mich nicht zu sagen,
dass ich fast immer — mit ganz wenigen Ausnahmen — am Klavier komponiere.
Nicht am Klavier komponiert habe ich, soweit ich mich jetzt erinnere, den
langsamen Satz des ersten Oboenkonzertes, der doch auch ganz gut geworden ist
trotzdem — am Mondsee, als ich an einem reilenden Bach am Geldnde stand —
meine grole Tochter neben mir — und wir haben vielleicht eine halbe Stunde lang
hineingeschaut in diesen Bach, bis ich das Schweigen unterbrochen hab mit der
Bemerkung, dass ich den zweiten Satz komponiert hab. Also das kann man
natiirlich schon und dort am Mondsee, da hatte ich natiirlich auch kein Klavier, da
habe ich eigentlich das ganze Konzert, wenn ich mich recht erinnere, komponiert
auf der Veranda. Aber fiir gewohnlich nehme ich das Klavier zu Hilfe, befinde
mich dabei in guter Kompagnie von Richard Wagner, z.B., Stravinsky auf jeden
Fall und, wie ich aus zwingenden Griinden annehme, auch Puccini, wo man es am
wenigsten erwarten wiirde.

Also ich sitz am Klavier und was da an Klidngen sich ergibt durch
Stimmfiihrungen, die in der herkdmmlichen Harmonielehre oft natiirlich nicht
erklarbar sind — die Erklarbarkeit iiberlasse ich kommenden Generationen von
Musikologen, also ich selbst wire da ratlos in vielen Dingen. Ich weil3 nur so viel,
dass eigentlich fast immer jedes Werk und jeder Satz auf einen Grundton bezogen

werden soll, werden kann und werden muss. Das ist ein krasser Gegensatz zu der

224



orthodoxen Zwolftontechnik, aber das mache ich halt so. Man kann also von
jedem Werk ungefdhr sagen, nicht gerade ,,das steht in C-Dur* aber ,,das steht in
C“, oder was immer. Dann durch die dauernde Uberpriifung des Klangs am
Klavier kann ich z.B. absolute Hisslichkeiten, deren es ja gibt, vermeiden, u.U.
durch Umbiegungen und Korrekturen der Reihe — also ganz streng muss es nicht
zugehen.

Dann beachte ich auch, wo immer es angeht, das Prinzip der Obertonreihe, d.h.
dass zwischen dem tiefsten Ton und dem Néchstfolgenden im Sinne der
Obertonreihe ein gewisses Spatium sein muss, sonst ergeben sich u.U., vor allem
wenn man das mit Instrumenten, nicht nur am Klavier sondern mit Streichern oder
Blasinstrument [besetzt], hissliche Ballungen, die man vermeiden kann wenn man
will. Soweit ist also nur die Musik als solche, nicht die reine Klanglichkeit im
instrumentalen Sinn, gemeint. Schreibe ich nur ein Klavierstiick, was ja auch
vorgekommen ist, da bin ich ja quasi im eigenen Haus. Schreibe ich ein
Streichquartett z.B., da vermeide ich oft liberhaupt ein Particell zu schreiben
sondern schreibe gleich in die vier Stimmen — ob jetzt drei oder vier, das ist ja
nicht so ein groBer Unterschied — und habe also gleich den effektiven Klang
innerlich vor mir. Bei einem Orchesterwerk ist es schwieriger, da folgt auf das
Particell als nichster Schritt einmal die instrumentale Uberlegung. Das geht
meistens ohne eine Bleistiftskizze in Partiturform nicht ab, weil man ja
korrigieren muss dauernd. Ab und zu, wenn mir die Arbeit doch zu aufwendig
erschien, habe ich vom Particell direkt in eine groBere Partitur schon in die
Reinschrift geschrieben — also wenn man sich vorher iiberlegt, was man will geht

das natiirlich schon, eventuell mit Hilfe von viel Tipp-Ex und so weiter.

