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Vorwort

Der durchaus erfolgreiche Komponist und Musikpadagérnst-Lothar von Knorr kimmerte
sich selbst kaum um die Verbreitung seiner Musileldehr setzte er auf die vermittelnde
Funktion der Musik im menschlichen Gedankengut. iKlust seiner Ansicht nach
selbsterklarend. Diese Einstellung geht einersaits die Bescheidenheit der Person von
Knorr zurick und andererseits auf seine ablehnedi@tung gegenidber allen
avantgardistischen Tendenzen der Musik nach denit@wé/eltkrieg.

Die vorliegende Arbeit versucht in zwei Teilen diusik von Knorrs wissenschatftlich zu
dokumentieren. Im ersten Teil geht es darum, Komtipogn von Knorrs analytisch zu
untersuchen und musikgeschichtlich einzuordnen.| \@ei Kammermusik ein besonderes
Gewicht im Schaffen von Knorrs darstellt, werdenhrzeWerke aus dem Bereich
Kammermusik fir diesen Zweck ausgesucht. Mitgeddshtauch eine ausgeglichene
Verteilung dieser zehn Werke auf die rund sechabgrel umfassende Schaffenszeit von
Knorrs, um ein madglichst reprasentatives Bild seinmusikalischen Entwicklung
nachzeichnen zu kénnen. Die Mehrzahl der Werkebfiv. mit Streichinstrumenten erklart
sich aus der musikalischen Herkunft des Komponistisnvorziglicher Geiger. Um einen
Uberblick tiber das gesamte Schaffen von Knorrserachaffen, wird im zweiten Teil dieser
Arbeit ein Werkverzeichnis hergestellt. Vollstandgdas Werkverzeichnis aber keineswegs.
Wegen der verheerenden Werkzerstbrung im Zweitettkieg weist es viele Licken auf.
Doch wurde versucht, durch Recherchieren in veesldmnen Archiven und Bibliotheken
verschollene Werke aufzusptiren und das Werkvemsiolon Knorrs auf einen mdaglichst
aktuellen Stand zu bringen.

Mein besonderer Dank gilt meinen Lehrern Herrn Piof Thomas Schipperges und Herrn
Prof. Dr. Helmut Loos fur die vielseitigen Anregemgund wertvollen Ratschlagen in
zahlreichen Gesprachen. GroRRer Dank gilt ebensd.eiggrin der Ernst-Lothar von Knorr-
Stiftung Heidelberg, Frau Britt-Gun von Knorr, beders fur die grol3zligige Bereitstellung
des Materials und der warmherzigen Unterstitzungendérbeit. Dank gilt auch dem Archiv
der Jugendmusikbewegung in Wolfenbuttel, dem Torigasikverlag in Kdln und dem
Barenreiter Verlag in Kassel. Fur Korrekturlesebiget Herrn Ulrich Thieme und Frau Inge
Riede ein herzlicher Dank. Nicht zuletzt danke mecbiner Familie in ferner Heimat Taiwan

fur unbeschrankte Unterstutzung.



EINLEITUNG:

ERNST-LOTHAR VON KNORR — DIE WERKE IN IHRER ZEIT

Geboren wurde der Komponist Ernst-Lothar von Kreomr 2. Januar 1896 in Eitorf an der
Sieg. Wohnhaft waren die Eltern in Bonn, wo von Knseine Kindheit und Jugendzeit
verbrachte. Der Vater Carl von Knorr, der aus eiregomsfeldischen Geschlecht stammte,
arbeitete als Chemiker und Apotheker und erwiel gicseiner Freizeit als ein begabter
Pianist. Die Mutter Eugenie von Knorr, geb. Mertape Rheinlanderin, besald eine
ausdrucksvolle Sopranstimme und wirkte zuweilerBomner Stadtischen Gesangverein mit.
In dieser musischen Sphéare des Elternhauses wuchs Kinorr zusammen mit drei
Geschwistern auf und bekam mit sechs Jahren déne@eigenunterricht. Spater wurde er
von dem damaligen Konzertmeister des Koélner Gucre@irchesters Heinrich Anders
unterwiesen und bestand schon mit elf Jahren didnalmeprifung am Kdalner
Konservatorium. Am Konservatorium studierte er znsd Violine bei Carl Koérner, spater
Kammermusik bei Bram Eldering und Komposition beiwiard StralRer. 1911 wurde sein
vorzigliches Geigenspiel mit dem Preis der Berliheseph-Joachim-Stiftung ausgezeichnet.
Neben der musikalischen Ausbildung besuchte vonrkK@gmnasien in Bonn und Kéln und
absolvierte 1914 das Abitur.

In Bonn, der ehemaligen Residenzstadt am Rheiwiekdlte sich im 19. Jahrhundert nach
Auflosung des kurflrstlichen Musikbetriebs rasam eurgerliches Musikleben. Einen
wichtigen Impuls fur die Entwicklung des stadtiseh€onzertwesens erhielt die Stadt durch
den 1850 gegrundeten Beethovenverein. Das seit, 184Bsslich des 75. Geburtstags
Beethovens, ins Leben gerufene Beethovenfest uadvoia dem 1889 gegriindeten Verein
Beethovenhaus veranstaltete Kammermusikfest zogeithimte Personlichkeiten wie Max
Bruch, Joseph Joachim und Johannes Brahms an.h€mend fir die Rezeption der
zeitgenossischen Musik um die Wende zum 20. Jaldeértiwvar im Jahre 1907 die Grindung
des Bonner Stadtischen Orchesters. Die Leiter deheSters Heinrich Sauer und Hugo
Gruter setzten sich besonders fur die Werke Richdeginers, Anton Bruckners und Max

Regers eih In zahlreichen Konzertveranstaltungen in seinemtatstadt und in Kéln, wo

! Inge Forst/Giinther Massenkéeit. Bonn in: MGG, 1995, Sp. 61.



durch die Urauffihrung von Gustav Mahlé&ignfte Symphonianter der Leitung des Kolner
stadtischen Musikdirektors Fritz Steinbach die Offg fiir die Moderne vollzogen worden
ist?, erlebte der junge von Knorr hervorragende Intgir von Weltrang und lernte die
Musik zeitgendssischer Komponisten kennen. MitJalhren unternahm von Knorr seinen
ersten kompositorischen Versuch. Daraus entstareiGacona g-Mollfir Violine solqg die
der Komponist seinem Violinprofessor Carl Koérnerdmete. Streng an das Schema der
berithmten gleichnamigen Komposition Johann Selmm&é&chs hielt sich di€iaconavon
Knorrs und der Widmungstrager lobte vor allem ehervorragende Violinbehandlung.
Seither diente Bach als Vorbild in seinen linear€langvorstellungen und strengen
Einstellungen zur Forfn von denen von Knorr lebenslang nicht abwich. ém dolgenden
Jahren entstanden weitere Stiicke wie Lieder, Cldgeandere Violinstiicke flr den eigenen
Gebrauch. Die aus dem ausgehenden 19. Jahrhuntfathde Auseinandersetzung zwischen
dem Fortschritt und der Tradition in der kompos#cinen Asthetik spitzte sich in den ersten
Jahrzehnten zu, was sich vor allem in der PolenakdHPfitzners gegen Ferruccio Busonis
Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkumstdeutlichte, und stellte folglich einen gewissen
Generationenkonflikt dar, den von Knorr als jung€éompositionsstudent am Kolner
Konservatorium auch zu spuren bekam. Im Kompostiaterricht von Ewald Straler lernte
er Sechs Kleinen Klaviersticlkg. 19 von Arnold Schoénberg kennen und sprach &g
fur das Werk aus, im Gegensatz zur abgeneigtemhtpeines Kompositionslehrers.

Im August 1914 brach der Erste Weltkrieg aus. NdgehAblegung des Not-Abiturs liel3 sich
von Knorr wie die meisten seiner Klassenkameradem \Patriotismus berauschen und
meldete sich freiwillig zum Wehrdienst an der Wiestif. Die Kriegsbegeisterung der jungen
Menschen und die damit verbundene Gewaltbereitsdhgén an der nationalpolitischen
Kriegserziehung, die durch Uberlegenheitskomplestérgert wurdé Auch in der damaligen
Musikwelt tobte die kriegslisternde Gesinnung, siieh in einer AuRerung von Richard
Strauss deutlich widerspiegelte: ,Man hat das exhdb Bewusstsein, dass dies Land und
Volk erst am Anfang einer grol3en Entwicklung steinid die Hegemonie Uber Europa
unbedingt bekommen mufR und wirti&uch der sonst rational zuriickhaltende Anton Weber

schrieb an seinem Freund und Kollegen Alban Bergemphorischen Worten: ,, Ich muf3 in

% Klaus Wolfgang Nieméller/Robert von Zahfrt. Kéln, in: MGG, 1996, Sp. 460.

% Gerhard FrommeErnst-Lothar von Knorrs zweite Schaffensperi®8é4-1973S. 6.

* Martin Thrun,Kreig und Revolution. Uber die Erschiitterungen #@mst und Kultur nach 1916.23.
® Richard Strauss/Hugo von HofmannstiBtiefwechselhrsg. v. Willi Schuh, S. 288.



den Krieg. Ich muB. Ich halte es nicht mehr dugvie von Knorr setzte sich auch der fast
gleichaltrige Paul Hindemith mit der Empfindung dationalen Erhebung fur den Krieg ein.
Bald erfillte sich die schockierende WirklichkegsdKriegsgrauels im Massensterben und
zerrissenen Menschendasein. In den ,vier sinnlogren Kriegsjahred“— wie von Knorr
das Kriegsgeschehen im Ruckblick zusammenfasstar-emfiinf mal bei dem Kampfeinsatz
verwundet und ging nach dem bitteren Ausgang deteikWeltkriegs im Dezember 1918
nach Dusseldorf, wo seine Mutter inzwischen wohnte.

In der rheinischen Metropole fand von Knorr schrahe Stelle als Hauskomponist im
Dusseldorfer Schauspielhaus. Hier entstanden eiSdwuspielmusiken wiBie schwere
Stundevon Par Lagerquitsfotentanason August Strindberg un@asvon Georg Kaiser. Auf
den ersten Blick kehrte die gesellschaftliche Ominin der unmittelbaren Nachkriegszeit
rasch in gewohnte Bahnen zuriick. Als politische $&muenz aus dem verlorenen Krieg
vollzog sich die Grindung der Weimarer Republile gich bald als tiefer Einschnitt in alle
Teile der Gesellschaft auswirkte. 1919 folgte vomoK der Empfehlung seines
Jugendfreunds Paul Gies und Ubersiedelte nach Herde Dort Gibernahm er Violinklassen
an der Heidelberger Musikakademie, spater auchean Mannheimer Konservatorium und
grindete 1920 zusammen mit Paul Gies die Heidetbdfgmmerorchestervereinigung aus
Schulern der Akademie und einem Kreis musizierehdesn. Als zentrales Ereignis galt die
Mitwirkung des nach kurzer Zeit recht beachteterch®sters in einem ,Historischen
Bachkonzert“ bei Kerzenschein, welches mit einemtidg Uber das barocke Klangideaes
Direktors des Musikwissenschaftlichen SeminarsUtaversitat Heidelberg Theodor Kroyer
im Rahmen des Heidelberger Bach-Reger-Feier im @2ktd 922 stattfar’d Neben seinen
padagogischen und konzertanten Tatigkeiten liefh sion Knorr an der Universitat
Heidelberg in Fachbreichen Kunst, Literatur und Mwsssenschaft akademisch ausbilden.
Im Heidelberger KreisGemeinschaftvon Wilhelm Fraenger Ubernahm er die Leitung der
Arbeitsgruppe Einfihrung in die Neue Musikund hielt in erster musikbezogenen
Veranstaltung deGemeinschaftlen Vortrag zum ThemBas musikalische Schaffen Arnold
Schoénbergs und seine Bedeutung fiir die junge Koisteageneratiori. Er fand auch den

Anschluss an den Kreis um Stefan George in Heidglliie SchlielBung der Musikakademie

® Anton Webern an Alban Berg, Brief vom 3. Septenit#t4, in:Opus Anton Webermrsg. v. Dieter Rexroth,

S.81.

" Ernst-Lothar von Knortl.ebenserinnerungers. 44.

8 Thomas SchippergeBrnst-Lothar von Knorr. Komponist seineeiZ in: Lebenserinnerungers. 10; Gunther

Morche,Art. Heidelberg in: MGG, 1996, Sp. 240.

°® Thomas SchippergedJeue und alte Musik im Kontext der Gemeinschaft Neue Kunst — Lebendige
Wissenschaft. Wilhelm Fraenger und sein Heidelbeigeis 1910-1937S. 103.



wegen verschlechterter Wirtschaftslage mit einéadtaophalen Inflationsquote in den ersten
Jahren der Weimarer Republik zwang von Knorr 1928hnMunchen Uberzusiedeln. Er
wurde Konzertmeister des dort gastierenden Orcisesles russischen Diaghilew-Balletts.
Durch seine Tatigkeit in diesem Orchester lerntever allem die Werke russischer
Komponisten wie Nikolai Rimski-Korsakow, Igor Strmsky und Alexander Tanejew
kennen. 1924 zog er schlieBlich nach Berlin, demchtigsten Schauplatz der
zeitgenodssischen Musik in Deutschland.

Die Niederlage im Ersten Weltkrieg hatte nicht mime wirtschaftliche Rezession in den
Anfangsjahren der Weimarer Republik zur Folge, stigdlite auch die bis dahin gultigen
sozialen Normen und Traditionen durch das verloréeerauen in ihrer Bedeutung und
Uberzeugungskraft grundsatzlich in Frage. In al@ken der Gesellschaft spirte man eine
Umbruchstimmung. Man suchte nach neuen geselléicheft Kriterien und &sthetischen
Grundlagen fur das kulturelle Leben der jungen Deaatite. Bei diesem Erneuerungsprozess
profitierte man von technischen Fortschritten ebem® von amerikanischen Impulsen. Auch
in der Musikwelt war der Schrei nach Neuem laut gelen. Die asthetische Neuorientierung
der Musik richtete sich auf die bereits um 1900etzende avantgardistische Tendenz der
modernen Musik, die vor allem die Emanzipation Deisonanz und die Losung der Tonalitat
beforderte. Primar gekennzeichnet war die Neudusmg der Musik nach dem Ersten
Weltkrieg durch die Ablésung bestimmter Traditionatdie sich vor allem mit der als
konservativ verstandenen Romantik des vergangeramhunderts verbanden. Eine
zeitgeméaRe Kunst sollte die veranderten geselldichesin Grundbedingungen reflektief@n
Als kompositorische Gegenreaktion zum symphonisgpragten 19. Jahrhundert bevorzugte
man kleine kammermusikalische Besetzungen, wietgia auch von Paul Hindemith genutzt
wurde™’. Anstatt eines vollen harmonischen Satzes tratmetm klare polyphone
Stimmfihrung in den Vordergrund.

Die erste erfolgreiche Komposition von Knorrs infeditlichen Konzertleben der 1920er
Jahre warThema, Variationen und Fuggir zwei Geigen allein uraufgefihrt 1924 in
Heidelberg. Das Werk stand noch deutlich unterrep@ntischem Einfluss, namentlich von
Max Reger. Mit der chromatischen Farbung und paiygm Stimmbehandlung in teilweiser
moderat geloster Tonalitat spiegelt das Stick abenocke Traditionen. Der padagogische

Zweck, den die Duo-Komposition und Variationenformplizieren, und die barocke

19 Nichael Custodisyendung gegen das 19. Jahrhund@rt Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert: 1925-
1945 S. 22.
" Ebd., S. 23.



Sinngebung des Werkes beziehen sich auf von Knrbdtgkeit als Gegenlehrer und als
Orchestermusiker in den Heidelberger Jahren. Eeuglidhe expressionistische Stilaufnahme
zeigt hingegen di€onate fiir Violoncello soleon 1926. In den Uberlieferten Satzformen hebt
sich vor allem die herbe Dissonanz der Stimmflhromygaufblitzender expressiver Kraft
hervor. Das Ungestime und eine gewisse Rucksisig&keit erinnern an den jungen
Hindemith. In expressionistischer Farbigkeit leethduch das im gleichen Jahr entstandene
Trio fur Violine, Viola und VioloncelloEine deutliche Heiterkeit des Werkes driickt sich
allem in der charmanten Themengestaltung aus. Aanifes Brahms gemahnt die nuancierte
motivisch-thematische Entwicklung. Nicht erhaltet heute dieErste Klaviersonate in h
uraufgefuhrt von Clifford Curzon am 4. April 1930 Berlin. Der Kritik der Presse folgend,
zeigt die Sonate neben Einflissen Debussys undwiisieys eine ,unverkennbare
Schopferkraft”: ,Eine auf wuchtige Akkordik gestellEinleitung, ein belebtes Fugato als
erster Satz, ein kontrapunktisch-linear gefuihrtes@hgssatz, ein ausgesprochen rhythmisches
Scherzo-Finale in Martellato-Technik, sind als adfife, klare Gefuhlswerte in knapper Form
auRRerordentlich tiberzeugend gegeneinander gese2a$ Werk wurde von Curzon nach der
Berliner Urauffihrung auch in Wien und London geéipiFur einen internationalen Erfolg
sorgte auch die 1932 entstand&uwmate fur Altsaxophon und Klavjeraufgefiihrt 1933 vom
Widmungstrager Sigurd Manfred Rascher. Das Werk risoklassizistischen Gewand
beeindruckt vor allem durch die Virtuositat und exinzur damaligen Zeit ungewdhnlich
grof3en Tonumfang.

Eine andere kompositorische Erscheinung nach demsterer Weltkrieg betraf die
Grenziberschreitung musikalischer Gattungen. Danéthen lasst sich zwar bereits in der
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts beobachtenu —denken ist an Beethovens
Chorphantasie oder seineNeunten Symphonie-, doch intensivierte es sich in der
musikalischen Entwicklung nach dem Ersten Weltkniegl weitete sich auf nahezu alle
Gattungen aus. Ein Beispiel daftir sind szenischeta@en wie Arthur Honeggerse Roi
David (1921) und Igor Strawinsky®edipus Rex(1927). Die Verselbstandigung der
Gattungsunbewusstsein begriindete sich u. a. invidfaltig sozialen und politischen
Entwicklungen der Weimarer Republik, um eine gssélhfsfahigere Entsprechung in der
Musik zu gewahrleistéil Auch von Knorr teilte diese kompositorisch-aséwte Einstellung
der Zeit und komponierte 1926 d&reichtrio cis-Moll in Form von Variationen mit

12 Zitiert nach Thomas Schipperg&snst-Lothar von Knorr. Komponist seiner Zeit: Lebenserinnerungers.
11.

'3 Markus KetternEntgrenzung der Gattungen — Beispiel szenischet@uan, in: Geschichte der Musik im 20.
Jahrhundert: 1925-19455. 36.



Sopranstimme nach Texten aus de&rebten Ringvon Stefan George. Auch Arnold
Schonberg vertonte den Dichter mehrfach, vor alierseinemZweiten Streichquartett fis-
Moll op. 10 fur zwei Violinen, Viola, Violoncello undnei SopranstimmeVon Knorrs
Streichtrio wurde bei seiner Auffihrung 1933 vafilkischen Beobachtesls ein Uberaus
erfreuliches Werk gefeiert: ,Fir solche Musik washer kein Platz** Das Werk hat sich
nicht erhalten. Auch das um 1930 entstand€am@mmerkonzert fur Klavier, Saxophon, kleines
Orchester und Kammerchayilt als ein Beispiel fur die Entgrenzung der @Gagen. Wie
Hindemith vermied auch von Knorr gattungsspezis&ezeichnungen fur unterschiedlich
besetzte kammermusikalische Werke, deren Titel edliglich unter dem Begriff
Kammermusik fasste. DaruntdBlaserkammermusik Nr. fir Trompete, Altsaxophon und
Fagottvon 1932. Uberdies zeigt das Werk, formal eine $aite aus finf Satzemvention—
Kadenz— Slow Fox— Tango— Finale. Allegro scherzandcain wichtiges Stilmerkmal, mit
dem der musikalische Erneuerungsprozess der Zwikdlegszeit sich von den Traditionen
des 19. Jahrhunderts abzugrenzen suchte: die Rezgpherikanischer Tanzformen. In den
neuzeitlichen Tanzformen wird die neoklassizistesdusizierhaltung vor allem von den
Elementen des Jazz und der Unterhaltungsmusik ausNduen Welt mitgetragen. Die
Verbreitung und Beliebtheit der amerikanischen Muprimar Jazz-Musik gingen einerseits
auf einen moglichen Vergnugungsbedarf nach deneikMteltkrieg und andererseits auf die
Lernhaltung gegentiber der Siegermacht USA zdri@kgleich bot diese Konstellation den
zeitgendssischen Komponisten die Moglichkeit, durdoibegration der amerikanischen
Musikelemente das breite Publikum wieder zu eremchDiese Einstellung fand ihre
Rechtfertigung in der Neuen Sachlichkeit der sogetem Goldenen Zwanziger Jahre. Als
Reflex auf die Entwicklung des Expressionismustilgrnst Kenek der Neuen Sachlichkeit
und forderte von Komponisten eine veranderte Hiosig zur AulB3enwelt, um die
Geschwindigkeit der kulturellen Wandlungen mitztéalund eine breitere Wirksamkeit der
Musik zu erzieleff. Im asthetischen Denken der Neuen Sachlichkeitinelgte sich dann die
Gebrauchsmusik, die dem padagogischen Gedankength dhre vermittelnde Funktion in
einem breiten sozialen Kontext besonders entgegenkdie Hindemith komponierte von
Knorr zahlreiche Spielmusiken, die sowohl fir pamagche Zwecke als auch fur

musikalische Unterhaltung im kleinen Kreis gedacaten.

14 Zitiert nach Thomas Schipperg&snst-Lothar von Knorr. Komponist seiner Zéit: Lebenserinnerungers.
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5 Markus KetternKompositorische Beeinflussung durch Jamz Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert:
1925-1945 S. 40; Arne Langeas Amerika-Bild in der Oper der Weimarer Repubiik Musikkultur in der
Weimarer RepublikS. 166.

'8 Nils GroschDie Musik der Neuen Sachlichke. 8.
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Unter den geistigen und kulturellen StromungenZigtr entfaltete die Jugendmusikbewegung
eine besonders ausschlaggebende Wirkung auf dipdsitarische Einsicht und Asthetik von
Knorrs. Hervorgegangen war die Jugendmusikbeweguags der deutschen
Jugendbewegurl§ deren Ursprung sich in dem 1896 in Berlin gegeied\Wandervogel
fand. Als Geburtsurkunde der Jugendmusikbewegurigdgs 1918 vom Volkschullehrer
Fritz J6de herausgegebene Budbsikalische JugendkultuHier stellt sich Musik als eine
Uber den Menschen herrschende geistige Macht @@esXiel war es, ein neues Musikgefuhl
durch das Gemeinschaftsbewusstsein zu erwétkem Jode scharte sich eine Gruppe von
Padagogen und Musikern und nannte dittksikantengildezu der auch von Knorr gehorte.
Um das erklarte Ziel zu erreichen, wurden vor alldorch fortschrittlich padagogische
MaRnahmen das Wecken vom Gemeinschaftsbewusstsein das aktive Musizieren
gefordert. Dafir bot die ehemalige Reichshauptsta@erlin  hervorragende
Rahmenbedingungen. Das damalige Preullische Kuhigterium unter dem
reformorientierten Kultusminister Carl Heinrich Bec strebte nach breiter Volksbildung
durch Brechung des Bildungsprivilegs. Dessen Me$gtent Leo Kestenberg sah gerade in
den Praktikern der Jugendmusikbewegung Verbindet enger Zusammenarbeit zwischen
Kultusministerium und Musikantengilde resultierte &rindung von Musikschulen, die als
Alternative zum privaten Einzel-Instrumentalunteiti fir alle Sozialschichten galten. Von
Knorr war selbst bereits in seiner Heimatstadt Beim Wandelvogel und integrierte sich
Uber seine intensive padagogische Tatigkeit undesirfahrungen in Heidelberg nun vollig
in die Jugendmusikbewegung. 1924 Gbernahm er ddhaAuder stadtischen Jugend- und
Volksmusikschule Berlin-Sid in Berlin-Neukoélln, dier von 1926 bis 1936 leitete.
Beispielhaft bis heute war diese moderne Musikschinter Zeit durch ihre Bandbreite an
Kursen und Projekten. Zu den renommierten Lehr&rafjehérte bis zu seiner Emigration
Paul Hindemith, der den Tonsatzunterricht an datéhseinen Namen tragenden Musikschule
neben von Knorr und Haraldenzmer tibernahm.

Im Gegensatz zu dem anderen wichtigen Fligel degentimusikbewegung, dem
Finkensteiner Bund um Walter Hensel, verschlosk dgie Musikantengilde nie vollig der
zeitgenossischen Musik. Das lag u. a. daran, das§ldsikantengilde fir Musikunterrichte,
Laienensembles und Gemeinschaftsmusizieren statatige und brauchbare Musik suchte,
die dann als Gebrauchsmusik sowohl fur die Musiagitde als auch fur Komponisten der

" Heinz Antholz, Art. Jugendmusikbewegundn: MGG, 1996, Sp. 1569; Vgl. Dorothea Kollan®ie
Jugendmusikbewegung. Gemeinschaftsmusik, TheatiPnaxis S. 30.

'8 Dorothea KollandPie Jugendmusikbewegunig: Handbuch der deutschen Reformbewegungen 1880-1933
S. 384.
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Neuen Musik ihren Zweck erflillen sollte. Wie beindemith in dieser Zeit stellte sich der
kompositorische Fokus von Knorrs nunmehr auf diesikjpraxis der Jugendmusikbewegung
ein. Dabei entstanden neben Spielmusiken fur vezdehe Instrumente vor allem vokale
Werke wie Kantaten, mehrstimmige Chdre und einsigenChorlieder in groRer Zahl. Denn
im Sinne der Jugendmusikbewegung galt die Chormusik besonders wirksame
gemeinschaftsbildende Kraft: Im Chorsingen lernenpsich als individuelle Stimme unter
einem gemeinsamen Gedanken zu st&lldbaher stand das Chorsingen im Mittelpunkt der
Musikpraxis der Jugendmusikbewegung.

Um sich als moderner Komponist aul3erhalb des Skiiagig und jeglicher ldeologie
weiterhin zu behaupten, beteiligte sich von KnanrJahre 1932/33 auch an der Arbeit mit
elektroakustischen Instrumenten. Die von Horst Rukgnstatierten zwei Grundtendenzen
der Jugendbewegung, eine humanistisch-kritische Bk messianisch-mythisierende
Tendenz, lassen sich auch in der Jugendmusikbewegigderfinde’. Grob betrachtet,
ordnete sich die Entwicklung um die Musikantengildaegesichts ihrer pragmatisch
orientierten Reformbemihung um ein neues Kulturlsstagein, unabhangig von sozialer
Herkunft, durch herausragend musikpadagogischetumgjsin die humanistisch-kritische
Tendenz ein. Im Finkensteiner Bund trat hingegen rdessianisch-mythisierende Tendenz
durch die Bestrebung nach einer neustrukturieggmdisch orientierten Volksgemeinschaft,
die aus dem ursprunglich deutschen Volkstum heelmg sollte und zum Symbol des
Nationalstaates wurde, und durch gemeinschaftsidieleKraft der Musik eher in den
Vordergrund. Gerade diese messianisch-mythisiereféadenz zeigt nationalistische
revanchistische Zige, die u. a. die Wiederherstglluder grof3deutschen Nation
beabsichtigten und die Uberlegenheit der deutscKeltur tber alle anderen Volker,
zunehmend in Verbindung mit Rassismus ausdrickiaher lie3en sich die Institutionen der
Jugendmusikbewegung von der NS-ldeologie leichtrungentalisieren. Selbst Jode sah
seinen Traum eines singenden Volkes durch dieatieg der Jugendmusikbewegung in die
Hitler-Jugend in Erfiillung gehéh

Nach der Machtibergabe an die NSDAP 1933 untdestgith auch die Volksmusikschule
der Kulturpolitik des Regimes. Trotz des Bedaueilber die Emigration des Freundes

Herman Reichenbach aufgrund seiner judischen Hérkowie der zunehmenden Kontrollen

!9 Dorothea KollandDie Jugendmusikbewegung. Gemeinschaftsmusik, Ehewdi PraxisS. 12.

% Horst Rumpf,Zwischen Zivilisation und Regressjan: Jugendbewegung und Musikpadagogik Forschung
und Lehre S. 101; Karl-Heinz ReinfandtEinleitung. Jugendmusikbewegung und Gegenwanrt Die
Jugendmusikbewegung. Impulse und Wirkun§e®.

I Heinz Antholz Art. Jugendmusikbewegurig: ‘MGG, 1996, Sp. 1584.
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und Zensuren der NS-Partei im offentlichen Koneéeh blieb von Knorr in Deutschland. Er
suchte, in der volkischen Gemeinschaftsideologterulem Vorwand ,Volk spielt furs Volk*
weiterhin zu arbeiten: Musik wird fur das Volk koowpert und ,als Volkskunst im ganzen
Volk verankert?>. Daher blieb von Knorr von der politischen Saubgrim Musikbereich,
die bis Ende 1934 systematisch von der Reichslkatomer durchgefiihrt wuréfe verschont
und auch die Anpassung ins kulturideologische ®ysttes NS-Staats fiel ihm nicht
sonderlich schwer. In der Kulturpolitik des Dritt®eichs nahm Musik von Anfang an einen
herausragenden Platz ein. Musik sollte als Mittl Wationalsozialistischen Erziehung und
der Machtdemonstration dierfn Verstandlicherweise stand von Knorr unter der
musikpolitischen Anforderung des NS-Kultursystenms Deutschland und komponierte
konkret fur politisch motivierte Feste und Feiedarunter dieKantate ,von Mannern, die
ihre Pflicht getan“fur Einzelsprecher, Sprechchor, Singchor und Blelsestey uraufgefiihrt
1934 im Reichssender Berlidantate ,Bruder, wir halten Totenwacht®, Dem Gedé#ais der
Toten fur Einzelstimmen, Chor, kleines Orchester und Qrgem Heldengedanktag 1937,
eine durch Kriegsausbruch nicht durchgefuhrte Jieds&t Kantate am Tage der politischen
Leiter* zum Reichsparteitag 19%9 sowie ,Musiken zu Rundfunksendungen der HJ“ und
zahlreiche Kampflieder, Marsche, Chére und Kafbnauf der anderen Seite spiirte auch
von Knorr die Haltung des NS-Regimes gegen einé Kimstlerische Entfaltung des
offentlichen Konzertlebens anhand einzelner aggeesstimmen gegen einige seiner Werke.
So konnte seinll. Concerto grosso C-Durfur Streichquartett und Streichorchester
komponiert 1926 und uraufgefihrt 1935 in Minchenf @em Tonklnstlerfest des
Allgemeinen Deutschen Musikvereins in Weimar 193@ht aufgefuhrt werden und
schlagartig boshaft zeigte sich die Kritik an selie der Erstauffihrung im Februar 1936
noch durchaus positiv angenommét@nmersonatéir Klavier.

Von Knorr suchte nach eigener Darstellung Zuflughter den Schutz der Wehrmacht. Im
Frahjahr 1937 wurde er als Offizier Musikreferemt iOberkommando des Heeres und
ubernahm die Aufbauarbeit von HeeresmusikschuleBlickeburg, Frankfurt am Main und
Danzig. Seit 1940 war er auch als Professor fuAdigbildung der Musikmeisteranwarter des

Heeres an der Hochschule fur Musik in Berlin zudtginWahrend seiner Tatigkeit im Heer

22 Zitiert nach Thomas Schipperg&snst-Lothar von Knorr. Komponist seiner Zéit: Lebenserinnerungers.
15.
2 Friedrich Geigerlm Schatten der Diktaturen von Hitler, Stalin undsdolinj in: Geschichte der Musik im 20.
Jahrhundert: 1925-19455. 221.
4 Friedrich GeigerPeutsche Musik und deutsche Gewalt: zweiter Weliknind Holocaustin: Geschichte der
Musik im 20. Jahrhundert: 1925-194S. 245.
zz Thomas SchippergeBrnst-Lothar von Knorr. Komponist seiner Zéit: Lebenserinnerungers. 18.

Ebd., S. 15.
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bewahrte er tUber die Listen ,unabkémmlicher Kultheffender® (UK-Liste) viele Musiker
vor dem Frontdienst, indem er sie als Lehrkréftedan Heeresmusikschulen unterbrathte
1941 ubernahm von Knorr den Posten des stellverdein Direktors der Musikhochschule in
Frankfurt am Main. 1942 trat er in die NSPAD eireil@ Bombenangriff der Alliierten vom
24. Méarz 1944 auf Frankfurt wurde ein grof3er Teil dis dato geschaffenen Kompositionen,
gedruckt und handschriftlich, vernichtet. Nach drasSchicksalsschlag ging von Knorr nach
Trossingen, um noch in letzten Kriegsjahren aus destbestanden verschiedener
Institutionen das Staatliche HochschulinstitutMusikerziehung aufzubauen.

Das Ende des Zweiten Weltkriegs am 8. Mai 1945 teedpr Welt die Folgen einer
Katastrophe von zuvor nie vorstellbarem Ausmal3.rAimcder Musik und im musikalischen
Bewusstsein der Uberlebenden bedeutete es einemessich tiefen Einschnitt. Aus Schutt
und Asche kam die Vorstellung einer vorgeblichenupge Null* auf, wie sie Karlheinz
Stockhausen emphatisch beschrieb: ,Selten nur leatee Komponistengeneration so viele
Trimpfe in der Hand wie unsere und wurde zu einengimstigen Zeitpunkt geboren: Die
,Stadte sind platt’, und man kann wieder ganz vamne anfangen, ohne die Ruinen zu
beriicksichtigen oder die Ubriggebliebenen DamonérereZeit ohne Geschmack®
Nichtsdestoweniger liel3 es sich durch diese kihnsicht Stockhausens nicht dariber
hinwegtduschen, dass beim Wiederaufbau des Musiktebin der unmittelbaren
Nachkriegszeit vor allem die Kontinuitat des Muskiebs voll gesetzte wurde. Bei den
jungen Komponisten der Nachkriegszeit bestand zstéein groRer Nachholbedarf. Die
nazistische Gewaltherrschaft hatte zwo6lf Jahre liegmusikalische Moderne vor 1933 zu
ersticken gesucht Igor Strawinsky stand ganz oben auf der Praféistezder jungen
Komponisten. Und namentlich der vertriebene Hindlemwurde zur Kultfigur im 6ffentlichen
Konzertleben und zum Symbol der deutschen Mod@rne

In der idyllisch gelegenen Kleinstadt TrossingenSchwarzwald ging die Aufbauarbeit des
Hochschulinstituts fur Musikerziehung unter dertueg von Knorrs in den ersten Jahren
nach dem Krieg weiter. Von der Aul3enwelt mehr uneniger abgeschnitten, war die
musizierende Gemeinschaft des Hochschulinstituiedméhr auf sich angewiesen. Das flr

Musikpraxis und Bildung der Musikanschauung notigggerial musste zum grof3en Teil aus

" Fred K. PriebergMusik im NS-Staas. 309.

28 Zitiert nach Jean-Noél von der Welie Musik des 20. JahrhundertS. 246.

% Hanns-Werner HeisteZur Gliederung und Charakteristik der Phase 194%8,9n: Geschichte der Musik im
20. Jahrhundert: 1945-755. 23.

%0 Die ersten Stiicke von Hindemith waren fiir uns&@2 im Radio unbeschreibliche Entdeckung®, schitle
Stockhausen die Begegnung mit Hindemiths Musik rderin Krieg. (Karlheinz Stockhausehexte zur Musik
1970-1977S. 590.)
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eigener Kraft erarbeitet werden. Unter diesen Unusa entfaltete sich eine fruchtbare
Produktivitat der kompositorischen Tatigkeit von dfrs. Es entstanden Kantaten,
Kammermusik, Chore und Akkordeon-Musiken. Auf dederen Seite bestand bei von Knorr
verstandlicherweise der Wunsch nach einem komp@siteen Ausgleich der durch den Krieg
zerstorten Werke. Das tragische Schicksal des kecheh Verlustes seiner Werke durch das
Bombardement lasst keine Zasur in der kompositoeiscEntwicklung des Komponisten
erkennen. Auch gibt es keine Werke von Knorrs,diléanatische Kriegserlebnisse und deren
Hinterlassenschaft thematisch behandeln, wie etwarl KAmadeus Hartmanns2.
Klaviersonate ,27. April 1945; Arthur Honegger®ritte Symphonie ,Symphonie liturgique*®
von 1946 oder gar SchonbergsSurvivor from Warsawon 1947. Vielmehr weisen die
Werke der Trossinger Zeit stilistisch Kontinuitaif aund setzen die Musizierhaltung der
1920er Jahre fort. Die Gerhard Frommel gewidnikéégne Sonate in Dir Klavier von 1945
drickt vor allem durch Parallelklange und schwelfeMelodik impressionistische Poesie
aus. Prononciert barocke Ziuge weist Baatita fur Violine solovon 1946 mit einer Cianona
Uber ein Volksliedthem&s geht eine dunkle Wolk’ hereawf. Musikalisch ganz im Sinne
des Neobarocks ist das Werk eingetaucht und zeigtummittelbare Nahe zu Bac8si solo,

a Violino senza BalRo accompagn&@/V 1001-1006. Hingegen zeichnet sich dieSonate

in G fur Violoncello und Klavieron 1948 durch den spatromantischen Gestus imarégn
Formen aus.

In der Musikwelt vollzog sich hingegen in den 1950ahren ein kompositorischer Wandel,
der auf die kompositorische Asthetik maRgeblichitidie 1970er Jahre hinein einwirkte. Die
1948 ins Leben gerufenen Darmstadter Ferienkursdemuzum Zentrum der Avantgarde und
stellten die Wiener Schule in den Fokus des konmgasthen Interesses. Als Leitfigur I6ste
Schonberg bald Hindemith ab, der dann selbst vamese Schiler Anton von Webern
abgel6st wurde. Die Entwicklung lief von der Auseidersetzung mit der Reihentechnik zur
seriellen Musik. Hinzu kam noch die Forschung diEkt&onischen Musik, die am Kolner
Studio fur Elektronische Musik am NordwestdeutscRemdfunk (NWDR) betrieben wurde
und neue klangliche Mdéglichkeiten experimentelirebpe.

1952 wurde von Knorr zum Direktor der Akademie Musik und Theater in Hannover
berufen. Durch seine unermudliche Arbeit in der Adstration wurde die Akademie 1958
zur Staatlichen Hochschule fur Musik und Theatenrtaer umgewandelt. Trotz seiner
Pensionierung tbernahm von Knorr 1961 noch dieubgitder Stadtischen Hochschule fur
Musik und Theater in Heidelberg und ging 1969 efitgiin den Ruhestand. Angesichts
immens administrativer Aufgaben der Hochschuldoekging die kompositorische Aktivitat
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in dieser Zeit zurlck. Im Zentrum seiner HannoveescJahre stand die Kammermusik fur
verschiedene Besetzungdfammermusik Nr. 40r Trompete, Viola und Fagotton 1954,
Kammermusik Nr. Sur Flote, Viola und Violoncellovon 1955, Solokantatefir tiefe
Singstimme, Englischhorn, Gamba und Cembalo 1955 undammermusikir funf Blaser
von 1958. Auf die dynamische, sprunghafte Entwicglider Darmstadter Ferienkurse liel3
sich von Knorr nicht ein. Im Gegenteil warnte ert mindringlichen Worten vor einer
Radikalisierung der Darmstadter kompositorischezelRton und einer ,Musik, die nur so
tue, als sei sie nedWeiterhin bestand er auf der musikalischen Ordriongraditionellen
Sinne. Daher z&hlte er wie Gunter Bialas und Ha@G#nzmer zu der konservativen Gruppe,
deren musikalischer Stil eher an die klassische éviwel gebunden bliéb Jedoch I&sst sich
innerhalb dieses stilistischen Rahmens durchausuitiler kompositorischer Wandel in den
Werken von Knorrs seit den 1950er Jahren beobachieAdaption von Stilelementen Béla
Bartoks und einer latenten Auseinandersetzung mnitREihentechnik der Wiener Schule.
Beispiel dafur ist u. a. dd3uo fur Viola und Violoncellovon 1961, in dem die Anwendung
von Bitonalitdt und modaler Melodik préasent isteBiammermusik Nr. 4 flr Trompete, Viola
und Violoncello liefert im dritten Satz ein Zeugnis fiur die Auseidarsetzung mit
Zwolftonmusik. Ein eigenartiger Umgang mit der Raitechnik zeichnet die vier letzten
Werke von Knorrs aus3. Streichquartet{1969),Fantasiefur Klarinette und Klavie(1970),
Diaphonia, Sonata a due pianofo(ti971) und2. Sonatdur Violoncello und Klavie(1972).
Jedes dieser vier Werke wird von einer Zwolftoneegntffnet, die zugleich das erste Thema
des ersten Satzes — in daaphoniaauch das des zweiten Satzes — mitgestaltet. Naeh i
Auffihrung wird die Zwdlftonreihe nicht mehr dodgkeonisch gebraucht. Stattdessen wird
das Thema im Laufe des Satzes polyphon verarbéi@th wie vor tritt die dissonante
Linearitat der Stimmfluhrungen mit polyphoner Texturfreier Tonalitdt hervor. Die letzte
kompositorische Tatigkeit von Knorrs war 1973 dieulearbeitung deSerenade flr
Streichorchestevon 1947. Ernst-Lothar von Knorr starb am 30. ®ktol973 in Heidelberg.

31 Zitiert nach Thomas Schipperg&snst-Lothar von Knorr. Komponist seiner Zéit: Lebenserinnerungers.
22.
%2 Ludwig Finscher/Andreas Jaschinskit. Deutschlandin: MGG, 1995, Sp. 1193.
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|. MUSIKALISCHE ANALYSE

1. Thema, Variationen und Fuge flr zwei Geigen alle{(tt924)

Thema, Variationen und Fuge fir zwei Geigen allest das alteste erhaltene
kammermusikalische Werk von Knorrs. Es 6ffnet diteghe von Kompositionen fur zwei
Streichinstrumente, die bis in die 1960er Jahreeihirreicht’. Von Knorrs &sthetische
Ansichten fir die Gattung der Duokomposition findgich bereits hier verankért Seit
Beginn des Generalbasszeitalters um 1600 erlebtBeletzung mit zwei Instrumenten einen
Aufschwung und wurde namentlich in der zweiten téddes 18 Jahrhunderts zunehmend
beliebter. Den Anstol3 hierzu gab vor allem die Bstgeung fur Violinmusik mit virtuoser
und raffinierter Spieltechnik, die im 17. Jahrhutideon Italien ausging und spater den
ganzen Kontinent in Bewunderung versetzte. Im aBrhlundert wurde dagiolinenduo tber
breiter angelegte Satzformen und durch spieltecheis$Steigerung auch fur d&wonzertsaal
tauglich, maf3geblich vorangetrieben durch die Hearezdsische Virtuosenschule des Pariser
Conservatoiré. Neben der zwei- und dreisatzigen Sonatenform soleatenahnliche Formen
legten die KomponisteWiolinenduos auch gern als Variationenfolge vord&m spiegelt
sich in vielen Werken der Besetzungsform eine pégiagh-didaktische Bestimmung. Uber
seine Funktion in der Aus- und Fortbildung der rimstentalisten fand das Violinduo dann
auch einen festen Platz in der Hausmusik.