Du ,recyclest” ja bekanntlich gerne dlteres Material und verwendest es wieder
— wie kommt es zu diesen Wiederverwertungen?

Da gibt es zwei verschiedene Dinge: entweder ich krame in meinen
Jugendwerken, die u. U. iiberhaupt nie aufgefiihrt worden sind, und komme drauf,
dass da manches Brauchbares eigentlich dabei war — das verwende ich also
wieder. Und der andere Weg, der hiufiger eingeschlagene und in meiner Familie
oft mit gewissen Zynismus betrachtet worden ist: z.B. habe ich, das ist vielleicht
das krasseste Beispiel, auf Auftrag Etiiden fiir Bassklarinette geschrieben. Nun

sind da gewisse Dinge drinnen, die mir erschienen, dass man da eigentlich mehr
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draus machen konnte und ich habe einzelne Stellen herausgenommen als
»Bagatellen” — einmal Bagatellen fiir Bassklarinette solo. Der nichste Schritt: da
konnte man eigentlich doch eine Begleitung dazu machen. Also, das nichste Opus
ist ,,Bagatellen fiir Bassklarinette und Klavier — das sind vollig eigenstindige
Sachen, das wird eine andere Musik. Und die dritte Moglichkeit sind Bagatellen
fiir Klavier solo — in dieser Weise haben sich die eigentlich am besten bewéhrt
und [sind] gelegentlich aufgefiihrt worden. Also das ist die andere Moglichkeit.

Der Gedanke dahinter ist eigentlich meistens der selbe den mein Schulfreund
Johann Sebastian Bach hatte, wenn er sich gedacht hat, bei einer
Geburtstagskantate fiir den erlauchten Herrscher von Sachsen-Polen, ,,ist
eigentlich schade um diese schone Musik, das konnte ich doch wiederverwenden,
z.B. fiirs Weihnachtsoratorium* — und sein Gedanke war natiirlich vollig richtig,
denn kein Mensch wiirde den ersten Satz des Weithnachtsoratoriums kennen, hétte
er nicht diesen Satz notengetreu iibernommen von dieser Gratulationskantate. Der
Gedanke war: schad® um die Musik, dass das einmal gespielt wird und nie wieder.

Das kam mir Ofters zu Pass.

Ein anderes gutes Beispiel fiir diese Recycling-Verfahren ist das erste
Orchesterkonzert, und dann auch das sechste, in dem ja wiederum Siitze des
ersten wieder vorkommen...

Naja, es ist eigentlich immer der leitende Gedanke: schad® um die Musik, wenn
das nicht weiterverwendet wird. Z.B. die Orgelsonate ist einmal in Innsbruck und,
soviel ich weil}, einmal in Hamburg gespielt worden und nie wieder. Wéhrend die
Umarbeitung flir das erste Orchesterkonzert ist erstens in Wien aufgefiihrt und
aufgenommen worden und eine Wiederverwendung fand ja dann im sechsten
Konzert statt. Vielleicht ein besonders krasses Beispiel. Der Auftrag lautete vom
Akademischen Orchesterverein fiir ein Jubildum ein Orchesterwerk zu schreiben,
das den technischen Gegebenheiten dieses Orchesters nicht widerstrebt. Und da
habe ich mir gedacht, ich sollte eigentlich die wirkungsvollsten, fiir ein
Laienorchester auch wirkungsvoll erscheinenden Sitze zusammen fassen. Da
habe ich also als ersten Satz den ersten Satz des ersten Konzertes und als letzten
Satz den letzten Satz dieses Konzerts, wodurch ich schon eine gewisse Klammer
im Stilistischen hatte. Ein Lieblingssatz von mir ist der langsame Satz, die

,Ballata“, aus dem zweiten Orchesterkonzert. Den habe ich also da auch fast
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unverdndert hineingenommen und ein weiterer Lieblingssatz ist die Acceleratio
fiir Streichorchester gewesen, das Rondo Capriccioso, das ich entsprechend
uminstrumentieren natiirlich musste fiir groBes Orchester. Wirklich neu
komponiert sind nur die Uberleitungen in diesem Werk, also die Uberleitung zum
letzten Satz zum Beispiel, oder die Uberleitung zwischen zweitem und drittem
Satz. Merkwiirdigerweise hat sich in diesem ,Pasticcio®, wenn man will,
herausgestellt, dass stilistisch kein Bruch vorhanden ist, hauptsdchlich natiirlich
durch die Eckpostierung [des] ersten und [des] letzten Satz, die ja auf dem
gleichen Themenmaterial beruhen. Aber zwischen den verwendeten Reihen im
zweiten und im dritten Satz und der Reihe im ersten und vierten bestehen grof3e
Ahnlichkeiten, so dass man fast von einer Mutation sprechen konnte.

Jedenfalls hat sich herausgestellt, dass in der Zeit vom ersten Konzert zum

sechsten stilistisch so gut wie keine Weiterentwicklung statt gefunden hat [lacht].

Gibt es Instrumente, fiir die du besonders gerne, oder auch ungerne, schreibst?
Welche Probleme stellen sich da oft ein?

Ein Rat meines Lehrers Uhl war, dass man sich am Besten ein ausgefallenes
Instrument aussuchen soll und [wenn man] fiir dieses schreibt wird man
sozusagen der Apostel fiir dieses Instrument. Uhl ist zum Apostel der Gitarristen
geworden. Und, ohne dass ich es eigentlich angestrebt habe, bin ich irgendwo
zum Apostel der Bassklarinette [geworden], durch meine Bekanntschaft mit dem
amerikanischen Bassklarinettisten Michael Davenport, der durch einen Zufall,
durch die Entdeckung meiner Ballade fiir Bassklarinette und Klavier in der
Chicagoer Bibliothek auf mich gestolen ist. Daraus ergab sich eine E-Mail-
Bekanntschaft und er hat eine Rethe Werke direkt bestellt, bzw. ich habe eine
lange Reihe von Bassklarinetten-Stiicken fiir thn geschrieben [...] Also wenn ein
zwingender Grund da ist, fiir ein Instrument zu schreiben, ist es fiir einen
Komponisten ein grofer Gliicksfall, denn da kann er erstens aus dem Vollen
schopfen und oft auch eine Liicke schlieen, was ich glaube ich im Falle der
Bassklarinette in der Tat gemacht hab°.

Merkwiirdigerweise habe ich, obwohl ich doch Pianist bin, sehr spdt mich dazu
verstanden iiberhaupt Klaviermusik zu schreiben. Wahrscheinlich kommt es daher
weil ich vom Klavierspielen leben musste, habe ich das Klavier gehasst. In

meinen fritheren Werken kommt das Klavier eigentlich nur als Begleitung von
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den doch sehr zahlreichen Liedern. Also da hab‘ ich natiirlich einen gewissen
Klavierstil gefunden, in dem ich mich ausdriicken konnte. Sehr inspiriert natiirlich
vom Brahms’schen Klaviersatz, der immer noch der beste ist, den man schreiben
kann. [...]

Sehr gern hab ich natiirlich fiir Streichinstrumente, fiir Streichquartett
geschrieben, weil das ganz einfach wirklich die kultivierteste und schwierigste Art
und Weise ist, sich musikalisch verstindlich zu machen. Im
Streichinstrumentensatz hab ich mich relativ gut ausgekannt, nicht zuletzt auch
durch meine erste Ehefrau, die eine sehr gute Bratschistin war, von der ich sehr
viel gelernt habe in sofern als sie mir beim Einrichten von Orchestermaterialien
zum Beispiel sehr, sehr geholfen hat, sodass ich jetzt auch ohne diese Hilfe das
alleine machen kann [lacht]. Ich kenne mich also in Stricharten und so weiter
relativ gut aus, obwohl ich, auBBer einer sehr beschrinkten praktischen Kenntnis
auf dem Kontrabass, die Instrumente grad einmal aushilfsweise in die Hand

nehmen konnte, wann irgendwer etwas anderes zu tun hatte.