Vor dem Hintergrund dieser Entwicklung komponierte Knorr sein Werk fur zwei Geigen
allein. Der Komponist war nicht nur selbst ein lwragender Geiger. So ist auf der einen
Seite die Virtuositat des Werks nicht zu Uberseh&ndererseits zeigt es bereits jene
padagogischen Ambitionen, die von Knorr, mit neuvemschub durch die Begegnung mit der
Jugendmusikbewegung um Fritz Jode, Uber seine uBtellals Violinlehrer an der
Heidelberger Musikakademie bis zur Leitung der Mischschule Hannover und Mannheim

in seiner gesamten kompositorischen Gesinnungdédeite

3 Weitere Kompositionen fir zwei Streichinstrumested Duo fir Violine und ViolaDuo fir Violine und
Violoncellg kleine Suite fir zwei Violingfdi941) undDuo fiir Viola und Violoncell§1961).

3 Laut der Definition von Ulrich MazurowicZNIGG 1995, Sp.1586,) steht die Bezeichnung Duo fiir e
Melodieinstrument und ein akkordisch begleitendegrument, wahrend Kompositionen fir zwei gleickgvb
gleichartige Melodieinstrumente Duett genannt werdallerdings erweist die Entwicklungsgeschichter de
Gattung ihre haufige Verwechselung. Eine klare Wumy beider Bezeichnungen hat sich nie richtig
durchgesetzte. Die von Mazurowicz formulierte terohbgische Klarheit bleibt eine Wunschvorstellung.

35 Ulrich Mazurowicz Art. Dug, in: MGG, 1995, Sp. 1588.
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Uraufgefuhrt wurdeThema, Variationen und Fuge fur zwei Geigen alléBR4 in der
Heidelberger Peterskirche durch Hermann Diener umgk Nissen im Rahmen eines
Konzertes ,Zum Besten des Gustav-Adolf-FrauenvetéinDas Werk gehort seither zu den
anhaltend erfolgreichen und am meisten gespieltempositionen von Knorrs. Dem
schlichten, kurzgefassten Thema folgen zehn Vanan, die der Komponsit zu
Charakterstiicken formte, wie es seit dem 19. Jaladmti Gblich war. Auch die Fuge als
kronender Schluss verweist auf die Tradition deit@pnantik, hier vor allem auf Johannes
Brahms und Max Reggr wie z. B. dieVariationen und Fuge Uber ein Thema von Georg
Friedrich Handelop. 24 (1861) von Johannes Brahms Madiationen und Fuge Uber ein
Thema von Johann Sebastian Bagh 81 (1904) von Max Reger. Die Zusammenstelitorg
Variationen und Fuge geht aus dem bipolaren Zyigentie Praludium und Fuge hervor.
Nicht zuletzt im Da Capo des Themas betatigt sigh formale Geschlossenheit der
Variationsreihe. Mit seinen klaren LinienfUhrungerstrengen Formen und der
nachempfundenen Melancholie, die vor allem in ddta&tigen Seufzerfigur zum Ausdruck
kommt, spiegelt das Werk die Rickbesinnung auf da&roTraditionen ebenso wie den
musizierfreudigen Geist der JugendmusikbewegungasfH othar von Knorr hat hier, ganz
still far sich, ein Werk von innerem Gewicht undri@at gebaut, das der Haltung unserer
ganzen Arbeit so sehr nahe steht. Und auch in meiftégheren Schaffen will er nicht
forciertes Anderswollen, sondern stellt, volkhafebgnden, urspringliches Musizieren
heraus.”, hieR es in der Ankindigung des Druckes 1925 duteh Verleger Georg
Kallmeyer’, eine haupttragende Institution der Jugendmusikigewg. Heute sind die
Attribute wie ,volkhaft* und ,vélkisch* durch nazischen Sprachgebrauch schwer belastet.
Es ist jedoch unangebracht, die volkische ldeolatge Jugendmusikbewegung mit dem
nazistischen Gedankengut gleichzusetzen. Bei degeniimusikbewegung diente das
volkische Selbstbewusstsein in erster Linie zurtkellen Identitdt. Die rassistische
Einstellung der NS-ldeologie beruhte auf Uberhéhdegtscher volkischen Kulturleistungen.

Sie zeichnete sich durch kulturelle Uberlegenhest (dDeutschtums* ad$

3 Gustav-Adolf-Frauenverein fungiert als eine Arbgémeinschaft der Frauen des 1832 in Leipzig gelgtén
Gustav-Adolf-Werks und ist die &lteste kirchlichelenorganisation in Deutschland.

37 Fischer Die Variation S. 5.

38 Zitiert nachAusgabe Kallmeyer Nr.,2n Verlagsbericht S. 37, Einzelblatt im Archiv der Ernst-Lothar von
Knorr-Stiftung Heidelberg.

3 Heute: Karl Heinrich Moseler Verlag, Wolfenblittel

“0 Thomas SchippergeBje Akte Heinrich Besseler. Musikwissenschaft uiissgvischaftspolitik in Deutschland
1924 bis 1949S. 81.
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1.1 Thema, Variationen

Das Thema ist formal knapp gefasst und zeigt Ubenkgerten Rhythmus, breite
Vierachteltakte, eine vollgriffige Akkordik und amatische Bewegung barocke Zige. In
seiner Achttaktigkeit l&sst es sich in einen Vorderd einen Nachsatz untergliedern. Tonal
bewegt es sich im Vordersatz (T. 1-4) von der TargkMoll zur Dominante D-Dur und kehrt
im Nachsatz (T. 5-8) zur Tonika zurlick. Durch efechzehntelpause erscheinen Vorder-
und Nachsatz klar voneinander getrennt. Beide wetabei eine ahnliche bogenférmige
Konstruktion auf, wobei der Nachsatz aus dem Vaaterhervorgeht. Vorder- und Nachsatz
erreichen ihren Hohepunkt jeweils durch SequenamgeriDie Melodiefihrung verlauft im
Wesentlichen in Sekundenschritten und zeigt eir@reklLinearitat im Sinne barocker
Bewegungsablaufe. Als Themenkopf erklingt ein Seunfotiv, welches dem Werk einen
melancholischen Grundton verleiht und vor allender achten Variation das musikalische

Geschehen zentral pragt.
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Durch melodische Auflockerung der Sekundenbeweguargprunghaften Sechzehntelgdngen
der ersten Violine zeichnet sich die erste Varra@os (T. 9-16), wobei sich der Tonumfang
des Satzes dementsprechend erweitert. Unangetasiben dabei andere Elemente wie
Taktart, Taktzahl und Tonalitat. Unvandert bleibtla die Rolle der zweiten Violine, die der

ersten Violine harmonisch beisteht.
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Zwar erscheinen in der zweiten Variation (T. 17-28 Rollen der beiden Violinen
vertauscht. Gleichwohl bleibt der musikalische @gstler ersten Variation grundsatzlich
erhalten. Wéahrend die harmonische Begleitung anedste Violine Ubergeht, nimmt die

zweite Violine die Melodielinie auf, die nun in gefockert pendelnde Sechzehntel-Triolen
Ubergefuhrt wird.

VarII ol = == =g
bl s - _____> -~ =
#Z'n‘{.]” = = : = T —
b‘i}y s % Hq 5 }:‘ i b— h_
»

? T — LF W
AL+ PF P S pAT A ag a8 = lﬁ_t\ = e
fo b " i —

mf

Die dritte Variation (T. 24-28) ist chorisch gegtal Blitzartig steuern die heftigen
aufsteigenden Tonleiterbewegungen auf ihren Ziettomnd sorgen fir Stimmungsumbriche
mit wuchtiger Triebkraft im Funfachteltakt. Im Vadatz des Themas werden diese Figuren
von beiden Violinen staffelweise aufwarts gefuhmtdwschélen dabei die Seufzerfiguren aus
dem Thema heraus, was gleichsam die SonderstedengSeufzerfigur im thematischen
Zusammenhang unterstreicht. Im Nachsatz hingeg&terbisie eine Klammer, um den
formalen Verlauf des Themas abzuschliel3en.
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In der vierten Variation (T. 29-46) deutet sichdier Gber die Vortragsbezeichnuibgngsam,
mit grol3em Ausdruckin klarer Kontrast zur vorangehenden Variation er wehmutige
Themenkopf verschwindet hier géanzlich und auch eseiiblichen Konturen werden

weitgehend verschliffen. Nur rhythmische Relikteneern noch an eifhema. In gemaRigt
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geloster Tonalitat imitieren sich die beiden Vielnim Oktavabstand wechselseitig mit einer
durchgehend sanften Melodielinie, die rhythmischdas Thema (T. 3) zurtickgreift. Dabei
kommt es zur Verschrankung der Stimmen inmitten me$odischen Flusses (T. 30-37).
Durch Bariolagé&" der ersten Violine vollzieht sich eine Klangfarbaderung (T. 37), die
zugleich als Scharnier des melodischen Ablaufs iefrhgMit neuem rhythmischen Profil
setzen sich die hier imitierten Stimmfluhrungen segierend fort und kadenzieren
schlieRlich nach H-Dur (T. 42). Uber ein kurzes iRdw der zweiten Violine werden die
Schlusstakte erreicht (T. 45/46). Die Variation enth A-Dur. Durch die freie Verbindung
zum Thema in gemaligt geloster Tonalitat und ihukige Stimmung stellt die vierte
Variation eine freundliche Abwechselung zwischenn dechwergangigeren rahmenden

Variationen dar.

Var. IV
Langsam, mit gro8em Ausdruck
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In der fUnften Variation (T. 47-57) rickt das Themigder in aller Deutlichkeit ins Zentrum
der Hérwahrnehmung. Im Gegensatz zum ruhigen fid8e melodischen Ablauf der vierten
Variation bestimmt es hier nun eine fast hastigkende Musizierhaltung das musikalische
Geschehen. Uber Repetitionen und Akzentuierungen Téne in der tendenziell
gegenlaufigen Stimmfihrung beider Violinen, durahitationen der rhythmischen Ablaufe
komplementiert, ergibt sich ein durchgehendes Sauftelmetrum, welches die Heftigkeit
des melodischen Verlaufs weiter verstarkt. An Steles Schlusstons g setzt das Thema
erneut ein. Ohne den Nachsatz zu wiederholen ehdetariation in der Dominante D-Dur
und bereitet damit bereits den unmittelbaren Hintter folgenden Variation vor. Kraftige
Fortissimo-Oktavschlage im kurz aufscheinenden Zwrgeltakt (T. 57) signalisieren die

bevorstehende Anderung des Satzbildes.

! Bariolage-Technik ist bei Streichinstrumenten simnelles Wechselspiel zwischen einer gleichblelban
Note und sich stets andernden Noten. Vor allemaroBkmusik wird diese Technik haufig verwendet.
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Die sechste Variation (T. 58-67) verwandelt dasnia in triolische Akkordbrechungen.
Hierbei kontrapunktiert die zweite Violine mit Figum in entgegengesetzter
Bewegungsrichtung. Im Gegensatz zu den imitatoeischechniken der vorangehenden und
nachfolgenden Variationen stehen die gegenlauf@gehzehntelwellen jetzt im homophonen

Satz zueinander.

Var. VI

Weich, aber nach und nach siteigern
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Die siebte Variation (T. 68-100) ist mit 32 Taktehe langste der Reihe. Mit der
Vortragsbezeichnun§ehr grazios, fast witziglie vor allem durch das Staccato-Spiel zum
Ausdruck kommt, agiert diese Variation als Maggioneerhalb der Variationsreihe. Formal
zeigt sie mit zwei sechzehntaktigen Teilen (T. @8s@wie 85-100) eine klar symmetrische
Konstruktion. Jeder Teil beginnt mit einer achtigét Melodie, die unmittelbar wiederholt
wird. Diese Variation scheint kaum noch eineennenswerten Zusammenhang mit dem
Thema zu besitzen. Lediglich der punktierte Rhytemnd das rhythmische Modell aus zwei
Sechzehnteln und einem Achtel weisen auf das Themieck. Auch der Anfang der Melodie
(T. 68f.) im ersten Teil erscheint als Derivat despfmotivs. Satztechnisch steht eine

wechselseitige Imitation der beiden Violinen im Wergrund, die frei gehalten und
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kontrapunktisch behandelt wird. Der zweite Teil inag mit einer Umspielung des ersten

Teils und endet in d-Moll.

Var. VII " .

Sehr grazios, fast witzig'"— - B —~ it

2 e
R | L

Die achte Variation (T. 101-114) ist, wie die Vadsanweisun&ehr verhalterandeutet, ein

schwermiitiges Stiick. Uber weite Strecken spielen\dolinen auf der G-Saite, was die
Stimmung durch eine dunkle und raue KlangfarbeR#erolage triibt. Der frei imitatorische
Beginn pragt die ganze Variation in schlicht gestam Kontrapunktsatz, in dem die
Stimmen groRRenteils klar voneinander getrennt wideppend fortgeflihrt werden. Einen
emotionalen Ausbruch bildet das Seufzermotiv deenfds am Ende der Variation (T.
110ff.), das durch die Pause und die Akzentuierdigg Vortragsanweisungchmerzlich

betont zum Ausdruck kommt.

Var. VIII
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Die neunte Variation (T. 115-121) stellt an deretpteten hohe Anforderungen im Blick auf
Préazision im Pizzicato-Spiel. Das Thema mutiertaltlenden Triolen. Spielerisch schwierig
dabei ist, dass der letzte Ton jeder Triole vonavegiten Violine aufgefangen werden muss,
wahrend die ersten zwei Tone in der ersten Violiegen. Dadurch erhdht sich der
Schwierigkeitsgrad fur das Zusammenmusizieren dateln Violinen insbesondere im Blick

auf dassehr schnellfempo erheblich.
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Var, IX i
Sehr schnell
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Die zehnte und letzte Variation stellt ein sich adégeholendes Sechzehntellaufwerk dar. Die
Stimmfuhrung verlauft teils in Terzparallelen, seih triolischer Umspielung der Hauptlinie.
Eine klangliche Anderung vollzieht sich beim letZ&imtritt des Nachsatzes, indem statt in
Umspielung die beiden Violinen nun in Terzparalektehen. Dadurch verdichtet sich der
Klang und gleichzeitig steigert sich die Dynamik frortissimo. Um so mehr tberrascht, dass
sich das Thema in der urspriinglichen Fassung -aufiginige witzige Anderungen — an die
vorangegangene Turbulenz lickenlos anschlief3t, webe enormer Stimmungswandel

stattfindet. Die Wiederkehr des Themas bezeicheetIthlusspunkt der Variationsreihe.

Var. X
Sdmell ,Jedoch nicht hastvr
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1.2 Fuge

Das Thema in g (T. 1-10) wird von der ersten Vielexponiert. Es lasst sich formal in drei
Abschnitten untergliedern (T. 1-4, 4-8 und 8-10)acN anfanglichem Anstieg der
Melodielinie kadenziert der erste Abschnitt Uber neei absteigende zackige
Sechzehntelbewegung nach d. Melodisch geht dertewdischnitt von Septime und Quinte
aus. Im dritten Abschnitt bildet ein Derivat derckigen Sechzehntelbewegung aus dem
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ersten Abschnitt die Schlusstakte in hoher TonldgeQuarttransposition setzt dann die

zweite Violine mit der Beantwortung des FugenthemiagT. 10-19).
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Das erste Zwischenspiel (T. 20-28) ist wiederumiteitey. Im Zentrum stehen zwel
stiurmische Melodiebégen (T. 24f.), die von jeneckiggen Sechzehntelbewegungen umrahmt

werden, die als Rahmen den ersten Abschnitt desasibestimmten.
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Mit der Wiederkehr des Themas in c in der ersteslivg beginnt die erste Durchfihrung (T.
29-38). Sie bleibt bei fehlender Beantwortung ulstahdig. Indessen wird das Thema stets
von der Gegenstimme der zweiten Violine begleitAts Kontrastgedanken zu der
kontrapunktischen Satzweise und auch als Achsefatesalen Ablaufes steht das zweite

Zwischenspiel mit homophonen Akkordschlagen in d@minantischen Folge g—c—-f—Db

(T. 38-46).
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Von hier aus lasst sich der Satz in zwei synméteaddalften teilen und jede Halfte enthalt
eine unvollstandige und eine vollstandige Durchdiiigrbzw. Exposition. Daher ist die zweite
Durchfuhrung (T. 47-56) ahnlich wie die erste Duititliung aufgebaut. In der Grundtonart g
erklingt das Thema in der zweiten Violine, alleghreine Oktave tiefer versetzt. Das darauf
folgende dritte Zwischenspiel (T. 57-63) geht vorhefmenkopf aus und steht sich dem

sequenzierten Wechselspiel der beiden Violinen ktaabstand.
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Die dritte und zugleich letzte Durchfihrung (T. B3} stellt eine Engfihrung des Themas
dar. Im Oktavabstand setzen das Thema in der evstdéine und die Beantwortung mit einer
Achtel-Verzdgerung in der zweiten Violine ein. Uimd Schlusssatz (T. 74-82) wird tber den
trillernden Orgelpunkt in der zweiten Violine dieo@inante D-Dur erreicht (T. 81f.). Statt
des Schlussakkords in G-Dur, tritt das Thema auns dariationszyklus mit voller Wucht in
Erscheinung. Das Thema selbst, durch eingeschob&westhentone modifiziert, beendet
den Satz in G-Dur.

Wie beim bekannten bipolaren Zyklus von Praludiumd &uge strebt die Zusammenstellung
von Variationen und Fuge nach einer ,inneren F8fmim als ein Ganzes zu erscheinen.
Unter dem Begriff der ,inneren Form* versteht Aieft Edler eine &sthetische Konstruktion
des Werkes in einem Formprozess von freiem zu giemem Stil, wie es die asthetische
Gegenuberstellung von freier thematischen Entfgltuider Variationen und imitativer
Gebundenheit der Fuge im Werk von Knorrs zum Augdhringt. Darliiber hinaus verbindet
von Knorr mit der Grundtonart g-Moll die beiden [Beund schliel3t mit dem Da Capo des

Themas der Variationen in der Fuge auch die ,AuRemn” des Zyklus ab.

2 Arnfried Edler,Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumer8e432.
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2. Sonate fur Violoncello sold1926)

Solokompositionen fiir Violoncello stellen in der 8kgeschichte vor 1900 eher eine Raritéat
dar. Im ausgehenden 17. Jahrhundert schuf Dom&uadwielli die ersten Kompositionen fur
Violoncello solo Ricercari per Violoncello solol689). Zwar besetzen die sechs glanzvollen
Suiten fur Violoncello solo von Johann SebastianB@WYV 1007-1012) langst einen festen
Platz im klassischen Repertoire, bleibt fur daszgard9. Jahrhundert keine wirklich
musikhistorisch relevante Solosonate fur Violormell benennen. Stattdessen schrieben fast
allen bedeutenden Komponisten des 19. Jahrhundétke fur Violoncello und Klavier, die
bis heute das Cellorepertoire wesentlich bestimrrardiesem Kontext komponierte Robert
Schumann eine Klavierbegleitung zu Bachs sechsesuitir Violoncello solo, die zu
damaliger Zeit eher als Etuden begriffen wurderst Bm anbrechenden 20. Jahrhundert
wurden wieder Kompositionen fur Violoncello solosghrieben, gefordert nicht zuletzt durch
den musikalischen Historismus und Neobarock. Miitediesem Trend in den 1920er Jahren
komponierte von Knorr zwei Sonaten fur Violonce#olo. Die Erste Sonate c-Moll fur
Violoncello alleinentstand um 1925. Die Partitur fiel dem Bombardamen Frankfurt am
Main 1944 zum Opfer. Der zeitgendssischen Kritilgémd, ist die viersatzige Sonate mit der
Satzfolge Praludium — Allegro — Menuett — Rezitativ offenkundig barocken Vorbildern
verpflichtet. Anders verhalt es sich mit von Kno#weiter Sonate fir Violoncello solo
Dieses 1926 entstandene Werk zeichnet sich duréfarfec Expressivitat und damit
verbundene herbe Dissonanz in uniiberhorbar expressscher Tonsprache aus. Die Partitur
gibt keine Tonart vor und die Musik entfaltet siohfreier Tonalitat. Gerhard Frommel, der
Freund und Komponistenkollege, berichtete, dasskimorr ein Kenner und Bewunderer der
expressionistischen Malerei war, und nannte dieatom®in sehr personliches Stick des
Komponisteft. Wie die erste Sonate weist auch die zweite SoniateSatze auf, orientiert an
der klassischen Satzfolgailegro moderato- Scherzo- Langsam, mit grof3em Ausdruek

Allegro molto Uraufgefiihrt wurde die Komposition 1926 in Beuiarch Paul Hermarih

4 Gerhard FrommekErnst-Lothar von Knorrs zweite Schaffensperiode4t9473 S. 7.

4 Paul Hermann, judisch-ungarischer Cellist, Celicde an der Volksmusikschule Berlin-Stuid. Zusammén m
Ernst-Lothar von Knorr und dem Organisten der Kai#@helm-Gedéachtniskirche, Walter Drewensky bilklet
er dasBerliner Cembalo-Trio1944 wurde er in Auschwitz ermordet.
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2.1 Der erste SatAllegro moderato

Der kraftvolle erste Satallegro moltobaut sich in einer A—-B—A"-Form auf. Wahrend die
Eckteile tberwiegend von hammerartigen Achteln lbesen werden mit signifikanter, nach
oben strebenden Stimmfiihrung, bestimmt eine ausgeweoflieRende Sechzehntelkette den
Mittelteil. Ohne Einleitung exponiert sich das Thermm ersten Satzteil (T. 1-17). Markant
erscheint das energische, schlagartige Kopfmottvseinem fallenden grof3en Nonsprung im
punktierten Rhythmus. Ihm folgen schwergangigekiggc Achteltriolen, welche die zweite

wichtige Komponente des Themas darstellen.
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Die darauf folgenden Takte vollziehen eine freig@mzierung der ersten Phrase, wodurch
sich die gesamte Stimmfuhrung stufenweise in dieheHaieht. In einem akkordisch-
schweren Gang (T. 7) erreicht das Thema den Holkemleg und kadenziert schlieRlich
nach C-Dur. Unmittelbar danach beginnt die Fortspitg mit einer Kette aus Achteltriolen.
Das Thema und die Fortspinnung setzen dann errmart \aariiert ein (T. 13ff.). Unter
verstarkter Chromatisierung wird das Thema auf Vigkte gestrafft. Auch die Fortspinnung
erscheint auf zwei Takte verkirzt und fuhrt in daller Melodielinie zum Mittelteil des
Satzes.

Im Kontrast zum kraftvollen Anfang steht der Mit&al (T. 18-49). Er zeichnet sich vor allem
durch anmutig flieRende Sechzehntelbewegungen radiverlauft in zwei Anschnitten. Die
ruhig flieBende Bewegung des ersten Anschnitts ronthit erstmals ein aus dem
Themenkopf abgeleitetes Motiv mit einem Rhythmus awei Sechzehnteln und einem
Achtel (T. 22). Auch die nachkommenden Achtel emtshen dem Thema.
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Im weiteren Verlauf (T. 26ff.) hebt sich das Motideutlich von der vorigen
Sechzehntelbewegung ab und fihrt sequenzierendtamdigen Wechsel zwischen den
gestrichenen und gezupften Tonen bis zu wuchtigdgnffigen Akkordschlagen (T. 30-32).
Hierdurch tritt erneut die ausdrucksstarke Spieierades Themas ins Licht. Nach dieser
klanglichen Kulmination kehrt die flieBende Sech#etbewegung zurtick. Von hierher wird
die A—-B—A-Form des ersten Abschnitts sichtbar.

Den zweiten Abschnitt (T. 40-49) pragt das Spielt Bariolage-Technik mit grof3en
Intervallen von mehr als zwei Oktaven zwischen dberen und der unteren Stimme.
Wahrend der untere Ton konstant G bleibt, beweggn die beiden oberen Tone stets in
Terzparallelen. Einen dynamischen Kontrast bildet @ingeschobene Tonrepetition auf G,
die dem Bariolage-Spiel entstammt. Am Ende destewehbschnitts fallt die obere Stimme
der Bariolage allmé&hlich und bereitet den Einttét Reprise vor.
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Als Reprise stellt sich der variierte Anfangsteit iRelikten des Mittelteils dar. Das Thema
erweitert ein Einschub der rasanten aufsteigendetefterbewegung aus dem Mittelteil. Im
Fokus der Wahrnehmung steht der sich wiederholefidemenkopf mit vollgriffigen
Akkordschlagen im Fortissimo (T. 55/57), die ebéafaus dem Mittelteil kommen. Auch die
variierte Fortspinnung wird am Ende mit Akkordsgdé ausgestattet. Der Satz endet
kraftvoll mit einem fallenden Pizzicato-Glissandd &.

Kontrastierend steht der mittlere Satzteil zu dexkt&len des Satzes. Durch motivische
Bearbeitung der Elemente des ersten Satzteilsrdobieaber eine Art Durchfihrung zu sein.

Daher weist der Satz eine Tendenz zur Sonatisieauhg
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2.2 Der zweite Sat5cherzo

Erwartungsgemal ist der zweite S8therzosom Charakter her ein heiteres Stiick. So bildet
er durch charmente Themengestaltung einen willkonemeKontrast zu dem weit schwerer
zuganglichen ersten Satz. Formal ist das Schegitetdlg und baut sich in einer satztypischen
A-B-A’-Form auf. Die Eckteile sind weitgehend idiech. Vom ersten Teil unterscheidet
sich der dritte Teil lediglich durch leicht varier Rhythmik und Figurationen der
Stimmfihrung. Es entspricht barocker Musikpraxisssd der Da-capo-Teil von den
Interpreten spontan durch Verzierungen mehr odergee geringftigig variiert wird.

Das weitraumige Thema (T. 1-17) enthalt zwei Taitel jeder Teil weist einen melodischen
Bogen auf. Wahrend der erste melodische Bogen déin@ppen und pragnanten Ablauf zeigt,
zieht sich der zweite melodische Bogen durch Seqeemg und Taktwiederholung Uber
zwolf Takte hin. AnschlieRend wird das Thema wiedér und zugleich auf sieben Takte
gestrafft. Ihm folgt eine Schlussgruppe mit der Aegtation des Themaanfangs (T. 25-26).

Eine schnelle aufsteigende Tonleiterbewegung fiidimh zum Mittelteil des Satzes.
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Der Mittelteil (T. 27-50) besteht aus Figurationen Quintolen, Triolen und Sextolen.
Groltenteils baut sich ein dem Bariolage ahnliche®! auf der G-Saite auf. Im schnellen

Wechselspiel von drei Tonen entsteht der Eindrurcérdatent dreistimmigen Satzweise.
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Chromatisch streben die beiden oberen Tone langsafméarts. Neben dem Hochtort e
kennzeichnen Trillern die in Triolen verlaufendelidination des Mittelteils (T. 37-40). Am

Ende des Mittelteils wird die Quintolenbewegung Akkordbrechungen in Sextolen
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umgewandelt (T. 48-50), die dann zur Wiederkehr ddwmas fihren. Mit dem
Wiederaufgreifen des Themas beginnt der dritte, Tédr dem ersten Teil weitgehend

entspricht. Der Satz endet in Takt 76 in C-Dur.

2.3 Der dritte SatzLangsam, mit gro3em Ausdruck

In einer A-B—A’"-Form baut sich der langsame dri8&z auf. Im Grundton der Melancholie
und voller Sehnsucht weisen die Eckteile polyphdd&tzweise auf. Durch reichlich
vollgriffige Akkorde und Parallelfihrungen erhéitls die Spielschwierigkeit erheblich. Der
erste Teil lasst sich in drei kleine Abschnitte engtiedern, die in sich der A-B—A"-Form
entsprechen. Im ersten Abschnitt (T. 1-7) wandextMusik schwermitig im schleppenden

Tempo von c-Moll zur Subdominante f-Moll (T. 4) untkder zurick zu c-Moll.
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Im Verhaltnis zum ersten Abschnitt stellt der zwekbschnitt eine Steigerung dar (T. 8-18).
Er fihrt Gber schwergewichtig aufstrebende Akkondisie zum Hohepunkt disim
Fortissimo (T. 15). Der dritte Abschnitt (T. 19 )24t eine verkurzte Fassung des ersten und
zugleich die Schlussgruppe des ersten Satzteils.

Einen Kontrast zu den Eckteilen bildet der MittgltEr ist einstimmigen gesetzt mit rasant
flieRenden Bewegungen (T. 22-30), die Uber schnélig- und Absteigen hin zum
figurativem Spiel in Akkordbrechungen fihren (T 127
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Nach Erreichen des dynamischen Hohepunktes mieidergen Akkordbildung im Mitteltell

(T. 29) fuhrt die Musik abwérts zum dritten Satizteiner nur leicht veranderten Variante des
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ersten Satzteils. Das musikalische Geschehen afispreitgehend demjenigen des ersten
Teils. Als Schlusgruppe erklingt des Thema in eweklrzten Form.

2.4 Der vierte SatzAllegro molto

Das Finale mit der Satzbezeichnuidlegro molto verlauft formal entsprechend der
traditionellen Sonatenhauptsatzform. Damit lassth siVerschiebung der zyklischen
Satzwertigkeit auf den Schlusssatz, eine zentratel@nz in der Musik des 19. Jahrhunderts,
z. B. in Symphonie und Klaviersonate auch hier lbebten. Der Satz eroffnet mit einer
kurzen stirmischen Melodielinie. Binnen drei Taktast die Musik durch drei Oktaven.

Nach einer kurzen Pause erklingt das energischettf@ma in der Tonika C-Dur (T. 4).
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Unmittelbar danach wiederholt sich das Hauptthem# variierter Melodielinie. Sein
Schlusstakt erscheint nun in ein viertaktige Selchtadlaufwerk umgewandelt (T. 12-15). In
der nachfolgenden  Fortspinnung (T. 16-33) werden s daAchtel- und
Sechzehntelbewegungsmuster des Hauptthemas sepa&iaer stets auf- und absteigenden
Stimmfuhrung forciert behandelt. Nach der Turbuldez Fortspinnung tritt das Seitenthema
in der Subdominante F-Dur ein (T. 34). Es stelltcuseinen anmutigen Tonfall einen
Kontrast zum Hauptthema dar.

Wie das Hauptthema wiederholt sich auch das Skeemt zunachst variiert und fuhrt
schlie3lich zur Fortspinnung, in der die motivistchigagmente des Seitenthemas in fallende

Melodielinien eingebettet erscheinen (T. 49-58F Baran angeschlossene Schlussgruppe (T.
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59-70) kehrt mit den aus dem Hauptthema und defeifilng abgeleiteten Figuren zu
schwungvoller Spielhaltung des Satzeingangs zurbake fallende Skala fuhrt schlief3lich
zur Durchfuhrung.

Formal lasst sich die Durchfiihrung in drei Absctamtuntergliedern. Im ersten Abschnitt (T.
71-93) setzt das Hauptthema unverandert wiedeseidass der Eindruck entsteht, als ob die
Exposition wiederholt wirde. Schlie3lich fuhrt daweiterte Sechzehntellauf zum zweiten
Abschnitt der Durchfihrung. Mit der Vortragsbezeichg misterioso stellt der zweite
Abschnitt (T. 93-116) ein Klanglabor in Terzparbdle dar. Um die gespenstische Stimmung
auszudricken, lasst der Komponist zuerst das TemoDoppelgriffen ganz nah am Steg
spielen. Dadurch entsteht esehr heller und rauer Klang. Dem folgt ein Flagtdipiel,
welches im Kontrast zum vorherigen Klangereignisrgif und geradezu dubios klingt. Die

Figuren, die fir das Klangexperiment verwendet wer@ntstammen dem Seitenthema.
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Im Gegensatz zu den vorigen Abschnitten weist déedAbschnitt (T. 117-142) thematisch-
motivische Bearbeitungen des Haupt- und Seitenteemaf und stellt sich so als
Durchfihrung im eigentlichen Sinne dar. VerschiedeSegmente aus Haupt- und
Seitenthema werden hier miteinander kombiniert uvadhrbeitet. Mit der Wiederkehr des
Hauptthemas beginnt die Reprise, allerdings nichder Tonika, sondern in der Dominante
G-Dur (T. 143). Auf dem gleichen Modulationsweg wie der Exposition fihrt die
Entwicklung schlie8lich doch zum Seitenthema in @enika C-Dur zurlck (T. 177). Als
Coda setzt das Hauptthema in der Tonika C-Dur wiede (T. 208ff.). Eine Schlussgruppe
mit der Einleitung des Hauptthemas betatigt dienfde Geschlossenheit des Satzes. Mit
einem Pizzicato-Akkord in C-Dur endet der Satz &k{220.

Von Knorrs Solosonate fur Violoncello steht ganz musikalischen Zeitgeist der 1920er
Jahre. Stilistisch geht das Werk vom musikaliscHestorismus und Neobarock aus, erganzt
durch expressionistische Farbigkeit. Kontrastreistehen die vier Satze zueinander.
Gebunden sind sie durch die ahnliche Konstrukties @hemenkopfs mit Achtelbewegung.
Darlber hinaus zeichnet sich die Auslotung derdtlahen und spieltechnischen Méglichkeit

des Instrumentes aus.
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3. Trio fur Violine, Viola und Violoncello (1926)

Die Gattung Streichtrio geht auf die Triosonate dgmrocks und das frihklassische
Divertimento zurtick. Die heutige als Standard aebese Besetzung mit Violine, Viola und
Violoncello etablierte sich seit der zweiten Halffes 18. Jahrhunderts. Mozart legte in
seinemDivertimento Es-DuKV 563 (1788) die kompositorische Idee des Stieios als ein
leichter gepragtes, gleichwohl dicht und abwechwggieich gestaltetes Werk fur drei
gleichgewichtige Stimmen fest. Durch die aufeinanbdezogenen Tonlagen erzeugt der
Komponist ein quasi stufenloses, harmonisch pragsanKlangbild. Nach diesem
eigengepragten Ansatz der Gattungsgeschichte ildatBhundert, riickt das Streichtrio dann
im 19. Jahrhundert ins Abseits des Musikbetriebse on Beethoven gepragte
kammermusikalische Denkform mit fast symphoniscBatzbild erschwerte eine intensive
Auseinandersetzung mit dem Streichtrio auch beialgrihn folgenden Komponist&h Eine
Ausnahme bildetTerzetto C-Durop. 74 (1887) von Antonin Dvorak. In Hinsicht auf
Bestzung mit zwei Violinen und Viola sowie origilelinstrumentierung steht das Werk
Dvoaks gerade quer zur Gattungstradition. Erst um Wende zum 20. Jahrhundert,
beginnend mit den Streichtrios von Ernst von Dolyn&8erenade C-Duop. 10, 1902) und
Max Reger $erenade D-Durop. 77a undStreichtrio a-Moll op. 77b, 1904), ruckt das
Streichtrio wieder ins Zentrum des kompositorischeteresse®. Zahlreiche bedeutende
Komponisten im 20. Jahrhundert wie Paul Hindeml#an Frangaix, Anton Webern, Arnold
Schonberg, Wolfgang Fortner und Wolfgang Rihm komexen Streichtrios.
Ausschlaggebend war das Moment der Riuckkehr zualan, kontrapunktischen Satzideal
des Streichtrios. Angesichts einer klaren Vertgjlader harmonischen Struktur eignete sich
das Streichtrio fur die experimentelle Musik.

Auch von Knorr griff diese neentdeckten Klangmaoglichkeiten dankbar auf. 1926&tant
seinTrio firr Violine, Viola und VioloncelloHerman und Lo Reichenbach gewidiffetm 4.
Oktober 1930 fand im Rahmen der Tagung des Reidbandes Deutscher Tonklnstler und
Musiklehrer in Dresden die Urauffihrung des Werlaech Franz Genzel (Violine), Arnold
Matz (Viola) und Fritz Wrawrowsky (Violoncello) staAuf der ersten Seite der Partitur ist

45 Laurenz LiittekenArt. Streichtriq in: MGG, 1998, S. 2014.

46 Hubert UnverrichtGeschichte des Streichtrid969, S. 279; Schipperge®erenade zwischen Beethoven und
Reger 1989, S. 330ff.

4" Herman Reichenbach (1898-1958) war Leiter der Suolksikschule der Musikantengilde e.V. und musste
wegen seiner judischen Herkunft nach der Machtidguing an die Nazis Deutschland verlassen und U&eéh
emigrieren.
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das Werk als Il. Trio betitelt. Es liegt daher dilermutung nahe, dass das ebenfalls 1926
entstandeneStreichtrio cis-Moll mit Sopranstimme vom Komponisten als erstes Trio
angesehen wurde. Dieses Werk ist heute verschollen.

Von KnorrsTrio fur Violine, Viola und Violoncelldesteht aus vier Séatzen in der klassischen
Satzfolge: Wuchtig, jedoch nichschwerfallig— Sehr ruhige Achtel Nicht zu schnel-
Schnelle AchtelDer Erdffnungssatz ist ein Sonatensatz. Ihm felgt langsamer Satz. Als
dritten Satz platzierte der Komponist ein Sche&mtt mit einem Sonatensatz schlief3t der
Zyklus mit einem traditionellen Rondo, was die Iligkeit des Werkes nach der
musikalischen Auffassung des Komponisten unteisbtte Komponiert wurde dagrio
zeitgemalR in erweiterter Tonalitdt mit Vorliebe fdrssonante Wendungen. Hierdurch
entsteht zwar ein gewisses expressionistischen@tient, trotzdem verlieh von Knorr dem
Stuck durch die anmutigen Themengestaltungen un@éndsubtile Bearbeitung einen
insgesamt heiteren und charmanten Charakter, b& fa einem Tonfall Wiener

Gemdtlichkeit.

3.1 Der erste SatxVuchtig, jedoch nicht schwerfallig

Der Er6ffnungssatz prasentiert sich als Sonatertbatgform. Im Verlauf des Satzes
dominiert nur ein Thema, d. h. an die Stelle dateB#emas tritt das lediglich leicht variierte
Hauptthema. Der Satz beginnt mit einer zweitaktigaerzeen Einleitung, deren Melodielinie
Viola und Violoncello unisono vortragen. Etwas selnfallige erhebt sie sich aus tiefer Lage,
bevor sie das anmutige Hauptthema der Violine aiffg(T. 3) und sich in fallende

Intervallschritte im punktierten Rhythmus aufloBtamit sind gleich am Satzeingang die

beiden wichtigsten Elemente der Satzkonstruktiagestellt.

Wuchtig, jedoch nicht schwerfallig
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Formal ist das Hauptthema dreigliedrig aufgebaut wmeist Bogenform auf. In der
Anfangsphrase des Themas (T. 3f.) wandelt siclpdektierte Rhythmus sogleich zur Triole
und bildet damit das motorisch treibende Elememt ateschlieRenden Fortspinnung. Uber
eine Steigerung in punktierten Achteln (T. 5) wrasch der Hochton erreicht (T. 6f.) mit
anschlieBendem ebenso abrupten Absturz. Im Velgleion derart pragnant gefassten
Hauptthema gestaltet sich die darauf folgende pionising diffuser. Von Knorr legte sie tber
zwei Abschnitte hinweg weit dimensioniert an (T3J). Den ersten Fortspinnungsabschnitt
(T. 7-17) bestreiten vor allem die dem Hauptthemi@zstammenden Triolen. Er steht wie das
Hauptthema selbst in Bogenform. In der Mitte diegdsschnitts wird dann auch der
Anfangsteil des Hauptthemas sequenziert wiederand 11-14). Ein Stimmungsumbruch
zeigt sich im zweiten Abschnitt der Fortspinnung 18-30). Unter den ondulierenden Triolen
der Violine und Viola erklingt als Kontrastgedankem Hauptthema ein scheinbar neues
Thema im Violoncello. Tatsachlich handelt es sicm was verkirzte und variierte
Hauptthema im Moll-Gestus, kombiniert mit dem aktigen Ansatz der Einleitung. In den
darauf folgenden Takten wird das Thema wiederhott erweitertet. Nach der Fermate und
dem Zasurzeichen tritt an Stelle des SeitentheraasrdTriolen variierte Hauptthema in der
originalen Tonart (T. 31). Akustisch aufreizendnigi die durch Imitation zwischen Violine
und Viola entstehende kleine Sekundé/dig'). In der darauf folgenden Fortspinnung
entfaltet sich ein neues Thema mit MelodiefiUhrungxtrem hoher Lage (T. 35-47).
Unmittelbar nach dem Ho6hepunkt des vorangegangefsschehens beginnt die
Durchfuhrung (T. 47-108). Zum Vortrag kommt zundclhm Violoncello das aus der
Einleitung abgeleitete Fugenthema auf C.
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Die erste Beantwortung erklingt in der Viola aufudd die zweite dann in der Violine auf D.

Auf das Hauptthema und dessen Fortspinnung in deodttion greift das Zwischenspiel
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zuruck. Dabei vollzieht sich eine Reihe von Taktiassdn in einzelnen Stimmen (T. 61-64)
und hieraus wiederum resultieren metrische Ubenlaggen von Dreier- und Vierertakt,
Vierer- und Zweiertakt sowie Zweier- und Dreiertaktich in der zweiten Durchfiihrung der
Fuge greift das Violoncello immer wieder auf dasuptthema zuriick, wahrend Violine und
Viola das Fugenthema weiterfihren (T. 67-73). Daschlie3ende Zwischenspiel erscheint
von dreimalig parallelgefiihrter fallender Melodiefiing in Gegenuberstellung von
Sechzehnteln, punktierten Achteln und Achteltriofgpragt (T. 74-82). Der ganze Vorgang
erscheint jeweils im Stimmtausch um einen Ganztdmlg und kadenziert mit einem
signalartigen Akkordschlag in c-, d- und e-Moll.eBer verstarkt sich im Gegensatz zum
Decrescendo der Melodiefihrungen dynamisch kordgitiah bis zum Fortissimo.

Gegenuber der einmitigen Stimmfihrung im Zwischihdpehandelt der Schlusssatz der
Fuge die Stimmen in zwei Gruppen wieder mehr k@unatisch (T. 83-98). Wahrend
Violine und Viola wieder auf die punktierten Acht#s Hauptthemas zuriickgreifen und sie
in imitierende Stimmfihrungen einsetzen, fiihrt dasloncello in der entgegengesetzten
Rhythmik der oberen Stimmen eine aufstrebende Mahtidie aus der tiefen Lage aufwarts.
Die Partitur hebt diese Phrase hervor mit dem Hisw€ello immer durchkommen lassen®.
Das Cello steigt Uiber die Violine und Viola. Hierdi bildet sich eine Stimmenumkehrung.
Die Reprise (T. 99-159) beginnt mit der variiert@usgedehnten Einleitung. Nach
vorangezogenen Mixtur-Klangen (T. 106f.) der BasgiBitung des Hauptthemas im
Violoncello, erklingt das Hauptthema auf C in daplihe. Im Allgemeinen entspricht der
Verlauf der Reprise dem der Exposition. Modifizieitd er durch Stimmtausch und einige
vereinzelte Anderungen in Melodiefiihrung und Rhythrvon Knorr erweitert die Reprise
durch Wiederholung des Hauptthemas auf D (T. 1)l4ffie ebenfalls um einen Ganzton
hoher modulierte Fortspinnung zieht aber keine loriéonsequenz fir den Eintritt des
Seitenthemas (T. 142ff.), welches nach wie vor iarklingt. In der Coda (T. 158-163) setzt
in der tremolierenden Begleitung der Violine undoMi die Einleitung mit wuchtiger
Akkordik im Violoncello wieder ein und beendet deatz in C-Dur.