Gibt es Schwierigkeiten bei gewissen Instrumenten?

Naja, den Umfang muss man natiirlich wissen. Gut, bei Streichern weill man das,
bei Blidsern wei3 ich das inzwischen auch. Aber hier und da musste ich bei
meinen Orchesterkonzertunternehmungen doch in der Instrumentenkunde von
Berlioz/ Strauss nachschauen, vielleicht weniger was der Umfang ist — das kriegt
man ja langsam mit — aber was zum Beispiel schwierige Triller, oder schwierige
Griffe sind, diec man besser vermeidet. Inzwischen sind die technischen
Moglichkeiten eigentlich ohnehin so gestiegen, dass man da fast keine Riicksicht
nehmen muss.

Sehr gern schreibe ich natiirlich fiir meinen Oboe-Sohn und hab“ da auch relative
Liicken der Literatur geschlossen und bin eigentlich nie — abgesehen von der
Oboe — von einem Instrumentalisten aufmerksam hingewiesen worden, dass etwas
unmdglich ist. Also man eignet sich, vor allem durch meine Tétigkeit als Dirigent,

natiirlich eine grof3e Kenntnis dieser Dinge an.
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Wie wichtig ist die Reihe in deinen Kompositionen? Gibt es immer eine, oder
gibt es auch Werke, wo du darauf verzichtet hast.

Naja, grundsétzlich finde ich die Reihe einfach sehr praktisch, weil sie vorgibt die
Art und Weise des Komponierens von Anfang an. Natlirlich gibt’s auch Werke,
wo die Reihe nicht am Platz ist. Wann ich z.B. an solche Sachen denke, wie die

Four London Songs, mit solchen Texten bleibt man schon eher am tonalen Boden.

Wie war es bei den walisischen Volksliedern?

Die walisischen Volkslieder sind ja — also die reine melodische Linie der
Urgestalt — kolossal interessant, weil sie ja oft kirchentonal empfunden sind und
in den walisischen Volksliedern habe ich auch groBtenteils natiirlich ohne die
Reihe gearbeitet, aber irgendwo, irgendwann findet die Reihe wieder Platz — in

Zwischenspielen z. B.

Hast du in deinen friihen Werken dich strenger an die Reihe gehalten als
spiiter?

Eigentlich ja. Z.B. das 3. Orchesterkonzert ist vielleicht die strengste und, wie soll
ich sagen, [...] da ist die Reihe am unerbittlichsten verwendet und auch in
reinster, also auch fiir den Blodesten erkennbarer Form. Es ist da, soweit ich mich
entsinne, buchstablich kaum ein Takt, der nicht reihengebunden ist. Und auch in
dem Gebot, dass kein Ton wiederholt werden soll oder darf, was ja eigentlich ein
Unding ist und mit Musik gar nichts zu tun hat, aber wie gesagt, dort ist das sehr

streng durchgehalten, ohne den Beweis zu erbringen, dass das so sein muss.

Hast du immer geltende Kompositionstechniken oder variieren die auch von
Stiick zu Stiick, oder von Gattung zu Gattung — v.a. bei der Liedkomposition
wahrscheinlich, weil da ja schon Text vorhanden ist?

Naja, nicht unbedingt. Also wenn das sehr heitere Texte sind natiirlich, z.B. die
London Songs oder die Busch Lieder, da ist meistens kein Platz fiir die Reihe,
obwohl man ja auch in der Reihentechnik absolut humoristisch schreiben kann,
was ich glaube ich in einigen Sachen bewiesen habe.

[Die grundsdtzliche Herangehensweise] bleibt doch [auch bei der
Liedkomposition] gleich. Die Bronté-Gesidnge, oder die Shakespeare-Gesinge

sind durchwegs in Reihentechnik geschrieben, wobei meine Tochter die Reihe am
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Schluss des letzten [Bronte Lieds] in brachialer Weise gedndert hat, weil sie fand,

das ist besser — naja also bitt‘ schon, man kann auch abgehen vom Prinzip!

Welche Entwicklungen hat deine Musik deiner Meinung nach durchlaufen. Ich
denke da jetzt an die verschiedenen Kompositionsschiibe deiner Karriere — also
in den Fiinfzigerjahren war einiges da, dann wieder erst in den Siebzigern usw.
Hat sich da immer wenn du zum Komponieren zuriickgekehrt bist, bist du da
mit neuen Gedanken herangetreten?

Nein, eigentlich nicht. Es war nur nach liangeren Pausen immer sehr schwer
wieder hinein zu kommen. Da musste ich oft an ein Wort unseres seinerzeitigen
Zeichenprofessors, den wir lange Jahre noch besucht haben, ein Wiener Maler,
der einmal gesagt hat ,ein Maler, der wenig malt, wird eines Tages schlecht
malen. Und das war natiirlich ein Menetekel an der Wand des Komponisten, der
10 Jahre lang nicht komponiert hat, und in der Tat ist es da sehr schwer wieder
hineinzukommen. Aber eigentliche Entwicklung oder Unterschiede im Stil kann
ich also kaum feststellen, hochstens dass, je dlter ich geworden bin, ein gewisser
Horror Vacui, der in fritheren Werken wohl noch vorhanden war, dass ich den
zusehends vermeiden gelernt habe. Also wie jeder Komponist, je élter er wird
desto schlanker und durchsichtiger wird seine Musik. So glaube ich war’s auch
bei mir, einfach aus dem Grund weil man doch mit der Zeit eine gewisse
Okonomie walten lisst und erkennt, was notwendig ist und ldsst das
Unnotwendige weg.

Meine erste Verwendung einer Reihe kommt in der Bratschensonate Opus 1 vor
und das wird eigentlich beibehalten — mit wenigen Ausnahmen, wie gesagt in
manchen Liedern oder auch manche Sitze im ersten Oboenkonzert sind z.B. als
reines E-Dur zu verstehen. Also es gibt das natiirlich schon, aber [...] wirkliche

Entwicklung habe ich eigentlich, glaube ich, nicht durchgemacht.

Was hat dich nach so langen Kompositionspausen dann doch jeweils zum
Komponieren gebracht, obwohl es schwer war, wieder hineinzufinden?

Ja, also nach 73 begann meine Freundschaft mit meiner spéteren und jetzigen
Frau, die ja Sdngerin war und fiir die ich sehr viele Lieder geschrieben habe [...],
da war also ein zwingender Grund vorhanden — sie hat mir ja auch die Texte

ausgesucht fiir die Four London Songs. Also das waren Beweggriinde. Das Loch
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in den 80er Jahren entstand ganz einfach aus der beruflichen Uberlastung — ich
hatte damals an der Hochschule doch sehr viel zu tun mit Tourneen usw., meine
Arbeit an der Bachgemeinde hat begonnen und die Arbeit mit dem Akademischen

Orchesterverein. Also da war kaum irgendeine Ruhe.

Ein Werk hat es trotzdem gegeben... ,,Die Professoren sind schuld“ — hat es
dafiir einen Anlass gegeben oder war das einfach zum Jux?
Ich kann mich jetzt nur noch erinnern, dass ich den Text dazu im Bett in der

Maxingstral3e verfasst habe!

Der neueste Kompositionsschub hiilt schon seit Mitte der 90er Jahre an. Was
hat dich damals wieder zum Komponieren bewogen?

Es kamen damals Auftrige, ob die dann zur Auffiihrung gefiihrt haben oder nicht
ist Nebensache, aber jedenfalls waren zwingende Griinde da, sich mit
Komposition zu befassen.

Es hat auch immer Wochen, Monate und unter Umstinden Jahre gegeben, wo ich
nicht so ganz Tlberzeugt war, ob meine Kompositionen iiberhaupt eine
Daseinsberechtigung haben in unserer Zeit. Geschiirt auch von der Enttduschung,
dass die Moglichkeiten der Auffiihrungen v.a. durch die restringierenden
MaBnahmen im Osterreichischen Rundfunk immer geringer [wurden] bzw. vollig

erloschen sind.