3.2 Der zweite SatSehr ruhige Achtel

Wie haufig in langsamen Satzen von Knorrs, erstlaioh dieser Satz im Grundton hochster
Kantabilitat. Er steht dabei in schlichte-B-A"-Liedform. Wé&hrend den Eckteilen eine

durchgehend kontrapunktische Satzstruktur zugrliede markiert der Mittelteil mit seiner
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symphonischen Gestalt und orchestralen Wirkungnekianglichen Kontrast. Formal lasst

sich der erste Teil weiter in drei Abschnitte ugbedern (T. 1-29). Wé&hrend der erste
Abschnitt die Aufgabe hat, das Thema zu exponi¢iferiL-11), stellen der zweite und der

dritte Abschnitt dann jeweils Umformungen und Wietgwicklungen des Themas dar (T.

11-21 und 21-29). Deutlich getrennt erscheinendiée Abschnitte durch ein Zasurzeichen.
Das in es-Moll stehende, ruhige und etwas schwegmithema gestaltet sich als ein weit
ausgreifender Melodiebogen. Dabei vollzieht siameestimmumkehrung im Crescendo, bei
der die Viola die Melodiefiihrung Gbernimmt (T. 8y1@berraschend endet das langsam
ausklingende und abwaérts schleichende Thema métneikurzen dissonanten Des-/E-Dur-
Akkord im Mezzoforte. Er mutet an, wie ein Erwaclaers Traumen.

Sehr ruhige Achtel
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Nach dem Zasurzeichen beginnt der zweite Abschmitt dem umgeformten Kopf des
Themas. Mit der Vortragsanweisungch und nach steigergeht eine Klangspreizung des
Themas in Sechzehntelbewegung einher (T. 15ffe),uther Sequenzierungen in pendelnden
Triolen in hoher Lage der Violine kulminiert. Wimiersten Abschnitt endet diese traumhafte
Inszenierung Uberraschend mit einem kurzen Akkdrdgcim Mezzoforte in C-Dur/c-Moll.
Erneut mit dem umgeformten Themenkopf setzt detedAbschnitt nach dem Zasurzeichen
ein. Er bringt nun einen etwas frohlicheren Tonfalit bewegten Sechzehnteln und
Zweiunddreif3igsteln in E-Dur zum Ausdruck.

Als Kontrast zum ersten Teil entfaltet sich dert®lieil in erschreckenden klanglichen Harte
im Unisono und geballten akkordischen Stauungen esiMoll (T. 30-44). Durch
symphonische Klangeffekte wie vollgriffige Akkordind Homorhythmik zeichnet sich hier
das musikalische Vorgehen aus.

38



rifard. Llwas ledhajler

_f" voran =

T.30
') _
p lg_ﬁ;. J————— T ¢ T 3= f =
b r . [ | —
b [-!. > 'S

Nach der dynamischen Kulmination im Forte und Bemno (T. 38), lockern sich die
Stimmen allméhlich auf und schaffen auf dieser Wease Art Pufferzone zur variierten
Wiederkehr des ersten Teils. In diesem dritten €esicheint das Thema durch Imitierung
seines Kopfes in Viola und Violoncello erweitert @5-75). Der weitere Verlauf entspricht
weitgehend dem ersten Teil. Lediglich einigen 8teNollziehen sich mit Stimmtausch. Vom
zweiten Abschnitt des ersten Teils an ist hierdiarPhrase in pendelnden Sechzehnteltriolen
zu héren. Mit dem gedampften variierten Themenkatifdie Coda ein (T. 76ff.). Der Satz

endet mitten in der Vorfihrung des Themas mit eBarlusswendung nach Es-Dur.

3.3 Der dritte SatzNicht zu schnell

Der dritte Satz tragt die Satzbezeichniight zu schnellind ist ein Menuett mit dem Trio in
gewoOhnlicher Da-Capo-Form. Das Menuett lasst sichier Abschnitte unterteilen. Im ersten
Abschnitt wird das Thema mit sprunghaften Achteinder Violine exponiert (T. 1-10).
Strukturell lasst sich das Thema in Vorder- undhsatz teilen (T. 1-4 und 5-10), wobei der
Nachsatz aus dem Vordersatz hervorgeht und UbeueBerprung auf eine Kulmination
hinsteuert (T. 10).
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Nicht zu schnell
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Die nachfolgenden beiden Abschnitte bilden die $fpnnung des Themas und verarbeiten
jeweils eine variierte Form des Themas. Im zwefbschnitt erfolgt zunachst eine Imitation
des Themenkopfes zwischen Viola und Violine (T.2D)- In den folgenden Takten geht die
Melodiefiihrung in gebundene Drei-Achtel Giber. Abhliverfahrt der dritte Abschnitt (T. 21-
36), wobei er sich mehr an der urspriinglichen Fdea Themas orientiert als der zweite
Abschnitt. Eine Schlussgruppe bildet schlie3licm dierte Abschnitt (T. 37-40) mit dem
Vordersatz des Thema in seiner ursprtinglichen Form.
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Zweistimmig beginnt das Trio (T. 41-60). Eine ddactiende Melodielinie und eine
murmelnde Begleitung mit pendelnden Achtelbewegangerden staffelweise von je zwei
Instrumenten vorgetragen: zuerst Violine (Melodig)d Viola (Begleitung), dann Viola
(Melodie) und Violoncello (Begleitung) und schlig®l Violoncello (Melodie) und Violine
(Begleitung). Erst am Ende des Trios kommt Dreistigkeit in gleicher Konstruktion mit
verdoppelten Begleitstimmen zustande (T. 55ff.)e WWiederkehr des Menuetts erfolgt mit
Verzierungen. Melodielinie und Rhythmik sind aufgsdert (T. 61ff.). Der Satz endet mit
einem strahlenden C-Dur-Akkord im Pizzicato.
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3.4 Der vierte SatzSchnelle Achtel

Als Finale setzt von Knorr eiRondoin der Tradition der mehrsétzigen Instrumentalwerk
seit der Klassik ein. Abweichend von konventionelRondotypen liegt dem Satz nur ein
einziges Thema als Refrain zugrunde. Die Rondotwisgpartien (Couplet) fallen komplett
aus. Statt dessen wird das Thema im Verlauf deseSabtehrmals hintereinander variiert und
bearbeitet, woraus sich eine Reihe von verschieddhgchfiihrungen ergebt. Insgesamt
lassen sich in dem Satz dreizehn Teile — ausgenonvore einer kleinen Schlussgruppe am
Ende des Satzes — unterscheiden. Eine Art Repitset der zehnte bis zwdlfte Teil und als
Code fungiert dann der letzte Teil.

Im ersten Teil prasentiert sich ein rundum heitefeema in C-Dur (T. 1-9). Gestaltet ist
dieses Thema dreiteilig. Auf einen zuerst melodisdisenkenden, dann aufstrebenden
Anfangsteil im standigen Wechsel von Zweier- uneibntakt (T. 1-4), folgt ein nun wieder
abfallender Mittelteil (T. 5-7) und schlie3lich euim die Téne ¢ und cis schwingender
Schlussteil (T. 8f.). Dabei prasentiert sich algsarkennbares Markenzeichen des Themas ein

pragnanter Rhythmus von zwei Sechzehnteln und eahtel.
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Nach einer kurzen Pause beginnt der zweite TeillOF14). Er setzt Takt 10 an mit der
Wiederholung des Themas, das, nach E-Dur transponien im Violoncello erklingt. Nach

nur dreitaktigem kurzen Aufscheinen wird das Thenma schnelle sequenzierte
Sechzehntelketten aufgelost (T. 13f.). Sie sind vbnema abgeleitet (T. 2 und 5). Im
Gegensatz zum zweiten Teil steht dem dritten Téds komplette dreiteilige Thema zur
Verfugung (T. 15-24). Taktweise werden Anfangs- Whikelteil des Themas von Violine

und Viola abwechselnd vorgefiihrt und im Schlusstieifch Sequenzierung erweitert (T.
22f.). Dabei vollzieht sich eine Art rhythmischergehiebung, in der zwei Sechzehntel von

einer Zahlzeit zur ndchsten Zahlzeit nach hintekei.
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Im vierten Teil beherrscht zun&chst Einstimmigkigis Satzbild (T. 25-35). Der Anfangsteil
des Themas erklingt staffelweise von drei Instrutenvorgetragen. Dazu tritt eine
Umkehrung des Rhythmusmodells des Kopfmotivs in\deta (T. 27). Erst in folgenden
Takten baut sich die Dreistimmigkeit Gber Imitagtechnik neu auf.
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Auch der funfte Teil geht imitatorisch vor (T. 3@} Der Themenkopf wandelt sich zu
fallenden Sechzehnteln in Dreier- und Vierergruppedie Uber Legatobogen
zusammengehalten werden. Es lauft imitierend dwaltd drei Stimmen. Den weiteren
Verlauf bestimmt ebenfalls dieser Imitationsvorgaimy sechsten Teil tritt erneut und nun
noch konsequenter die einstimmige Spielmanier deden Teils auf (T. 43-52). Alle drei
Instrumente tragen das Thema bruchstiickartig uatfebteise vor. Im Gegensatz zum
vierten Teil erscheint das Thema im sechsten Teillstdandig und mit wenig
Bearbeitungsaufwand fast tongetreu — abgesehendeanunterschiedlichen Tonlagen der
Instrumente — wiedergegeben. Lediglich der Schdilsgansponiert nach D, wobei sich
Stimmtausch zwischen Viola und Violoncello ergibt.

Im Kontrast zur lockeren Stimmfihrung des sechstail stellt der siebte Teil die
Kulmination des Satzes dar (T. 52-74). Wie im dritfTeil erklingt im Violoncello eine neue

Melodie, die aus verschiedenen umgeformten Bruemeies Themas besteht.
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Nach deren Wiederholung in der Viola vollzieht sehe wechselseitige Imitation zwischen
Violine und Viola. Uber Sequenzierung der erregen8echzehntelbewegung in allen drei
Stimmen mit steigernder Spannung im Stringendo @rescendo wird der Hohepunkt @

68) erreicht. Gleichzeitig stirzen die Stimmen ieftigen Tremolo ab und landen schlief3lich
im tremolierten Schlussteil des Themas in Parélheling. Nach der Turbulenz des siebten
Teils zeigt der achte Teil (T. 75-83) eine gegdigei Imitation des in schnellen
Sechzehntelbewegung umgewandelten Themas zwisch@ime/ und Viola sowie eine
akkordische Stitzung im Violoncello. Der neuntel T€i 83-88) ruft durch die fallenden und
steigenden Sechzehntel in Legato-Dreiergruppen Zason an den funften Teil hervor.
Anders als im funften Teil bewegen sich die Violinad Viola hier freilich immer in
entgegengesetzten Richtungen in Begleitung eingkesden trillernden Melodielinie im
Violoncello.

Die Reprise bilden der zehnte (T. 89-97), elfte $8:102) und zwdlfte Teil (T. 103-112),
welche weitgehend dem ersten, zweiten und dritteih des Satzes entsprechen, abgesehen
von einigen Anderung der Tone und Metrik. Als Cddagiert der dreizehnte Teil (T. 113-
120). Adaptiert und variiert werden die turbulentartien aus dem siebten Teil. Kanonartig
stromen drei wuchtigen Klangflisse. Nach einer piamn Generalpause erklingt das Thema
noch einmal kurz an. Der Satz endet in einem C-/&kkord.

Trotz expressiver Farbigkeit wirkt das Streichtion Knorrs anmutig und fréhlich. Von
Knorr sucht hier die Uberlieferten Satzformen zudifieren. Der erste Satz ist ein
Sonatensatz mit einem einzigen Thema. Das Final# stn Rondo ohne Zwischenpartien
Couplets dar. Stattdessen verstarkt von Knorr diekion der Durchfiihrung, die
Bearbeitung des thematischen Materials im SatavenNaie in Thema, Variationen und Fuge
fur zwei Violinen(1924) zeigt sich auch hier eine klare kontrapisckie Struktur der

Stimmen im Satzbild.

4. Sonate fur Altsaxophon und Klavief1932)

Eine der erfolgreichsten Kompositionen im frihenh&ten von Knorrs ist die 1932
entstandene&onate fur Altsaxophon und Klavigsie fand auch Uber die deutsche Grenze
hinaus Anerkennung und blieb bis heute ein Repegtick. Der Komponist widmete sein
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Werk dem virtuosen Saxofonisten Sigurd Manfred Rasceiner zentrale Figur in der
Saxofonmusik der damaligen Z&itDie Urauffiihrung der Sonate fand am 29. Juni 1933
Berlin durch den Widmungstrager und dessen Klaeglditer Hans-Jirgen Walter statt und
stiel3 auf ungeteilt positive Resonanz bei Publikund Presse. DidBerliner Tagliche
Rundschauvom 30. Juni berichtete: ,Ernst Lothar von Knorat hseine Sonate fur
Altsaxophon und Klavier dem Instrument und auch lwdbm Spieler auf den Leib
geschrieben. Er versteht es. Seine klanglichen dgmzund technischen Mdglichkeiten
virtuos auszunutzen. Knappheit der Diktion, spggziThematik und rhythmische Frische
zeichnen das Werk aus, das verdienten Beifall fAhVeitere Erfolge erlebte die Sonate im
folgenden Jahr in Basel und London durch Auffihemder Internationalen Gesellschaft fur
Neue MusiR’.

Die gewinschte verlegerische Herausgabe des Wéd{esich indes noch fiir lange Zeit
nicht realisieren. Nicht zu Ubersehen war, dassMifeiositat und vor allem der fur die
damalige Zeit ungewdhnlich groRe Tonumfang vonaiinkialb Oktaven eine unuberwindbare
Barriere fur die meisten Spieler bildeten. Fir d&arkt erschien das Werk weniger lukrativ.
Die originale Partitur der Sonate, die sich in W&shnung des Komponisten in Frankfurt am
Main befand, wurde in der Nacht vom 24. Marz 1944ammen mit zahlreichen weiteren
Kompositionen durch den Luftangriff der Alliierteerstért. Auch nach dem Krieg liel3 eine
Druckmdglichkeit der Sonate trotz vielfacher Bemiigeen Raschers bei Verlegern weiter auf
sich warten.

Raschér erinnerte sich an diesen langen Weg zuckizgung und &uferte sich zur
Bedeutung der Sonate von Knorrs: ,Damals wurdejedoch entgegnet, sie sei zu schwer,
und: tauge sie etwas, dann wére sie sicher scinge Igedruckt worden. Doch diese Situation
hat sich nun geandert: Die technischen Anspricha soher geworden. Nur fir Amateur-

Spieler hat das Saxophon noch einen Umfang von @W¥aven, wahrend dem wahren

4 Sigurd Manfred Raschér, geboren 1907 in Elberfileute Wuppertal) und gestorben 2001 in Sushan,
NY/USA , war ein Pionier des Saxofons im Bereichh #assischen Musik. Er studierte Klarinette an der
Stuttgarter Musikhochschule und brachte sich dagofSaspiel selbst bei. Schnell wurde Raschér ein
international renommierter Spezialist fir dieses @bloinstrument der klassischen Musik auch damath
recht neuartig scheinende Instrument. Seine TétigheBerlin von 1931 bis 1933 rief die Begeistegufiir
Saxofon in der Berliner Musikszene hervor. Eine hRevon Konzertmusiken fir Saxofon wurde fir ihn
geschrieben, darunter sind z. B. Konzertstlck figi Altsaxofone von Paul Hindemith, Konzert fir gdikofon
und Orchester von Edmund von Borck sowie Sonatéligaxofon und Klavier von Wolfgang Jacobi und von
Ernst-Lothar von Knorr. Nach der Machtlibertragueg Nazis emigrierte er in die USA, lehrte und astei
dort bis zu seinem Tod im Jahr 2001.

4 Siehe Vorwort zur ersten Auflage der Partitur.

50 Internationale Gesellschaft fur Neue Musik (IGNMRg. International Society for Contemporary Music
(ISCM) ist ein internationaler Dachverband zur FEitchg neuer Musik. 1922 wurde sie in Salzburg gedgti
und hat heute ihre Hauptsitz in Amsterdam.

44



Musiker die mehr als 3 erforderlichen Oktaven inoks Sonate keine Schwierigkeit mehr
breiten. So war der Komponist Ernst Lothar von Kndamals seiner Zeit um zwei
Generationen voraus. Er schenkte uns ein fiir dief8®n-Literatur grundlegendes WerR.*
1989 erschien dann die erste gedruckte Ausgabe éibher Nachschrift aus dem privaten
Besitz Raschers. Eine neue Edition gab Raschérsile&@ciohn-Edward Kelly 2003 mit
einigen Korrekturen und Ergdnzungen heraus.

Von KnorrsSonate fur Altsaxophon und Klavieesteht aus vier kontrastierenden Satzen in
der Reihenfolgéantasie— Allegro — Allegretto Scherzande Signal Nach dem Eingangssatz
Fantasie mit seiner schweifenden Melodik steht idlegro eine pointierte Rhythmik im
Mittelpunkt der Wahrnehmung. Und wahrend ddkegretto scherzandan dunkleren Ton
sich Uber ein Ostinato entfaltet, triumphiert derhl8sssatzSignal mit einer swingend

siegreichen Fanfare.

4.1 Der erste SatFantasie

Die Fantasieist in dreiteiliger A—-B—A’-Form angelegt. Wie d&saludiumzeichnet sich die
Fantasiedurch improvisatorische Satztechniken aus. Seit #8. Jahrhundert entwickelt sie
sich zu einer Ausdrucksform der empfindsamen Exr#dt und erscheint durch
gestaltgewordenes Fantasieren als Gegenstick zu lkibgventionellen klassischen
Satzformen, wie etwa di€lavier-Fantasieop. 77 und di€Chorfantasieop. 80 von Ludwig
van Beethoven sowie diEantasie f-Mollop. 49 von Fryderyk Chopin. Dementsprechend
weist der Satz improvisatorische Zige und poetiddbenente auf. Aus der tiefen Lage des
Klaviers ertont ein getragenes ostinates Pendéwischen B undAs in ganzen Noten und
eroffnet zugleich den Satz. Uber diesem dunkel rgefa Klangboden tritt das Saxofon-
Thema mit aufsteigender Melodielinie ruhig hervardieser aufsteigenden Melodielinie lasst
sich eine Dreizehntonfolge (das ges ist verdopmekennen. Es liegt die Vermutung nahe,
dass von Knorr hier auf die von Schonberg um 192Rwiekelte Zwdlftontechnik

zuriickgriff?.

51 Siehe Vorwort zur ersten Auflage der Partitur

2 Wahrend seines Aufenthalts in Heidelberg (19193)32ar von Knorr im KreisGemeinschafton Wilhelm
Fraenger fur Neue Musik zustédndig und hielt den tNgr zum ThemaDas musikalische Schaffen
ArnoldSchoénberg und seine Bedeutung fiir die jungaponistengeneration
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Im Ausklang des Themas greift das Klavier danndmsgsen Kopfteil zurlick und intensiviert
den Klang durch hinzugefiigte akkordische Tone sawieehmende Dynamik (T. 8ff.). Nach
diesem kurzen Zwischenspiel des Klaviers beginnt dreie Wiederholung des Themas
durch das Saxofon (T. 12ff.). Vor dem klanglichenintergrund mit wuchtigen

Akkorddehnungen des Klaviers, deren tonale Richtwmg Es, Gber Ces nach B weist, wird
das Thema zuerst diminuiert vorgefuhrt. Nach segeeender Steigerung strebt eine
figurative Melodielinie im raschen Tempo abwartsduoleibt auf der Es-Tonebene. Die

angeschlossene Schlussgruppe zeigt erneut den iifiakifjden Satzanfang (T. 18-20).
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Als Kontrast zum ruhigen ersten Satzteil zeichnath sder Mittelteil durch einen
beweglicheren Klavierpart aus (T. 22-37). Das eati@ Thema wird von der linken Hand des
Klaviers in tiefer Lage vorgetragen. Als Gegenstiemkommt in der rechten Hand eine
schnelle Bewegung zum Einsatz, die in Triolen beigiand sich dann zu Sechzehnteln
beschleunigt. Gegeniiber dem lebhaften Klaiverpatiztssich im Saxofon mit neuen
Melodielinien der lyrische Grundgestus des Thenmat Nach absteigender Schlussphrase
setzt das Thema im Saxofon erneut ein (T. 27). Kasier erwidert mit fallenden Triolen
aus Takt 27. Der variierte Themenkopf (T. 30ff.ydvivom Saxofon in freier Entfaltung
weiter zum trillernden Héhepunkf gefiihrt (T. 32). Die darauf folgende Absturzphriase
lang gezogenen Noten kontrastiert das Klavier immieder mit fallenden schwankenden
Triolen. Als Uberbriickung spielt das Saxofon alleine ganz leise Melodie (T. 36f.), die
erneut ardas Thema anklingt. Takt 38 beginnt dann der d8#ezteil mit der Wiederkehr des
kompletten Themas in seiner urspringlichen Formanglich reicher ausgestattet ist nun die
Klavierbegleitung mit Umspielungen und Triolen inerdrechten Hand. Mit einer
Augmentation des Themas endet der Satz in Takin4bsiDur. Im Ganze bestimmt die
Bogenform des Themas die Satzstruktur. Jeder $altmesteht aus mehreren melodischen
Bogen, die auf das Thema zurtickgreifen. Durch Dimam und Augmentation des Themas
werden unterschiedliche Spannungen im Satzverledugt, um die Geschlossenheit der

Form zu gewabhrleisten.

4.2 Der zweite SatAllegro

Als tragendes Element des energisch verlaufeAdlegro stellt sich die punktierte Rhythmik
dar und zieht sich unermudlich durch den ganzen Satlurch. Wie der erste Satz steht auch
dasAllegro in A-B—A’-Form. Die Eckteile lassen sich wiederumzwei grof3e Abschnitte
untergliedern. Eine Kontrastpartie bildet der Mitg mit lyrischen Phrasen des Saxofons
aus. Ein kraftiger C-Dur-Akkordschlag des Klavier$ffnet den Satz. Unmittelbar folgend
erklingt auftaktig das erfrischende Thema im Sarofes weist trotz seiner Pragnanz eine
solide dreiteilige Konstruktion in einer Bogenforamf. Zwischen dem schnellen Auf- und
Abgang in Sechzehnteln tritt ein markant punktie®éythmus in Erscheinung, der durch

Sechzehntelpausen in einer Achtelkette ausgel@dt wi
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Nach Wiederholung des Themas im Klavier beginntraigspinnung des Themas und nimmt
auf weiter Strecke die spritzige Gestik des Theraa$ (T. 5ff.). Uber chromatisch
absteigenden Terzparallelen der linken Hand desviéita begegnet eine Variante des
Themas. Ihm folgen verschiedene Bearbeitungen piesghaften mittleren Themengliedes
im Wechselspiel der beiden Instrumente. Um diesamdriaglichen Durchgang noch
abwechselungsreich zu gestalten, augmentieren eeimgelodische Phrasen. Dabei
gewabhrleistet die linke Hand des Klaviers mit reg#bigem Viertelschlag metrische
Sicherheit. Die Schlussgruppe bildet sich Uber Wechselspiel des Themenkopfes mit
dessen Umspielung (T. 14-17). Takt 17 beginnt damm zweiter Abschnitt des ersten
Satzteils mit einem neuen Thema im Saxofon und nitment im Wesentlichen die
Spielmanier des ersten Abschnitt. Das neue Themaeisraumiger gestaltet in drei Phrasen
mit langen Endnoten. Hierin lasst sich das Prirzner fortlaufenden Entwicklung erkennen.
Die zweite und dritte Phrase des Themas gehenlgewan der ersten Phrase aus, die dann im
weiteren Verlauf variiert und erweitert wird. Auéde Phrase des Themas antwortet das
Klavier mit chromatisch absteigenden Mixturklang&ach einer zwischenspielahnlichen
Wiederholung des Themas durch Klavier mit noch tiggéren Mixturklangen setzt die
Fortspinnung ein (T. 33ff.), die das Thema beaebetie miundet in eine Schlussgruppe, die
auf das erste Thema zurtickblickt. Als Kontrast zrmsten Satzteil stellt der mittlere Satzteil
eine ausgreifende Melodie im es-Moll im Saxofon. dde Kantabilitdt und Gelassenheit der
Melodiefihrung des Saxofons kontrastieren aber aliehweiterhin durch den punktierten
Rhythmus hervorgerufene Aufregung in der Klavietbiggng, die sich dem Ostinato-Spiel
durchweg zuwendet. Darin kommen zwei Ostinato-Miegdbllende punktiere Achtelkette
der rechten Hand und steigernde Basslinie dertinkand des Klaviers, mit dem Zielton. Es

gleichzeitig stets aufeinander zu und bieten semistabiles tonales Fundament.
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Im weiteren Verlauf vollzieht sich eine Rickung mac-Dur (T. 50) und schlief3lich eine
Kadenzierung nach G-Dur (T. 57). Die darauf folger®@thlussgruppe ist eine Umspielung
der Schlussgruppe im ersten Abschnitt des erstérte8s. Hier wird der Kopf des ersten
Themas und dessen Umspielung mehrfach von beidgrutnenten wechselnd aufgegriffen
und anschlieBend in schnelle wellende Sechzehmtetkemgewandelt. Zur Schlusskrénung
tritt eine sprunghafte Wendung des Saxofons eimmaitkanter Triller auf dem Schlusstoh g
(T. 63f.). Takt 65 beginnt der dritten SatzteiheeWiederkehr des ersten Satzteils. An Stelle
der Fortspinnung des zweiten Themas tritt ein Kastgedanke hervor. Wahrend das Saxofon
eine Sekundenbewegung wiederholt, stellt das Kitauimehmend tiefere Mixturklange vor.
Das dadurch hervorgerufene nachdenkliche Momeritiicatigt sich rasch wieder und mit

dem Erklingen des ersten Themas endet der Satz-DuUE

4.3 Der dritte SatzAllegretto scherzando

Bereits im Mittelteil des zweiten Satzes begegnetankant hervorgehobene Ostinati. Hier,
im Allegretto scherzandowird das Ostinato-Spiel zu einer fundamentalemigonente fur

den Satzaufbau. Aufgrund der verschiedenen Ostiwgt sich der Verlauf des Satzes in drei
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grof3e kontrastierende Teile untergliedern, die hlulgische kantable Anwendung der
Melodie und drdngenden Antrieb der Rhythmik charaktert sind. Jeder Teil besteht aus
zwei Abschnitten. Ohne Einleitung beginnt der Suaitzeiner liedhaften ruhigen Melodie des
Saxofons in Bogenform, begleitet vom ersten Ostinatt Klavier. Klanglich verhalten sich

die beiden Instrumente komplementar zueinander.

Allegretto scherzando
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In den folgenden Takten wiederholt sich die Melodies Saxofons zweimal und wird jedes
Mal figurativ erweitertet. Takt 9 vollzieht sichnei Riickung nach F und damit beginnt der
zweite Abschnitt als freie Wiederholung des ergbachnitts. Die Melodielinie des Saxofons

entfaltet sich freier als zuvor und wird schlieBlieu einer schnellen Sechzehntelkette
beschleunigt (T. 16). Als Klanghintergrund bringasdKlavier unter dem absteigenden
Mixturklang im Bass ein neues Ostinato-Modell hergb 17-19), welches von Takt zu Takt

jeweils durch Entfernen eines Tons immer schwéwalet.

Uber der zuvor erreichten Dominattonart D-Dur sdtat zweite Satzteil in G-Dur ein (T. 20).

Ein neues Ostinato-Modell mit triolischem Kopf uadeget punktierten Rhythmus zieht sich
durch den ganzen Satzteil hindurch und wird im agrimehrfach variiert. Gegentiber dem
erregten Ostinato-Spiel des Klaviers verharrt dagofon in seiner weit ausgreifenden,

langsam aufsteigenden Melodielinie weiterhin inigem Satzmuster.
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Ab Takt 40 geht auch das Saxofonthema in eine @&ulrgy und sprunghafte
Sechzehntelbewegung Uber, deren Rhythmus sich wafh Zu Takt andert (Sechzehntel —
punktierte Sechzehntel — Zweiunddreil3igstel), immbdad mit Parallelfiihrung des Klaviers
im punktierten Rhythmus. Takt 43 erklingt das CatttaModell in der originalen Form aus
Takt 20 erneut. Damit beginnt der zweite Abschaéts zweiten Satzteils. Er scheint zunachst
als Wiederholung des ersten Abschnitts. Doch raschon treibt das Saxofon die

Melodielinie drastisch in die Hohe und steuert ilelmination des Satzes im Spitzentdrzii
(T.52).

& I b S RS Cadenza
. > =
== 2 =2 =W . = = b2 2 _
“W® e £ FEE - = EE
A t — |_ T = . e I ]
Z T T i — 1
e — = ; : !
8 fcrese.  poco &  poco) # f
; s M ———
. /"-’-___—___—__‘_\—\_
o s # e ™~ = 2l ~ £
T - T 1] r-d ki e -
> L = £
I 1 =] ek L
CY Tt —— = —_— Y
S 3 3 ﬂ'mar:ef!am
3
F‘- 3 3 3 3 A
~ . T E Th BN e L %
M’ o — 4‘-_ fy Tt i?\l
7 T 1] - Il <
e e e ed e s s s dsdsaig &
1 1 ! = 1
= 535 7 T
a3 a \_:5\_"_‘-———»4—.————"/

Danach setzt eine virtuose Solo-Kadenz des Sax@fonsnd fiihrt zum Grundton Es zurtick.
Nach dem Z&surzeichen beginnt der dritte Satzteil kehrt zur sinnigen Stimmung des
ersten Satzteils zurlck (T. 55). Das Ostinato ams drsten Satzteil ertont wieder, doch tritt
die erwartete Reprise erst in Takt 74 als zweitesohnitt des dritten Satzteils ein. Uber dem

Ostinato setzt zunéachst eine weitraumige aufstdavielodielinie im Saxofon ein. lhr
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Absturz steht in Kontrast zu dem lebhaften puntdrerRhythmus deutlich zum vorigen
Aufstieg (T. 69). Takt 74 beginnt die Reprise. Ineryleich zum ersten Satzteil wird die
Melodielinie des Saxofons um eine Oktave tiefereggsund das Ostinato-Modell im Klavier
bekommt zwei zusatzliche Schlussstone in der tiebage. Der Verlauf bis Takt 81 entspricht
dem von Takt 1 bis 9. Als Coda zieht das Klavies dar Tiefe eine aufsteigende Achtelkette
in Parallelfihrung, die tber Triolen zu den Sextoteit der Auflosung der Parallelitat des
Stimmpaars beschleunigt wird. Schlie3lich erklirdgr Satzanfang als Schlusswendung

erneut. Der Satz endet in einem ausgedehnten Aldudr@.

4.4 Der vierte SatzSignal

Wie bereits die Bezeichnung des Satzes andeutetminder vierte Satz seinen Ausgang von
einem zentral exponierten Signalmotiv. Auf diesestiV stiitzt sich das achttaktige Thema
mehrfach. Ebenso markiert es durch mehrfache Wketlerim Satzverlauf die formale
Gliederung. Insgesamt sind drei grol3e Satzteileuamachen. Sie sind durch Pausen deutlich
voneinander getrennt und stehen andererseits nligslkanahe beieinander. Jeder Satzteil
beginnt mit der Vorfuhrung des Themas und setztneanschlielRender Fortspinnung im
lebhaften Gestus fort. Lediglich ein Annex am Emlis zweiten Satzteils stellt in einer
kantablen melancholischen Wendung einen Kontraatgezh im Kontext des sonst zigigen
musikalischen Satzverlaufs vor.

Das Signalmotiv besteht aus Tonrepetitionen mitclaef3endem Quintsprung. Es wird
komplementar vom Klavier beantwortet und anschhel3en Umspielungen im Saxofon
fortgesetzt. Hier findet eine erste rhythmische Mkation statt: Die Sechzehnteltriole geht

in ebenso markant akzentuierte einfache Sechzehindel

Signal
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Auf beide Rhythmen greift der weitere Verlauf degzés mehrfach zurtick. Das Thema im
Saxofon stitzen im Klavier Akkordik, kurzen Imiten und klangverstarkende
Parallelfiihrung. Nach der Wiederholung des ThenmasKiavier setzt eine in mehrere
Gruppen angelegte Fortspinnung ein (T. 17), in ds Thema, begleitet von stitzenden
Akkordschlagen des Klaviers, tiber marschartige Rhgn variiert und erweitert wird. Zur
Uberbriickung zwischen den Gruppen dieser groR aggel Fortspinnung dient ein kurzes
Solospiel des Klaviers im Unisono. Es weist in lsteaomprimierter Form Zuge des Themas
auf und dient dazu, die frei entfaltete Melodietiflg des Saxofons wieder auf das Thema
zurtick zu lenken. Das Solospiel des Klaviers sgdrin auch als Nachspiel ein (T. 38) ein
und beendet den ersten Satzteil auf D.

Uber der zuvor erreichte Dominante D erfolgt dertfit des zweiten Satzteils in Takt 39 mit
dem Wiederklingen des Themas in G. Bis zum Annexdam Kontrastgedanken in Takt 68
orientiert sich der Ablauf eng am ersten Satztedbei die Fortspinnung pragnanter gefasst
erscheint. An Stelle der ausgreifenden Melodi¢ &ih melodisches Fragment des Themas,
das nacheinander von Klavier und Saxofon sequenzied. Aus dem rhythmisch konstant
variierten Ostinatospiel des Saxofons in Begleituog synkopischen Rhythmen des Klaviers
hebt sich das thematisierte Signalmotiv ab (T. 68-@Es wird vom Klavier echoartig
wiederholt und fuhrt zum Kontrastgedanken hin (8).6Als Kontrastgedanke fungiert vor
dem Klanghintergrund des durchgezogenen C-Dur-Adkkaine ruhige kantable Melodie im
Saxofon, hergeleitet aus der vorangestellten Forispg.
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Nach der Generalpause beginnt mit der Wiederkelsr Teemas in der urspriinglichen
Tonlage der dritte Satzteil (T. 73ff.). Damit iseceigentliche Reprise eingeleitet. Um den
formalen Ablauf weniger starr zu gestalten, kit Komponist diesen Satzteil stark ab. An
die Stelle der Wiederholung des Themas durch dasi&d setzt er sogleich die Coda (T.
80ff.). Nach einem Ostinato-Spiel mit dem vorder€hemenfragment kommt es zur
sequenzierenden Steigerung eines Sechzehntelmdia/sschlieRlich in einem figurativen
Spiel in Sechzehntel-Sextolen mindet. Als Schlusseg erklingt das modifizierte
Signalmotiv im Klavier. Mit einem unerwarteten ggih Ton { des Saxofons endet der Satz
auf F.

Von Knorr gestaltet die vier Sétze seiner Sonatklaner Form. Saxofon uund Klavier sind
nicht nur klanglich deutlich zu trennen. Sie dieen auch durch Wechselspiel und
Gegenuberstellung ruhiger und lebhafter Elemerda&zt&chnisch gesehen spielt das Ostinato
eine zentrale Rolle. Es findet Anwendung in allétz8n und im dritten Satz stellt es sich der
Aufgabe, die formale Gliederung des Satzes zu gdeigten.

5. Partita in g fur Violine solo(1946)

Der Begriff Partita taucht seit dem 16. Jahrhundert in der musikadiscRraxis auf und
bezeichnet zunachst soviel wie die Stimme als diegs musikalischen Satzes. Nach Fausto
Torrefrancas wird Partita in Anlehnung an den Tafa# des 16. Jahrhunderts nunmehr als

Variation oder auch als Variationenreihe (meistrdBiuralformPartite) eines Grundmodells
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verwendet’. Im 17. Jahrhundert ist der Begriff dann hauptbéictin Variationenfolgen tiber
volkstimliche Melodien zu finden. Im protestantisch Norddeutschland entsteht in
Verbindung mit der Choralbearbeitung die ChoralfariSeit dem spaten 17. Jahrhundert
erscheint Partita in der Literatur dann auch nebaite und Sonate als Sammeltitel zyklischer
Instrumentalmusik. Eine klare Differenzierung dexgBffe Partita, Suite und Sonate gibt es
dabei nicht. In diesem allgemeinen Sinne sind s&aaschbar. Hingegen zeichnet sich in
vereinzelten Werken eine Abgrenzung der Begriff@gaeh den individuellen Vorstellungen
des Komponisten aus. Bei Johann Sebastian Bachtetivder streng regulierten Satzfolge
und formalen Geschlossenheit der Suite die Pantiaeiner freieren Formgebung und
flexibleren zyklischen Anlange gegenuber. Anders die Suite mit ihren einheitlichen
Tonalitatsverhaltnissen weist die Partita eineneabgnmten Tonartenplan auf. Und dem
einheitlichen Eréffnungssatz der Suite stehen sokeedlich charakterisierte Einleitungssatze
der Partita gegenulfr Von Knorr verwendet Sonate, Suite und Partita \Merktitel
ausschlieBlich fur Klavier- und Kammermusik. Im gdmeinen gehen seine so bezeichneten
Werke von der Viersatzigkeit d&onata da Chiesaus. Sie enthalten nicht selten Tanzsatze,
die wiederum auSonata da camerhinweisen. Gegentber der Vormachtstellung der t8ona
als einer Hauptgattung der Instrumentalmusik seitKlassik existieren bei von Knorr nur
vereinzelte Werke, die mit Suite und Partita bitgend. Wahrend die Partiten von Knorrs
einen starkeren Ruckgriff auf barocke Satztypenvaisen, zeichnen sich Suiten eher durch
variable Satzanzahl oder ein auRermusikalischest Sus.

Im 19. Jahrhundert wird Partita nunmehr als Synoriym Suite angesehen und tritt
kompositorisch stark zuriitk Erst im 20. Jahrhundert erlebt sie dank der ueataen
Bewegung in den 1920er Jahren wie die anderendbis s veraltet geltenden Begriffe aus
dem Barock eine Wiederbelebung. Dabei begegnet deta WerktitelPartita eine Vielfalt

an kompositorischen Stilen und Techniken in veedinen Gattungen und Formen mit
variablen Besetzungen, insbesondere im neobaroGeamand mit der Vorliebe fur alte
Satzmodelle. Auch der alte Begriffsinhalt als Vaoia und Choralbearbeitung lasst sich etwa
in Werken von Ernst Pepping, Willy Burkhard und Wgahg Fortner neu nachweisen. Im
konkreten Bezug auf Bachs monument8ie solo, & Violino senza Bal3o accompagnato
BWV 1001-1006 entstehen zahlreiche Kompositionan\inline solo®. NebenSonateist

%3 Fausto Torrefranc@rigine e significato di repicco, partita, riceroay spezzaturan: KongressberichtS.
404-414; vgl. Thomas Schipperges, Rartita, in: ‘MGG, 1997, Sp. 1417

> Ebd., Sp. 1420

*Ebd., Sp. 1422.

5 Reinhard SeiffertDie Stimme der Menschef. 17.
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Partita als Titel zyklischer Kompositionen flr Violine solvieder im Gebrauch, z. B. Sigfrid
Karg-ElertsPartita D-Dur op. 89, Johann Nepomuk DaviBartita fur Violine soloop. 37/1
und Ernst-Lothar von KnorBartita in g fur Violine solo

Von Knorrs Partita entstand 1946, als der Komponist den Aufbau destltaen
Hochschulinstituts fir Musikerziehung in Trossingkaute: Staatliche Hochschule fur Musik
Trossingen) leitete. Das noch in den letzten Kra@gen neu gegrindete Hochschulinstitut
bestand aus den Restbestédnden der MusikhochscBiwittgart und Frankfurt am Main sowie
dem Institut fir Musikerziehung der Universitat tielberg®’ Gerade diese Zeit, in der die
zerstoérerischen Spuren des Kriegs Uberall sichtlaaen und Mangel auch an musikalischem
Material herrschte, bedeutete flr von Knorr eirtenisive und fruchtbare Steigerung seiner
kompositorischen Téatigkeit, was nicht zuletzt aigf Notwendigkeiten innerhalb der zunéachst
von der AuRRenwelt weitgehend abgeschlossenen klei@emeinschaft in Trossingen
zurickzufihren ist. Es entstanden damals neberPddita fir Violine solonoch andere
wichtige Werke von Knorrs, wie di€leine Sonate in Dir Klavier (1945), dieDritte Sonate

in C fur Violine und Klavie(1946), der Zyklus voiag-Gesangen ,Wie wandelt alles doch
das Licht* fur eine Singstimme und Streichquaridi®46), dieSonatine in A flr Klavier
(1947), dieSerenade fir Streichorchest@r947), dieNachtliche Suite fur Klavief1948) und
die Sonate in G fir Violoncello und Klavi€t948). 1952 wurde von Knorr aus Trossingen als
Direktor der Akademie fur Musik und Theater nacmhlaver berufen.

Die Partita wurde von dem Hochschulkollegen Willy Miller-Cedieim 1946 in Trossingen
uraufgeftihrt und gehort seither zu den meist géspiéNerken von Knorrs. Wid@hema,
Variationen und Fuge fur zwei Geigen all€tB24) weist auch diPartita klare polyphone
Zuge und neobarocke Anklange auf. Von Knorrs Wekkey besteht aus den vier Satzen
Praeludium e Fantasia Scherzo- Ciacona— Tarantellaund weist dabei eine Mischung von
barocken, klassischen und romantischen SatztyperDawm dritten SatLiaconaliegt das
Volkslied Es geht eine dunkle Wolk' hereinugrunde. Diese vier Satze zeigen ein
kontrastreiches Klangbild mit wechselnden Tonla¢gnell/langsam — schnell — langsam —
schnell). Sie stehen in nahe verwandten tonalehaheissen (g — D — g — G), auch wenn die
Vorzeichen am Anfang der Notenzeile anders plataard. Angesichts der Realisierung
polyphoner Satzstrukturen auf einem Soloinstrunnéckt, wie schon in BachBartiten die
spielerische Schwierigkeit bzw. Virtuositat in veelhen Doppelgriffen und Akkordik in den
Vordergrund.

57 'Thomas Schipperges, Textanmerkungenlabenserinnerungevon Ernst-Lothar von Knorr, S. 150.
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5.1 Der erste SatPraeludium e Fantasia

Von Knorr eroffnet seinen Zyklus mit einefraeludium welches zusammen mit einer
Fantasiaden ersten Satz bildet. D&aeludiumhat historisch gesehen die Aufgabe, das
nachfolgende Stick vorzubereiten. Daher gehoéren Edgobung, das Einstimmen des
Instruments, die Lockerung der Finger sowie dieigechnung und Befestigung der Tonart
des nachfolgenden Stickes zu den wesentlichen Btemeder Praxis, die auch
improvisatorisch durchgefiihrt werden konnen. Striedt stellt dasPraeludiumhaufig einen
Kontrast zum Folgestiick dar und zeigt seinen asttietn Reiz aus dieser Differnzierung von
Freiztgigkeit und Gebundenheit.

Als Eroffnungssatz findet sidhantasiain Suiten des 17. Jahrhunderts vor allem in Erglan
Auch wegen ihren freien GestaltungsmoglichkeitérFentasia wie Praeludium gebrauchlich
einem strengen formgebundenen Satz vorangestdit. d&m 18. Jahrhundert gewinnt
Fantasiaim Sinne des freien Fantasierens immer mehr aenstgndigkeit und Bedeutung
auch als Einzelwerk. Speziell in der Klaviermusikirde dieFantasiazu einer beliebten
Gattung fur leidenschaftlichen Ausdruck im Sinne Remantik.