Wir kimen jetzt quasi zum Punkt ,,Daseinsberechtigung“ — Du musst sie ja
haben, denn sonst wiirdest du ja nicht schreiben.

Also das kann der Komponist eigentlich nicht selbst beantworten. Also dass ich
wirklich irgendwie original bin kann ich nicht von mir behaupten, denn
schlieBlich ist alles schon dagewesen — das Rad wird kaum ein zweites Mal
erfunden werden.

Eine einzige Sache, die ich wirklich erfunden habe, ist die Acceleratio — die Form,
die darin besteht, dass von Variation zu Variation durch metrische Umwandlung
ein schnelleres Tempo erreicht wird. Meines Wissens hat das niemand anderer
gemacht und diese Form habe ich also auch bis zum Uberdruss oft verwendet.

Also das ist mein Beitrag zur Formentwicklung der Musik.
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Aber kannst du vielleicht erahnen, was ein Publikum an deiner Musik als
reizvoll empfinden konnte?

Soweit ich beobachten konnte ist mein stdndiges Bemiihen irgendwo auch Humor
hineinzubringen beim Publikum immer gut angekommen und war eigentlich das,
was den Leuten am meisten Eindruck gemacht hat, obwohl ich mich bei anderen
Sétzen, die nicht humoristisch waren, viel mehr plagen musste. Also ich glaub,
dass der Humor, nicht nur fiirs Leben, fiir die Kunst und die Musik im

Allgemeinen und im Besonderen, von unschitzbarer Wichtigkeit ist.

Gab es dieses humoristische Element auch in deinen fritheren Werken in
diesem Maf}?

Ich kann mich erinnern, dass wie meine Mutter noch in die Auffithrungen meiner
Kompositionen gegangen ist, das war also vor 1970/80, hat sie mich einmal
gefragt ,,Warum ist deine Musik eigentlich immer so traurig?. So bedenkend
musste ich ihr da Recht geben. Das traurige oder melancholische Moment in den
fritheren Werken — meine ersten Wilhelm Busch Lieder ausgenommen — aber die
Orchesterwerke [dieser Zeit] sind eigentlich meistens von einer gewissen
Melancholie und Pessimismus gezeichnet. Hat natiirlich schon seine Griinde in

meiner Biographie.

Inwiefern hast du mitbekommen, was andere Zeitgenossen komponiert haben
bzw. welche Wege sie verfolgt haben, oder hat dich das nicht interessiert?

Mitunter habe ich sogar absichtlich weggeschaut und wo ich’s nicht getan hab —
eine Zeit lang war Aleatorik ein sehr hédufig gebrauchtes Wort, und natiirlich
musste ich das auch verwenden, in den , Affekten” z.B. — also das hat es auch
gegeben. Aber ansonsten, schon einmal mein Festhalten an der
Reihenkomposition ist ja etwas vollig antiquiertes, es schreibt ja kein Mensch
mehr in Reihentechnik. Und die Verflachung und zur Primitivitit neigende Art
der neuen Komponistengenerationen ist eigentlich etwas, was mir hochst
widerstrebt. Da fillt mir ein Wort meines ersten Lehrers Josef Marx, der einmal
gefragt wurde, [warum er nicht mehr komponiert und] hat zur Antwort gegeben
,,Wissen’s, so wie ich schreiben mécht® kann man heute nicht mehr schreiben, und
so wie die anderen komponieren, so will ich nicht komponieren“. Und das ist

mitunter sogar sehr bewusst in meinem Hirn tdtig gewesen, ich wollte diesen
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primitiven Hang gewisser Kompositionsrichtungen einfach nicht mittragen.
Natiirlich sind mir dadurch auch wahrscheinlich wesentliche Anregungen verloren
gegangen und nicht zu bestreiten, dass die neue Musik natiirlich auch grof3e
Momente hat, die ich u.u. gar nicht bemerkt habe. Aber wenn einer Gedichte
schreibt oder Bilder malt oder Musik schreibt und einen eigenen Weg vor sich
sieht, eine Vision wenn du willst, ist es wahrscheinlich besser, er schaut nicht

nach links und rechts.
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7.6 Lebenslauf der Verfasserin

Angharad Gabriel wurde 1983 in Wien als Tochter von
Susan Dennis (Sangerin und Gesangspddagogin aus Wales,
G.B.) und Wolfgang Gabriel (Komponist, Dirigent, Pianist)
geboren.

Schon wihrend ihrer Schulzeit begann sie eine klassische

Gesangsausbildung und trat ab 16 Jahren regelmifBig in
Wien auf, u.a. im Schubert- und Bodsendorfer-Saal
(Liederabende, solistische Mitwirkung bei Oratorien, etc.).
Nach der Matura mit gutem Erfolg am Wiener Bundesgymnasium 13
Fichtnergasse (2002) besuchte sie 2002-2003 die Dialogica Europa Akademie
(Wien).

Von 2003-2009 Studium an der Universitit Wien in den Fichern
Musikwissenschaft und Romanistik. Publikationen in dieser Zeit: Artikel fiir
Programmhefte des Theater an der Wiens (Mozart Klarinettenkonzert, KV 622)
und des Akademischen Orchestervereins in Wien (Mozart Klavierkonzert c-Moll,

KV 491).
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7.7  Zusammenfassung

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit dem kompositorischen Schaffen des

Wiener Komponisten, Dirigenten und Pianisten Wolfgang Gabriel.

Das erste Kapitel gibt einen biographischen Uberblick — unterteilt nach Kindheit
und Jugend (1.1), Studium (1.2), Berufsjahre (1.3) und Kompositionsreiche Jahre

nach der Emeritierung (1.4) — mit abschlieBender chronologischer Tabelle (1.5).

Das zweite Kapitel behandelt den Komponisten Wolfgang Gabriel und untersucht
die Entwicklung des Kompositionsstils und Gabriels pragende Einfliisse (2.1), die
charakteristischen Merkmale seiner Musik (2.2), seine bevorzugten Formen (2.3)
und die Art und Weise, wie Gabriel an die Komposition eines Werkes herangeht

(2.4).

Ein kurzer Uberblick iiber sein Gesamtwerk ist im dritten Kapitel anzutreffen.
Anhand von Diagrammen ldsst sich veranschaulichen, wo Gabriel seine
kompositorischen Schwerpunkte legt, fiir welche Gattungen er besonders haufig
komponiert und inwiefern sich seine Kompositionsgewohnheiten in seinen

verschiedenen Kompositionsphasen voneinander unterscheiden.

Der Hauptteil dieser Arbeit befasst sich mit exemplarischen Werkanalysen aus
den fiir Gabriel wichtigsten Gattungen mit jeweils vorangehenden
Gesamtdarstellungen der jeweiligen Gattungen — Orchesterwerke (4.1),
Instrumentalkonzerte (4.2), Liedzyklen (4.3), Vokalmusik in diversen
Besetzungen (4.4), Klavierwerke (4.5), Streichquartette (4.6), Werke fiir ein Solo-

Instrument (4.7) und sonstige Kammermusik (4.8)

Der ausfiihrliche Anhang beinhaltet Werkverzeichnisse (nach Opusnummer,
Gattung, bzw. bei Kammermusik auch nach Instrument geordnet),
Auffiihrungsregister (nach Opusnummer und Auffiihrungsdatum), sowie
Auflistungen von Gabriels veroffentlichten Werken und CD-Einspielungen seiner
Werke. Dariiber hinaus sind auch alle Interviews, die im Zuge der Verfassung

dieser Arbeit mit Gabriel gefiihrt worden sind, ungekiirzt im Anhang abgedruckt.
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