Von Knorr kombiniert zwei gattungsmafig &hnlichéc&e in einem Satz. Jedoch setzt er in
erster Linie auf den charakteristischen und sdtnischen Kontrast zwischen den beiden
Stucke. Kraftvolle Akkordik und figuratives Linigoiel mit treibender Motorik durch
gleichméaRige Rhythmik pragen daRraeludium und seine Uberwiegend einstimmige
Satzstruktur, wahrend di€antasia eher polyphone Ziige tragt. Uber seine schwebende
Stimmfiihrung konzentriert sich das Stiick ganz aefAbthetik des freien Fantasierens in

leidenschaftlichem Gestus.

Praeludium

DasPraeludiusteht in einer dreiteiligen A-A’-Form. Anfangsteil (T. 1-3) und Schlussteil
(T. 17-25) zeichnen sich vor allem durch drei pauskgge wuchtige Akkorde aus. Zugleich
bilden diese drei Akkorde einen Plagalschluss whtief3st dann daBraeludiumauch ab.

Bl
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Eine schnelle einstimmige Melodielinie verbindete dsich wiederholenden, klanglich
markanten Akkordgruppen. Im Vergleich zum Anfangsteneitert sich der Schlussteil um
sieben Takte. Harmonisch stehen die beiden Teileeimem einfachen und stabilen
Subdominate-Tonika-Verhaltnis. Durch mehrfach wibd#ée Plagalschliisse befestigt sich
die Tonart g-Moll.

Der Mittelteil (T. 3-16) ist ein rasantes einsting@s — abgesehen vom letzten Takt —
Sechzehntellaufwerk mit geigentypischen Figuratiorigabei verwendet von Knorr oftmals
Bariolage-Technik. Zwischendominanten reichern dwmmonischen Verlauf des Satzes
spannungsvoll an. Uber G, C und F wird der Tonagibh b-Moll erreicht (T. 5).
Harmonisch schwebt er jedoch durch die mehrfacHinggnde Zwischendominante C
zwischen b und F/f. In einer steigernden Sequemageder Figuration kehrt die Musik Uber
Molltonik-Parallelklang D-Dur wieder zum Tonartbmte g-Moll zurtick (T. 10). Als
Kulmination vollzieht sich eine Klangspreizung ime&r Schein-Dreistimmigkeit im D-Dur-
Bereich (T. 13-15). Nach deren Abstieg kadenziert Sichlusstakt des Mittelteils nach C-
Dur. Dieser C-Dur-Akkord agiert gleichzeitig alstlominante zum g-Moll im Schlussteil
des Praeludiums Nach zweimaligem Erklingen der Subdominate-Tomkiordgruppe
endet da®raeludiumin Takt 25 in g-Moll.

Fantasia

Der zweite Teil des ersten Satzémntasig ist ein charakteristisches Gegenstick zum
vorangehenderPraeludium In ruhigem Zeitmald fihren die nacheinander diemilen
ausdrucksstarken Figuren emotionell durch. Durchwéwdung der Bariolage entsteht
zusatzlich eine dunkle klangliche Farbwirkung. iantasia steht in einer freien Form.
Lediglich setzt der Anfangsklang als Coda zum Shides Satzes wieder ein, um die Form
abzuschlieRen. Genauso markant wie der AnfangPdasludiumswirkt der grof3e Septime-

Sprung mit der nachfolgenden tendenziell nach usténeitenden Achtelbewegung.
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Im nachsten Takt steigt die Stimme aus der tiefageLund erreicht den HochpunKtim
Doppelgriff (T. 3). Danach fallt die Stimme allmétii bis zu b zurtick (T. 6). Solche grof3en
melodischen Bogen sind dann auch in Takt 7 bisaff T1 bis 20, Takt 20 bis 22 und Takt 23
bis 27 zu finden. Sie bilden die wichtigsten Bedtaite der Konstruktion des Satzes. Das
musikalische Geschehen in dem jeweiligen Bogedusth eine aus einem Achtel und zwei
Sechzehnteln bestehende Figur motivisch verbunder®)( Im weiteren Verlauf rickt sie
immer mehr in den Vordergrund (T. 8ff.) und stelthl®Rlich im Mittelpunkt der
Kulmination des Satzes (T. 11ff.). Gleichzeitigcteiet sich in sequenzierenden Phrasen eine
grol3e dynamische Entwicklung bis zum Fortissimo(au4.6).

Verbunden sind die melodischen Bdgen auch durch alfediche Bewegungsmuster des
Satzanfangs mit dem grofRen Sprung und den ansehtie absteigenden Achtelschritten in
der Bariolage (T. 4-6 und in 18-20). Auch Takt 88Takt 7f. nachempfunden. Nicht zuletzt
ist die Figur des weilenden Moments aus dem Anfarogs abgeleitet (T. 25-27). Die Coda
setzt mit der Anfangsmelodie des Satzes ein (T.l1B8wei Anlaufen steigt die Melodielinie

in die hohe Lage. Nachdenklich klingt diantasiain Ton d aus.

5.2 Der zweite Sat&scherzo

Auch der zweite SatScherzgsteht in einer konventionellen Da-Capo-Form rmem Trio
als Mittelteil und ist vom Charakter her ein lustigSpiel. Dabei ruft die fast standig

erklingende Tonrepetition die Nachempfindung eklemen Trommel hervor. Anfangs- und

Schlussteil sind identisch und stehen im stets getnedl3ig wechselnden Zwei- und
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Dreiachteltakt. Hingegen verlauft der Mittelteil tmdler BezeichnungTrio im stabilen
Dreiachtel-Takt.

Der Satz beginnt mit einer schnellen aufsteigend®wegung als kurze Einleitung.
Abgesehen von der Wiederholung im Schlussteil,dist Einleitung zusammen mit der
ebenfalls schnellen aufsteigenden Bewegung kurzBrate des Anfangsteils (T. 47f.) die
einzige einstimmige Erscheinung im ganzen Satz.Ulonigen dominieren die Zwei- und
Dreistimmigkeit in homophonen Rhythmen das Satzlider Anfangsteil (T. 1-52) weist eine
A-B-A’-Form auf. Im Thema mit pragnanten Rhythmess &chteln und Sechzehnteln lasst
sich eine viertaktige Phrasierung ausmachen (14)22ie angeschlossene Fortspinnung (T.
25-37) steigt in einem Sequenzierungsprozess iskachpunkt g (T. 35) und fallt danach
rasch nach unten zurick. In einer verkurzten undeveen Form erklingt das Thema wieder
(T. 38-51) und daran schlief3t sich eine kleine @&3ddruppe an im Vierachtel-Takt mit dem
Flageolett-Klangeffekt.
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Anders als das traditionelle Trio, welches einemtikast in der Mitte des Satzes hervorhebt,
stellt dieses Trio (T. 52-75) eine Fortsetzung desrangegangen musikalischen
Gedankengangs dar. Auch der Aufbau zeigt keine belhe symmetrische Struktur. Es

sind aneinander gereihte viertaktige Phrasen miicten strukturellen Zigen.
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Das rhythmische Modell weist hingegen eine riuckgafForm des Anfangsmodells des
Themas auf. Interessant konstruiert ist auch diapae Unterbrechung in einer ganztaktigen
Pause, die zugleich auf eine offene Endung hinwdigkt 76 beginnt die Ruckkehr des
Anfangsteils. Bis zum Schluss des Satzes ist daskalische Geschehen identisch mit dem

Anfangsteil.
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5.3 Der dritte SatzCiacona Uber das Volkslied ,Es geht eine dunkle Wdherein®

Ciaconawar urspringlich ein spanischer Tanz. In den fniQeiellen des 16. Jahrhunderts
weisen sich ein dreizeitiger Rhythmus und einedeamiartige Form auf und findet seit dem
frhen 17. Jahrhundert auch in der Kunstmusik immehr Beliebtheit. In Italien wird sie
mit den Variationen Uber ein zwei- oder viertaksigegarmonisches Gerlst in Verbindung
gebracht. In dieser Hinsicht betrachtet man @iecona und die ebenfalls in Italien
vertretendePassacagliaals eine Gattung mit zwei verschiedenen Termmi.Laufe des 17.
Jahrhunderts taucht ein neuer Typus auf und losteatten Typus schliel3lich ab. Er steht
ebenfalls im Dreiertakt. Statt ein einfaches hansares Gerlst verwendet man nun eine
zwei- oder viertaktige Bassmelodie als das konetd&lement in der Variationenreihe. In
Werkzyklus wie z. B. Sonate, Suite und Partitaddildie Ciaconah&aufig den Schlusssatz der
Werkreihe. Allerdings im Vergleich zu anderen S&izw. Tanztypen ist sie nur vereinzelt in
solchen Werkzyklen zu begegnen. Die berihmteste gésition in der Gattungsgeschichte
liefert Johann Sebastian Bach als finalen Satzeines Partita d-Moll BWV 1004 fur
Solovioline. Angesichts ihrer enormen &aufReren umgeren Ausmalle hebt sich Bachs
Ciacona deutlich von den vorangehenden Sticken hervor wtdht wie ein
Uberdimensionierter Anhang des Werkzyklus da.

Anders als bei Bach stellt von Knorr di@¥aconain seiner viersatzigen Partita an die dritte
Stelle. Weder ein harmonisches Gerlst noch einesmBalsdie liegt der ganzen
Variationenreihe zugrunde. Stattdessen verwendet Kmoorr das VolksliedEs geht eine
dunkle Wolk’ hereinals Thema fur die darauf folgenden Variationen. D#d ist ein
Abschiedslied aus dem 16. Jahrhundert. Als Haupiggiie die heute Uberlieferte Form des
Liedes gilt die Niederschrift des bayerischen Béktaterpaters Johannes Werlin (gest. 1675)
aus dem Kloster See®nDie Niederschrift des Liedes findet sich zusamméinden anderen
knapp dreitausend Volksliedern in einer Sammlunganre 1646. Das Lied beginnt auftaktig
mit der Tonika bzw. dem Grundton und endet auctleénTonika bzw. dem Grundton, was
dem Gattungsmerkmal mit harmonischem Verlauf vonTamika zur Dominate allerdings
nicht entspricht — bis auf die Tatsache, dassmsi®ieiachteltakt steht und sich das Prinzip
der Variation durch den ganzen Satz durchzieht.

Die Ciacona von Knorrs umfasst zehn Teile: Ein Thema und nelamnauf folgende

Variationen. Das Thema besteht aus zwei ungleictugngen Abschnitten als Vorder- und

%8 Martina JungAnmerkungenin: Volksliedbuch fiir gemischten Ch&. 191
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Nachsatz. Der Vordersatz lauft harmonisch von derika zur Dominante (T. 1-10) und der
Nachsatz fuhrt die Harmonie wieder in die Tonikatzk (T. 11-15). Als Begleitung setzt
von Knorr eine obere Stimme im Flageolett-Klang @in1-7), notiert in den unteren Linien
mit ¢t und d, ein. Der scheinbar aus der Ferne erklingende g<larwegt sich in
Gegenrichtung der Melodie des Liedes und wandelt schliel3lich in kontrapunktisch zum
Lied eingesetze Unterstimmen um (T. 8ff.).

\ | I i !.' | |
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Das Lied enthalt insgesamt dreif3ig Tone. Von Kot in den folgenden Variationen diese
dreilBig Liedtone nach ihrer Reihenfolge fast koneeq in verschiedenen Konstellationen
wieder. Frei vom Thema inspirierte Stiicke, wiereShema, Variationen und Fuge fur zwei
Geigen(1924) zu sehen sind, gibt es hier nicht. In aoien sind diese dreil3ig Liedtone
teils in der Oberstimme, teils in der mittlere odateren Stimme oder teils auch als mittleren
oder unteren Ton eines Akkords wieder zu finden.

Die erste Variation (T. 16-30) steht in einer Zwiemnigkeit. Alle dreif3ig Liedtone befinden
sich in der oberen Melodienebene. Zwischen denelien Liedtonen lauft stets eine von
unten nach oben geflhrte Achtelbewegung in Tridi@nNachsatz des Liedes (T. 26-30) tritt
die Zweistimmigkeit noch starker hervor, indem &iendelbewegung der Achteltriolen mit

Bariolage-Technik durchgefuhrt wird.

L. Var. ij}rllj?‘i_——i : lLI \ 'j
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Satztechnisch ahnlich geht die zweite Variation31-45) aus der ersten Variation hervor und

weist auf eine verstarkte polyphone Textur auf. Diedtdne bekommen nun die
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akkordischen Tone. Durch Hinzufiigen der Sechzehmiddt die zwischen den Liedtdnen

laufenden Unterstimme noch figurativer und flielzmd

In der dritten Variation (T. 46-59) prasentierenhsdie Liedtdne in vollgrifigen Akkorden.
Zwischen den einzelnen Akkorden laufen die rasagéswaltigen Skalenbewegungen. Wie in
BachsCiaconneldsst sich in den ersten drei Variationen eineméaliliche Steigerung, die auf
gleiche Satzstruktur beruht, erkenrfenZumal werden die Unterstimmen durch die
Beschleunigung der Notenwerte intensiviert. Glesitig bekommen die Liedtdne immer
mehr Halt mithilfe der Akkordik.

3. Var. %55% I
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Ein anderes Satzbild macht die vierte Variation gilis 60-89). In Uberwiegender
homophonen Satzstruktur gibt sich das Lied wie@enmch Hinzufiigen der Wechsel- und
Durchgangstone lockern sich die einzelnen StimménEan freier Abschnitt (T. 75-86) setzt

die gedankliche Weiterfihrung des Themas fort.

—

—g

-
4. Var. ,11 # ;
-

ol
q
ol
CYAES

Im Gegensatz zur vierten Variation weist die fur¥tariation (T. 90-104) eine deutliche

Beweglichkeit der Stimmfihrung auf. In zweistimmig8atzstruktur befinden sich die

*9\V/gl. Hans VogtJohann Sebastian Bachs KammermuSik186.
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Liedtone teils in der flieRenden Achtelbewegundlsten der unten oder oben liegenden

Stimme zur Achtelbewegung.
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In der sechsten Variation (T. 105-119) wandelt slak Lied in eine Achtel-Pendelbewegung

im Doppelgriff um. Dabei ist eine sinkende Liniedar Tonfolge b - a - g - (fis) in mittlerer
Lage (T. 105-108) und in der Basslage (T. 109-14)erkennen. Sie unterstreicht zwei
wiederholte Phrasen des Vordersatzes. Im melodis@iauf der beiden Phrasen lasst sich

hingegen eine Umkehrung feststellen.
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Die siebte Variation ist eine Variation der sechstariation. Die zuvor erklingenden Achtel-
Pedelbewegungen werden zu gebrochenen Akkorden eamz8hntel umstrukturiert. Die
achte Variation (T. 134 -152) ist eigentlich keWariation, sondern eine Reprise des Themas.
In seiner urspringlichen Form kehrt das Lied zuridlerdings verfremdet es sich zuweilen

durch die zum Lied kontrapunktisch eingesetzte &beme.
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Auch in der neunten Variation (T. 153-170) stehd daema in einer ahnlichen Disposition
wie am Satzeingang. Es variiert sich lediglich #u&timmlockerung in Figurationen und
Zwischentonen. Der Satz endet nach dem barockebildanit einem strahlenden G-Dur-
Akkord.

5.4 Der vierte SatZlarantella

Durch Lebhaftigkeit zeichnet sich der vierte Sdaftarantella aus. Tarantella ist ein
suditalienischer Volkstanz, welcher vor allem inael seit dem 18. Jahrhundert populér
geworden ist. Sein Ursprung geht mdglicherweisedaiHeilung gegen den Biss einer nach
der suditalienischen Stadt Taranto genannten Sgiarentel im 15. Jahrhundert zurtick. Die
Opfer des Tarantelbisses tanzten zlgellos bis dliigen Erschopfung, um das Gift der
Spinne aus dem Koérper zu treiben. In der Kunstmuaikde dieTarantellaseit dem frihen
19. Jahrhundert heimlich. Generell steht sie imi-Dogler Sechsachtel-Takt mit einer
schnellen Melodiefihrung meist in Sekundenschritté&ts Ausdruck des italienischen
Lokalkolorits greifen die Komponisten der Romantié@ufig die Tarantella in ihren
programmusikalischen Orchesterwerken auf. Das bre&ate Bespiel ist der vierte Satz aus
derltalienischen Symphonien Felix Mendelssohn Bartholdy.

Gegen die Gattungstradition schreibt von Knorr s@iarantellaliberwiegend im Vierviertel-
Takt. Nichtdestoweniger ist ein Dreiertaktgefuhl ratu Verwendung der Triolen an
zahlreichen Stellen durchaus prasent. Aul3erdem simd Satz zwei typische

Rhythmusmodelle der Tarantella zu erkennen.
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Formal weist der Satz eine SonatenhauptsatzformVeig im Eingangssatz d&treichtrios
von Knorrs (1926) steht hier nur ein Thema zur Wguing. An Stelle eines Seitenthemas
setzt das Hauptthema auf dominantischer Ebene medeDie Exposition (T. 1-36) beginnt
gleich mit Vorfuhrung des Hauptthemas. Mit einlaggahnlichem akzentuierenden
Kopfmotiv und punktierter Figur weist das in G-Dstehende Hauptthema eine knorrtypische
Bogenform auf (T. 1-5).

Hauptthema V 32
., Zam=> Moy

padls

S~

Anschliel3end wiederholt sich das Hauptthema in B-Du 5-9). Die Fortspinnung des
Themas zeigt eine Steigerung in Sequenzierung amktgerten Figuren (T. 10ff.). Takt 20
erklingt dann das Hauptthema in D-Dur und spiedtr ldie Rolle eines Seitenthemas. Auch
hier wiederholt sich das Thema anschliel3end in E-Die darauf folgende Fortspinnung
vollzieht sich hingegen in absteigender Sequenzgeund beendet die Exposition in F-Dur.
Die Durchfuhrung (T. 37-87) zeigt zunachst eineagddiche Weiterfiihrung des Themas.
Ihm folgt ein abwechselungsreicher Abschnitt vonmngtlen Aufsteigen und langsamen
Absteigen der Melodielinie im Moll-Bereich (T. 48% An die vollgrifigen Akkorde im
Wechsel zwischen b-Moll und Es-Dur schlief3t siaieaiasant aufsteigende Bewegung in b-
Moll an. Danach schwebt die Melodielinie in b-Mdkngsam herunter. Das weitere
musikalische Geschehen bis zum Eintritt der Reprsihnet sich durch eine intensiv
motivische Bearbeitung des Themas aus (T. 64foy. Mlem steht das triolische Kopfmotiv
des Themas im Mittelpunkt und entwickelt sich seBlich zu einer Triolenkette.
Sequenzierend verlauft diese Triolenkette bogentpimD-Dur. Takt 87 tritt die Reprise in
der Tonika G-Dur ein. Im Vergleich zur Expositicst die Reprise sehr knapp gestaltet. Die
erste Fortspinnung des Hauptthemas und die StedleSditenthemas fallen hier komplett aus.
Direkt an das Hauptthema schliel3t sich die zweadsbinnung an. Als Coda erklingt eine
schnelle Zweiunddrei3igstelbewegung in gebrocheddskorden. Der Vortragshinweis
schneller werdenleutet auf typische Spielmanier der traditionell@anantellahin (T. 102ff.).

Der Satz endet mit dem triolischen Kopfmotiv degmlas in G-Dur.
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6. Erste Sonate in G fur Violoncello und Klavigi1948)

Nach der Komposition der zwei Solosonaten fir Vfigkello und diverser Kompositionen fur
verschiedene kammermusikalische Besetzungen mibMiello in den 1920er und 1930er
Jahren knupfte von Knorr mit seinersten Sonate in G fir Violoncello und Klavign die
grof3e Tradition der Celloliteratur mit Klavier d&8. Jahrhunderts an. Die Sonate entstand
1948, wahrend von Knorr das Staatliche Hochschiitlingtr Musikerziehung in Trossingen
leitete. Das Werk gehort zu der fruchtbaren Pradukphase des Komponisten in seiner
Trossinger Zeit. Die Urauffihrung fand aber erst549durch Rudolf Metzmacher
(Violoncello) und Reimar Dahlgriin (Klavier) in Haower statt. Zwei Jahre zuvor war von
Knorr zum Direktor der Akademie fir Musik und Therain Hannover berufen wordénDas
Werk ist in traditionell viersatziger Sonatenfornmgalegt:Allegro — Aria — Scherza- Allegro.
Auch innermusikalisch folgt es ganz romantischerstlung. Eine solche Haltung hatte die
Inspiration fur Cellokompositionen im 19. Jahrhundeesonders begunstigt, was Alfred
Einstein als die ,Entdeckung des Cellos in der Rutik& bezeichnet®. Die Uberragende
klangliche und expressive Ausdruckskraft in derntbaalen und tenoralen Tonlagen und die
uberwaltigenden kantablen Fahigkeiten des Cellashren die bedeutende Celloliteratur des
19. Jahrhunderts aus. Von Knorrs erste Sonate schBel3t sich dieser Einstellung an. Um
die Ausgewogenheit beider Instrumente nicht zu lgein, halt sich der Klavierpart
klanglich zurtick. Und die klare Satzstruktur hdfeé Stimmen besser zu verfolgen.

Neben von Knorrs klavierbegleitender Cellosonate d@em Jahr 1948 enstanden im gleichen
Jahr auch die Werke fur Violoncello und KlavieiBz.von Paul Hindemith, Elliott Carter und
Wolfgang Fortner. Sie weisen eine stilistische wminpositionstechnische Vielfalt auf,
welche auch insgesamt die Cellokompositionen im Zhrhundert auszeichnet. Wahrend
Hindemith wie von Knorr auf klarer Formgliederunghlarren und traditionelle Mittel
angreifen, zeigt Fortners Cellosonate eine dewtlidbkehr vom Neoklassizismus und
eigenwillige Formgestaltung. Carter experimentidningegen mit der ,metrischen

Modulation“ in seiner Cellosondte

¢ Metzmacher wurde 1938 Professor an der HochsétiuMusik Frankfurt, deren stellvertretende Dirakton
Knorr seit 1941 war. Dahlgriin leitete seit 1946eelflavierklasse am damaligen stadtischen Konsefivato
Hannover und wurde 1959 Professor an der HochsétubMusik und Theater Hannover.

6t Die Akademie fir Musik und Theater Hannover wuutéer der Leitung von Knorrs 1958 in die Hochschule
fur Musik und Theater Hannover umgewandelt.

¢2 Afred EinsteinDie Romantik in der MusjiS. 235.

% Winfried Pape/WolfgangBoettchedbas Violoncellp S. 237.
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6.1 Der erste SatAllegro

Das Allegro, ungewohnlich fir einen ersten Satz, konzipierte \Knorr in einer grof3
angelegten Rondo-Form. Der schwungvolle Refraibnérsamt all seinen Varianten im
Verlauf des Satzes insgesamt siebenmal. Als leRedrain fungiert dann eine Coda. Die
Couplets sind durch unterschiedliche Satztechnikerativ gestaltet. Teils bringen sie neues
Material und bilden damit einen Kontrast zum votahenden Refrain, teils werden sie
einfach aus dem Refrain herausgebildet. DartUbexusirformt sich im Satz eine Reprise,
indem der erste Refrain und das erste Couplet werdgmderter Gestalt vor der Coda wieder
eintreten und durch eine Generalpause deutlichdeom vorherigen musikalischen Geschehen
abgetrennt werden. Der Ablauf des Satzes siehtsatigch wie folgt aus: A-B-AC-A-D-
AS-E-A"-F-A-B-A".

Der erste Vortrag des Refrains (A) in G findet imMNncello und Klavier im Unisono statt.
Dem folgt als Couplet (B) ein kantables Thema imol¥icello (T. 9ff.), welches Uber einen
Achtelgang in fallenden Sekunden sequenziert wird schlie3lich auf den Orgelpunkt H
abstiirzt. Das Klavier hingegen geht sparsam mit Neten um und spielt einen eher
schlichten, kontrapunktisch gestalteten Hintergrund Viertelgang. Erst wahrend das
Violoncello im Orgelpunkt verharrt (T. 16-20), dgindas Klavier mit einer neuen auf den

Refrain zuriickzufihrenden Spielfigur ostinat in dé@rdergrund.

Violoncello

Klavier
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Takt 21 wird der Refrain (A nach C transponiert. Wahrend das Klavier zunadist
Aufgabe hat, den Refrain im Unisono vorzutragenmmi das Violoncello mit
Akkordbrechungen die Rolle der Begleitung wahr.i€blenach dem Klaviervortrag lasst sich
der Refrain vom Violoncello nach A transponiert e@e horen. Dabei reduziert das Klavier
die Begleitung auf kurze Akkordschlage, um die Hikieit des Cellovortrags nicht zu
gefahrden. Das zweite Couplet (C) setzt im Violdlecein und nimmt die drei letzten Téne
des Refrains oktaviert als Themenkopf (T. 32ff).fblgenden Verlauf wird dieses dreitonige
Motiv im Violoncello thematisiert und vom Klavierrei imitiert. Dieser imitatorische

Vorgang setzt sich dann in einer Umspielung fort3@-39).
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Takt 42 bringt das Klavier den Refrain®An einer variierten verkiirzten Fassung in Cis ins
Spiel zurick. Das Violoncello pausiert zunachst el des Refrainvortrags und setzt sich
dann fur das dritte Couplet (D) ein (T. 47ff.). Cheristisch ist der Sekundengang der
Melodiefliihrung, die die Wehmut und Sehnsucht ausdriDer Kopf des Couplets wird aus
dem Refrain von Takt 43 entnommen. Das Klavierigrtitdas Violoncello segmental zuerst
im strengen Parallellauf und lockert die Stimme rdalimannlich. Diesem anfangliche
freigehaltene Imitationsvorgang steht dann einestinemige Fugato mit dem gleichen
thematischen Material im Quintabstand gegeniibef1769).
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Takt 70 setzt der erneut variierte, auf zwei Tak@mprimierte Refrain (& mit der

flieRenden Achtelbewegung in der rechten Hand desi&rparts ein. Begleitet wird er von
massiven Akkordgangen im Violoncello und in derkén Hand des Klavierparts. Die
Achtelbewegung des Refrains wandelt sich anschi@®a vierten Couplet (E) vom Klavier
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zu einem fantasievollen zweistimmigen Laufwerk ufm {5-82). Daran schliel3t sich ein

komisch wirkender Annex mit dem Kopf des Reframsler tiefen Tonlage an (T. 83-89).
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Takt 90 erklingt der nach B transponierte Refraifi) (wieder in seiner urspriinglichen Form
unisono in beiden Instrumenten. Das Couplet (F)tsaterst mit einer Weiterfihrung des
Refrains in imitatorischer Satzstruktur ein. Einrt@stgedanke taucht in Takt 103 mit einem
neuen Motiv aus einer Halbe und einer AchtelnoteHafibtonschritt im Violoncello und der

linken Hand des Klavierparts auf. Begleitet wiréshs spannungsvolle motorische Treiben
von Akkordbrechungen der rechten Hand des Klaviéspa

71



T‘J
!
5_“

Ab Takt 106 unter der ostinaten Begleitung des kl@vzieht das Violoncello eine sich in
groRen Noten langsam bewegende Melodielinie. AnseadieStelle laufen die drei
unterschiedlichen Metrikmodelle zusammen: Gebundgnmktierte halbe Noten im
Violoncello stehen Achtelnoten in der rechten uner¥inoten in der linken Hand des
Klavierparts gegeniber. Schliel3lich kadenziert Wadoncello nach G (T. 116). Dessen
ungeachtet setzt sich das Klavier in absteigen@grd@nz fort, bis zum Stillstand vor der
Generalpause (T. 120).

Takt 121 beginnt die Reprise des ersten Refraipsif@l ersten Couplets (B). Als Coda setzt
der erst variierte Refrain (Aein (T. 141ff.). Statt im Unisono wird der enefie Vortrag
des Refrains im Klavier nun vom einfachen akkotésc Hintergrund gestitzt. Ohne den
Refrein im Violoncello zu wiederholen, endet deitzSaach Fermate des Schlusstons des

Refrains mit drei Akkordschlagen in G-Duir.

6.2 Der zweite SatAria

Als formal in sich geschlossenes, solistisches @esslck in einem grol3eren Werk (Oper,
Oratorium, Kantate usw.) existiert digia (dt. Arie) seit dem 18. Jahrhundert. Aber auch
selbstandig als Konzertarie kommt sie vereinzeit e Geschichte dehria ist vor allem
mit der Entwicklung der italienischen Oper verkrtipfm die Mitte des 17. Jahrhunderts kam
es in der venezianischen Schule zur Herausbildueg a-Capo-Aria. Durch das
Opernschaffen der neapolitanischen Schule etabdier sich schlief3lich als beherrschende

musikdramatische Form. Auch von Knorr komponierm deeiten Satz seiner Cellosonate in
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einer Da-Capo-Aria, in der sich die Kantabilitasdéoloncellos vollkommen entfalten kann.
Vor allem in den baritonalen und tenoralen Tonlmdrem erzeugt das Violoncello eine
beeindruckend gewaltigen Ausdruckskraft, welche @eftiihle wie Wehmut, Verzweiflung
und Sehnsucht bei den Hérern formuliert. In Hinlbliauf diesen grol3en Auftritt des
Violoncellos zieht sich das Klavier vollig in dieole des Begleiters zurtick und konzentriert
sich auf einen in Achteln geregelten rhythmischdriaaf. Der Satz weist eine ausgedehnte
dreiteilige Form AA-B—AA auf. Im A-Teil spielt das Violoncello einen in déaritonalen
und tenoralen Lagen weilenden groRen Melodienbo@as Klavier sucht mit einfachen
kontrapunktischen Mitteln die Melodie des Violorosl zu stitzen. Eine &hnliche
Konstellation geht auch dem A’-Teil voran (T. 18;2der auRerdem wie ein Nachtrag zum

A-Teil wirkt und einen Abgang durch eine in digféid.age stlirzende Melodie verwirklicht.
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Als Kontrast zum A-Teil beginnt der B-Teil in Ta&8 und zeichnet sich durch eine
tendenziell fallende Melodiefiihrung und eine leighgespitzte Rhythmik aus. Von Takt 37
bis 41 vollzieht sich ein leiser Dialog zwischemd¥ioloncello und dem Klavier in geradezu
impressionistischer Diktion. Nach einem kurzen fhenspiel des Klaviers kehrt der A-Tell
in Takt 47 wieder. Der in Takt 64 angeschlossend &l wird zur Schlussgruppe auf vier
Takte verkirzt und beendet den Satz in e-Moll.

73



’T. i’i&-—ﬁ-ﬁ% T — #
o - e
= o ——

6.3 Der dritte SatzScherzo

In Ublicher A-B—A-Form mit einem Trio als Mitteltesteht das Scherzo und ist ein knapp
konzipiertes, charmantes Stlck. Das viertaktigez lgefasste Thema in D mit pragnanter
Rhythmik wird zuerst vom Klavier exponiert, in d@egleitung des Violoncellos mit einem

lockeren Pizzicato-Spiel. Ab Takt 5 spielen dasldficello und das Klavier gemeinsam das
Thema erneut. Auffallig dabei ist die Taktandermg6). Statt im Dreiachteltakt wie beim

ersten Themenvortrag vom Klavier steht Takt 6 duvghglassen einer Achtelpause im
Zweiachteltakt. Der Grund dafur kdénnte die Vermeigleiner volligen Stille an der Stelle der
Achtelpause bei einem Unisono-Themenvortrag seakt Z mildert die Pizzicato-Begleitung

des Violoncello den Effekt der Achtelpause. TakioBnmt dann ein totales Abbrechen des
Melodieflusses zustande.
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Takt 10 beginnt die Fortspinnung des Themas. Mehrvard auf die Sechzehnteltriolenfigur
des Themas zurlckgegriffen. Die zweite Halfte dertdpinnung konzentriert sich auf eine
komprimierte Form des Themas in Achteln. Takt 3®liegt das nun auf F transponierte
Thema in gleicher Weise wie am Satzbeginn wiedach\einer kurzen Fortfihrung vollzieht
sich eine abrupte Unterbrechung mit der Generagpélis52). Nach der Generalpause setzt
das Thema in originaler Tonart im Violoncello wia &lachklang wieder ein und schlief3t in
ahnlicher Weise wie vorher abrupt den ersten Tesl Satzes.

Das Trio beginnt ab Takt 66 und leitet in die seetitale Stimmung deXria zurtick. Somit
stellt es einen charakteristischen Kontrast zunteerdeil dar. Mit der Anweisungon
sordino bringt das Violoncello wieder die Kantabilitat ddelodie zur Entfaltung. Begleitet
wird es vom Klavier mit einem ununterbrochenen Wkaufwerk und einer
orgelpunktartigen Akkordkulisse. Der dritte Teilsd8cherzos von den Takten 96 bis 159 ist
eine Wiederholung des ersten Teils. Das musikaisghaschehen entspricht dem des ersten
Teils. In Takt 160 setzt der Schlussakkord in D &ar Satz endet mit einem Flageolett des
Violoncellos in Takt 162.

6 con surdinn
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6.4 Der vierte SatzAllegro

Das FinaleAllegro ist ein unermudliches Laufwerk mit brillanten Ehén. Formal steht der
Satz in A-B—A"-Form. Der erste Teil beginnt mitezim weitraumigen Thema, welches zuerst
vom Klavier allein vorgetragen wird und sich biakT 15 erstreckt. Das Thema besteht aus
einem viertaktigen Vordersatz und einem elftaktigéachsatz. Wahrend der Vordersatz
durch das Staccato in Viertelnoten einen eher astotfen schwankenden Eindruck erweckt,
zieht sich ein schneller Lauf, wesentlich aus dehtélnoten in Sekundenschritten durch den
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Nachsatz durch. In einem Annex prasentiert dasovicello einen Kontrastgedanken (T. 15-
17), welcher wohl von den fallenden Schlussbewegnrags Klaviers inspiriert wurde: Eine

fallende viertonige Skala in halben Noten in a-Mblieses kadenzartige Gebilde dient durch
seine leittbnige Tendenz aber auch als Einleitumgn zerneuten Themenvortrag des
Violoncellos. Das Thema wiederholt sich im Violohed&T. 18ff.), begleitet vom Klavier mit

den kurzen Akkordschlagen.

Allegro

o L Il
F LI} = \ =
AL H

Vle.

P = 5 ,
17 m—— I i I T i I f
01— — — [ ] ] —54
\du LB SR — — t i JIP" be v ) o 7 I c—
. be & #b =
Klavier
3 Carir] - . ] ¥ 'r} h ¥ ‘ }’ -
P F'—‘f—i—l}‘ 3 L1 ] [YR ] 7]
D i P j 3 . 3 b'b 7—S rb. i

Nach den etwas verkirzten Vortrag des Themas inmoNoello setzt die Fortspinnung
auftaktig ein (T. 29ff.). Die Fortspinnung beginmit der Imitation des Themas, welches
zuerst im Klavier auf C transponiert wird und damm Violoncello auf B. Wéhrend das
Klavier weiter zum Laufwerkteil des Themas Ubergedahliel3t sich der Vordersatz des
Themas im Violoncello an eine langsame Bewegurwlhen Noten an.

Takt 37 beginnt der Mittelteil mit wuchtigen ostiea Akkordschlagen im Klavier. Mit einem
neuen energischen kraftvollen Thema tritt das afiokllo ein (T. 39 ff.). Als dessen
Begleitung spielt das Klavier die wuchtigen Akkardiige weiter. Ab Takt 46 werden die
Rollen getauscht. Das Klavier spielt nun das eselgi Thema und das Violoncello die

wuchtige Begleitung.
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Dieser Rollenwechsel vollzieht sich im weiteren Maf noch zweimal. Dabei wird das
Thema jedes Mal etwas variiert und in die andengldge transponiert. Als Ankiindigung des
Eintritts des dritten Satzteils erklingt der vantiéeVordersatz des ersten Themas im Klavier in
C (T. 68ff.). Takt 72 geschieht dann der offiziemtritt. Der dritte Teil weist im Prinzip die
gleiche Disposition wie der erste Teil auf. Andexls im ersten Teil andert sich die
Reihenfolge der Instrumente fur das Vortragen demmias geandert. Auch das Thema selbst
bekommt kleine Anderung an einigen Stellen. Dariitieaus kommen noch die zusatzlichen
Begleitstimmen hinzu. Die Coda beginnt mit dem déiklingen des Themas (T. 110ff.).
Uber eine gewaltige Steigerung aller Stimmen gelagy erst am Ende des Satzes zur
Kulmination. Nach dem kurzen Einblenden des Theemalet der Satz glanzvoll in G-Dur.

7. Kammermusik Nr. 4 flr Trompete in C, Viola und Fagja(1954)

In Orientierung an Hindemith&€ammermusiken Nr. 1-71922-1927) schrieb von Knorr
kammermusikalische Werke und nannte sie gleichkdimmermusik. Wie es bei Hindemiths
Kammermusiken der Fall ist, existieren auch bei ¥oorr neben den finf durchgezahlten
Werken noch einige nicht mit Nummern versehene Kemmsikefi*. Selbst unter den
nummerierten Werken aber ist die Benennung Kamm&kmnicht einheitlich. Daneben

verwendet von Knorr die Bezeichnung Blaserkammetknuss ist anzunehmen, dass von

¢4 Erhalten sindBlaserkammermusik Nr. 2 fir Trompete, Altsaxophoe Eagott(1932),Kammermusik Nr. 4
fur Trompete, Viola und Fagofl954)und Kammermusik Nr. 5 fur Flote, Viola und Violollwg1955). Ohne
NummerierungKleine Kammermusik fur finf Bl&as€r936) undKkammermusik fur funf Blasét958).
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Knorr nicht von Anbeginn an eine Werkgruppe planielmehr durften die jeweilige
Auffihrungsgegebenheit ausschlaggebend fur Schafima Erweiterung dieser Werkgruppe
gewesen sein. Von Knorrs Kammermusiken sind auf3emserschiedlich besetzt. Wie
Hindemith setzt er in seinen Kammermusiken auf wigmliche Kombinationen von
Instrumenteff. Jedoch sind von Knorrs Kammermusiken im Vergleioghden Hindemiths,
die zuteil 24 Instrumentalisten bendtigen, in beséner Dimension komponiert worden.

Von KnorrsKammermusik Nr. £ntstand 1954 in seiner Zeit als Direktor der Adwack fur
Musik und Theater in Hannover (heute: HochschuteMiisik und Theater Hannover). Wie
fur seine Kammermusik Nr. 21932), wahlte von Knorr hier Trompete und Fagat
Randstimmen fur di&ammermusik Nr. 4Zwischen den beiden Randstimmen kommt die
Viola als Vermittlerin inKkammermusik Nr. 4um Einsatz. Uraufgefiihrt wurde das Werk im
Entstehungsjahr von Herbert Walter (Trompete), Fr&@usowsky (Viola) und Helmut
Bruchhalm (Fagott) im Funkhaus Hannover. 1955 arklaie erneut in einem Konzert der
Festtage zeitgendssischer Musik Weimar, dem ersten Austausch der deutsch-deensc
Musikverbdnde. Neben von Knorrs Kammermusik standerKonzertprogramm auch das
Quintett fur Flote, Oboe, Klarinette, Fagott und tdovon Hermann Schafer, diéariationen
fur Klarinette, Fagott und Klavier tber ,Hab’ meidVagen vollgeladent¥on Paul Desau,
Praludium,Intermezzi und Fugewon Gunter KochanSechs Lieder nach Texten von Bertolt
Brechtvon Andre Asriel und dadweite Blaser-Quintetbp. 17 von Kurt Kunert.

7.1 Der erste Satantroduktion - Allegro moderato

Der Eingangssatz besteht aus einer ruhigen zurliekidanintroduktionund einem lebhaften
Allegro moderatoals Sonatensatz mit fugierter Exposition. Digroduktion eréffnet mit
aparten Akkorden der Viola, die aus der Uberlaggnon kleiner Sexte und groRer Septime
bestehen. Das Fagott spielt eine aufsteigende Nédiloid, welche die Trompete wenig spater
mit einer fallenden Melodielinie beantwortet. Nuetz die zuvor sich als Klangséaule
darstellende Viola auch mit einer melodischen Wexdein, die von der Melodielinie der
Trompete ausgeht (T. 6ff.). Damit ist die Vorstaetjualler Partien vollstadndig. Auch nach der

Generalpause geht es mit der Klangvorstellung mgrdmente in gleicher Weise weiter (T.

% Der Grund dafir war wenigstens bei Hindemith diefbhechung der verkrusteten Struktur des
Konzertbetriebs zur damaligen Zeit und der Verswahmponisten, Musiker und Publikum einander ndher z
bringen.
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14ff.), wobei die Auftritte der einzelnen Instruntenn anderer Reihenfolge stattfinden. Die
Introduktion endet mit einer Melodienwendung deol¥j die zugleich eine vermittelnde

Funktion fur das nachkommend#degro moderataenthélt.
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Durch die schnelle und lebhafte Bewegungsmotivikfugierter Satzweise stellt sich der
zweite SatzteilAllegro moderatoin klaren Kontrast zuidntroduktion Der aufsteigende
Anfangsteil des Themas in der Viola zeigt eine Isfelbm der zuvor dieintroduktion
abschlieRenden Melodielinie der Viola auf (T. 19ZWischen einer ausgedehnten Exposition
(T. 21-43) und der Reprise (T. 73-89) entfaltethsilte grof3 angelegte Durchfihrung mit

Imitationstechnik und Stimmpaarung in sich nachedea reihenden Bearbeitungsperioden

des thematischen Materials.
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Die fugierte Exposition beginnt mit dem Thema im ¥ela, dessen Beantwortungen sich in
der Trompete (T. 25ff.) und im Fagott (T. 29ff.) fireier Stufenfolge d — es — g vollziehen.
Nach vollstandiger Exposition des Themas beginné elem Fugenzwischenspiel ahnliche
Fortspinnung (T. 33-43), in der die drei Instruneedis verkirzte Them nacheinander frei
imitieren. Die Durchfiihrung lasst sich in funf Beeaitungsabschnitte untergliedern. Im ersten
Abschnitt (T. 44-48) steht das Fagott einer Klangiglung aus Trompete und Viola mit
Tonrepetitionen und zackigen gegenlaufigen Secheldewegungen, die ebenfalls auf den
aufsteigenden Anfangsteil des Themas zuriickgehegemgiber. Als Huldigung an Johann
Sebastian Bach stellt sich die Tonfolge B-A-C-H zackiger Sechzehntelbewegung der
Trompete (T. 48) dar. Eine Fortsetzung der therlagis Bearbeitung mit fallendem hinteren
Teil des Themas zeigt dann der zweite Abschnitt aufdem die Parallelfihrung der
Klangbindelung zur imitatorischen Stimmfirung Uleértg (T. 49-56). Das Prinzip der
Imitation und Stimmpaarung geht auch in den dri{ferb6-60) und vierten Abschnitt (T. 61-
66) ein. Unterschiedlich variieren sich das Theraaiert und dessen Begleitung. Durch die
haufige Imitation des Themensegments und dessetelidirung zwischen den einzelnen
Stimmen heben sich die Trompete, Viola und das fEaghe klanglich bereits weit
voneinander liegen, noch deutlicher voneinanderralkder Vorbereitung auf den Eintritt der
Reprise tragen die Viola und das Fagott im funféschnitt (T. 67-72) das variierte Thema
statt imitatorisch nun unisono vor, unterbrochercdulie dynamisch geschwéachte Trompete
mit Tonrepetition. Die Reprise zeigt eine Wiedeumg der fugierten Exposition in einer
anderen Reihenfolge des Stimmeinsatzes (T. 72th)der Stelle der Fortspinnung erklingt
als Coda das Thema uberraschend energisch im WUn{So®0ff.). Genauso Uberraschend ist
der abrupte Bruch und eine ruhige SchlussgruppeTuonitrepetition schleicht sich ein und

beendet den Satz.

7.2 Der zweite Sat&cherzo (Zeitstlck)

Das Scherzosteht in einer satztypischen A-B—A’-Form mit eindmo als Mittelteil. Im

Mittelpunkt des Scherzos steht ein wandernder @stimit einer kapriziossen Rhythmik.
Staffelweise fuhren die drei Instrumente das Osth@piel unabléassig durch, welches
zugleich das tonale Fundament flir die improvisatoiige Stimmfihrung der Gbrigen

Instrumente bietet.
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Als Eroffnung des Satzes erklingt ein Ostinato iagétt. Das Ostinato basiert auf einen
gebrochenden Akkord mit punktiertem Rhythmus, weta@mschliel3end mit fehlendem ersten
Ton um einen Halbton hoher sequenziert. Uber dentin@s-Spiel baut sich eine

aufstrebende Melodielinie der Viola mit dem markantvorhaltartigen Themenkopf in

schnellen fallenden Sechzehnteln auf, welche dieompete mit der fallenden

Tonrepetitionsreihe erwidert (T. 6ff.). Auch im wexien Verlauf setzt sich das Prinzip der
gegenlaufigen Stimmfiihrungen sowohl in vertikalisrauch in horizontaler Weise fort. Den
Ostinato Ubernimmt die Viola (T. 9ff.) und dann dieompete (T. 15ff.). Gleichzeitig

verlaufen die Stimmfiihrungen der Ubrigen Instrureemteiterhin in improvisatorischer

Diktion.
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Im Trio (T. 21-38) zeigt sich ein knappes signadgs Thema in Begleitung der erregten
Bewegungsmotorik im Achtel und Sechzehntel. Dasmidhaviederholt sich im Quartabstand
(is—h—-e—-a-d-g-c-f)durch alle Stimmmacheinander. Dabei wechselt auch die

Begleitung jeweils zu den anderen Stimmen in eetdgnder Tonlage.
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Am Ende des Trios bildet sich dann eine Parallelfii des Themas in Terzen und stellt
zugleich die Kulmination des Satzes dar. Nach ekugzen Uberleitung mit Bruchstiicken

des Ostinatos kehrt das Scherzo im Stimmtauschewmdick.

7.3 Der dritte SatzRondell

Eine kompositorische Besonderheit stellt der ditdz Rondel) dar. Von Knorr setzt hier
ein Uberraschendes und deutliches Zeichen jensd#s Tonalitat. Angesichts der
intermezzoartigen Stellung des Satzes im ganzerkxMdus versucht der Komponist jedoch
das progressive Kompositionsverfahren nicht in dendergrund der Aufmerksamkeit zu
stellen. Nach wie vor widmet er sich seinen komjposichen Arbeiten mit linearer und
polyphonischer Schreibweise in geméaRigter Tonalkédich hier ist das Gedankengut der
Uberlieferten Polyphonie lUberaus prasent. In em&atorische Satzweise integriert sich eine
bescheidene Zwdlftonmusik. Die Zwdlftonreihe wirdnvder Trompete exponiert (T. 1-5).
Mit der Krebsbewegung der Reihe setzt die Viola(a&n3ff.). Die Umkehrung der Reihe
vollzieht sich im Fagott (T. 11ff.).
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Im Ganzen fuhrt die Reihe bzw. das Thema imitatbrislurch alle Stimmen in zwei
Satzteilen hindurch. Wahrend im ersten Satzteil1(P8) die Reihe hintereinander imitiert
wird, vollzieht sich im zweiten Satzteil (T. 29-4@)e Imitation der Reihe in doppelter
Engfiihrung. Aus dieser Perspektive besitzen diebstoem und Umkehrung der Reihe

lediglich die Funktion einer Gegenstimme zum ThebDaher bleiben sie nur einmalig. Das

Schema des Satzverlaufes sieht wie folgt aus:

1. Satzteil 2. Satzteil
Takt| 1 5 9/10 16 29/30 34/35 40/41
Trompete| R R R R
Viola K R R R R
Fagott U R R R R

(R: Reihe K: Krebsform der Reihel: Umkehrung der Reihe)

Die Reihe setzt jeweils in der Trompete (T. 1 fh)der Viola (T. 9ff.) und im Fagott (T. 16
ff.) ein. Als Gegenstimme fungieren die Krebsforim § ff.) und die Umkehrung der Reihe
(T. 10 ff.) sowie die WeiterfUhrungen der Reihe. hweiten Satzteil vollzieht sich die
doppelte Engfihrung der Reihe dreimal hintereinangedesmal &ndert sich die Reihenfolge
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der einsetzenden Stimmen. Trotz des vorherigeniibgenden atonalen Verhaltnisses endet
der Satz in einem klaren Fis-Dur-Dreiklang.

7.4 Der vierte SatzGigue

Als Schlusssatz wahlt von Knorr eine lebhaiguein drei ahnlich ablaufenden Teilen. Jeder
Teil beinhaltet die Vorfiihrung des Themas und de$s@tspinnung. Im ersten Teil tragt die
Viola das neuntaktige Thema zunachst vor, welchegeny die zackige bitonale
Begleitungsfigur auf Fis/D der Randstimmen synkdpi@llerdings stellt es sich hier schon
heraus, dass sich die Viola klanglich kaum gegenTadompete durchsetzt, wenn auch die
Synkope eine Abhilfe schaffen soll. Ab Takt 9 widddt das Fagott das Thema und die
Viola Gbernimmt den vorigen Begleitpart des Fagditsrch das regelméRiige Einsetzen der
Pause verringert sich die Klangdichte der erre@egleitung, um die Horbarkeit des Themas

in tiefer Lage des Fagotts zu gewahrleisten.
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Die Fortspinnung zeichnet sich durch eine imitatte Verarbeitung des Themas aus (T.
17ff.). Eine wechselseitige Imitation des aufstedgn Themenanfangs und dessen
Umspielung zieht sich durch alle Stimmen hindurdd mtndet in eine Schlussgruppe mit
dem Absturz der Stimmflinrung in drei Instrumenten.

Takt 49 beginnt der mittlere Satzteil erneut mimdExponieren des Themas in Begleitung
der zackigen bitonalen Achtelfigure auf G/H. Im §leich zum ersten Satzteil werden die
Stimmen getauscht und um eine Quarte transponigie. ebenfalls imitatorisch und

kontrapunktisch gestaltete Fortspinnung fallt veidisweise etwas knapper aus und steuert
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zur Auflockerung der Stimmen bei. Als Uberleitungne dritten Satzteil setzt die zackige
Begleitungsfigur im Wechselspiel ein (T. 74-83).kT&4 erklingt wieder das Thema und
damit beginnt der letzte Satzteil, eine Wiederkdbes ersten Satzteils im Stimmtausch.
Anders als im ersten Satzteil verkurzt sich dietforinng auf die wechselseitige Imitation
des aufsteigenden Themenanfangs und dessen Unmgpidlakt 110 beginnt die knappe
Coda mit dem von den Rahmeninstrumenten unison@et@genen Thema, welches
schlie3lich in der figurativen Melodielinie der Vao mindet. Nach einer kurzen Pause

erklingt das Thema im Unisono erneut und schliegftkoll den Satz ab.

8. Duo fur Viola und Violoncello(1961)

Von Knorr komponierte 1961 d&uo fir Viola und Violoncellpals er das Amt des Direktors
der Hochschule fir Musik und Theater Hannover niociehatte. Im gleichen Jahr ging er
beruflich in den Ruhestand und Ubersiedelte naddet®erg, wo er dann doch die Leitung
der Hochschule fur Musik und Theater Heidelbergll9i69 tibernahm. Das Werk ist zugleich
seine letzte Komposition fir zwei Streichinstrungerfelr diese Art Besetzung schrieb von
Knorr seit 1924, angefangen niihema, Variationen und Fuge fur zwei Geigen alleime
Reihe Kompositionen in verschiedenen Kombinatiomereier Streichéf. Hier wird die
Vorliebe des Komponisten, der auch ein hervorragekiger war, fur Streichinstrumente
ersichtlich. AuRRerdem enthalten solche Duo-Kompms#n auch musikpadagogische
Funktion, die flr kompositorisches Verstandnis ¥aorrs eine bedeutende Rolle spielt.

Das Duo fur Viola und Violoncelloist in vier knappen Satzen angelegt, die barocken
Satztypen folgenPraeludium— Toccata— Largo — Scherzo Eine subtile Empfindsamkeit
zeichnet Praeludium und Largo aus, wahrendloccata und Scherzodurch sprundelnde
Vitalitdt in beherrscht sind. Nicht selten bringe &Zusammensetzung der verschiedenen
flieRenden LinienfUhrungen der beiden Instrument@rbé Dissonanzen hervor.
Nichtsdestoweniger beharrt von Knorr in seiner pbbnischen Schreibweise weiterhin auf

den strengen Konturen der Form und der neobarobkesizierhaltung. Das Werk ist Eva

% Thema, Variationen und Fuge fiir zwei Geig#824),Duo fiir Violine und Violgvor 1944)Duo fiir Violine
und Violoncello(vor 1944) unKleine Suite fur zwei Violinefi941).

85



Janzer und Georges Janzer gewidmet und wurde mocBahr der Entstehung von den

Widmungstragern in Hannover uraufgef(ihrt

8.1 Der erste SatPraeludium

Als Eroffnungssatz wahlt von Knorr efraeludium Der Satz ist dreiteilig und weist eine
gewobhnliche A-B—A’-Form auf. Es ist anzunehmensdas Knorr fir den Themenkomplex
im ersten TeilLe Cygnein Le carnaval des animauwon Camille Saint-Saéns als Vorlage
nimmt. Dabei sind drei entscheidende Elemente wieder zu erkennen: Die fallende
kantable Melodie, die daran angeschlossene audsigdéy Tonleiterbewegung und die
gebrochene Akkordik der Begleitung. Anders als Is&int-Saéns vollzieht sich die
Sequenzierung der fallenden kantablen Melodie intenen Verlauf und das stellenweise
chromatische Schreiten sorgt fiir eine Vagheit dieni8ung.

Das Thema der Viola beginnt mit einer tendenziallehden Melodie auf G. Anschliel3end
wird die Melodie dann auf H sequenziert und vor demtritt der skalenhaften Steigerung

nochmals um eine Terz hoher auf D versetzt, zughedeiiert und erweitertet.
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Unabhangig von der stimmfiihrenden Viola geht diergenene Akkordik der Begleitung im

Violoncello auf eigene Art weiter. Angefangen mena Grundton auf C andern sich im Laufe
der Auffihrung die mittleren und oberen Téne dekdkle systematisch. Sie sind bis Takt 6
stets chromatisch erhéht und ab Takt 7 gehen seslewichromatisch abwarts zu ihren

Ausgangspositionen zuriick. Dabei bleibt der Grumdicerhalten.

¢ Eva (Czako) Janzer (1927-1978), ungarische QalliSie und ihr Ehemann Goerges Janzer waren Mitgli
des Grumiaux-Trios.
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Im Mittelteil des Satzes dominieren drei gewaltigefsteigende Skalenbewegungen, die sich
unterschiedlich gestalten, das Satzbild (T. 10-Zuierst wird die Skala figuriert ausgedehnt
und von beiden Instrumenten imitierend ausgefilbabei weist die tonale Richtung von C,

uber F nach E.
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Nach dem Hohepunkt mit einem dissonanten Zusamraegkh einer groRen Septime tfis
g") lasst die Viola die Melodielinie auf D fallen, edidas Violoncello ein Takt spater
Ubernimmt und weiter in die Tiefe treibt. Nach eibehutsamen Phrase mit Pizzicato und
stockender Rhythmik beginnt die zweite gro3e zu idmadreil3igsteln gestraffte Steigerung
in g mit der aufregenden Tonrepetition und zunehlteenDynamik in der Oktave-
Parallelfuhrung der beiden Instrumente. Am EndeEtdwicklung bildet ein grol3er Sprung
nach § den Gipfel und zugleich die Kulmination des SatimsFortissimo. Der darauf
folgende Absturz ist vergleichsweise kurz in Viertend Halbnoten gefasst. Seine besanftige
Gangart in diffusen Klanguberlagerungen bremst edafgl die vorangegangene hitzige
Entwicklung und schafft damit den Anschluss detteini maRkigen Skalensteigerung. Die
dritte Steigerung vollzieht sich in einer AchtelfBgpe, die durch die Sechzehntel-
Verzogerung in der Oktave-Parallele enstanderibigtamisch entwickelt es sich dhnlich wie
bei zweiter Skalensteigerung im Crescendo, abe&fagter. Takt 25 erreicht die Musik nun
ohne grol3en Sprung der Zielton a im Fortissimdokeg eine Reihe Klangschichtung mit den
durch grol3e Septime und kleine None verursachtdseheDissonanzen im stets dynamischen
Wechsel von Piano und Fortissimo. Erst in Takt&Ztsdie erwartete absteigende Phase an.
Takt 33 erfolgt der Einritt des dritten Satzteildser eine kurze, steigernde Melodielinie. Der
dritte Teil ist eine Spiegelung des ersten Teilsniehrerer Hinsicht, zumal die Rollen der
Instrumente vertauscht werden. Die Viola spielt i@ Begleitung mit der gebrochenen
Akkordik, die eine Spiegelung der Violoncello-Beaglag im ersten Teil aufweist. Die
systematischen Anderungen der Akkordik verfahrear dann nach dem gleichen Prinzip wie

bei dem ersten Teil. Frappanter ist die rucklaufigefiihrung des Themas im Violoncello.
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Ab Takt 44 werden die Stimmen nochmals ausgetausuthites beginnt die im ersten Teil
ersparte Fortspinnung des Themas, die zugleich@aga bewirkt. Der Satz endet nach einer

chromatisch fallenden Basslinie in C-Duir.

8.2 Der zweite Satd occata

Der Begriff Toccata entstand urspriinglich aus der hofisch-zeremomielMusik mit
Trompeten und Pauken. Daher erklart sich die Hdtlder Namengebund.occatabedeutet

im ltalienischen das Schlagen. Seit dem 16. Jalidmilbezeichnet occatavornehmlich ein
Instrumentalstiick, speziell fir Tasteninstrumemtst improvisatorischem Spielcharakter.
Deshalb steht die Gattung kompositorisch in dereNé@n Ricercar, Fantasie und Praeludium.
Im 20. Jahrhundert ist diBoccatanicht mehr nur an Tasteninstrumente gebunden indetf
Anwendung in Instrumentalstiicken, wie es z. B.amdNerk von Knorrs der Fall ist.

Die Kernaussage dieses Uberwiegend in Achteln wiemalen Satzes beinhaltet eine auf
Tonleiter ab- und aufsteigend durchlaufende Melagtid die scheinbare Begleitung mit der
Bariolagetechnik. Vor allem dieses Bariolage-Spveist im Laufe des Satzes immer mehr
auf musikalische Eigenstandigkeit hin, was besander mittleren Satzteilen in aller
Deutlichkeit erscheint. Auch im letzten Satzteihez Reprise des ersten Satzteils, drangt das
Bariolage-Spiel die durchlaufende Melodielinie umédlich in den Hintergrund und
behauptet sich als das tragende Element. Aus diegsache heraus ist eine Anspielung auf
die beriihmte Toccata und Fuge in d-Moll BWV 565 Jos. Bach nicht unbegriinffet

Im Laufe des Satzes werden die Melodien mehrmajsieseziert und variiert. Die beiden
wichtigsten Elemente des Satzwesens werden vora Vit Violoncello wechselnd getragen
und weisen unterschiedliche tonale EigenschafténSaumit steht der Satz tonal Gberwiegend
in Bitonalitat. AulBerdem weist der Satz eine paddde Anlage auf und gliedert sich
demgemal in mehrere kleine Teile. Charakterististler einem Scherzo ahnlich. Wie in
einer Da-Capo-Form kehrt der erste Teil als RemiseEnde des Satzes zuriick. Zwischen
dem ersten und dem letzten Teil befinden sich Wedenen Stationen der Bearbeitungen

und Weiterfiihrungen der beiden Elemente.

% Uber die Urheberschaft von BWV 565 sind Forscheuté nicht einig. Wahrend Peter Williams an Bachs
Autoschaft wegen stilistischen Eigenarten zweifdtutet Christopf Wolff auf eine friihe Kompositi@&achs
hin. Siehe: Peter William&8WV565: A toccata in D minor for organ by J.S.Badh?Early Music9(3), 1981,

S. 330-337; Christoph WolffZum norddeutschen Kontext der Orgelmusik des jugdmesh Bach: Das
Scheinproblem der Toccata d-Moll BWV, 56: Bach, Libeck und die norddeutsche Musiktraditiorsg. v.
Wolfgang Sandberger, Kassel 2002, S. 241-251.
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Der Satz beginnt mit dem Bariolage-Spiel auf D inoldhcello. In der unmittelbaren
Wiederholung vollzieht sich schon eine kleine rinyische Anderung (T. 5ff.). Uber diesem
ostinat wirkendenden Bariolage-Spiel zieht die ¥iollie durchlaufende Melodielinie
hindurch, die im Hypophrygisch auf a und im Aolisahf ¢ verlauft. Ab Takt 9 folgt eine
Wiederholung des vorigen Geschehens im Stimmtau3aebei wird die Tonlage in einer

Quinttransposition versetzt.
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Wahrend die Viola die Melodiefihrung zurtick bekon{mt 18ff.), erklingt ein neues Motiv
mit den repetierten Quinten Violoncello. Damit begi der nachste Teil, der sich auf
Stimmtausch und Sequenzierung der Melodiefuhrungstkoiert. Im dritten Teil (T. 41-62)
steht dann das Bariolage-Spiel ganz im VordergderdVahrnehmung. Unterschiedlich wird
es in zwei Perioden behandelt, die durch das tetieze Motiv aus dem zweiten Telil
verbunden sind. Takt 43/44 erzeugt das Zusammeggdivom zweifachen Bariolage-Spiel
in G und A eine sehr aufreizende Dissonanz, diegesich am Wohlklingen gewéhnte Ohr
sofort Uberfordert. Damit rechnet der Komponist Wwauch und lasst diese moderat
schmerzhervorrufende Dissonanz dann schnell irefalgn Takten durch die Intonation der

verwandten Tonarten (C/A und D/G) auflgsen.
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Nach der Uberbrickenden tonrepetierten Motivpasgdige1-52), die sicherlich auch als
Abwechslung dient, wird das Bariolage-Spiel erneant der Viola ins Spiel gebracht. Als
Hintergrund spielt das Violoncello einen ausgedehrms-Moll-Akkord, der sich in folgenden
Takten zur Triolenbewegung umwandelt. Ab Takt 68ilat die Reprise, in der die Stimmen
im Vergleich zum ersten Teil getauscht sind. Eiobl&sgruppe setzt mit der chromatischen
Steigerung der Viola in erregender Tonrepetitiam @i. 78ff.), die zum Gipfel bhinfiihrt.
Nach kurzer Pause endet der Satz in einer Akkoddinig mit einer Kadenz nach C.

8.3 Der dritte SatzLargo

Als langsamer Satz an dritter Stelle des Werkzyldight das ausdrucksvolleargo. Die
Dreiteiligkeit des Satzes entspricht einer gewad@n A-B-A’-Form mit einem
kontrastierenden Mittelteil. Wie im zweiten Satzdvier dritte Satzteil, eine Wiederkehr des
ersten Satzteils, im Stimmtausch verkirzt. Wahrenden Eckteilen die getragene Melodik
vornehmlich im ruhigen langsamen Schritttempo zuosdkuck kommt, bildet der mittlere
Satzteil einen peitschenden Sog in standigen SkotleleBewegungen. Somit verlauft der
Satz in einer Reihenfolge von Langsam — Schnellangsam. Harmonische Deutung
erschweren vor allem die hoch- und tiefalterierfBdne im Zusammenspiel. Scharfe
Dissonanzen sind allenthalben wahrzunehmen.

Der Satz beginnt mit einer aufstrebenden Melodelider Viola, begleitet von der
chromatisch schreitenden Akkordik des Violoncellbsch dem Erreichen des Ho6hepunkt

fis® folgt ein Absturz. Bevor die Viola die absteigeridelodie zum Stilstand bringt, intoniert
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das Violoncello schon eine ahnlich melodische Glebihit ahnlichem Ablauf (T. 6ff.). Durch
die Ubernahme des punktierten Achtelmotivs von Talkt der Viola setzt das Violoncello

die Kontinuitat der Melodiefihrung fort, die in ddariolage des Violoncellos getrieben wird.
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Halbtonschrittige Seufzer-Figur der Viola steht ezindiatonischen Steigerung des
Violoncellos gegenuber (T. 9). Einen verblasst dg¢inden Kontrastgedanken zur bisher
weitrdumigen kantablen Melodiefihrung bildet eineepatierte Quinte-Septime-
Klangschichtung (T. 11), die zu F/G auflost. Direkh Kontrastgedanken angeschlossen,
erklingt erneut eine fallende Melodie als Fortsetguder zuvor unterbrochenen
Melodiefiihrung. Als Schlussgruppe setzt der Komggedanke wieder ein (T. 16). Ihm folgt
als Derivat eine arpeggierte Septime-Sexte-Klanghtlng aus Fis und A, und beendet den
ersten Satzteil.

Eine kurze Uberleitung fiihrt dann zum Mittelteilsd®atzes (T. 18-28), der hauptsachlich aus
den erregenden Sechzehntelbewegungen besteht.numekiteren Verlauf variiert sich die
Sechzehntelkette auf verschiedene Weise. Als epsi#schen ein D-Dur-Akkord und ein
alterierter C-Dur-Akkord in Treppenform in gegerflgan Richtungen (T. 19). Im nachsten

Takt laufen dann ein e-Moll-Akkord und ein d-MolkRord in Sekundenparallelen.
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Ahnlich wie im ersten Teil kommt ein Kontrastgedankier zum Einsatz. Durch seine
schwerféallige Akzentuierung im Fortissimo sorgtfér klare Gliederung des musikalischen
Geschehens im Mittelteil. IThm folgen schnelle aitgtnde Stimmfuhrungen in beiden
Instrumenten, die zuerst voneinander imitieren dadn wiederum in Sekundenparallelen
laufen. Drei wuchtige Akkordschlage auf D/Dis, das Derivat des Kontrastgedanken
angesehen werden, beenden die ganze aufregenterérdil. 25). Aus dem Schlussakkord
zieht sich eine Basslinie im Rezitativ-Gestus herand dient als Uberleitung zum dritten
Satzteil. Der dritte Teil ist eine Reprise mit Stmausch und entspricht weitgehend dem
ersten Teil bis zur Weiterfihrung der Melodielimach dem Kontrastgedanke. An der Stelle
erklingt schon die schlusshildende arpeggierte ¢dahichtung. Der Satz endet mit
repetierten Schlagen in einer aus es und fis besstim Klangschichtung in Takt 41.

8.4 Der vierte SatzScherzo

Ungewohnlich ist schon die Platzierung eirfgzherzoals letzter Satz in einem zyklischen
Werk. Und gegen die konventionellen Vorstellungesm diesem Satztypus steht dieses
Scherzovon Knorrs tUberwiegend im Vierer-Takt. Gleichwebgist der Satz den klassischen
Formverlauf auf. Auch die fir Scherzo kennzeichmend®atztechniken wie motivische,
thematische Verarbeitung, pointierte Rhythmik, sghafte Melodik, periodische Reihung
und imitierte Satzweise sind die wesentlichen Habdingen, die den Satz auszeichnen. Mit
der schwungvollen Taktkraft wirkt das Scherzo wrekehraus im ganzen Zyklus.

Ein viertaktiges lebhaftes Thema ertffnet den Sawtanglich erklingt das Thema im
Unisono. Den sprunghaften Melodienablauf des Thenuaserbrechen oftmals die
Achtelpause. Daraus ergibt sich ein neuartigeshrhigches Profil. Die tonale Richtung
wechselt rasch von G, Uber Es, Fis nach D. Bis Himtritt der Reprise gliedert sich das

weitere musikalische Geschehen in mehrere Periomlerdenen das Thema und dessen

92



motivische Segmente mit verschiedenartigen Satendigarbeitet und weitergefihrt werden.
Zuerst wird das Thema unmittelbar nach seinem Expen sequenzierend wiederholt und

dann ohne Unterbrechung fortgesponnen. Dabei eblizich der Stimmtausch (T. 8-11).
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Die zuerst in Takt 3 als Begleitung im Violonce#idklingende Quintparallele im stéandigen
Wechsel von F und Ges bekommt mehr melodische Eigedigkeit (T. 12ff.). Einen

Bordunklang simuliert zugleich der unterliegenddtétan d (T. 12-14). Ab Takt 15 beginnt

die zweite Periode mit Anwendung der Imitationstekhund der Umspielung. Daraus
resultiert ein Zusammenlauf der Stimmen in eineFofm: Im Violoncello erklingt die

anfangliche aufstrebende Melodie des Themas un@edenstimme imitiert die Viola deren
Umspielung mit einer Zahlzeit-Verschiebung. In defichsten Takten vollzieht sich ein
Stimmtausch unter dem gleichen AnwendungsprinzigchNgleichem Muster verlaufen die
Stimmen mit dem variierten Themenanfang und desgespielung (T. 19-23). In der dritten
Periode (T. 24-33) setzt sich diese Umspielung\deserten Themenanfang zuerst weiter
fort. Neben diesem durch Bearbeitung neu gewonnémematischen Material scheint sich
hier der Bordunklang immer mehr in den Vordergrauddrangen. Uber der Bordunquinte
(E-H) im Violoncello spielt die Viola das neue thatische Material. In der unmittelbaren
Wiederholung andert sich die Rhythmik in beidentrimeenten geringfiigig. Die ganze
Prozedur vollzieht sich mit Stimmtausch nochmald oniindet in einem Akkordblock (T. 28-
31). Auch in der nachsten Periode (T. 34-46) blddat Bordunklang prasent. Anders als in
der vorigen Periode geht es hier um motivische lBgamg des hinteren Thementeils in
Begleitung von durchziehender Bordunquinte mit Etdgtt-Spiel. Dadurch entsteht eine

Klangsphare. Hier zeigt sich eine Gegenuberstelldeg dynamischen und statischen
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Momente. Nach dem Stimmtausch treibt das Violoocelé Stimmfihrung abwaérts bis zum
Orgelpunkt D weiter (T. 36ff.). Uber dem Orgelpurigreitet sich der Eintritt der Reprise
vor, indem die Viola den Kopf des Themas mehrmhtematisch sequenziert intoniert. Die
Reprise entspricht dem Geschehen von erst 14 Tdie®atzes mit einigen Anderungen, die
durch Stimmtausch, Imitation und rhythmische Ermeng entstanden sind (T. 48ff.). Das
Scherzo kadenziert schlie3lich tiber As nach C.

Einen klanglichen und asthetischen Kontrast Zsicherzobildet dasTrio mit der ruhigen
langsamen Bewegung und der mysteriosen Atmosphieh d/erwendung des Dampfers.
Mit dem Scherzogebunden ist es durch das gleiche verfiigbare timrha Material. Das
variierte  Thema desScherzos schreitet im ruhigen Viertel Uber den ausgedehnten

Bordunquinten.
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Ab Takt 70 vollzieht sich Stimmtausch. Bis zur Gegause verlauft der Satz hauptsachlich
kontrapunktisch in Sekundenschritten (T. 75ff.).chNlader Generalpause erklingt eine
vierstimmige akkordische Passage aus den versctgadi€langschichtungen, in denen die
Spiegelung einzelner Stimmen zuweilen vortritt. Das endet auf F in Takt 88. Ahnlich wie
vor dem Eintritt der Reprise il8cherzdildet ein Wechselspiel mit dem Kopf des Themas im
Septime-Abstand eine Uberleitung z@oherzo

9. Drittes Streichquartet{1969)

Als erstes Werk der letzten Schaffungsperiode voworks (1969-1973) entstand 1969 das
Dritte Streichquarteft. Es entstand zum siebzigsten Geburtstag von Berryarehgel und

® Zu den Spéatwerken gehor8n Streichquartet{(1969), Fantasie fur Klarinette und Klavief1970),Sonate a
due pianofort1971) und2. Sonate fir Violoncello und Klavi€t972).
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ist dem Jubilar gewidm& Uraufgefiihrt wurde das Werk im Rahmen des Zweiten
Allgemeinen Deutschen Musikfestes in Hannover 1@7@h das Heutlich-Quartett. Mit rund
vierzig Jahren Abstand suchte von Knorr hier seimpositorisches Kénnen erneut in einem
Werk fir Streichquartett unter Beweis zu steltetwie die anderen drei darauf folgenden
Spatwerke von Knorrs weist das dritte Streichquiaei@e kompositorische Eigenart auf, die
sich aus der Auseinandersetzung mit der Dodekaph@sultiert und sich zugleich als eine
ernichternde Antwort auf das serielle Verfahren Hesnponierens im 20. Jahrhundert
versteht. Von Knorr dachte fir jedes dieser vierk#esine Zwdlftonreihe aus, die den ersten
Satz eroffnet und sich ins Thema integriert. Aliegs bleibt die Verwendung einer
Zwolftonreihe nur ein einmaliges Geschehen undtsdeher nicht im Zusammenhang von
dodekaphonem Denken. Nach deren Erklingen am Sgtmj kommt die Reihe aulRer
Gebrauch. Nach wie vor zeichnet sich der Satz duymclyphone Schreibweise in frei
schwingender Tonalitat aus. Den Schritt, den vomrKischon in der Kammermusik Nr. 4
(1954) wagte, fuhrte er hier nicht weiter.

Angelegt ist das Werk in vier relativ knappen Séataach dem auf3erlich klassischen Vorbild:
Sehr ruhig einleitendAllegro energico- Ruhige Viertel. Metamorphosen Uber ein Thema mit
sieben Tonen -Serenata con Trio- Allegretto scherzando AuRerdem weist das Werk
verschiedene Spieltechniken wie z. B. FlageoletDiappelgriff und col-legno-Schlage auf.
Die Kiritik lobt besonders ,die unabdingbare Eigeafkider einzelnen Linie bei gleichzeitig

permanenter und immer prasenter perfektioniertart@tigesinnung im ganzen Kladg®

9.1 Der erste SatSehr ruhig einleitend. Allegro energico

Wie der erste Satz déssten Streichquartettsp. 7 (1908/09) von Béla Bartdk geht der erste
Satz dieses Quartetts von Knorrs von einer fugieBErposition in dreiteiliger Anlage aus.
Anders als Bartok stellt von Knorr gleich zwei Thembereit, um eine simultane Doppelfuge

70 Bernhard Sprengel, geboren 1899 in Warendorf uestogben 1985 in Hannover, war ein bedeutender
deutscher Industrieller und Kunstmézen. Aus selimidenschaft fir Kunst des 20. Jahrhunderts erdssait
1937 unter nicht immer ganz durchsichtigen Umsténdme private Sammlung, welche die Werke von
bedeutenden Kinstlern wie Emil Nolde, Pablo Picaséax Beckmann und Paul Klee umfasst. Anléasslich
seines 70. Geburtstags schenkte Sprengel der Btatdtover seine vollstandige Sammlung, die heutdeim
Museum in Hannover aufbewahrt wird, das seinen Natrégt; zur Geschichte der Sammlung vgl. Vanessa-
Maria Voigt, Kiinstbandler und Sammler der Moderne im Nationdddismus 2007.

7t Die zuvor entstandenen Kompositionen fiir Streiehntpit sind ein Streichquartettsatz in Form von
Variationen (1929) und d&treichquartett in G1930). Beide Werke sind heute verschollen.

2 Otto RiemerE. L. Von Knorr: lll. Streichquartetin: Heidelberger Tageblat®. Februar 1970.
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durchzufihren. Das erste Thema erklingt in der temeiVioline und prasentiert eine

Zwolftonreihe. Trotz der zwdlftonigen Tonanordnungeist das erste Thema eine
konventionelle Formgliederung auf. Den Kopf desmhs bilden zwei auftaktige nach oben
gerichtete Springe. Ausgehend vom ersten QuartgpFnmeitert sich der zweite Sprung je
um einen Ganzton nach unten und oben. Hieraustesigib eine Sexte. In diesem viertdnigen
Kopfmotiv ist dann eine intervallische Reihenfolgen Quarte, Quinte und Sexte zu
erkennen. Das Mittelglied des Themas geht aus darAthtel-Folge in der zweiten Halfte

des zweiten Takts hervor, die im weiteren Verlagi sequenziert wird. Ohne formelle

Schlussbildung geht die Zwolftonreihe mitten in dech weiter laufenden Melodielinie zum
Ende. Im Schlussteil stellt sich das Thema als abieund aufsteigende Melodielinie auf der
b-Moll-Skala dar (T. 5f.).
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Durch die schematische Gestaltung des Themas uedkldire tonale Zuordnung am
Themenschluss steht die Zwdlftonreihe abseits \amleklaphonem Denken. Und im weiteren
Verlauf des Satzes ist sie auch nirgends zu finderei Viertel spater als das erste Thema
fuhrt die Viola das zweite Thema Uberwiegend imuelenschritt mit einem Tonumfang von
einer Oktav (fisis — § ein. Melodisch tendiert es als Gegensatz zunemrShema. Die
darauf folgenden Beantwortungen der Themen findaschrankend in anderen Stimmlagen
statt. Tonalgetreu erklingen die ersten Beantwgeunin den Auf3enstimmen (T. 6ff.). Die
Gegenstimmen in mittleren Stimmen profitieren nmg&umiger Chromatik viel mehr vom
zweiten Thema als vom ersten Thema. In einer Untettgansposition setzen die zweiten
Beantwortungen der beiden Themen ein (T. 11). Adgghstimme spielt die erste Violine im
C-Dur/c-Moll-Bereich eine aufstrebende Melodielindge zugleich auf eine Kulmination des

fugierten ersten Satzteils zusteuert. Die Kulmoratdes ersten Satzteils bilden die dritten,
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sich in einer Unterquinttransposition vollziehendeBeantwortungen samt ihrer
Gegenstimmen (T. 16-21), indem sich die dynamidéh#altung in der wieder erreichten
Vollstimmigkeit voll in Gang setzt. Mit einem Nadhin as/gis-Moll endet der erste Satztell
(T. 23). Indessen lauft ein lang gehaltener enharseber Ton eis/f der zweiten Violine tUber
die Satzteilgrenze hinaus und er6ffnet zugleichrddtieren Satzteil.

Der mittlere Satzteil (T. 24-58) beginnt mit demisémo des ersten Themas. MAllegro
energicostellt er einen Kontrast zum ruhig flieBendenearsbatzteil dar. Vom Charakter her
hat dieser mittlere Satzteil die Funktion einer &uiiihrung in der Sonatenhauptsatzform und
besteht aus vier nacheinander reihenden, durchteShteken und motivisches Material
miteinander verbundenen Perioden, die motivischeclgeile aus dem ersten und zweiten

Thema bearbeiten.
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Die direkt am Thema angeschlossene erste Periad80¢B7) wirkt wie eine Fortspinnung
des Themas. Ausgegangen von den Vier-Achtel-Fotege Mittelglieds des ersten Themas
treibt die erste Violine die Linienfihrung chronsath in die Hohe, wahrend die
verschiedenen motivischen Teile aus den beiden &heder Exposition in anderen drei
Stimmen verstreut, verformt und imitiert werdencNavie vor zeigt sich in erster Periode ein
polyphonisches Netzwerk aus verschiedenen meloglis&tromen. Anders gestaltet sind die
darauf folgenden Perioden. Durch die Stimmpaarulagi die Stimmen zwei Klanggruppen,
die sich melodisch und rhythmisch mehr und wenkgenplementieren.

In der zweiten Periode (T. 37-41) geht es hauptsdchm die Verarbeitung des Kopfmotives
des ersten Themas. Das Kopfmotiv klingt zuerst aht&ln komprimiert und beschleunigt
sich dann zu Sechzehnteln, mit standiger Begleitorgdessen Umspielung in der zweiten
Violine. Auch in der dritten Periode (T. 41-47)ltalie Stimmpaarung das Satzbild in eine
obere und untere Halfte. Kraftvoll gestalten di@lwvien in Oktaveparallelen das auftaktige
Kopfmotiv zu einer schwungvoll aufsteigenden Meédidiie um. Indessen setzen Viola und
Violoncello das Spielmuster der Violinen aus derei#en Periode fort. Als Viola und
Violoncello die pendelnden Triolen in entgegengaeet Richtungen spielen, beginnen die
beiden Violinen sich zu imitieren (T. 45f.).

Die Imitation, die zuvor von den Violinen durchgeftiwurde, bestimmt nun den Verlauf der
vierten Periode (T. 49-59). Zuerst imitieren sicie &timmpaare mit dem motivischen
Material aus der zweiten und der dritten Periodepev die einzelnen Stimmen in der
Umspielung zueinander stehen, und steuern der Kakon zu (T. 52). Nach deren Erreichen
und dem angeschlossenen Absturz imitieren sich dien einzelnen Stimmen in der
Reihenfolge von unter nach oben. In einem lang lgahen e/es-Akkord endet der
durchfihrungsartige Mittelteil des Satzes.

Im dritten Satzteil setzt sich die Imitation dem8hpaarung weiter fort. Der dritte Satzteil
beginnt mit der Unisono-Vorfuihrung des ersten TremaViolinen (T. 59ff.), imitiert von
Viola und Violoncello. Auch die Fortspinnung desentas findet in dieser imitativen Form
statt (T. 65ff.). Vor dem akkordischen Klanghintengd von Viola und Violoncello imitieren
die Violinen das Thema (T. 70ff.). Als Schlussgrepgrklingt das Kopfmotiv des ersten
Themas im Unisono wuchtig und der Satz endet iremeirAkkord aus d und e mit den
hinzugefligten Septimen (T. 78).
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9.2 Der zweite SatMetamorphosen tber ein Thema mit 7 Tonen

Als zweiter Satz platziert der Komponist einen kamen Satz mit der Uberschrift
Metamorphosen Uber ein Thema mit 7 Tonémd direkt unter dem Titel bildet er das Thema
in einer unvollstandigen Form in Klammern ab. Zmn deeben Tone des Themas gehort auch
eine Achtelpause, welche physikalisch gesehen #igfetkein Ton ist. Psychisch ist es doch
maoglich, durch ihre Lokalisierung auf dem betonfieaktteil einen Ton zu evozieren. Mit
hoher Wahrscheinlichkeit liegt diesem siebentonigémenausschnitt der Vorname des
Widmungstragers zugrunde, indem die Tonfolge baeeh-den Namen ,Bernhard®
widerspiegelt. Eine Ungewdhnlichkeit an dem extrageschnittenen Notenbild ist jedoch der
zweite Ton & welcher einen Tritonus hoher als den ersten Tdiegt. In der Partitur findet
man diese Konstellation aber nirgendwo bei einesfélorung des Themas. Stattdessen
versetzt sich der zweite Ton eine Oktave tiefer gt dann eine verminderte Quinte tiefer
als der erste Ton.

Formal steht der Satz in einer gewdhnlichen A—BFArm. Wie beim ersten Satz er6ffnet ein
Fugato den zweite Satz. Der Mittelteil des Satashéftigt sich mit den Bearbeitungen bzw.
Metamorphosen des Themas. Als Reprise stellt digtie dfeil des Satzes eine verkirzte
Fassung des ersten Teils mit Stimmtausch dar. Widhder erste und der dritte Satzteil in
einer polyphonen Satzstruktur mit freier Stimmedihifag verlaufen, ist der Mittelteil
Uberwiegend homophon gestaltet. Auffallig ist dé&hliche Anwendung von verschiedenen
Klangeffekten wie Glissando, Doppelgriff-Flageadetind col legno-Spiel. Dadurch entsteht
eine schillernde Farbigkeit im Klang, die nicht eiat an dadDritte Streichquartettvon
Bartok gemahnt. Harmonisch geréat der Satz durchoncatische Linienfihrung und
konsequenten Parallellauf in freier Tonalitat isdge Grenzen der Atonalitat.

Statt eine gediegene Fuge-Exposition aufzubaueziespdie beiden Violinen zunachst das
Thema und seine Begleitstimme, die von der Imitattes Themas ausgeht. Das Ganze
wiederholen spéter das Violoncello und die Viola%fi.). Wahrend diese beiden Instrumente
zur Parallele hinfihren, meldet sich die zweitelivi® mit dem Thema wieder zu Wort (T.
off.). Dadurch verdichtet sich der Klang zunehmelnd.anschlieRenden Wechselspiel lauft
der erste Satzteil aus (T. 13-15).
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Nach einer Generalpause beginnt der zweite SatD@l Metamorphose des Themas mit
seinen ersten sieben Tonen findet in zwei grol3esciitten statt. Im ersten Abschnitt (T.
15-36) vollzieht sich das Umformen des Themas ieizfangschichtungen sowonhl vertikal
als auch horizontal. Durch das Glissando-Spiel idepfmotivs entsteht am Anfang ein
eindrucksvolles Klangerlebnis. Ausgegangen von eten Violine errichtet sich eine
Klangschichtung im Abstand von einer Quinte vonrobach unten, die sogleich chromatisch

gefarbt ist.
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Nach der Quintparallelfihrung des Themenkopfes itberen Stimmpaar und deren
Umspielung im unteren Stimmpaar entsteht eine kéaegschichtung mit dem zweiten Teil

des Themas aufwarts im Abstand von einer Oktave2@ft.). Trotz des oktavparallelen
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Eintritts der Stimmen steht die Klangschichtung ohéin ausgedehnten Zieltbnen in einer
scharf dissonanten Akkordbindelung es/f. Nach deontr&g des umgeformten Themas
erklingt der Ansatz der zweite Klangschichtung weiedT. 28) und fihrt schlieZlich tGber
einer erregenden Steigerung in Achteln und Sechekhden ersten Abschnitt zum Ende. Die
zweite Metamorphose des Themas ist in eine myseimosphare eingetaucht (T. 37-55).
Uber einem sul ponticello-Klangteppich aus der UmmErung unterschiedlicher Intervalle im
Tremolo versetzt die erste Violine das Thema i ¢éiohe Tonlage und das Ganze wiederholt
sich um einen Ganzton hoher, um die Spannung zoherh (T. 40ff.). Ein weiteres
Klangspiel vollzieht sich mit dem Doppelgriff-Flaglett in Quartparallele, die sich in
folgenden Takten zu Sechzehnteln in einer Steigeheschleunigt (T. 44-47). Nach dem
Absturz 16st sich die Spannung im Pizzicato- undiegno-Spiel langsam auf (T. 50ff.). Ein
Rezitativ des Violoncello fuhrt schlieBlich zum ttkn Satzteil. Das Thema und seine
Begleitstimme variieren sich leicht. Bei &hnlichéhlauf wie im ersten Satzteil verdichtet
sich der Klang durch Vollstimmigkeit und Paralldifiing der Stimmen zunehmend. Der Satz

endet mit gedampften Akkordschlagen (T. 70).

9.3 Der dritte SatzSerenata con Trio

Der dritte Satz ist ein lustiges und heiteres Stid vertritt dasScherzaals den dritten Satz
in der klassischen Satzreihenfolge des StreichefisriDie Tempobezeichnuggmachliches
Zeitmalldeutet umso mehr auf die Namengebung des S&eematahin. Eine weitere
Auskunft Gber den Satztyp d&erenatagibt das Pizzicato-Spiel, das den Satz von Knorrs
auszeichnet. Charakteristisch ahnelt er @aherzaund steht auch in einer scherzotypischen
A-B—A- bzw. Da-Capo-Form miffrio als Mittelteil. Wie der zweite Satz verfugt die
Serenatavon Knorrs uber einen Reichtum an Klangeffektem, die Musik noch amuisanter
wirken zu lassen.

Das achttaktige Thema gestaltet sich in einer duPausen mehrfach unterbrochenen
Achtelbewegung. Von mittlerer Tonlage aus strelst lhema im Pizzicato- und col legno-
Spiel behutsam auf und erweitert mit den drei aeén Homorhythmik stehenden Stimmen
den Tonumfang des Satzes allmahlich. Am Ende dematischen Entwicklung bei

zunehmender Dynamik stehen wuchtige schlagartigelblindelungen im Fortissimo.
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Raffiniert ist die Konstruktion dieses kraftvolleBchlusstakts aus zwei nebeneinander
stehenden Akkordschichtungen (T. 8). Aus vier (dgmiten Akkorden besteht die erste
Akkordschichtung: A-Dur-Akkord (erste Violine), Gub-Akkord (zweite Violine), Es-Dur-
Akkord (Viola) und Des-Dur-Akkord (Violoncello). NMiden gleichen Akkorden baut sich die
zweite Akkordschichtung in einer anderen Reiherdadgif, wobei G-Dur-Akkord durch C-
Dur-Akkord vertreten ist: Es-Dur-Akkord (erste Miwd), A-Dur-Akkord (zweite Violine),
Des-Dur-Akkord (Viola) und C-Dur-Akkord (Violoncel). Die durch Akkordaustausch
entstandenen Leitténe besiegeln schliel3lich diéuSshildung des Themas.

Planvoll geht es zunachst weiter bei der daragfeiodien Fortspinnung (T. 9-16). Am Anfang
steht ein Wechselspiel zwischen dem oberen und wa&eren Stimmpaar und verlauft im
Krebsgang (T. 9-11). Daran schlief3en sich zwei sistygegenkommende Achtelstrome im
vollstimmigen Satz an. Von Takt zu Takt geraten ciech die mitten in der Bewegung
einsetzenden Pausen immer mehr ins Stocken undrasthliellich in einer um sich selbst
kreisenden Bewegung. Uber dem rezitierenden Via@bmdkommt es zu einem Annex (T.
20), einem thema&hnlichen Gebilde. Die Schlussgrumginnt mit einer fallenden von der
zweiten Violine, Viola und dem Violoncello staffedige durchgefiihrten Melodielinie (T.
25), welche die erste Violine mit einer rasch staiglen Skala auf Aolisch und Phrygisch
beantwortet. Der Satz endet in e-Moll.

Das Trio besteht aus zwei Abschnitten und geht Bergschichtungen hervor. Im ersten
Abschnitt (T. 29-39) stellt sich ein dumgiop sording klingender Klangteppich vor, der sich
aufwarts durch Schichtung in Terzparallelen alln@hlaufbaut. Nach der Wiederholung
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andert er sich durch Terzschritt der einzelnen &tm im Tremolo und durcsul ponticello
sowohl duf3erlich als auch klanglich.
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Der zweite Abschnitt (T. 40-54) beginnt mit kandigem Eintritt der Stimmpaare, die

schlie3lich zur Triolenbewegung in Terzparalleleénfithren. Wie im ersten Satzteil fihrt das
rezitierende Violoncello zur Schlussgruppe (T. T2 Schlussgruppe erscheint zuerst als
Weiterfiihrung des zweiten Abschnitts, verliert alsergsam an Dynamik und Tempo. Uber

das gezupfte Glissando des Violoncellos kehrSaieenatazurtick.

9.4 Der vierte SatzAllegro scherzando

Als Kehraus des Werkzyklus zeigt sich dAdiegro scherzandoEs ist ein lebhaftes

Perpetuum mobil von atemberaubender Motorik deméfidhrung in Sechzehnteln. Vom

Satztyp und Charakter her entspricht es eigue und weist charakteristische Ztige zweier
Entwicklungslinien der Gattung auf. An der fugiert8timmfihrung und der Umkehrung des
Kopfthemas im zweiten Teil des Satzes lasst sich Giguetypus in der franzdsischen
Klaviersuite erkennen. Vom italienischen Giguetypiisken vor allem das rasante Tempo,
die durchlaufende Rhythmik und die Figuration dam&e ins Zentrum. Formal steht der
Satz in einer mehrteiligen Kettenform. Nach derfiaxing des Satzes mit dem Thema findet
eine grol3 angelegte Durchflihrung in einer Form\édarationenreihe statt. Erst am Ende des

Satzes zeigt sich das Thema wieder deutlich erkeenimbden Konturen seiner originalen
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Fassung. Als Kontrastgedanke zur profilierten Rmykhwirkt eine melodische Wendung
mitten in der laufenden thematisch-motivischen Berwnng des Themas.

Als wichtigste Satztechnik verwendet von Knorr @8mmpaarung. So verlauft der Satz
grof3tenteils in zwei Stimmpaaren, die sich komplaireeend verhalten. Durch Umkehrung,
Verschrankung, Imitation und Krebsgang der Stimreewohl innerhalb eines Stimmpaars
als auch zwischen den Stimmpaaren kommt im Satzobinstes Geflecht unterschiedlicher
Stimmfihrungen zustande. Das Thema ist trotz dempexitat der Linienfliihrung
semantisch in seiner Dreiteiligkeit klar zu defneie Ein aufstrebender Anfangsteil (T. 1-4),
ein wirrender Mittelteil (T. 5-11) und ein absenken zur Ruhe eilender Schlussteil (T. 12-
18). An manchen Stellen hebt die Uberlagerung eesi Dreiertakte mit unterschiedlichen
Zahleinheiten (Achtel und punktierte Achtel) dasgestiim des melodischen Ablaufes noch
deutlicher hervor. Vor allem der Mittelteil des Thas in Vollstimmigkeit steht mit
verschiedenen Satztechniken wie Umspielung, Stimsctaund verschrankte Stimmpaarung
sowie mit differenzierter Rhythmik im Fokus der Hmgsamkeit. lhn greifen die

nachfolgende thematisch-motivische Bearbeitung matw auf.
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In der folgenden ersten Variation (T. 19-40) mihesn ausladenden Schlussteil erklingt
zunachst der Anfangsteil des Themas im Stimmtaudtdch der variierten wellenden
Sechzehntelbewegung im Mittelteil bringen die \fieln ein neues Motiv im punktierten
Rhythmus ins Spiel (T. 25ff.). Der Schlussteil &esat unverhaltnismaliig ausgedehnt (T. 30-
40). Das Violoncello spielt ein neues Thema in lehen Lage Uber den Violinen und der

Viola. Dabei kommt eine fir ein Streichquartett ewghnliche Stimmenumkehrung
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zustande. Die zweite Variation (T. 40-68) geht viugierten Mittelteil des Themas mit der
steigernden Skalenbewegung aus. Wahrend der An@anges Themas in der zweiten
Variation komplett ausfallt, steht zwischen dem tMieil und Schlussteil eine Annex als
Kontrastgedanke (T. 52-68). In Begleitung mit demstreals in der ersten Variation
vorgestellten neuen Motiv fuhren die Violinen emasgreifende Melodielinie. Doch mitten
drin ist das hektische Bewegungsmuster des Theftgegenwartig und so steht sich kein
echter Stimmungsumbruch dar. Ahnlich wie die zw¥isgiation zeigt die dritte Variation (T.
68-91) anfangs eine fugierte Struktur, zuerst inm®ipaar und dann zwischen den
Stimmpaaren. Der zuvor ersparte Anfangsteil desmBHsevariiert sich stark und erweitert
sich vor allem durch Einschub einer schlieRendessé&ze.

Als Kulmination des Satzes und zugleich auch alstkst zum fugierten Anfangsteil zeigt
sich der variierte, von verschrankten Stimmpaarergetragene Mittelteil des Themas in
Homorhythmik (T. 77-85). Der angeschlossene Sctdusgeht im Wechselspiel von der
zweiten Violine und den restlichen Instrumenten &lech der Generalpause tritt die Reprise
ein (T. 93). Weitgehend entspricht sie dem Satzsiggbis auf ein paar Anderungen des
Themas wie Krebsgang (T. 94 und 96) und Stimmta(§c®7ff.). Der Schlussteil verkirzt
sich auf vier Takte. Einen klanglichen Wandel zelgt darauf folgende Schlussgruppe (T.
108ff.), indem von Knorr das Verfahren mit der imezten und dritten Satz schon begegneten
Klangschichtung wieder einsetzt. Dadurch baut sigbh eine Verbindung zu vorigen Satze

auf. Nach der erneuten Generalpause kadenzieBateram Ende nach cis-Moll.

10. Zweite Sonate fur Violoncello und Klavigi1972)

Mit einem zeitlichen Abstand von 24 Jahren HEisten Sonate in Gir Violoncello und
Klavier widmete sich von Knorr dieser Gattung abermalse Bweite Violoncellosonate
entstand 1972, ein Jahr vor dem Tod des KomponiSenist das letzte neu komponierte
Werk von Knorrs, ausgenommen einer Bearbeitung 1&&7 entstandeneB8erenadefir
Streichorchesteim Jahr 1973. Uraufgefiihrt wurde diellosonatel973 in Heidelberg durch
die Widmungstrager Wolfgang Boettcher (Violoncelleind Ursula Trede-Boettcher
(Klavier). Wie die drei Ubrigen zuvor entstandem@mpositionen der Jahre 1969 bis 1973
reprasentiert auch diBweite Sonatdlr Violoncello und Klavierden Spatstil von Knorrs.
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Angelegt ist die Sonate in vier kontrastierendetz&amit der Satzfolgéndante (Dialogo).
Litanei — Allegretto capriccioso — Adagio espreesiv Rondo/Allegro moltaDem sinnigen
ernsthaften ersten Satz folgt der zweite Satz wollebenslust und Heiterkeit. Der
rhythmischen Motorik und dem zugleich schwungvolléehraus des Finales stehen die
Kantabilitat und Melancholie des dritten Satzesegeéidper. Die stilistischen Eigenheiten des
Spatwerks von Knorrs spiegeln sich auch in dieseatkyWor allem die Anwendung einer
Zwolftonreihe zur Themengestaltung, ohne dabenuiodische Linearitat und die polyphon
gebundene Schreibweise preiszugeben. Die HorbadesitVioloncellos gewahrleistet vor
allem das Wechselspiel. Dartber hinaus sucht vomriKmlie Verknupfung mit der
Affektenlehre des 18. Jahrhunderts, indem ein Zitah Johann-Joachim Quantz als
Vorbemerkung zum dritten Safaagio hinzugefugt wurde: ,Um ein Adagio gut zu spielen,
mufld man sich, so viel als mdglich, in einem gelaasseund fast traurigen Affekt setzen,

damit man dasjenige, so man zu spielen hat, insglheimer Gemutsverfassung vortrage.“

10.1 Der erste SatAndante (Dialogo)

Formal gesehen ist der erste Saétadante dreiteilig mit derLitanei als Mittelteil. Die
zusatzliche SatzbezeichnunDialogo deutet auf ein Gesprach zwischen den beiden
Instrumenten hin, welches sich hauptsachlich aukizentgegengesetzten melodischen
Verlaufen aufbaut. Diese steigende und fallendeolffelinie ist somit das tragende Element
fur den Satzverlauf. Am Satzeingang zeichnet sicmaghst ein ungleichgewichtiges
Gesprach ab, denn das Violoncello erhadlt mittelsnese in sich geschlossenen
Melodiegestaltung und eines logischen, dynamiscBetwicklungsprozesses die beste
Moglichkeit zum Ausdruck der Gefiihle. Es nimmt damine profilierte Rolle wabhr.
Hingegen leistet das Klavier lediglich Einwirfeedlie Rede des Violoncellos erganzen und
stutzen. Erst in der freien Wiederholung des Hdugptias, und vor allem im Mitteltdiitanei

tritt das dialogische Element als Frage und Antwortollem Mal3e zutage. Das Violoncello
trdgt das Thema vor und erdffnet zugleich den Séiz.der steigernden Phase des
Hauptthemas in den ersten vier Takten ist eine H#Herikihe herauslesbar. Sie spielt
allerdings im weiteren Verlauf des Satzes keineobdsre Rolle und verliert damit ihre

strukturelle Bedeutung.

73 Johann Joachim Quantzersuch einer Anweisung, die Fl6te traversierepsalen S. 138.
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Das weitraumige Thema besteht aus einem Vordersadzeinem Nachsatz. Wéahrend der
funftaktige Vordersatz einen nach oben gericht&egen spannt, dessen Hohepunkt in Takt
3 erreicht wird, gestaltet sich der Nachsatz allerfde Melodielinie in zackigen
Sekundenschritten (T. 6-13).
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Takt 15 beginnt dann die Fortspinnung des Themdsvariierten und neu kombinierten
Themensegmenten. Aus der gegenlaufigen Melodiefighentwickelt sich als Frage und
Antwort ein Gesprach, welches intensiver und eselgar als zuvor verlauft. Als Ausklang
der Fortspinnung ertbnen Mixturklange des Klavieigpaund gemahnt an die
impressionistische Diktion détleinen Sonate in Bir Klavier von 1945 (T. 19-22). Takt 22
beginnt eine durchfihrungsartige freie Wiederholdag Themas.

Die Frage-Antwort-Spielmanier aus der Fortspinnwedzt hier sich fort: Zwischen den
dreimaligen, jeweils um eine Terz erhdht klingena@erfisteigenden Siebentonfigur aus dem
Vordersatz des Themas im Violoncello spielt das viba wuchtige, fallende
Septimenparallelen als Antwort. Die dadurch entstele Aufdringlichkeit |6st sich in eine
weit durchgezogene Melodielinie des Violoncellod, alie bis ins Nachspiel des Klaviers
hineinragt (T. 32-35). Takt 36 setzt das Themaen lthken Hand des Klaviers erneut ein.
Den zuvor fehlenden Nachsatz des Themas spieltlasiVioloncello gedampft, begleitet von
aufsteigenden Oktavparallelen des Klavierparts4dif.). Takt 46 mindet der Nachsatz in
eine neue Spielfigur mit Tonrepetition in TriolenduViertelnoten. Einen Takt spater tauchen
dann innerhalb der neuen tonrepetierenden Spielftgs Violoncellos rasante auf- und
absteigende Sechzehntelbewegungen im Klavier aalbeDzeichnet sich ein Vorgreifen auf
die nachkommendeitanei aus, um musikalische Gedanken uber die formale Zérémaus
zu vermitteln. Trotzdem ist die formale Klarheitrda Kadenzierung und Generalpause

gewabhrleistet.
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Der Mittelteil des Satzes&itanei beginnt Takt 52 mit beiden vorher schon vorgestell
Elementen. Nun Ubernimmt das Klavier die einem Gebeachempfundene
Tonrepetitionsfigur, wahrend das Violoncello schwmel auf- und absteigende

Sechzehntelbewegungen spielt.
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Nach dieser zunachst kurzen Zusammenstellung bei@#emente fangt der
Bearbeitungsprozess zuerst mit der Tonrepetitignsfian. Sie wird mit zunehmender
Spannung im Wechselspiel der beiden Instrumenteextéllig nach oben sequenziert (T. 55-
68). Der erwartete Hohepunkt bleibt aber aus. &taten kommt eine (berraschende
Wendung mit schnellen Sechzehntelbewegungen, diggisch unisono klingen. Von da an
bestimmen die Sechzehntelbewegungen den Satzvéerkatim Eintritt der Reprise (T. 81).
Anders als der erste Bearbeitungsteil mit der Tpetigonsfigur zeigt sich hier eine
Lockerung der Stimmfthrung in der weiterhin Wechpeimanier. Als Schlussgruppe bilden
sich vollgriffigen Akkordschlage mit neuem rhythietien Profil und kadenzieren schliel3lich
in G-Dur. Takt 81 beginnt die Reprise. Das Themikt sich zunachst bruchteilhaft auf
sieben Takte. Ab Takt 88 ist das Thema in originBlam wie am Satzeingang zu héren. An
der Stelle der Fortspinnung des Themas setzt diBluS&gruppe mit aufsteigender
Siebentonfigur in Takt 100 ein. Es scheint sich ddema zu wiederholen, wie die
durchfuhrungsartige Wiederholung des Themas ineer$eil zeigt. Doch bringt eine nach

oben springende Melodiewendung den Satz nachdénkli€akt 104 zum Ende.
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10.2 Der zweite SatAllegretto capriccioso

DasAllegretto capricciosast in einer A-B—A"-Form angelegt und die kurzertzigen und

sprunghaften Spielfiguren verleihen dem Satz dear&ltter eines Scherzos. Eine klangliche
Vielfalt zeichnet sich durch verschiedene Spieltékdn wie col legno, Flageolett, Pizzicato
und Glissando des Violoncellos aus. Der erste ded Satzes (T. 1-46) beginnt mit dem
Exponieren des Themas im Klavier. Mit einer bizariRhythmik ist das Thema aul3ert
komplex gestaltet, wobei sich die Umkehrung derddiedpassagen, wie sie in Takt 1, 3 und 5
zu beobachten ist, als ein wirkungsvolles Mittal die Konstruktion des Themenkomplexes

erweist.
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Erst am Ende des Themenvortrags im Klavier meldelh slas Violoncello mit einer
echoartigen Melodiewendung (T. 9). Zugleich bete#s durch leittobnige Tendenz den
Wiedereintritt des Themas vor. Mit der zunehmendanierung wiederholt das Violoncello
das Thema (T. 10-18). In der anschlieRenden Forigpg (T. 19ff.) geht es mit der gleichen
Spielmanier des vorangegangen Geschehens weiterVaiierung des Themas geht hier
noch starker vor und zugleich findet die Bearbejtumt Bruchteilen des Themas statt. Es
fangt an mit einem stark verkirzten Thema im Vickdio, welches im Anschluss vom
Klavier in einer Quarttransposition wiederholt wi(@. 21). Und als Begleitung zum
Themenvortrag wandeln sich die einfachen Akkordsgphlim Viertel im Klavier zu den
rhythmisierten Doppelgriffen im col-lengo-Spiel démloncellos um. Dabei vollziehen sich
simultan zwei entgegengesetzte Verlaufe der stirnefiden und begleitenden Instrumente.
Das Prinzip des simultanen Entgegenlaufens dem$imsetzt ein paar Takte spater am Ende

des ersten Satzteil wieder ein und dient zur Ukiitmg zwischen dem ersten und dem
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zweiten Satzteil: Als formubergreifendes Elemesten ab der dritten Z&hlzeit in Takt 25
schnelle, flieRende auf- und absteigende Sechzbbkmtegungen in der rechten Hand des
Klaviers in Erscheinung und erhalten ab der drittédhlzeit in Takt 26 ihren
entgegengesetzten Mitlaufer in der linken Hand dieviers. Diese Sechzehntelstréme im
Klavier flieRen dann als Uberleitung ununterbrochreden Mittelteil weiter.

Takt 27 beginnt der Mittelteil des Satzes. Die worim ersten Teil eingefiihrt wellenden
Bewegungen des Klaviers laufen ruhig weiter bistT3k Uber dieser Klangwelle spielt das
Violoncello mit Flageolett ein neues Thema. In Selenschritt und mafligem Tempo zeigt
dieses neue Thema pastoralen Charakter und s#efiit ctinen Kontrast zum sprunghaften
bizarren ersten Thema dar. Die wellende Klavieriaghg ruft wohl die Vorstellung eines

rauschenden Bachs hervor. Diese lyrische Ruh&déstraur von kurzer Dauer.
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Ab Takt 31 ertont das melodische Material des Threwiader und entwickelt sich dialogisch
zwischen Violoncello und Klavier: Zuerst durch latibnen der Stimmen, spater als Frage-
Antwort zum Teil in einer improvisatorischen DiktioVom pastoralen zweiten Thema ist nur
noch der Flageolett-Klang des Violoncellos zu horém diesem Teil sammeln sich
verschiedene cellistische Spieltechniken wie Fleggo Pizzicato, Glissando in
Mixturklangen. Dadurch entsteht ein schillerndearigbild, begleitet von einer sporadisch
zugespitzten dynamischen Entwicklung und weist @barakter einer buffo-Arie auf. Nach
der Generalpause (T. 45) beginnt der dritte Tedr Dritte Teil ist eine Reprise des ersten
Teils. Das musikalische Geschehen entspricht wet#tge dem des ersten Teils. Als
Schlussgruppe ertdonen die ersten vier Takte desdfdT. 55ff.) wieder. Der Satz endet

kraftvoll im Unisono.
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10.3 Der dritte SatzAdagio espressivo

Von Knorr setzt den langsamen Saidagio espressivadas mit Reminiszenz Uberschrieben
ist, an die dritte Stelle seiner Sonate ein. Mindé&tat aus dem im Jahre 1752 erschienenen
Lehrbuch fir FloteVersuch einer Anweisung, die Flote traversiére gielen von Johann
Joachim Quantz (1697-1773) als Vorbemerkung in Martitur versucht von Knorr die
Affektlehre des 18. Jahrhunderts in die modernezvi&gise des 20. Jahrhunderts zu
integrieren, was seine lebenslang treugebliebenebanecke Musikhaltung nochmals
verdeutlicht.

Wie in anderen Kompositionen fur Violoncello setah Knorr in langsamen Satzen ganz auf
die Kantabilitat des Instruments, die sich hiet gassschliel3lich im G-Schlissel entfaltet. Der
Satz, eine Ballade voller Sehnsucht, scheint dumeigoniert zu sein. Eine frei sich
entfaltende Melodielinie des Violoncellos zieht hsidurch den ganzen Satz hindurch.
Begleitet wird sie vom polyphonisch gestalteteni@esatz mit den schreitenden Bassen.
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Eindrucksvoll und zugleich aussagekraftig ist diehmmals in die hohe Lage ziehende
Schlusswendung der Melodiefiihrung im VioloncellmeEstrukturelle Gliederung ist daher
kaum auszumachen. In Hinsicht auf die IntonationStenmfuhrung lasst sich der Satz aber
in drei Teile untergliedern. Den Anfang jedes Teilarkieren die fallende Melodieflihrung

des Violoncellos und das zweitaktige Bassmotiv ilavier jeweils in Takt 1, 12 und 23.
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Uber das Ende des Satzes (T. 30) hinaus spielfidémncello eine Melodielinie fortwahrend
improvisatorisch kadenzartig allein weiter, wie igs Solokonzert seit der Klassik oft zu
finden ist, und dient als Uberbriickung der SatzemBufoge sucht von Knorr Sonate mit

Solokonzert zu verknupfen.

10.4 Der vierte SatRondo/Allegro molto

Das Finale mit der SatzbezeichnuRgndo/Allegro moltasteht in einer AABCA'A-Form
und ist ein Perpetuum mobile. Im Gegensatz zungarhdritten Satz herrscht in diesem Satz
die Hektik, die durch eine Repetitionsmotorik zuraséruck kommt. Nur im zweiten Tell
kommt es zu einer kurzen Ruhephase. Der Satz kegiitrdem viertaktigen Vorspiel des
Klaviers in Achtel-Pendelbewegung. Ab Takt 6 spas Violoncello das ab- und aufsteigend

durchlaufende Thema mit treibender Repetitionsniotorschnelle Sechzehntelbewegungen.
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Der Verlauf des Satzes ist bis Takt 36, kurz vand&ntritt des kontrastbildenden B-Teils,
metrisch in einer ostinaten Abfolge von DreivierteZweiviertel- und Dreiachtel-Takten
geregelt. Takt 28 beginnt der’Aeil mit dem Stimmtausch. Wahrend das Klavier eine
verkirzte Fassung des Themas spielt, schreiteViddencello als Begleitung im Achtel vor.
Anschlie3end entfaltet sich das Thema in einerstinemigen Sechzehntelwelle, die nun im
regularen Dreivierteltakt auslauft (T. 37ff.). Aualenn das Klavier in darauf folgenden Takt
die schnelle Sechzehntelbewegung ohne Anweseng®iViloncellos fortsetzt, verlangsamt
sich das Tempo allmahlich. Mit der Schlusswendueg Wioloncellos, die gleichsam als
Uberleitung zum B-Teil fungiert, kadenziert der A&H nach G/C.

Der B-Teil beginnt mit einem neuen Thema im Violelhe (T. 43ff.). Das kantable Thema
erinnert an den dritten Satz und wird vom Klavies imitatorisch begleitet. Die hektische

Sechzehntelbewegung verschwindet hier ganzlichsédiRuhe dauert aber nur einen kleinen

Moment.
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Ab Takt 52 mit dem Auftakt vollzieht sich im Violoello wieder die schnelle
Sechzehntelbewegung und damit beginnt der C-TéNvdbl das thematische Material des C-
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Teils vom B-Teil ausgeht, erhadlt es durch stets- auhd absteigende schnelle
Sechzehntelbewegung doch den Charakter des HamgisheAn einer sequenzierten Phase
(T. 62), in der das Violoncello und Klavier sichiiraren, schlief3t sich ein dreistimmiges
Figurenwerk in den schnellen Sechzehntelbewegungériner stets steigernden Dynamik
an und fuhrt zur Kulmination des Satzes (T. 65-64j.voller Wucht spielt das Klavier eine
hymnische Melodie in einem gediegenen akkordiscl&ock, begleitet von den
Akkordbrechungen des Violoncellos. Das Ganze liigt dann in absteigender Sequenz im

Klavier ab.
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Im Klavier taucht das Hauptthema ansatzweise akiAdigung der Reprise wieder auf (T.
71f.). SchlieBlich endet der C-Teil in einer Getgaase (T. 73). Nach der Generalpause
beginnt die Wiederkehr des'Aeils und des A-Teils (T. 87ff.). Eine Schlussgrasetzt mit
dem in die Triolen umgewandelten Hauptthema ein ([D0). Nach absteigender
Sequenzierung eilt sich die Melodiefiihrung UbeeriBogen in die Tiefe und beendet den

Satz in einem d-Moll-Akkord.
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11. Zusammenfassung

Im rund 230 Werke umfassenden kompositorischenfeh&rnst-Lothar von Knorrs nimmt
die Kammermusik einen besonderen Platz ein. Zusammié den Chorséatzen bilden die
Kammermusikwerke das Schwergewicht seines gesafawres”. Im Gegensatz zu den
Chorwerken, die grol3enteils aus der SingbewegunduEndmusikbewegung in den 1920er
und -30er Jahren hervorgingen, weist die Kammeiknd& prononciert persénlichen Ziige
des Komponisten auf. Von Knorr war selber ein vglztier Geiger und wuchs in einem
Elternhaus auf, in dem Kammermusik einen festertaBel$eil abendlicher Vergnigungen
bildete. Mit 15 Jahren sammelte er zusammen mit dagendfreund Paul Gies in selbst
organisierten Konzerten in Kirchen seine ersten ufbenen Erfahrungen als
Kammermusikeéf. Nicht zufallig also rahmen Kammermusikwerke dasuvéE des
Komponisten. Am Anfang steht dighaconne g-Molfir Violine solodes Elfjahrigen und am
Ende dieZweite Sonatéir Violoncello und Klavier entstanden ein Jahr vor dem Tod des
Komponisten.

Von Knorrs Kompositionen sind eng mit dem Zeitgersich dem Ersten Weltkrieg
verbunden. Sein friher kompositorischer Stil stgizh vornehmlich auf die musikalische
Jugendmusikbewegung der 1920er Jahre. Mit ihred@&/entdeckung von alten Volksliedern
und der Laienmusikpflege im Sinne des Gemeinsanalizierens fordert die
Jugendmusikbewegung das Gemeinschaftsbewul3tsadeutschen Kulturleben. Daher steht
im Mittelpunkt der kompositorischen Fragen bei vémorr stets die musikalische
Zweckmafigkeit. Sie konstruiert auch die astheéis@rundlage fur Gebrauchsmusik der
Neuen Sachlichkeit in den 1920er Jahren. Wie ségigenossen aus dem gleichen Umfeld
griff von Knorr fir die Umsetzung seines musikatien Denkens insbesondere das Stilmittel
des Neobarock auf. Der absichtsvolle Ruckgriff aafvergangene musikalische Stilmittel
und Ausdrucksformen, also vor der autonomen klelssis und romantischen Musik, vollzog
sich in der Zeit etwa von 1898 bis 1915. AsthetiBefriindet es sich in einer von Nietzsche

inspirierten Geschichtsphilosophie, die den Foriichicht stets als Weiterentwicklung und

™ Ludwig Finscher weist auf den Zusammenhang mit Rlersonlichkeit von Knorrs hin: ,Knorr fehlt die
Unbekiimmertheit, der Wille zum Provozieren, der g@lége Temperamentsiberschuss des jungen Hindemith;
seine Musik ist verhaltener, introvertierter — sie @ws der Mensch war —, noch in den experimentéNenken

und in den aufblitzenden Momenten expressiver Kestist kein Zufall, dass der Schwerpunkt des fieha in

der Kammermusik, im Lied und Chorsatz liegt* (aesndVortrag Finschers anlasslich des 20. Todestagest-
Lothar von Knorrs, Manuskript im Archiv der Ernspthar von Knorr-Stiftung Heidelberg).

'S Ernst-Lothar von Knori,ebenserinnerungers.37.
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Verbesserung interpretierte. Vielmehr betrachtett2diche eine neuartige Wiederbelebung
des Vergangenen, die schlieRlich zur kulturellerydReration fithrte, als fortschrittlith
Praktisch und pragmatisch hangt dieser Ruckgrifinawsikalische Vergangenheit jedoch mit
einer zunehmenden Historisierung im offentlichensMieben zusammen und versucht die
als Randerscheinung des Musiklebens agierendeenésggische Musik an die historische
Musik anzukniipfe. Zur Entstehung des Neobarocks tragt auBerdemveineSchonberg
ausgeldste krisenhafte Situation im Kompositiongmdaa den 1910er Jahren bei. Schénbergs
revolutionare Idee ruft zwar bei vielen jungen Kamggten Bewunderung hervor, fuhrt sie
aber zugleich in die Orientierungslosigkeit. Einei&ion, in der die alte handwerkliche Basis
verloren gegangen ist und eine neue noch nicht Zmeifbaren herangebildet wurde.
Demnach fuhlten manche junge Komponisten wiedex e@rstarkte Verbindung zu den alten
Meistern wie Heinrich Schitz, Dietrich Buxtehudedulohann Sebastian Bach, deren Musik
von allzumenschlichen Gefiihlen entlastefist

Fur einen etablierten neobarocken Stil kommt desameidende Schub Anfang der 1920er
Jahre aus einer immensen sozialen Umwalzung, dieallem von der starken Inflation
begleitet ist. Der Komponist Heinz Tiessen berithiéer jene Zeit und die daraus resultierte
Wandlung der musikalischen Wahrnehmung: ,Die Entsdikeiten, die jeder mehr oder
weniger nah erlebt hatte, das Elend der Masségrgits das niichterne Symbol der Brotkarte
— das waren Momente, von denen eine ethische frdften Gewichtes ausging. Personliche
Nuance und »splendid isolation« — welche Anmal3dgknapper Zweckmaligkeit, harterer
Einfachheit, zielbewusster Entschlossenheit prager dGemeinschaftsgeist die
Heranwachsenden und wandelte jene, die schon elici@ehatten.”® Einen Sinneswandel
zeigte auch der vor dem Krieg sich fir Schonbengseizende Komponist Hermann
Scherchen und forderte 1919 mit den Worten: ,Ni&titénberg und Béla Bartdk — tiberhaupt
nicht diese verfeinerte, an zu viel Gehirninteriskéankende Kunst; ein neues, einfach
monumentales Schaffen, aus tiefstem Gemeinschéitdgerwachsen, im Volksgesang
verankert, wird die Zukunft der Musik seiff“Als knappe soziale ZweckmaRigkeit,
musikalische Klarheit, Uberschaubarkeit und Vemlighkeit ist dann die neobarocke

Attitde in den 1920er Jahren definiert worden, treéen insbesondere durch die

’® Arthur Seidl,Moderner Geist in der deutschen TonkuSst32.

" Giselher SchuberPaul Hindemith und der Neobaradk: Hindemith-Jahrbucii2(1983), S. 22.
"®Ebd., S. 27.

" Heinz TiesserZur Geschichte der jiingsten Musik 52.

% Epd., S. 55.
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Komponisten der Neuen Sachlichkeit und aus der niirgasikbewegung, darunter Paul
Hindemith und von Knorr.

Wie jene Hindemiths weist die Musik von Knorrs emeuartige polyphone Musikauffassung
auf’. Diese Erneuerung der Polyphonie zeichnet sictchdBefreiung vom Zwang zu
harmonischer Logik aus. Sie wurde erstmals in Busths BuchGrundlagen des linearen
Kontrapunkts. Einfihrung in Stil und Technik vorcBamelodischer Polyphon{Bern 1917)
dargelegt, das sofort grof3e Resonanz fand. Derkthesiretiker und Musikpsychologe Kurth
wollte die Kontrapunktlehre reformieren, indem dBewegungsenergie der einzelnen
Melodielinien als tragendes Element in der kontrdgischen Satztechnik erscheint und die
Zusammenklange der Stimmen dagegen nur von selemBadeutung siffd Viele jungen
Komponisten damaliger Zeit betrachteten Kurths Amisials Legitimation einer freien
Stimmenverknipfung ohne jegliche harmonische FesselZusammenklang. Zuvor hat
Arnold Schonberg schon im Prozess der AuflosungTaeralitat die einzelnen Téne von
einer harmonischen Kette befreit und die Konsonanire seinen nicht mehr tonalen
kontrapunktischen Satzen konsequent vermiedendieimachkommenden Generationen der
Neuen Musik scheint die Unterscheidung von Konspnand Dissonanz nun endglltig
belanglos zu sein. Im Sinne eines linearen Kontrk{sy der den Werken von Knorrs
kompositionstechnisch zugrunde liegt, zahlt dann mach die Eigenbewegung einzelner
Melodielinien.

Vollig in die barocke Besinnung eingetaucht stglth Thema, Variationen und Fudér zwei
Geigenvon 1924 dar. Ganz offenkundig greift von Knorr ddrocke Stilelement wie
punktierte Rhythmik, breiten Vierachteltakt und &ewFigur aus der Affektlehre des
Barocks zurtick. Das schlichte und tonal ausgewogdrema I6st sich in den folgenden
Variationen zunehmend in die Figuration der Melbdie sowie in die verschleierte Tonalitat
auf und wandelt sich zum verschiedenartigen komgi@ben Charakterstiick. Chromatische
Farbung und Satzdisposition spielen eindeutlich ki#x Reger an, den bedeutendsten
Reprasentanten der Barock-Renaissance in der §mHiitik. Gerecht verteilt sind die
Spielaufgaben und technische Anforderungen flireo®idlinen. Die Fuge ist in zwei Halften
symmetrisch aufgebaut. Als Achse stellt sich eimbphoner Block mit solider Tonalitat
mitten in eine kontrapunktische Verflechtung. Hieeigt sich eine Eigenart der
kompositorischen Verfahrensweisen von Knorrs. Uuder Riucksicht auf das musikalische

8 Hellmuth Christian WolffDie Kammermusik Paul Hindemittis: Hindemith-Jahrbuct8(1973), S. 81.
8 Rudolf Stefan,Die Musik der Zwanzigerjahrein: Erprobungen und Erfahrungen — Zu Paul Hindemiths
Schaffen in den 20er Jahret978, S. 11.
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Horvermdgen und -belastbarkeit der Horer stellt womorr eine wohlklingende, sofort
verstandliche Partie, sei es melodisch oder harsobnian eine passende Stelle in einer sonst
frei flieBenden klanglichen Strémung, die folgliadft Schwierigkeiten fir traditionelle
Horgewohnheit bereitet. Ein Beispiel fir andereksichtsvolle kompositorische Mal3hahme
gegenuber den Hoérern findet man im zweiten SatzDuomfur Viola und Violoncelld1961),
indem sich die Lange der aufreizenden Dissonanz bdsonderen Klangharte in Grenzen
halt. Ebenfalls deutliche barocke Zige weétsirtita in g fir Violine soloauf. Dem 1946 in
Trossingen entstandenen Werk liegt die monumerfa®komposition fur Violine von
Johann Sebastian Ba®ei solo, & Violino senza Balio accompagmaWwV 1001-1006
zugrunde. Wie Hindemith und viele seine Zeitgenostes Neobarock nahm auch von Knorr
Bach als Vorbild fir eine kinstlerische Vollkommeithund huldigte ihn in verschiedener
kompositorischer Art und Weise, z. B. die B-A-C-lgqfolge im ersten Satz dé&fierten
Kammermusikfir Trompete, Viola und Fagot{1954). Das kraftvolle Kopfmotiv des
Praeludiumsmit punktiertem Rhythmus gemahnt an den Satzemgan beriihmteRiacona
Bachs inPartita d-Moll BWV 1004. In Fantasia zeigt sich eine fir von Knorr typisch
bogenférmige Melodiegestaltung im Sinne einer fdldemden Linearitdf. Wie bei
Hindemith gewinnt in den Werken von Knorrs das #Hpnder Reihung musikalischer
Perioden grofRe Bedeutung fur Formverlauf. Im Faflhntasiesind es funf sich aneinander
reihende Melodiebégen. Dieses Reihungsprinzip koraoth im thematisch-motivischen
Fortspinnungsprozess zur Geltung, indem sich deen#tischen bzw. motivischen Partien
sequenzierend oder variierend aneinander reihe® &8 Scherzo zeigt. Statt eines
harmonischen Gerustes liegt dem dritten Saizcona ein Volkslied Es geht eine dunkle
Wolk’ hereinzur Variation bereit. Der Satzaufbau &hnelt sicmdger beriihmten Ciacona
Bachs, allerdings im bescheideneren Ausmal3. Durneh sich stark an das Thema
orientierende vierte Variation, die quasi wie eWWegderkehr des Themas erscheint, ist der
gesamte Satzverlauf in zwei Halfte geteilt worddede Halfte weist eine tendenzielle
Beschleunigung der Notenwerte auf, wie es auchachB Ciacona zu beobachten ist. In dem
in einer Sonatenhauptsatzform stehenden finalem Baiantella steht nur ein Thema zur
Verfligung, wie es im ersten Satz detos fur Violine, Viola und Violoncell§1926) wieder

zu begegnen ist. Als Seitenthema agiert dann dasndat transponierte Hauptthema.

8 Heinz Tiessen beschrieb eine kompositorische Wagdhach Schénberg: ,Da es jetzt nur noch weséetlic
Stimmen [...] gab, wurde die Linie selbst gendtigtiedem Augenblick durch ihre Entwicklung, ihreie, ihre
motorische Kraft, ihre Rhythmik fur die Form das Zeisten, was zuvor durch Harmoniegefuge,
Klangverstarkung, Farbmischungen geleistet waré¢$énZur Geschichte der jingsten Musi928, S. 50).

118



Die motorische Triebkraft mit schillernder Expressit zeichnet die 1926 komponierte
Sonate fur Violoncello solaus. In klaren Formen (meistens in A—B—A’-Formjlaait sich
eine gewaltige Bewegungsenergie der Melodieliniétligr und ungestim. Die fur den
Aufstieg des Violoncellos als Soloinstrument im 28hrhundert sorgenden Faktoren spiegeln
sich auch in von Knorrs Werk wider, vor allem diarch die Auflosung der Tonalitat
gewonnene grolRere Madoglichkeit der Griffkombinationauf dem Cello im ein- und
mehrstimmigen Spi&l. AuBerdem erweist Violoncello, ein geeignetesrimsent fiir das
Spiel mit unterschiedlichen Klangeffekten zu sétizzicato-Spiel kombiniert mit Glissando,
Flageolett-Klang und Spiel am Steg. Im Gegensatz @berschwang des Expressionismus in
der Solosonate kehrt die 1948 aus der Trossingeren¢standenderste Sonate in G fur
Violoncello und Klavierin die romantische Haltung zurtick. Die rhythmisdBestaltung
basiert wesentlich auf Achtel und Viertel. Klar ggelt ist nach wie vor der Satzverlauf im
Reihungsplan. Sprunghafte, dynamische Elementeerstdgrischen, ruhigen Passagen
gegentuber. Melodisch und rhythmisch kompensieren ®ioloncello und Klavier oftmals.
Gesangliches Melos macht sich vor allem im langsansatz geltend. Aus letzter
schopferischen Intension von Knorrs entstandZaveite Sonate fur Violoncello und Klavier
im Jahre 1972. Differenzierter ist die Rhythmik geden und weist oft bizarre Gestaltung
auf. Im ersten und dritten Satz verstarkt sichfdrenbildende Kraft des Linienverlaufes im
Steigen und Fallen. Fur impressionistische Farliigdagen Mixturklange. Im Allgemeinen
tritt die Tonalitat zugunsten der linearen Eigenegung jeder Stimme deutlich zurlck.

Zum expressiven aufblitzenden Moment der 1920eredatpehort auchirio fur Violine, Viola
und Violoncello von 1926. Deutlich wohlklingender ist das Werk aurcharmante
thematische Gestaltung. Die herben Dissonanzechgleisich eher in den anmutigen wie
auch schwungvollen Linienbewegungen aus. An JotsaBnehms gemahnt ein thematisch-
motivisches Netzwerk. Die tradierte Sonatenhaupksah des ersten Satzes verwendet von
Knorr andersartig. Statt Gegenuberstellung von lthama und Seitenthema konstruiert die
Reihung von dem Themenkomplex und deren VariargeEdposition. Und an Stelle einer
Durchfuhrung erklingt eine Fuge. D&onate flir Altsaxophon und Klavieon 1932, die von
Knorrs Ruf als ein beachteter Komponist der Modesinkerte, ist heute ein Standardwerk im
klassischen Repertoire des Altsaxophons geworderrdeits passt das Werk sich genau an
die Klangeigenschaft des Altsaxophons an wie znBiielen Legato-Passagen, andererseits

treibt es die Spieltechnik des Instruments ins éme durch ausgedehnten Tonumfang.

8 Heinz von LoeschArt. Violoncellg in: "MGG, 1998, Sp. 1698.
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Satztechnisch spielen musikalische Phrasierung @sithato-Spiel eine grol3e Rolle, vor
allem im dritten SatAllegreo scherzandlanglich hebt sich das Altsaxophon jedoch vom
Ostinato spielenden Klavier deutlich ab. Fir dieihBeg der Themenkomplexe im
Formverlauf liefert der vierte Sat®ignal ein typisches Bespiel. Die nicht alltagliche
Besetzung deKammermusik Nr. 4 fur Trompete, Viola und Fagaih 1954 geht auf die
Idee Hindemiths zur Forderung neustrukturiertegrifichen Konzertwesens zurtick. Dazu
versuchte Hindemith selbst mit sieben unkonventiend&kammermusiken beizutragen. Eine
gerechte instrumentale Behandlung der drei von eaws unterschiedlichen Instrumenten ist
durch Wechselspiel im imitatorischen, kontrapurditen Satzwesen gewéhrleistet worden.
Als ein rares Exemplar der Zwoélftonmusik von Knomaigt sich der dritte SatRondell
Jedoch ist die Reihe samt ihrer Krebsform und Umbkadp in einer streng gehaltenen
polyphonen Satzstruktur gefesselt, statt sie mdeeen Parametern flr Formverlauf im
Gebrauch zu nehmen. Mit einer SatzfoRy@aeludium— Toccata— Largo — Scherzaragt das
1961 entstandenBuo fir Viola und Violoncell&uitencharakter. Mit modaler Anwendung
und verstarkter Bitonalitat zeigt das Werk die Nahe Bartok. Ausgekllgelt ist der
Satzverlauf de®raeludiumsbehandelt: In einer einfachen A—-B—A’-Form realisigich die
Wiederkehr des ersten Satzteils in einer Form varkéhrung und Krebsgang. Ein planvoll
durchdachter architektonischer Bau mit Klangschiobt der eine Art Klangteppich darstellt,
zeigt der zweite Satz d€&gitten Streichquartettson 1969 sowohl im Vertikalen als auch im
Horizontalen. Andersartige Verwendung der Sonatemfaeigt der erste Satz mit einer
Doppelfuge als Exposition. Satztechnisch gesehmelt $Ur das im grol3en Ganzen polyphon
aufgefasste Streichquartett die Technik der Stinranpgy eine gewichtige Rolle und sorgt fur
differenzierte Dichte und Kompliziertheit der kaapunktischen Verflechtung. Auffallig sind
auch klangliche Besonderheiten, die durch den Einder Spieltechniken wie Flageolett im
Doppelgriff, col lengo-Spiel, Pizzicato und versdene Bogenfihrung am Steg oder
Griffbrett entstanden sind.

Zusammengefasst weist der kompositorische Stil Kaorrs grundlegend eine polyphone
Musikauffassung auf, die sich auf Kurths Reformidée Kontrapunktlehre beruht. Der
dissonanzenreiche harmonische Gehalt geht ganzialsichtsloser Stimmflhrung hervor.
Klar, tbersichtlich gestaltet sich die Formdispositund tendiert zu reihenden Satzablaufen.
Im groBRen Ganzen wird das thematisch-motivischeeltdt sequenzierend oder reihend
fortgesponnen bearbeitet. Eine aufl3ergewdhnlichearigéishkeit weisen vor allem die
langsamen Satze auf. Alte Formen, wie z. B. dieagariorm verwendet von Knorr neuartig

und erftllt sie mit neuem Geist. Vielmehr dient tapunktische Formanlage wie Fuge zur
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Bindung der freien Stimmfuhrungen, als dass umgekeile Stimmfihrungen zur Bildung
einer Fuge verpflicht sind. AuRerdem zeugen didreeihen Taktwechsel eine vielfaltige
Rhythmik, welche die Entfaltung der Stimmfihrungesth kunstvoller gestaltet. Insgesamt
zeichnet sich die Kammermusik von Knorrs als emrenktrenge und klar geordnete Musik.
Einfach, knapp, Uberschaubar und vital, die Atetiiddes Neobarocks und der Neuen
Sachlichkeit treffen ganz und gar auf von Knorrsri@ermusik zu. Mit seiner Herkunft als
Kammer- und Orchestermusiker gehort von Knorr walPHindemith zu einem im 19.
Jahrhundert fast nicht mehr gekannten Komponispterdgr die kompositorische Faktur, den
asthetischen Gehalt und das Selbstverstandnis askdt zu einer Einheit fiihfte Hinzu
tritt noch die padagogische Ansicht in Erscheinuagd sorgt fur eine fruchtbare
Wechselwirkung in den Kompositionen von Knorrs.tSteuchte er von der Praxis her die
eigenhandige Pragung in seiner Kammermusik, dieaoft einen bestimmten Bedarf hin
geschrieben ist und die sich vorgegebenen aul3ékatigshen Bedingungen eng anpasst.
Daruber hinaus kommt von Knorr fur eine enge Vetbimg zur Praxis des Musizierens und
des Musiklebens eine organisatorische Begabun@treist die sonst selten bei produktiven
Kinstlern zu finden ist. Sein Musikverstandnis aitet sich in einem Netzwerk aus
padagogischem, organisatorischem, interpretata@amcWirken. Im Mittelpunkt steht immer
der Horef®. Von Knorr setzte sich im Dienst des Gemeinschaftizierens fir
kommunikativen Aspekt des Komponierens ein und ndiemmoralische Verantwortung des
Komponisten gegentiber dem Musikliebhaber und Hoénehr. Daflr liefert seine

Kammermusik das beste Dokument.

% Giselher SchuberPaul Hindemith und der Neobaradk: Hindemith-Jahrbuchi2(1983), S. 37.
8 Gerhard FrommelErnst-Lothar von Knorr: die Frankfurter Jahren: Ernst-Lothar von Knorr. Zum 75.
GeburtstagS. 42.

121



. ERNST-LOTHAR VON KNORR — WERKVERZEICHNIS

bearbeitet von Hsing-Hua Fang

Einfihrung

Das gesamte kompositorische Schaffen Ernst-Lotler Knorrs spannt sich tber einen
Zeitraum von 1907 bis 1973. Durch den Bombenan@8#4 auf Frankfurt am Main wurde
der gro3te Teil der bis dahin geschaffenen Werkmieletet. Neben der sporadischen
Erwdhnung einiger Werke durch den Komponisten imchiaein lassen sich die
vernichteten Werke meistens nur anhand der sekend&uellen wie Konzertzettel,
Zeitungsartikel usw. aufspuren. So bleiben die Aegazu den Werken wie Entstehung und
Urauffuhrung oftmals sparlich, lickenhaft oder siehlen gar komplett. Die
Wiederentdeckung von Partituren in 6ffentlichen IBiiheken und Archiven sowie die
Ruckgabe aus dem Besitz privater Person bildetenRammen dieser Arbeit einige
Glucksfalle. Hingegen sind die Werke nach 1944eghalten und dokumentiert. Gleichwonhl
kann das vorliegende Werkverzeichnis keineswegs Aaspruch auf Vollstéandigkeit
erheben. Vielmehr dient es einer systematischenrdithe tUber die Kompositionen von
Knorrs auch mit Blick auf mdgliche Interpreten.

Im Archiv der Ernst-Lothar von Knorr-Stiftung Helberg befindet sich ein chronologisches
Werkverzeichnis von 1912 bis 1970 mit eigenen Boungen des Komponisten. Die
Angaben sind haufig unvollstdndig und z. T. aucheammau. Nach dem Tod des Komponisten
gab Britt-Gun von Knorr in den 1970er Jahren daseeYerzeichnis der Werke von Knorrs
heraus. In erster Linie gestaltete sich ihr Vetzeie durch Auffihrbarkeit der Werke im
praktischen Musikleben und blendete dabei die nichihandenen Werke komplett aus. Eine
umfangreiche Chronologie mit Chorwerken von Knomsr dem Ende des Zweiten
Weltkriegs ist imHandbuch Deutsche Musiker 1933-1946n Fred K. Prieberg gelistet.
Anlasslich des hundertsten Geburtstages des Korsggeonim Jahre 1996 flugte Thomas
Schipperges ein umfassendes wissenschaftlich eihgetes Verzeichnis — einschlief3lich
aller bis dahin ermittelten Werke — nach systerohtshronologischen Kriterien den
Lebenserinnerungeirnst-Lothar von Knorrs an. Auf diese Verzeichaidsaut das neue
Werkverzeichnis auf. Es sucht, die Werkliste und Angaben zu den Werken durch neu
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gewonnene Kenntnisse zu erweitern und zu erganegesichts des kompositorischen
Schwerpunktes von Knorrs werden die Kammermusik uBdorwerke im neuen

Werkverzeichnis durch eine teilweise neu struktteieGliederung hervorgehoben. Zehn
thematische Kategorien fassen die gesamten WerkeKvymrrs zusammen und in jeder
Kategorie werden die zugehoérigen Werke chronoltgisso weitgehend wie mdglich — mit
den jeweils verfugbaren Angaben gelistet. Zu emigéerken finden sich noch Noteninzipits
und zusatzliche Informationen wie Rezensionen umae Werkcharakteristiken beigeflgt.
Die vorhandenen Partituren, gedruckt und handgkbinif befinden sich zumeist in der Ernst-
Lothar von Knorr-Stiftung Nussloch bei Heidelbelrg. Archiv der Jugendmusikbewegung in
der Bundesakademie fur kulturelle Bildung Wolfertblifinden sich vor allem Chorlieder in
zahlreichen Sammlungsbéanden, die im ZusammenhahgleniJugendmusikbewegung vor

dem Ende des Zweiten Weltkriegs publiziert wurden.
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Gesamtiubersicht des Werkverzeichnisses

1. Kammermusik

1.1 Kammermusik ohne Klavier

1.1.1 Streicher

1.1.1.1 Streicher solo

1.1.1.2 Streichduo

1.1.1.3 Streichtrio

1.1.1.4 Streichquartett

1.1.1.5 Grolere Streichbesetzung*
1.1.2 Blaser

1.1.2.1 Blaserquintett

1.1.2.2 Musik fur Fl6te oder Blockflote / Spielsiken variabler Besetzung
1.1.2.3 Musik fur Saxophon-Ensemble
1.1.2.4 Gemischte Blaserbesetzung
1.1.3 Gemischte Besetzung

1.2 Kammermusik mit Klavier

1.2.1 Sonate

1.2.2 Musik fur Violine und Klavier
1.2.3 Musik fur Holzblaser und Klavier
1.2.4 Gemischte Besetzung*

1.3 Kammermusik mit Solostimme

2. Chorwerke

2.1 Kantaten und Chorwerke mit Instrumentenbagtei

2.2 Kanons

2.3 Bearbeitung der Volkslieder und vorhandenetoliematerialien
2.4 Mehrstimmige gemischte Chore a capella

2.5 Frauenchor

2.6 Mannerchor

2.7 Einstimmige Chorlieder

3. Solovokalmusik

3.1 Lieder fur eine Solostimme mit Klavierbegleig

3.2 Solostimme mit Begleitung von Instrumenten

3.3 Zwei und mehr Solostimmen mit Begleitung Westrumenten
3.4 Solostimme mit Orchesterbegleitung

3.5 Lieder ohne Begleitung

4. Werke fur Klavier und andere Tasteninstrumente

4.1 Klavier

4.1.1 Etiden und andere Ubungsstiicke
4.1.2 Sonaten und Sonatinen

4.1.3 Suite und einzelne Klavierstiicke
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4.1.4 Klavier fur eine Hand allein
4.1.5 Klavier zu vier Handen
4.1.6 Zwei Klaviere

4.2 Cembalo*

4.3 Orgel

4.4 Akkordeon

5. Werke mit Orchester

5.1 Orchesterwerke
5.2 Werke fir Soloinstrument und Orchester*
5.3 Blasorchester

6. Musik fur elektroakustische Instrumente
7. Horspielmusik*

8. Schauspielmusik

9. Herausgegebene Werke

10. Schrift

Anmerkung *) Die Werke sind nicht erhalten
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Thematisches Verzeichnis der erhaltenen Werke

1. Kammermusik

1.1 Kammermusik ohne Klavier

1.1.1 Streicher

1.1.1.1 Streicher solo

Sonate
fur Violoncello solo

I. Allegro moderato

Il. Scherzo

[ll. Langsam mit grof3em Ausdruck
IV. Allegro molto

Allegro moderato
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Langsam, mit groflem Ausdruck

Allegro molto

quasi Cadenza

Entstehungszeit 1926
Urauffihrung : Berlin 1926 (Paul Hermann)
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Drel kleine Stucke — Zwei kleine Stucke

Entstehungszeit um 1940
Veroffentlichung: in: Schule des Geigenspiels, hrsg. v. Wilhelnellssinn, P. J. Tonger,
Ko6ln 1940.

In flieRender Bewegung, Praludium und Fuge
fur Geige

Veroffentlichung: in: Schule des Geigenspiels, hrsg. v. Wilhelnellssinn, P. J. Tonger,
Kdln 1941.

Partitain g
fur Violine solo

[.  Praludium e Fantasia

Il. Scherzo

[ll. Ciaconna uber ,Es geht eine dunkle Wolk’ hete
IV. Tarantella
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I Praeludium e Fantasia
Lebhaft
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IV Tarantella
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Entstehungszeit 1946
Urauffuhrung : Trossingen 1946 (Willy Miller-Crailsheim)
Veréffentlichung: Amadeus Verlag, Winterthur 1978.

Anmerkung:

Rhein-Neckar-Zeitungvom 19.11.1993: ,Im Préludium und der ,Ciacona‘t idie
kompositorische Nahe zum barocken Meister besorggndar. Das rauhe ,Scherzo® und die
abschlieRende ,Tarantella’ zeugen hingegen von gz individuellen Handschrift des
Komponisten, der die strenge Kontrapunktik Bachg miner stark virtuos gepragten
musikalischen Motivation verband.”
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1.1.1.2 Streichduo

Thema, Variationen und Fuge
fur zwei Geigen

Thema
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Entstehungszeit 1924
Urauffihrung : Heidelberg 1924 (Hermann Diener, Inges Nissen)
Veroffentlichung: Georg Kallmeyer (Mdseler) Verlag, WolfenbutteP59

Anmerkung:

Rhein-Neckar-Zeitungrom 02.11.1996: ,Barocke Formen wurden dem Komgteni zu
einem vitalen Impulsgeber, den er mit einer eigeBapressivitat zu fullen wul3te. Das
Vorbild Bach dringt untberhdrbar durch — das Thé@yante gut und gerne einer von dessen
Geigenpartiten entsprungen sein: kraftvoll in deystix und der chromatisch drangenden
Harmonik. Sehr dicht und intensiv ist diese Musiknarhalb der beiden Instrumente
verschrankt, ist Uberaus passioniert und gewinnthnaveitere Energie durch die
Unisonostellen. Spielerische Heiterkeit, dem Sti#ndemiths verwandt, lockert die
Variationen zuweilen auf. Unbeschwert sonnig kame druge daher, die alles
Vorausgegangene ebenso geistreich wie harmonigghsgixsublimiert.”

Kleine Suite
fur zwei Violinen

Entstehungszeit 1941
Veroffentlichung: in: Schule des Geigenspiels, hrsg. v. Wilhelnellssinn, P. J. Tonger,
Ko6ln 1941.
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[. Praludium
Il. Toccata
lll. Largo

IV. Scherzo

Frei im Ausdruck

Duo
fur Viola und Violoncello
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V.

Sehr schnell
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Entstehungszeit 1961

Urauffihrung : Hannover 1961 (Eva und Georges Janzer)
Veroffentlichung: Amadeus Verlag, Winterthur 1978.

Anmerkung:

Reutlinger Generalanzeiggom 21.12.1990: ,Sein Duo fur Viola und Cello adsm Jahr
1961 ist eines der Schlusselwerke fir diesen allesholdische spiritualisierenden und
zugleich sich ganz nah am Instrument bewegendetst8péit seiner Pragnanz, seiner Harte,
seiner linearen Dichte und seinem an Bach gemalemeiM@&rmdogen, mit zwei oder drei
Stimmen alles zu sagen.”

1.1.1.3 Streichtrio

Il. Trio
fur Violine, Viola und Violoncello

[.  Wuchtig

Il. Sehr ruhige Achtel
[ll. Nicht zu schnell
IV. Schnelle Achtel

Wuchtig, jedoch nicht schwerfillig
(27. 77 & ctioa 104]

Y
- g 5 _
Violine ; : == e : o ;
J Jamy —— | 0
| ik — ': g 0 Ik!, =
- L 4 L L & =
Viola &=+ eIt Tes S e e
sis 44 ORI B~ sk
n n PIJZ-
| N L § I o
Frolonc. 71 Lo T pu— —— | 5a < | = = 43
x T L 1 & 1 L‘ld- > - E 3 rd
Fe ¥y @ — 5= E R & 5 +

131



Sehr ruhige Achtel
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Entstehungszeit 1926
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Urauffihrung : Dresden 1926 im Rahmen der Tagung des ReichswigbaDeutscher
Tonkunstler und Musiklehrer

Veroffentlichung: Verlagsanstalt Deutscher Tonkinstler / Ernestasikigerlag, Heidelberg
1996.

Anmerkung:

In Programmbuch bei der Urauffihrung in Dresden619drio fur Violine, Viola und
Violoncello: I. Wuchtig, jedoch nicht schwerfallier 1. Satz ist einer Sonate &hnlich: zwar
dominiert im ganzen Verlauf nur ein Thema. Naclee#rt Exposition (wo aber an Stelle des
Seitenthemas das Hauptthema durchgefuhrt wird) feilge mit einem Fugato beginnende
Durchfuhrung. Der Kulminationspunkt wird im Augeidd der Wiederkehr erreicht. Eine
kurze Coda beschlie3t den Satz. Il. Sehr ruhigetéhchiedform. Der erregtere Mittelteil
kontrastiert stark den gesanglich gehaltenen Hatgtdll. Nicht zu schnell. Dieser Satz ist
ein Menuett mit Trio. Die Wiederkehr bringt eine riZamte des Hauptteils. IV. Schnelle
Achtel. Freie Rondoform. So wie im ersten Sataisth dieser nur auf ein Thema aufgebaut.
Statt der Ublichen Rondozwischenspiele horen wisalgedene kleine Durchfihrungen des
rhythmisch pragnanten Themas.*”

1.1.1.4 Streichquartett

Satz zu ,Zu Danzig vor dem Thore*
fur zwei Violinen, Viola und Cello

Entstehungszeit um 1941
Veroffentlichung: P. J. Tonger, Koln 1941.

3. Streichquartett

I. Sehr ruhig einleitendillegro energico

Il. Ruhige Viertel Metamorphosen tber ein Thema mit sieben Tonen
lll. Serenata con Trio

IV. Allegretto scherzando
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Widmung: Bernhard Sprengel

Entstehungszeit 1969

Urauffihrung : Hannover 1970 (Heutling-Quartett), im Rahmen d#s Allgemeinen
Deutschen Musikfestes*

Veroffentlichung: Barenreiter, Kassel 1990.

Anmerkung:

Im Programmbheftl. Allgemeine Deutsches Musikfest - Tag der Neédesik Titel: Das 3.
Streichuartett (1969), geschrieben anl. d. 70. Gstag von Bernhard Spregel; Inhalt: ,Der
1. Satz baut sich ruhig anhebend auf einem Themd ad 6nen auf und mandet in ,Allegro
energico' ein, das aus dem gleichgearbeiteten thechan Material strukturiert ist.
Metamorphosen Uber ein Thema mit 7 Tonen bildetan 21 Satz, der in den angewandten
kompositorischen Mitteln und Spielmanieren starlantaste aufweist. Im 3. Satz ,Serenata
con Trio* folgt einem Pizzicato-Teil ein sordiniert Trio-Teil. Den Abschlul3 bildete ein
Allegro scherzando‘. Alle vier Satze sind weitgabe polyphon gestaltet und haben
untereinander teilweise auch thematischen Bezug."

1.1.2 Blaser

1.1.2.1 Blaserquintett
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Kammermusik
fur funf Blaser (Flote, Oboe, Klarinette, Horn uragott)

I. Intrada
Il. Thema mit Variationen
1. Jagdstick

Entstehungszeit 1958

Urauffihrung : Brissel 1958 (K. Kessler, K. Kirsten, P. Jazejawsl. Taischer und R.
Erberling

Veroffentlichung: K. H. Mdseler, Wolfenbuttel 1982.

Anmerkung:

Rheinpfalzvom 21.03.1996: ,Die Kammermusik fir 5 Blaser vI#b8 hélt sich angenehm
fern von struktureller Spekulation. Sie ist Spieskuim besten Sinne, mit reizvollen
Schwebungsspielen, die in der kleinen Galerie egtich zur Geltung kamen. Manche Linie
gibt sich archaisch, gemahnt gar an Puccinis ,Tdw#n gelaufige Gesten scheinen auf,
werden heiter-stimmungsvoll in ein naturhaftes @efluberfihrt.”

1.1.2.2 Musik fur Fl6te oder Blockflote / Spielmsiken variabler Besetzung

Gebrauchsmusik
fur allerlei Instrumente

Entstehungszeit vor 1939
Veroffentlichung: Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg

Einzug — Zum Appell — Marsch am Morgen — Marsch anMittag — Nach

Hause
fur Trommelfléten und Trommeln

Veroffentlichung: in: Musik fur Spielmannszige. Alte und neue Mhmasiken flr
Trommelfléten und Trommeln, Ludwig Voggenreiter Vagy, Potsdam

Neue Spielmusiken. Kleine Abendmusik tiber das LiegNun ruhen alle

Walder”
fur Mundharmonika oder andere Melodie-Instrumente
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Veroffentlichung: Barenreiter, Kassel.

Ein feste Burg ist unser Gott
fur zwei Blaser

Weise Martin Luther 1529
Veroffentlichung: in: Geistliches Zweierspiel fur Blaser, hrsg. Wilhelm
Barenreiter Verlag, Kassel 1948

Durch Adams Fall ist ganz verderbt
fur zwei Blaser

Weise Wittenberg 1529
Veréffentlichung: in: Geistliches Zweierspiel fur Blaser, hrsg. Wilhelm
Barenreiter Verlag, Kassel 1948.

Lob Gott den Herrn, ihr Heiden all
fur Blaser

Weise Melchior Vulpius 1609

Veroffentlichung: in: Blaser-Intraden zum Wochenlied, hrsg. v. With
Barenreiter Verlag, Kassel 1957.

Valet will ich dir geben
fur Blaser

Weise Melchior Teschner 1615
Veroffentlichung: in: Blaser-Intraden zum Wochenlied, hrsg. v. With
Barenreiter Verlag, Kassel 1957.

Zwei bis vierstimmige Blockfl6testiicke

Entstehungszeit 1958

Ehmann,

Ehmann,

Ehmann,

Ehmann,

Veroffentlichung: in: Zusammenspiel fur Blockfloten (Heft 8), ErtesMusikverlag,

Heidelberg 1996.

Heiliger Geist, du Trdster mein — Mitten wir im Leben sind — Wir glauben

all an einen Gott
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fur Blaser

Veréffentlichung: in: Blaser-Fibel Il, hrsg. v. Wilhelm. Ehmann,Bareiter Verlag, Kassel
1962.

Kleine Spielmusiken
fur 2-3 Melodie-Instrumente

Entstehungszeit 1964
Veréffentlichung: K. H. Méseler, Wolfenbuttel.

Neue leichte Spielmusiken, denen Volksweisen zugrda liegen
fur 2-3 Melodie-Instrumente

Entstehungszeit 1965
Veroffentlichung: K. H. Mdseler, Wolfenblittel.

1.1.2.3 Musik fur Saxophon-Ensemble

Introduktion
fur drei Saxophone zu einem Chor von Morgenstern

Entstehungszeit 1932
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

1.1.2.4 Gemischte Blaserbesetzung

Blasermusik Nr. 2
fur Trompete, Altsaxophon und Fagott

I. Invention

Il. Kadenz
lll. Tanz (Slow Fox)
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V. Allegro scherzando

IV. Tango

I. Invention

Emst-Lothar v. Knorr
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IV. Tango
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Entstehungszeit 1932

Urauffihrung : Berlin 1932 (Internationale Gesellschaft fir Néesik; Sigurd M. Rascher,
Paul Dargel und Hans Schiitz)
Veroffentlichung: P.J. Tonger, Kéln 1993.

Anmerkung:

Rhein-Neckar-Zeitunggom 27.07.1993: ,Im zweiten Satz etwa der Blasaikjuder eine
Choralmelodie imitatorisch behandelt, haben die trimsente Kkleine kadenzartige
Soloeinlagen. Die Satze ,Slow Fox' und ,Tango' sieithe geistreiche Auseinandersetzung
mit (seinerzeit) modernen Tanzrhythmen; das besdteiund unterhaltsame Finale gibt den
Spielern dankbare Aufgaben.”

1.1.3 Gemischte Besetzung

Mit Gott, so woll’'n wir loben und ehren. Spielmusik Variationen
fur Flote, Geige und kleines Schlagzeug

Entstehungszeit 1929
Veroffentlichung: Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg.

Pastorale
fur Violine oder Fl6te, Oboe oder Violine und Cello

Entstehungszeit 1938
Veroffentlichung: in: Volksliedsingen im Schulfunk 19/20, Voggeneej Potsdam 1938.
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Kein schoner Land. Kleine Abendmusik
fur Flote, Blockflote und Violinen

Veroffentlichung: in: Lobeda-Spielblatt 12, Hanseatische Verlagsdindamburg.

Kammermusik Nr. 4
fur Trompete in C, Viola und Fagott

I. Introduktion

II. Scherzo
lll. Rondell
IV. Gigue
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Entstehungszeit 1954

Urauffihrung : Studio Matinee im Funkhaus Hannover 1954 (Herbe#lt&//Trompete,
Franz Busowsky/Viola und Helmut Bruchhalm/Fagott)
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Anmerkung:

Im Heft zuFesttagen zeitgendssischer Musik Weimar 20.-24.1985 ,Nach einer kurzen,
gleichsam tastenden Introduktion (Trompete gestogillt die Bratsche ein rhythmisch
prasises Allegrothema auf; successiv, in freieffédifiolge imitieren Trompete und Fagott.
Durch die Technik motivischer Verspannung werdere @timmen Kklar voneinander
geschieden. Damit erklart sich die nicht alltagichrt der Besetzung: Trompete und Fagott
als Randstimmen, dazwischen Bratsche als VerniittleDas ,Zeitstick' (Scherzo)
improvisiert auf einen ,Wander-Ostinato’; das raseh Trio jagt ein knappes Dreiklang-
Signal durch den Quintenzirkel. In 46 Takten (Selig und ausdrucksvoll) baut das
»Rondell* nach polyphonen Regeln eine ZwdlftonmuaiK: in Krebs- und Gegenbewegung;
von Takt 29 an sogar in doppelter Engfiihrung. Diasnia der Sechsachtel-Gigue (Bratsche,
dann Fagott) synkopiert reizvoll gegen bitonale IBgfiguren — leicht und molto staccato.
Hier ist die mehrmals ansetzende kontrapunktisdtesmgtik spielerisch — virtuos angelegt.”
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Kammermusik Nr. 5 Serenade
fur Flote, Viola und Violoncello

I. Allegro marciale
Il. Andante con variazioni
1. Allegro molto

Entstehungszeit 1955

Urauffihrung : Festliche Tage neuer Kammermusik Braunschweigb 1@%arald Peters,
Adolf Walter und Fritz von der Heyde)

Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Kleine Suite
fur Flote und Violoncello

I. Praludium
II. Serenade
Ill. Kanon

Widmung: Maria Sprengel und Michael Schmidt
Entstehungszeit 1966

1.2 Kammermusik mit Klavier

1.2.1 Sonate
Sonate
fur Altsaxophon und Klavier
I. Fantasie
Il. Allegro
lll. Allegretto scherzando
IV. Signal
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Widmung: Sigurd M. Raschér

Entstehungszeit 1932

Urauffihrung : Berlin 1933 (Sigurd M. Rascher und Jirgen Walter)
Veroffentlichung: Edition Gravis, Bad Schwalbach 1986.

Anmerkung:

Berliner Taglichen Rundschatom 30.06.1933: ,Ernst Lothar von Knorr hat seSanate fur
Altsaxophon und Klavier dem Instrument und auch lwdbm Spieler auf den Leib
geschrieben. Er versteht es. Seine klanglichen dgmzund technischen Mdglichkeiten
virtuos auszunutzen. Knappheit der Diktion, spggziThematik und rhythmische Frische
zeichnen das Werk aus, das verdienten Beifall fand.

3. Sonate in C
fur Violine und Klavier

I. Ruhig einleitend

Il. Schnelles Zeitmal3

[1l. Sehr ruhig mit groRem Ausdruck
IV. Allegro scherzando

Entstehungszeit vor 1937 (neubearbeitet 1945)
Urauffihrung : Hochschulinstitut fir Musikerziehung Trossingé#a
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996

Anmerkung:

Rhein-Neckar-Zeitungrgom 02.12.1993: ,Sein Schaffen wird der ,geméaftigtdoderne’
zugerechnet: die 1945 entstandene Sonate C-duiliefdcsich dem Hoérer, ohne ihn durch
allzu Gefalliges zu unterfordern oder durch widtaisghe Querstandigkeit zu Uberfordern.
Hier sprang der Funke uUber, aus Tonen wurde einzé&anDer Komponist, ein
hervorragender Geiger, hat die Moglichkeiten dedriments farbig und elegant zugleich
genutzt. Das Fugato des ersten Satzes mindet i feimose Coda; hier war der
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Zusammenklang der Instrumente mitreiRend, desglaictbeim Canzonetten-artigen
langsamen Satz, wo der Dialog der beiden musikeiscPartner ausdrucksvoll sich
entfaltete. Das Herausarbeiten von Gegensatze' tien beiden Interpreten ganz besonders;
so wurde dann der dritte Satz mit seiner Gegentdlersg von rhythmisch scharf
konturierter, tanzerischer Charakteristik und deantrastierenden kantablen Elementen zum
Abschluf einer ganzlich Gberzeugenden Interpretétio

1. Sonate in G
fur Violoncello und Klavier

I. Allegro energico
Il. Aria

lll. Scherzo

IV. Allegro marciale
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Entstehungszeit 1948

Urauffihrung : Hannover 1954 (Rudolf Metzmacher und Reimar Ddgly
Veroffentlichung: P. J. Tonger, Koln 1994.

Anmerkung:

Rhein-Neckar-Zeitungrvom 09.02.1996: ,Kraftig und markant kommt das e@lio des
Kopfsatzes daher, bestimmt im Ausdruck und zur rkefieit stimmend in der Wirkung.
Sehr kantabel die Arie, die den beiden Kinstlerte@mheit gibt, zarte Téne aufklingen zu
lassen, und das Scherzo lauft launig und kapridéiser. Im Allegro-Finale |af3t sich der
Musikpadagoge héren: Ganz gradlinig wird hier eidesammenfassung des Werkes
gegeben.”

2. Sonate
fur Violoncello und Klavier

I. Andante. Litanei

Il. Allegretto capriccioso
[ll. Adagio espressiveo
IV. Rondo

147



T N

—
gy

| s |

&= RI8
AT ,\.Nr -
..,
=

s

2

|

VAR W

TN
=1

| T
s w
- —f QL
i iﬁm N
RERL
SR T pwﬁ.
..w I|e T
4 I el
L~
™
U] [t
||u.' duﬂ#

N =5 3hm_}.
€2y e ()
3 e
= -y
.2 =

> 7
HTa—|\ b+
‘HA.- TTe N — d
L™ D
11y i
|.f% N T™— He—
\J‘¢ | A-
| A 1 il
J\H.cv :Hn ;VJ
T E;Hwn! | oitd
- | ﬁ,.. —n
A T dla
i AN 14
AN
ia..r#' - He
| =
TE
\
al i 1)
] P 4
= =
.m Il.r_.i.a . LTfA.T.’
£ o E
sl || =l
N
i o O S U

148



V.

T /
[V Rond o] Allegro mollo

i d_t 1po @
ml Tl Cn?
e —— ‘ =73
2 fuch [ A — !
. T b} 11 [ Ilr T ‘[.%
i 7 3 STH
. * \
b (A'l“l-:i?/—\, i . a
-+~ = .
- . Py ) - 5
Aol g’(;. 'ViEj Ej—-j-fz‘- 7( o 1 ; T — ‘-’_11"
AW AT T = T (T R B sl = & -1 rem r A g1 e S TN B
e S S i g= T
+ e
2 alh »§ o e
J’T I = >, & ofs 2 PR IY !
D e e S 1Y L S L
= 7 = I O O N YT T Y- - = f s ] =111
AN § T bl 7.1 R P | I - 7 —7 1 Iy S 1 | -
o " 7 - ot ——7 1 T 7 et
e €
T T 1

Widmung: Wolfgang Boettcher und Ursula Trede-Boettcher

Entstehungszeit 1972

Urauffihrung : Heidelberg 1973 (Wolfgang Boettcher und Ursulede-Boettcher)
Veroffentlichung: Barenreiter, Kassel 1992.

Anmerkung:

Main Postvom 27.04.1983: ,Schlief3lich tauchen bei von Knder sich nie den Zwdlftonern
in die Arme warf, in seiner ein Jahr vor seinem Teumtstandenen, wohl als reifstes
kammermusikalisches Werk zu bezeichnenden Sonatédloncello und Klavier gar Spuren
serieller Elemente auf, die jedoch durch das rulg®men des Adagio espressivo mit
anschlieBendem ,Hummelflug' des Cello postwendesrdaheucht werden.”

1.2.2 Musik fur Violine und Klavier

Pastorale und Serenade

Veroffentlichung: in: Zweites Spielbuch fur Geige und Klavier, hrggWilhelm Isselmann,
P. J. Tonger, Koln 1941.

Romanze
fur Violine und Klavier zu einer Hand

Veroffentlichung: in: Einhandig. Eine  Sammlung von originalen und Ubertragenen

Kompositionen ; fur Klavier zu 1 Hand und zu 3 Hé&ndowie fir Klavier zu 1 Hand mit
Violine, hrsg. v. Walter Georgii, P.J. Tonger, Kdig44.
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Intermezzo. Ruhige Viertel

fur Violine und Klavier

Veroffentlichung: P. J. Tonger, Kéln 1955.

1.2.3 Musik fur Holzblaser und Klavier

Fantasie, Duo
fur Klarinette und Klavier

|. Andante con moto

Il. Allegro moderato
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Entstehungszeit 1970
Urauffihrung : Heidelberg 1971 (Johannes Meiners und Ursula€FBaukttcher)
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Anmerkung:

Schwabischen Zeitungrom 22.02.1986: ,Im Andante eine technokratischrkemde
Tonreihung, im Allegretto ein durch Kadenzen zugetgs Bravourstiick, eine januskopfige
Musik, die dank der Flexibilitat der Solisten inrd@at auch die zwei Gesichter erhielt.”

1.3 Kammermusik mit Solostimme

Wie wandelt alles doch das Licht
Ein Zyklus von Taggesangen nach franzdsischen Getign der freien Nachdichtung
von Max Rieple
fur eine Singstimme und Streichquartett

I. Der Tag ,Wie wandelt alles doch das LichTekt: Théodore de Banville);
Il. Morgengesang ,Hell ist meine Seele von Glock@rext: Stuart Merill);

lll. Mittagsstille ,Dort unter Baumen“Text: Théophile Gautier);

IV. Abend ,Das Abends bleicher Goldsedekt: Albert Samain)

Entstehungszeit 1946
Urauffihrung : Neue Musik Donaueschingen 1946 (Dorothea Saalre-Quartett)
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Anmerkung:

Rhein-Neckar-Zeitungrom 18.11.1993: ,Hier spiegelt sich die Auseinasdezung des
Komponisten mit Schonbergs Methode des Komponiarehgwolf harmonisch voneinander
unabhangigen Tonen, die von Knorr jedoch nichtngtranwendet. Vielmehr deutete er die
gefundenen ,Reihen’-Melodien durchaus nach deinttocetllen (erweiterten) Harmonielehre
und findet so auch zu clusteréhnlich dichten Klan#itter Satz: ,Mittagsstille’) und einem
hdchst differenzierten Ausdruck.”

2. Chorwerke

2.1 Kantaten und Chorwerke mit Instrumentenbeglaiung
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Gesang der Arbeit ,Wir schmieden und schweil3en daklingende Eisen*

Anmerkung: Nur Chor-Auszug. Es fehlt die Instrumentalbegled.

Der Lohn des FleiRes ,Komm, Nero!“. Kantate
fur eine Singstimme, Chor und Instrumente

Widmung: Friedrich-Carl und Ellen von Knorr

Text: Wilhelm Busch

Entstehungszeit 1932

Veroffentlichung: Kallmeyer (Mdseler), Wolfenbuttel / Rieter & Biegnann, Leipzig 1932.

Die Strafe der Faulheit ,Fraulein Ammer kost allhier”. Kantate
fur eine Singstimme, Chor und Instrumente

Widmung: Friedrich-Carl und Ellen von Knorr

Text: Wilhelm Busch

Entstehungszeit 1932

Veroffentlichung: Kallmeyer (M6seler), Wolfenbuttel / Rieter & Biegnann, Leipzig 1932.

Drei Kantaten
fur Massenchor (einstimmigen Chor) und Instrumé8tesichorchester)

I.  Schicksal ,Leben gibt du, Leben nimmst direkt: Max Barthel)
Il. Aufruf ,Wollen wir noch langer warten“Tlext: Hans Warninghoff)
lll. Unser die Sonne ,Unser die Sonne, unser daeE(Text: Alfred Thieme)

Entstehungszeit 1932
Veroffentlichung: Kallmeyer (Mdseler), Wolfenbuttel / Wilhelm Hams&kopenhagen 1932.

LJAus allem Eins — Aus einem Alles”. Kantate
nach Worten von Heraklit (in der Nachdichtung vaeo@) Burckhardt)
fur Chor, Einzelstimmen und Kammerorchester

Text: Georg Burckhardt

Entstehungszeit 1927

Urauffuhrung : Singakademie Berlin 1936 (Schutz-Kreis unter @tiArnt)
Veroffentlichung: Suddeutscher Musikverlag W. Miiller, Heidelberg.

Anmerkung: Nur Chor-Partitur vorhanden.
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,Bruder, wir halten Totenwacht. Dem Gedachtnis derToten.“ Totenkantate
fur Einzelstimmen, Chor, kleines Orchester und Orge

Text: Psalmverse, mittelalterliche Dichtung, Rainer l&ilke, Andreas Gryphius u. a.
Entstehungszeit 1935

Urauffihrung : Berlin, Totensonntag den 23.11.1935 (Kantorei 8ankt Matthaus)
Veroffentlichung: In: Lodeda-Kantaten 2, Hanseatische Verlagsanstamburg 1935.

,Gott der Vater wohn uns bei“. Kantate zum Erntedankfest
fur Einzelstimmen, gemischten Chor, Manner-, Fraueal Kinderchor mit grof3em
Orchester

Text: Altdeutsche Bauernspriiche, Gebete, Bibel- untiénorte

Entstehungszeit 1936

Urauffihrung : 50 Jahrfeier des Verbandes evangelischer Kirdiimee Sankt-Nicolai-
Kirche Kiel, 20.09.1936

Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

,Die Welt ist nicht aus Brei und Mus geschaffen®. ior-Kantate zum

Schulschluf3
fur dreistimmigen gemischten Chor, zwei Violinenpncello und Klavier (ad lib.)

Text: Spruche, Johann Wolfgang von Goethe

Urauffihrung : Staatliche Augusta Schule Berlin, 5. Marz 1937.
Veroffentlichung: H. Litoff, Braunschweig 1937.

Kameraden der Zeit Kantate
fur gemischten Chor und Blasorchester

Text: Franz Holler

Entstehungszeit 1939

Urauffihrung : Graz 25.06.1939, zum Fest der deutschen ChornfBsikiner Gauchor).
Veroffentlichung: Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1939.

Anmerkung: Auftragswerk fur den wegen des Kriegs abgesagetohsparteitag der
NSPAD

Hab Mut

Text: Spruch aus der Kemenate der Wartburg
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Veroffentlichung: Verlag Moritz Diesterweg, Frankfurt(Main) 1942 Georg Kallmeyer
Verlag, Wolfenbuttel 1942.

,Der Spiegel der Dreifaltigkeit®. Kantate zur Weihnacht
nach alten Volksliedern
fur eine Frauenstimme, Kammerchor und Kammerorehest

Entstehungszeit 1945
Urauffihrung : Hochschulinstitut fir Musikerziehung Trossing&#3
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

,Gott ist nahe wo die Menschen einander Liebe zeigé. Eine Pestalozzi-

Kantate
fur Sopransolo, Kammerchor und Kammerorchester

Text: Hanna Lenz

Entstehungszeit 1946

Urauffihrung : Pestalozzi-Festwoche zum 200. Geburtstag degyPgela, Trossingen 1946.
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Hymnus des Friedens ,Die Liebe tragt das Leben alErden®. Kantate
fur gemischten Chor und Orchester

Text: Friedrich Wilhelm Joseph Schelling
Entstehungszeit 1951
Vero6ffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Das Weihnachtsbedenken. Uber die Geburt (Jesu) Chtii ,Kind, Kind,

Kind, dreimal sti3es Kind“. Kantate
fur Sopransolo, gemischten Chor, Mannerchor, Frehuemmit Streichquartett und Flote

Text: Sonett von Andreas Gryphius
Entstehungszeit:1951

Urauffihrung : Hochschulinstitut fir Musikerziehung Trossingé&b1
Veroffentlichung: Barenreiter, Kassel 1958.

Ich spring an diesem Ringe

Weise Lochamer Liederbuch, 1452-1460.
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Entstehungszeit 1951
Veroffentlichung: in: Musik. Ein Schulwerk fir die Musikerziehumyisgabe C, Oberstufe
Band I, hrsg. v. Edgar Rabsch, Verlag Moritz Dere/eg/Otto Salle Verlag, 1953.

Feier der Arbeit. Kantate
fur Baritonsolo, gemischten Chor und Kammerorcheste

Entstehungszeit 1953
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Freundschaft, Freund, Freund, Freund, wenn du lachelst” Kantate
fur gemischten Chor und Orchester

Text: Kurt Heynicke

Entstehungszeit 1962
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Das Weihnachtsbaumchen ,Es war einmal ein Tannelefn
fur Chor und Viola

Text: Christian Morgenstern

2.2 Kanons

Ich zeige dir den Schlul3 der Arbeit anKanon
zu zwei Stimmen

Text: Alter Glockenspruch

Entstehungszeit 1926
Veroffentlichung: Georg Kallmeyer Verlag

Die heilige Flamme ,Wir, aus Erde, staubgeboren“Kanon
zur zwei Stimmen mit Instrumenten

Text: Heinrich Lersch
Entstehungszeit vor 1928
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Veroffentlichung: in: Kanon. Ein Singbuch fur Alle, hrsg. v. Friide, K. H. Mdseler
Verlag, Wolfenbiittel 1950.

Ist Wein auch Sunde Kanon
ZUu vier Stimmen

Text: Der 120. Spruch aus den Sinnsriichen Omar desZelters
Entstehungszeit 1930

Werkspruch ,Wir Werkleute all schmieden ein neues Reich in staér
Freiheit wieder zusammen’ Kanon
zu drei gleichen Stimmen

Text: Heinrich Lersch

Entstehungszeit 1930

Veréffentlichung: In: Lieder der Werkschar, im Auftrag der AbteituWerkschar in der NS-
Gemeinschaft ,Kraft durch Freude” hrsg., Hansehgs¢erlagsanstalt, Hamburg 1935.

Anmerkung: Auch unter dem Titel ,Anruf* erschienen.

Wer die Musik in Ehren halt. Kanon
zu drei Stimmen

Text: Christian Weise

Entstehungszeit 1931

Veroffentlichung: In: Liederblatter 21-22, hrsg. im Rahmen der kewddyattreinen der
Abteilung Volkstum-Brauchtum im Amt Feierabend &G "Kraft durchFreude" von Otto
Schmidt und Carl Hannemann, Hanseatische Verlagggridamburg 1937.

Die Sonne hat den Tag vollendet. Kanon
Entstehungszeit 1934

Veroffentlichung: In: Silberlanze. Neue Jungenlieder, hrsg. v. Kaeidelmann, Ludwig
Voggenreiter Verlag, Potsdam 1934.

Spruch nach Tisch ,Herr, dir sei Dank®. Kanon
in der Umkehrung fur Singstimmen und Instrumente
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Text: Carl Hannemann
Entstehungszeit vor 1935
Veroffentlichung: Verlag von Carl Meyer, Hannover 1941.

Die toten Soldaten ,,Still vom Sturm der Kanonen®

Text: Max Barthel

Entstehungszeit 1935

Veréffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 23, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Wer liebt, der leidet. Kanon
Zu zwei Stimmen mit Instrumentalstimme

Text: Aus dem Vlamischen, 14. Jahrhundert.

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Lobeda Singebuch fur Frauenchor, hrsg. v.|Qdannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Reil3t euch zusammen, stahlt euren Blickanon
ZUu zwei Stimmen

Text: Max Barthel

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Lieder der Werkschar, im Auftrag der AbteituWerkschar in der NS-
Gemeinschaft ,Kraft durch Freude” hrsg., Hansehgs¢erlagsanstalt, Hamburg 1935.

Die Flamme lodre durch den RauchKanon
ZUu drei Stimmen

Text: Johann Wolfgang von Goethe

Entstehungszeit 1935

Urauffihrung : Danziger Musikwoche 1935

Veroffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 36, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.
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Zum Beginn der Arbeit ,Aus Schaffen und Streben ervchst neues Leben”

Kanon
Zu zwei Stimmen

Entstehungszeit 1935
Veroffentlichung: In: Lieder der Werkschar, im Auftrag der Abteituerkschar in der NS-
Gemeinschaft ,Kraft durch Freude” hrsg., HansehBs¢erlagsanstalt, Hamburg 1935.

So schlagt mit dem Hammer, so haut mit dem Meif3gKanon
zu zwei Stimmen

Text: Karl Henckell

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Lieder der Werkschar, im Auftrag der AbteituWerkschar in der NS-
Gemeinschaft ,Kraft durch Freude” hrsg., Hansehgs¢erlagsanstalt, Hamburg 1935.

Wer aber recht bequem ist und faul, flog dem eineaprat ne Taube ins

Maul. Kanon
in der Unterquint

Text: Johann Wolfgang von Goethe

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Der Ring. Ein Liederbuch fir den Tageslautiuten Jahrekreis, flr
Feste und Feiern, hrsg. v. Gustav Schulten, LuMeiggenreiter Verlag, Potsdam 1935.

Feierabendkanon ,Schweigt, die Feierabendglocken ikigen, tbers

Heidland grol3e Vogel schwingen“Kanon
in der Prime oder Oktave

Text: Dietlein

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Der Ring. Ein Liederbuch fir den Tageslautiuten Jahrekreis, flr
Feste und Feiern, hrsg. v. Gustav Schulten, Ludeiggenreiter Verlag, Potsdam 1935.

Wer Ohren hat, soll horen Kanon
in der Prime oder Oktave

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Der Ring. Ein Liederbuch fir den Tageslautiuten Jahrekreis, flr
Feste und Feiern, hrsg. v. Gustav Schulten, Ludeiggenreiter Verlag, Potsdam 1935.
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Die Ahre beugt sich Kanon
in der Prime

Entstehungszeit 1935
Veroffentlichung: In: Der Ring. Ein Liederbuch fur den Tageslautiwten Jahrekreis, fur
Feste und Feiern, hrsg. v. Gustav Schulten, LuMeiggenreiter Verlag, Potsdam 1935.

Die fur das Vaterland starben, ehren wir am besteryvenn wir fur das

Vaterland leben Kanon
in der Prime oder Oktave

Entstehungszeit 1935
Veréffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 23, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Haltet das Werk am Leben, so ist kein Geopferter tih. Kanon
zu zwei Stimmen in der Prime oder Oktave

Text: Karl Broger

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 29, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Der Wille nur formt die Welt . Kanon
ZUu zwei Stimmen

Text: Lothar Stengel von Rutkowski

Entstehungszeit 1935

Veréffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 17, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Spruch vor Tisch ,Erde, die uns dies gebracht Sonnalie es reif gemacht®.

Kanon
in der Prime oder Oktave

Text: Christian Morgenstern

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Der Ring. Ein Liederbuch fur den Tageslauflwten Jahrekreis, fur
Feste und Feiern, hrsg. v. Gustav Schulten, LuMMeiggenreiter Verlag, Potsdam 1935.
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Unser Herz will Sturm und Harten. Kanon
ZU zwei Stimmen

Text: Max Barthel

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 9, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Was wir heut vollbracht. Kanon
in der Oktave

Text: Ludwig Schuster
Veroffentlichung: In: Volkschor. Liederbucbes Reichsverbandes der gemischten Chore
Deutschlands Band 2, hrsg. v. Carl Hannemann, taéissbe Verlagsanstalt, Hamburg 1935.

Das aber ist das Wesen des deutschen Geistes, dassn innen baut

Kanon
in der Prime oder Oktave

Text: Richard Wagner
Entstehungszeit 1936

Das Beste ,Wenn dir’s in Kopf und Herzen schwirrtwas willst du Besseres

haben!*. Kanon
in der Oktave

Text: Johann Wolfgang von Goethe

Entstehungszeit 1936

Veroffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 18, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Tischspruch,Nun stekket eure Loffel zusammen® Kanon
zu zwei Stimmen

Text: Hans Sachs

Entstehungszeit 1936

Veroffentlichung: In: Lobeda Singebuch fur Frauenchor, hrsg. v.|Qdannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.
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Schwinge, Hammer, schwinge! Gott erschuf zuerst debchmied Kanon
in der Prim zu zwei Stimmen

Text: Ferdinand Oppenberg

Entstehungszeit um 1936

Veréffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 34, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1937.

Wir bauen hier. Spiegelkanon
mit Instrumenten fir Frauenchor

Text: Alter Spruch
Veroffentlichung: In: Lobeda Singebuch fur Frauenchor, hrsg. vl Bannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Laufet, ihr Hirten . Kanon
in der Oktave fur Frauenchor

Veréffentlichung: In: Lobeda Singebuch fur Frauenchor, hrsg. v.| Gdannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

So lang noch MorgenwindeKanon
zu drei gleichen Stimmen fur Frauenchor

Text: Gottfried Keller
Veréffentlichung: In: Lobeda Singebuch fur Frauenchor, hrsg. v.| Gdannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Tischgebet ,Wer nicht schafft, soll auch nicht ess€ . Kanon
in der Unterquint fur Frauenchor

Text: Paul Kaestner

Veréffentlichung: In: Lobeda Singebuch fur Frauenchor, hrsg. v.| Gdannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Mahnung ,Hast du dein Leben gelebt® Kanon
in der Unterquint fur Frauenchor
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Veroffentlichung: In: Lobeda Singebuch fur Frauenchor, hrsg. vl Bannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Nichts ist Anfang, nichts ist Ende ,Das Leben stirh wo es beginnt? Kanon
in der Sekunde fur Frauenchor

Text: Kathe Kamossa
Veroffentlichung: In: Lobeda Singebuch fur Frauenchor, hrsg. vl Bannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Manner der Arbeit in Stadt und in Land reichet einander zum Werke die

Hand! Kanon
zu drei Stimmen

Entstehungszeit 1937
Veréffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 34, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1937.

Fahnenspruch ,In Gottes Schutz!*. Kanon
Zu zwei Stimmen

Text: Alter Spruch

Entstehungszeit 1937

Veroffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 35, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1937.

LalR deine Arbeit ein Gebet sein und dein Gebet eifdsrbeit . Kanon
zu drei Stimmen

Text: Alter Spruch

Entstehungszeit 1937

Veréffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 34, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1937.

Deutschland, nimm unsern Werkwillen an Kanon
in der Oktave oder Prime

Text: Alfred Thieme
Entstehungszeit 1937
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Veréffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 34, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1937.

Komm herab vom hohen Mast, sei der Ruhe stiller GasKanon
in der Unterquint

Text: Hans Kraus

Entstehungszeit 1937

Veroffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 35, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1937.

Nicht artig ,Man ist ja von Natur kein Engel* . Kanon
zu zwei Stimmen

Text: Wilhelm Busch

Entstehungszeit um 1937

Veréffentlichung: In: Lobeda Singebuch fur Frauenchor, hrsg. v.| Gdannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Ein Jager, der nicht raucht und trinkt . Kanon
ZuU zwei Stimmen

Text: Altes Sprichwort
Veréffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 42, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1937.

Tell-Lied. Kanon
in der Oktave

Veroffentlichung: In: Hanseaten-Singeblatt 49, hrsg. v. Carl Hararem Hanseatische
Verlagsanstalt, Hamburg 1938

Soldatenmut siegt tberall im Frieden und im Krieg Kanon
zu drei Stimmen

Text: Wilhelm Hauff

Entstehungszeit 1940
Veroffentlichung: In: Es leben die Soldaten 3, P. J. Tonger, K&l
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Das schonste Leben auf der Welt fihrt der Soldat,ieht er ins Feld Kanon
Zu zwei Stimmen

Text: Soldatenlied um 1860
Entstehungszeit 1940
Veroffentlichung: In: Es leben die Soldaten 4, P. J. Tonger, K&l

Der deutsche Stamm ist alt und stark, voll Hochgetfii und Glauben. Kanon
zu zwei Stimmen

Text: Friedrich von Schlegel
Entstehungszeit 1941
Veroffentlichung: In: Es leben die Soldaten 22, P. J. Tonger, K&kO.

Von Adel ist, wer Edles tut ,Nicht die Geburt machtschlecht und gut®.

Kanon
zu drei Stimmen

Text: Alter Spruch

Entstehungszeit 1942

Veroffentlichung: Ein  Menschlein ward geboren. Lieder und Dichtungéir d.
Geburtstagsfeier, hrsg. v. Otto Schmidt und Carnridenann, Hanseatische Verlagsanstalt,
Hamburg 1942.

Wohl geboren Kanon
zu drei gleichen Stimmen

Text: Alter Spruch

Veroffentlichung: Ein  Menschlein ward geboren. Lieder und Dichtungéir d.
Geburtstagsfeier, hrsg. v. Otto Schmidt und Canhri¢gnann, Hanseatische Verlagsanstalt,
Hamburg 1942.

Treu, Glauben und das heil’'ge Rech&anon
zu zwei Stimmen

Text: Giebelinschrift eines alten Danziger Hauses

Veroffentlichung: In: Das klingende Jahr. Chorbuch, hrsg. v. WaRein, Verlag Moritz
Diesterweg, Frankfurt am Main 1942/Georg Kallmeyerlag, Wolfenbuttel 1942.
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Seele, vergil3 sie nichKanon
in der Unterquint

Text: Friedrich Hebbel

Entstehungszeit 1944

Veroffentlichung: In: Liederblatter 57, hrsg. im Rahmen der Liedtheinen der Abteilung
Volkstum-Brauchtum im Amt Feierabend d¥€8G "Kraft durch Freude” von Otto Schmidt
und Carl Hannemann, Hanseatische VerlagsanstattpHiay 1944.

Wer ein Warum zu leben hat. Kanon
ZU zwei Stimmen

Text: Friedrich Nietzsche

Entstehungszeit 1944

Veroffentlichung: In: Liederblatter 57, hrsg. im Rahmen der Liedtheinen der Abteilung
Volkstum-Brauchtum im Amt Feierabend d¥€8G "Kraft durch Freude” von Otto Schmidt
und Carl Hannemann, Hanseatische VerlagsanstattpHiay 1944.

Hast du dein Leben gelehtKanon
in der Unterquint

Entstehungszeit 1944

Veréffentlichung: In: Liederblatter 57, hrsg. im Rahmen der Lieditibeihen der Abteilung
Volkstum-Brauchtum im Amt Feierabend d¥6G "Kraft durch Freude" von Otto Schmidt
und Carl Hannemann, Hanseatische VerlagsanstatipHiay 1944.

So lang noch MorgenwindeKanon
zu drei Stimmen

Text: Gottfried Keller

Entstehungszeit 1944

Veroffentlichung: In: Liederblatter 57, hrsg. im Rahmen der Liedstitbeihen der Abteilung
Volkstum-Brauchtum im Amt Feierabend d¢8G "KraftdurchFreude" von Otto Schmidt
und Carl Hannemann, Hanseatische VerlagsanstatipHiay 1944.

Keiner kennt den Klang der Téne Kanon
zu drei Stimmen

Veroffentlichung: In: Der Kanon, hrsg. v. Fritz J6de, K. H. Moseélarlag, Wolfenbuttel
1950.
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Was du auch tustKanon
ZU drei Stimmen

Text: Heinrich von Treitschke
Veroffentlichung: In: Der Hamburger Musikant Teil B, Karl HeinridWloseler Verlag,
Wolfenbiittel 1951.

In der Natur . Kanon
in der Terz

Weise Robert Schumann

Entstehungszeit 1951

Veroffentlichung: in: Musik. Ein Schulwerk fur die Musikerziehunguid |, hrsg. v. Edgar
Rabsch, Verlag Moritz Diesterweg/Otto Salle Verlag52.

Bauch-Kanon ,Kein schlimmere Not als ein hungrigerBauch*

Veroffentlichung: In: Das Karussell. Die lustige Kanonsammlung,ghre. Hans Lang,
Voggenreiter, Bad Godesberg/ Mdseler, Wolfenb(1i®&2.

Die Musik allein die Tranen abwischetKanon
ZUu zwei Stimmen

Text: Spruch an einer Hausorgel, Schweiz 1762.

Veroffentlichung: In: Singfibel der neuen Musik. Hrsg. v. Otto Dauberlag W. Gruwell,
Dortmund 1952.

Nichts ist starker. Kanon
ZUu zwei Stimmen

Text: Wahlspruch des Kurfuirsten Johann Georg von Sachse

Veroffentlichung: In: Musik. Ein Schulwerk fur die Musikerziehuri8and Il, hrsg. v. Edgar
Rabsch, Verlag Moritz Diesterweg, Frankfurt/Mairb&9

Bitte ,Aus Nacht und aus Not“. Kanon
zu drei Stimmen

Text: Gustav Wirsching
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Veroffentlichung: in: ars musica. Ein Musikwerk fir héhere SchuBamd | Singbuch, hrsg.
v. Gottfried Wolters, Mdseler Verlag, Zirich 1962.

Das ist der Liebe heiliger Gotterstrahl Kanon
zu zwei Stimmen in der Oktave

Text: Friedrich Schiller
Entstehungszeit 1971

Hatte ein Abend Kanon
Zu zwei Stimmen

Text: Freidank
Veroffentlichung: In: Neues Chorbuch fur Madchen-, Frauen- und k¥nabmmen, hrsg. v.
Erika Steinbach, Barenreiter, Kassel 1954.

Fechterkanon ,Fechten macht, wer es wohl kann“‘Kanon
ZU zwei Stimmen

Text: Hans Sachs

Veroffentlichung: In: Der Bumerang. Ein Liederbuch fir Sportjugentrsg. v.
Jugendausschuss des Landessportbundes Wirttermbgegtellt von Johannes Holzmeister,
Fidula-Verlag, Stuttgart-Sillenbuch 1955.

2.3 Bearbeitung der Volkslieder und vorhandenen Mlodiematerialien

Es war einmal ein kleiner Mann. Chorvariationen
fur gemischten Chor (mit instrumentalen Zwischeelgn)

Entstehungszeit 1934

Veroffentlichung: In: Lobeda-Singebuch fur gemischten Chor, hrsgCarl Hannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1934.
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Eine sehr ,gewdhnliche* Geschichte ,Philint stand jingst vor Babett's
Tar
fur gemischten Chor (mit instrumentalen Zwischeelgn)

Weise Joseph Haydn

Urauffuhrung : Singakademie Berlin 1935 (Reichsverband der getes Chore
DeutschlandsYero6ffentlichung: In: Bremer Chorblatter 608, Eres Edition,
Lilienthal/Bremen 1951.

Morgenlied ,Gesegnet der Tag, vom Himmel geschenktSchwedisches

Volkeslied von 1596
fur Singstimmen und Instrumente

Text: Deutsche Nachdichtung von Karl Seidelmann

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Der Ring. Ein Liederbuch fir den Tageslautiuten Jahrekreis, flr
Feste und Feiern, hrsg. v. Gustav Schulten, LuMeiggenreiter Verlag, Potsdam 1935.

Mir ist ein feines brauns Maidelein.Volkslied des 16. Jahrhunderts

Weise Melchior Newsidler

Entstehungszeit vor 1939

Veroffentlichung: In: Chorliederbuch fir die Wehrmacht. Im Auftrdgr 3 Wehrmachtteile,
hrsg. von Fritz Stein in Verbindung mit Ernst-Lativan Knorr, C. F. Peters, Leipzig 1940.

Ade zur guten Nacht Volkslied

Weise Aus dem Lieder und Kommersbuch, 1847
Entstehungszeit vor 1939
Veroffentlichung: In: Kameradschaft im Lied 33, P. J. Tonger, K¢40.

Wenn alle untreu werden

Weise Geusenlied 1568

Text: Max von Schenkendorf

Entstehungszeit vor 1939

Veroffentlichung: In: Chorliederbuch fir die Wehrmacht. Im Auftrdgr 3 Wehrmachtteile,
hrsg. von Fritz Stein in Verbindung mit Ernst-Lativan Knorr, C. F. Peters, Leipzig 1940.
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Jetzt kommen die lustigen Tage
fur dreistimmigen Mannerchor

Entstehungszeit 1942
Veroffentlichung: In: Es leben Soldaten 53, P.J. Tonger, Koln 1942.

Der Spiegel der Dreifaltigkeit

Weise Aus dem 16. Jahrhundert
Veroffentlichung: In: Lobeda Singebuch fur Frauenchor, hrsg. v.|Qdannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

O Heiland, reif? die Himmel auf

Weise Volksweise Augsburg 1666
Veroffentlichung: In: Lobeda Singebuch fur Frauenchor, hrsg. v.| Gdannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Marias Kirchgang ,Maria wollte zur Kirche gehen*
fur Frauenstimmen und Instrumente

Weise Johannes Brahms
Veréffentlichung: In: Lobeda Singebuch fur Frauenchor, hrsg. v.|Gdannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Kein Feuer, keine Kohle Volkslied
fur vierstimmige Stimmen

Veroffentlichung: In: Der Landchor. Eine Sammlung von Chor-Gesangesg. v. Walter
Lott,
Kistner & Siegel, Leipzig 1936.

Das Feld ist weild

Weise Aus Memelgebiet

Veroffentlichung: In: Der Landchor. Eine Sammlung von Chor-Gesangesg. v. Walter
Lott,

Kistner & Siegel, Leipzig 1936.
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Jetzt fangt das schone Frihjahr an

Weise: Aus dem Rheinland

Entstehungszeit 1955

Veroffentlichung: In: Chorbuch fir Volksschulen, hrsg. v. Josef Heed Hans Sabel,
Verlag Moritz Diesterweg, Frankfurt/Main 1963.

Ich wollt, wenn es Kohlen schneit

Weise Aus Mahren
Veroffentlichung: In: Grinet die Hoffnung. Chorlieder aus unvergess deutscher Heimat,
hrsg. v. Wolfgang Stummer, P.J. Tonger, Koln 1955.

Kein schoner Land ,Kein schdoner Land in dieser Zeif. Volkslied

Veroffentlichung: Ernst Scholing Musikverlag, Stuttgart

Wahre Freundschaft,Wahre Freundschaft soll nicht Wanken*
fur Mannerchor

Weise Aus Franken
Veroffentlichung: In: Nagels Mannerchorbuch Auswahlband, hrsg. Merbert Weitemeyer,
Nagels Verlag, Kassel 1955.

Da drunten im Tale
fur M&nnerchor

Weise Aus Schwaben
Veroffentlichung: In: Nagels Mannerchorbuch Auswahlband, hrsg. Merbert Weitemeyer,
Nagels Verlag, Kassel 1955.

Erstanden ist der heil’ge Christ
fur vierstimmigen Mannerchor

Weise 15. Jahrhundert

Veroffentlichung: In: Nagels Mannerchorbuch Auswahlband, hrsg. Merbert Weitemeyer,
Nagels Verlag, Kassel 1955.
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Der Wachter auf dem Tilrmlein safd
Weise Aus Thiringen

Veréffentlichung: In: Musik. Ein Schulwerk fir die Musikerziehurigand I, hrsg. v. Edgar
Rabsch, Verlag Moritz Diesterweg, Frankfurt/Mairb&9

O du schoner Rosengarten
Weise Aus Lothringen

Veroffentlichung: In: Musik. Ein Schulwerk fir die Musikerziehurgand 11, hrsg. v. Edgar
Rabsch, Verlag Moritz Diesterweg, Frankfurt/Mairb&9

Nach Island ,Wer will uns nach Island gehen*
Weise Aus Flandern 1856

Veréffentlichung: In: Musik. Ein Schulwerk fir die Musikerziehurigand I, hrsg. v. Edgar
Rabsch, Verlag Moritz Diesterweg, Frankfurt/Mairb&9

Zogen einst funf wilde Schwéane
Weise Aus dem Memelland

Veroffentlichung: In: Musik. Ein Schulwerk fir die Musikerziehurgand 11, hrsg. v. Edgar
Rabsch, Verlag Moritz Diesterweg, Frankfurt/Mairb&9

In der Nacht
fur Mannerchor a-capella

Weise Aus dem Siebengebirge
Veroffentlichung: In: Tonos-Chorblatt 6, Tonos Musikverlag, Darndsta

2.4 Mehrstimmige gemischte Chore a capella

Drei Madrigale (Minnelieder)
fur gemischten Chor a cappella
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I. Was ist Minne ,Sag mir einer, was ist Minne*
Il. Zu Dank ,Kann noch zu Danke singen*
lll. Sanger Klage ,Weh dir, hofisch edles Singen*

Text: Walther von der Vogelweide
Entstehungszeit 1926

Urauffuhrung : Berlin 1930 (Zu Dank)
Veréffentlichung: P.J. Tonger, Kéln 1954

Weckruf ,Der Werkruf hallt*

Text: Arthur Mellen
Entstehungszeit 1929
Veroffentlichung: In: Loseblatter 174, Georg Kallmeyer Verlag, Veéolbuttel.

Der Seele Flug ,Dunkelgrau von Sternen selig”

Text: Franz Diederich
Entstehungszeit 1929
Veroffentlichung: Georg Kallmeyer Verlag

Drei Chore
fur gleiche oder gemischte Stimmen

I. Kumpanei ,Es geht ein graues groRes WeilExt: Alfred Thieme);
Il. Es geht ein Leuchteéxt: Bruno Schonlank);
[ll. Fuhle die hohe KraftText: Paul Gundlach)

Veroffentlichung: In: Das Neue Chorbuch 4. Ernste Lieder und Gesdmgg. von Erich
Katz, B. Schott’s Séhne, Mainz 1930.

Die Behorde,Korf erhalt vom Polizeibiro*
fur fnfstimmigen gemischten Chor

Text: Christian Morgenstern

Entstehungszeit 1930
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.
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Funf Chore

I. Sieh nicht, was andre tuléxt: Christian Morgenstern)

Il. Ernste Stunde ,Wer jetzt weint irgendwo in d8&elt* (Text: Rainer Maria Rilke)

[ll. Unerlasslichkeit der Gegenliebe ,Sag mir eéjngas ist Minne?“Text: Walther von der
Vogelweide)

IV. Zu Dank ,Kann noch zu Danke singefeixt: Walther von der Vogelweide)

V. Zu Singen gebotefText: Walther von der Vogelweide)

Entstehungszeit 1930

Urauffihrung : Kammermusikabend der Hochschule fur Musik Betl@80 (Singkreis der
Volksmusikschule der Musikantengilde Charlottenburg

Veroffentlichung: Barenreiter, Kassel 1950er Jahre.

Eine Art von Witzen ,Korf erfindet eine Art von Wit zen“

Text: Christian Morgenstern
Veroffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 22, hrsg. v. Carl Hannemakhtanseatische
Verlagsanstalt, Hamburg 1935.

Die eigene SchuldZwei Ochsen ziehn den szeilen Berg hinauf*

Text: Heinrich Seidel
Veréffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 22, hrsg. v. Carl Hannemahtanseatische
Verlagsanstalt, Hamburg 1935.

Wanderlied ,Heute blast der Wanderwind, lasst die 8hwermut fahren”

Text: Max Barthel

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Der Ring. Ein Liederbuch fur den Tageslautiwten Jahrekreis, fur
Feste und Feiern, hrsg. v. Gustav Schulten, LuMMeiggenreiter Verlag, Potsdam 1935.

Deutsche! Wollet nicht leicht
fur gemischten Chor

Text: Ernst Moritz Arndt

Entstehungszeit 1936
Veroffentlichung: In: Neue Lieder, Tonger Musikverlag, Kéln 1936.
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Klagt nicht! Jene Helden starben
fur gemischten Chor

Entstehungszeit 1936
Veroffentlichung: In: Neue Lieder, Tonger Musikverlag, Kéln 1936.

Frihe ,Im Osten graut’s®
fur gemischten Chor

Text: Joseph von Eichendorff

Entstehungszeit 1936

Veroffentlichung: In: Singebuch des Reichsverband der gemischtaireCBeutschlands,
hrsg. v. Walter Lott, Kistner & Siegel, Leipzig 183

Maienwonne ,Wollt ihr schauen, was im Maien*
fur gemischten Chor

Text: Walther von der Vogelweide

Entstehungszeit 1936

Veréffentlichung: In: Singebuch des Reichsverband der gemischtaireCBeutschlands,
hrsg. v. Walter Lott, Kistner & Siegel, Leipzig 183

Sankt Nimrod selbst gestand es frei

Text: Heinrich von Wildungen

Entstehungszeit 1937

Veréffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 42, hrsg. v. Carl Hannemahtanseatische
Verlagsanstalt, Hamburg 1937.

Wilhelm Busch in Liedern. Lustige Chorlieder
In verschiedenartiger Besetzung nach Texten von Wielm Busch

l. Bewaffneter Friede ,Ganz unverhofft, an einefigel*

II.  Dunkle Zukunft ,Fritz, der mal wieder schreu#i trage*”

lll. Es sitzt ein Vogel

IV. Das Haschen

V. Sack und Ahren ,Ein dicker Sack den Bauer Bolte

VI. Romanze vom nutzlichen Soldaten ,Rieke nalitdael Maschine”
VII. Wie Ublich ,Suche nicht apart zu scheinen®

VIIl. Der fliegende Frosch ,Wenn Einer, der mit Kl
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Text: Wilhelm Busch
Entstehungszeit um 1935
Veroffentlichung: Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1935.

Mowenlied ,Die MBwen sehen alle aus”

Text: Christian Morgenstern
Veréffentlichung: In: Hanseaten-Singeblatt 54, hrsg. v. Carl Hararem Hanseatische
Verlagsanstalt, Hamburg 1938.

Der Hecht,Ein Hecht, vom heiligen Anton bekehrt"

Text: Christian Morgenstern
Veroffentlichung: In: Hanseaten-Singeblatt 54, hrsg. v. Carl Hararem Hanseatische
Verlagsanstalt, Hamburg 1938.

Auf, auf zum fréhlichen Jagen
fur vierstimmigen gemischten Chor

Entstehungszeit 1940
Veroffentlichung: Hanseatische Verlagsanstalt Hamburg 1940.

Vier Gesange
fur vierstimmgen Chor a cappella

I.  Vorfrihling ,Die Hange streift ein goldener Hzhi
Il. Glocken und Zyanen

. Still zu wissen

IV. Die Uhr ,Du stet und treu Gepoch*

Text: Josef Weinheber
Entstehungszeit um 1942
Veroffentlichung: Schwann, Disseldorf 1949.

Der F6hn ,Wie der Fohn sein fahles Licht zaubert”
Text: Franz Hlawna

Entstehungszeit vor 1943
Veroffentlichung: In: Der Landchor, Kistner & Siegel, Leipzig.
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Drei gemischte Chore a cappella

I. Loben soll man stets die Zeit
Il. Bei Fuchs und Dachs war groRRer Stré&gxt: Der wilde Alexander)
[ll. Blick in die Welt und lerne leberTéxt: Rudolf Alexander Schrdder)

Entstehungszeit 1943
Veroffentlichung: In: Geselliges Chorbuch 2, hrsg. v. Richard BaBérenreiter, Kassel
1943.

Suchet Gott, so werdet ihr leben. Motette
nach Worten der Heiligen Schrift
fur achtstimmigen gemischten Chor a cappella

I. Meine Seele dirstet nach Gott (Psalm 42,3);

1. Bittet, so wird euch gegeben (Matth. 7,7) Wadnn ihr mich von ganzem Herzen
suchen werdet (Jer. 29,14);

lll. Bei Dir Gott ist die Quelle des Lebens (Ps&6)10)

Widmung: Gerhard Frommel

Entstehungszeit 1948

Urauffihrung : Arbeitstagung Jugend und Neue Musik, Bayreutt9194
Veroffentlichung: Barenreiter, Kassel 1948.

Maienzeit, bannet Leid
fur vierstimmigen Chor

Entstehungszeit um 1949

Im Wald, im hellen Sonnenschein
fur vierstimmigen Chor

Text: Emanuel Geibel

Veroffentlichung: In: Der Musikant. Liederbuch fur die Schule, hrsg Fritz Jode, Karl
Heinrich Méseler Verlag, Wolfenbttel 1949.

Geh, gehorche meinem Winken
Text: Johann Wolfgang von Goethe

Entstehungszeit 1950
Veroffentlichung: Eres Edition, Bremen.
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Zwei Lieder

[. In der Frihe ,Kein Schlaf noch kihlt das Auge“m
Il Auf einem Kirchturm ,Ein Glockentonmeer wallet"

Text: Eduard Morike
Veroffentlichung: Barenreiter, Kassel 1950.

Drei geistliche Chore

|. Benedictat nos Dominus
. O Jesus
lll. Erwache Seele

Text: Ludwig Derleth
Veroffentlichung: Pelikan (Hug & Co. Musikverlag), Zirich 1950.

Sechs Chorstiicke

I.  Wer méchte lebenText: Hans Reinow)

Il. Glaubig durchdrungenréxt: Karl Schneller)

[1l. Bruder du und Schwester ferfigxt: Gerhard Rolf Wenzel)
IV. Es steht ein goldnes Garbenfeltekt: Richard Dehmel)

V. Arbeiter der ErdeText: Hermann Claudius)

VI. War einmal ein Bumerand éxt: Joachim Ringelnatz)

Entstehungszeit 1952

Veréffentlichung: In: Unsere Lieder. Liederbuch der Gewerkschadgsigd, hrsg. v. Josef
Heer, Bund-Verlag, Kéln 1952.

Einst ,lhr aber werdet stehn”
Text: Matias Claudius

Entstehungszeit 1951
Veroffentlichung: Barenreiter, Kassel 1959.

Die Sonne sinkt von hinnen

Text: Hermann Claudius
Entstehungszeit 1951
Veroffentlichung: Barenreiter, Kassel 1959.
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Trost ,Es haben viel Dichter gesungen*®

Text: Joseph von Eichendorff
Veroffentlichung: In: Der Hamburger Musikant Teil B, Karl Heinrickoseler Verlag,
Wolfenbuttel 1951.

Gesang im GrunenFunfzehn Chorlieder
in drei-, vier- und funfstimmigem Satz

l. Im Wald (Text: Emanuel Geibel)

II.  Trost des Sommers ,Hingestreckt im hohen G{agxt: Adolf von Hatzfeld)

lll.  Sonntagsjager ,Es lasset sich mit aller Ki@ft Horn im Walde horen® (Text: Gottfried
Keller)

IV. Zur Erntezeit ,Das ist die Uppige Sommerzgitext: Gottfried Keller)

V. Freiheit, Jugendibermut ,Welch ein ungehemrhtgsen” (Text: Ludwig Derleth)

VI. Regensommer ,Nasser Staub auf allen Wegéek{ Gottfried Keller)

VII. Opfergabe ,Pfliickt nicht jede BeereTéxt: Friedrich Schnack)

VIIIl. Nachhall ,Sieh den Abendstern erblinken tief Westen” Text: Gottfried Keller)

IX. Die Entschwundene ,Es war ein heitres, goldiedsr (Text: Gottfried Keller)

X.  Flamme lobre, Flamme steigeet: Ludwig Derleth)

XI. Das Dach ,Arm und leer war die WelfTéxt: Josef Weinheber)

XIl. Auf der Ofenbank in der Abendzeitéxt: Friedrich Bischoff)

XIll. Der Ruf ,Eine Stimme ruft dich in der Mitteacht* (Text: Ina Seidel)

XIV. Was Einer ist, was Einer waf éxt: Hans Carossa)

XV. Alles wird durch Musik erfassilext: Cicero)

Veroffentlichung: Barenreiter, Kassel 1951.

Schliel3t auf den Ring
fur vierstimmigen Chor (auch mit Begleitung)

Text: Gottfried Keller
Entstehungszeit 1954

Kummerberg ,Ich will dich, Gott*

Text: Von der Vring
Veroffentlichung: Barenreiter, Kassel 1951.

Vier Chorsticke
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I. Als ein behutsam LichfText: Josef Weinheber)

Il. Als die Hirten auf dem Feldd éxt: Walafried Strabo)
[ll. Da die Hirten Text: Conrad Ferdinand Meyer)

IV. Banger MenschText: Otto Bruder)

Veroffentlichung: In: Neue Weihnachtslieder, hrsg. v. Karl VotteBarenreiter, Kassel
1954.

Wir wandern alle weit zerstreut

Text: Sigismund Banek
Veroffentlichung: P.J. Tonger, Kéin 1955.

Ich freue mich auf die Blumen rot
Text: Konig Konradin

Entstehungszeit 1960
Veroffentlichung: Barenreiter, Kassel.

Wer gab mir Minne die Gewalt
Text: Walther von der Vogelweide

Entstehungszeit 1960
Veroffentlichung: Barenreiter, Kassel.

Zwei Chorstucke

I. Nachts ,Ich stehe in Waldesschatteméxt: Joseph von Eichendorff)
Il. Apellied ,Der Apfel ist nicht gleich am Baun{Text: Hermann Claudius)

Veroffentlichung: In: Carmina nova, hrsg. v. Richard Baum und WitheEhmann,
Barenreiter, Kassel 1961.

Neue Wilhelm Busch-Chore

I. Sack und Ahren ,Ein dicker Sack den Bauer Bolte
Il. Es sitzt ein Vogel

[1l. Man winscht sich herrlich gute Nacht

IV. Seid mir nur gar so traurig
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V. Kinder lasset uns besingen

Text: Wilhelm Busch
Entstehungszeit 1968
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Neuschnee ,Flockenflaunzum ersten Mal zu pragen

Text: Christian Morgenstern

2.5 Frauenchor

Nacht ,In mir ist Nacht®. EinGesang
fur Solobratsche und Frauenchor mit Orgelbegleitung

Text: Kurt Heynicke
Entstehungszeit 1920
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Zwei Morike-Chore
fur gleiche Stimmen

I. Septembermorgen ,Im Nebel ruhet noch die Welt*
Il. Erist’s ,Fruhling laft sein blaues Band*

Text: Eduard Morike
Entstehungszeit 1935 (Septembermorgen)
Veroffentlichung: P.J. Tonger, Kéln 1970.

Zwolf Frauenchore

l. All unser redlichstes Bemuhméxt: Johann Wolfgang von Goethe)
II.  Wer die Musik in Ehren héliText: Christian Weise)

lll.  Wintersonnenwende ,Wir kommen aus Notekt: Hans Hahne)

IV. Spruch ,Wer nicht nur an sich selber denkt”

V. Essungen drei Engel (Aus dem Mainzer CantLg05)

VI. Zum 1. Mai ,Reih an Reih in Takt und Schri{Text: Julius Zerfaf3)
VII. Ans Werk! Ans Werk! Text: Karl Henckell)
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VIIl. Sonnenwende ,Pfeift der Wind uns Ligen zirekt: Georg Stammler)
IX. Gebenedeit sei jede Krumégxt: Max Barthel)

X.  Tischspruch ,In dem, was du beschert uns hd@sxt: Theodor Scheffer)
XI. Mondlied ,Der Mond ist unbewohntText: Max Barthel)

XIl. Winter ,Wie nun alles stirbt“ Text: Gottfried Keller)

Veréffentlichung: In: Lobeda Singebuch fur Frauenchor, hrsg. vl Bannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Drei Chorstucke

I. Hatte ein AbendText: Freidank)
Il. Loben soll man stets die Zeit
[ll. Die Musik allein die Trane abwischekéxt: Spruch aus einer Hausorgel, Schweiz 1762)

Veroffentlichung: In: Neues Chorbuch fir Madchen-, Frauen- und kknabmmen, hrsg. v.
Erika Steinbach, Béarenreiter, Kassel 1954.

,O, liebe mich hell, wie das Morgenrot liebt.“ Acht russische Liebeslieder
fur Frauenstimmen oder Frauenchor mit Klavier

I.  O. liebe mich hellText: F. Sologub)

II.  Der Flieder blihte

lll.  Bin gekommen, dich zu griRRemdxt: A. Foeth-Schenschin)

IV. Walzer ,In hellen KerzenscheinTéxt: Lochvickaja)

V. Alle Fragen sind stumnTéxt: Vladimir Solovjev)

VI. Ach, was sollen Reden oder Worleekt: Vladimir Solovjev)

VII. Alte ego ,Wie die Blumen am Ful3Téxt: A. Foeth-Schenschin)
VIIl. Letzte Liebe ,Wie zartlich-aberglaubisch WifText: Tjutschev)

Entstehungszeit 1959
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

2.6 Mannerchor

Wintermondnacht ,Der Mond tritt Giber die Eichen“

Text: Christian Morgenstern
Veroffentlichung: In: Lobeda-Singebuch fir Mannerchor Bd. 2, hvsgarl Hannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1933.
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Richtung ,Junglings wort sei, mensch, mach dich frg

Text: Richard Dehmel

Entstehungszeit 1933

Uraffiihrung : Funkstunde Berlin, 14.02.1934

Veroffentlichhung: In: Lobeda-Singebuch fir Mannerchor Bd. 2, hisgcarl Hannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1933.

Lied der Arbeit ,Ungezahlte Hande sind bereit"

Text: Karl Broger

Entstehungszeit 1933

Veroffentlichung: In: Lobeda-Singebuch fir Mannerchor Bd. 2, hvsgarl Hannemann,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1933.

Lieder der Arbeit ,Tausend Rader missen sausend gehen*

Entstehungszeit 1934
Veroffentlichung: Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg.

Anmerkung: Zusammen mit Walter Rein und Armin Knab.

Achtzehn Chore

l. Deutsche Arbeit ,Wir stehn am WerKTéxt: Wolfram Krupka Weise Heribert
Beutel)

Il. Wir schreiten, Kolonnen, voranT éxt: Ferdinand Oppenberg)

M. Gebet des Bauern nach dem Sé&en. Mein Tejigt getan Text: Franz Hurthe)

V. Nach Ostland wollen wir reiten (Altes Ostfatired aus Flandern)

V. Gluckselig muld man preiseméxt: Alter Spruch)

VI. Die beiden Esel ,Ein finstrer Esel sprach ealf{Text: Christian Morgenstern)

VIl.  Feierabend ,Es klingt das Eisen, herber Sgh(@ext: Eberhard Triistedt)

VIIl.  Wintersonnenwende ,Wir kommen aus NotTgxt: Hans Hahne)

IX: Das Lied vom Reich ,Wir wollen ein starkesniges Reich“ {ext: Hermann

Claudius);
X: Gott, gib uns Kraft! Text: Carl-Heinz Weber)
XI.  Wir zwingen es nichtText: Bernhard von der Marwitz)

XIl.  Angepackt ,Dréhnend fallen die HammeiTdxt: Heinrich Lersch)

XIll.  Erntedank ,Wir danken, Herr, fir Brot und &t" (Text: Josef Bauer)

XIV. Gesétins dunkle Erdreici éxt: Alter Spruch)

XV. Erntedank ,Vielen haben wuchtigen Schienen gewaus glihendem EisenTéxt:
Eberhard Tristedt)

XVI. Das Schicksal ruht in difText: Hans Friedrich Blunck)
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XVII. Spruch ,Ich habe den Glauben, dass wir nighboren sind, glicklich zu sein, sondern
um unserer Pflicht zu tunText: Friedrich Nietzsche)
XVIII. Dein Erbgut hast du von den Ahnehgxt: Spruch aus Ahnenhalle in Weimar)

Entstehungszeit 1934 (Erntedanke: Wir danken, Herr, fur Brot uldid), 1935 (Das Lied
vom Reich; Angepackt. Dohnend fallen die HammedlaL(Gluckselig muld man preisen)
Veroffentlichung: In: Neues Singebuch fur Mannerchor, in Verbindumg dem Amt
Feierabend der NS-Gemeinschaft ,Kraft durch Freudesg. von Carl Hannemann unter
Mitarbeit von Walter Rein und Ernst Lothar von KnoHanseatischer Verlagsanstalt,
Hamburg 1940.

Lenzing ,So oft es Lenzing ward im grossen Krieg*

Text: Ernst du Vinage
Veroffentlichung: Fr. Kistner & C. F. W. Siegel, Leipzig.

Winter-Sonnenwende ,Wenn das Sinnbild der Vernichtung*
Text: Ernst du Vinage

Entstehungszeit 1936
Veroffentlichung: Fr. Kistner & C. F. W. Siegel, Leipzig.

Ewige Miitter! lhr seid die Trager
Text: Ernst du Vinage

Entstehungszeit 1936
Veroffentlichung: Fr. Kistner & C. F. W. Siegel, Leipzig.

Wir wandern alle weit zerstreut
Text: Sigismund Banek
Entstehungszeit 1938

Veroffentlichung: In: Wir tragen die Wende, hrsg. v. Hermann P&ericke und Walter
Rein, P. J. Tonger, K6ln 1938.

Zuruf ,Nie war es unsre tiefste Not*

Text: Erwin Guido Kolbenheyer
Entstehungszeit 1938
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Veroffentlichung: In: Wir tragen die Wende, hrsg. v. Hermann P&ericke und Walter
Rein, P. J. Tonger, Kéln 1938.

Die Zimmerleute ,Mein Handwerk fallt mir schwer*

Entstehungszeit um 1939
Veréffentlichung: In: Wir schaffen und werken, hrsg. v. HermanreP&ericke und Walter
Rein, P. J. Tonger, Kéln 1939.

Die Stunde des Soldaten ,Hart dréhnt der Schritt de Bataillone“
fur dreistimmigen Mannerchor

Text: Kurt Eggers

Entstehungszeit 1939

Veroffentlichung: In: Morgen marschieren wir, hrsg. v. Hans BaumaXxiggenreiter,
Potsdam 1939.

Wir Flieger ,Wir durfen niemals satt im Stillen lie gen*
fur dreistimmigen Mannerchor

Text: Carl-Heinz Weber

Entstehungszeit 1939
Veroffentlichung: In: Liederbuch der Luftwaffe, hrsg v. Carl ClegirVieweg, Berlin 1939.

Kriegslied ,,Bei dem Donner der Kartauner

Entstehungszeit 1940
Veréffentlichung: In: Es leben die Soldaten 3, P. J. Tonger, K801

Wohlauf, Kameraden
Text: Christian Jakob Zahn

Entstehungszeit 1940
Veroffentlichung: In: Es leben die Soldaten 4, P. J. Tonger, K801

Weit lasst die Fahnen wehen
fur dreistimmigen Mannerchor

Text: Gustav Schulten
Entstehungszeit 1940
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Veréffentlichung: In: Kameradschaft im Lied 1, P. J. Tonger, K&g4Q.

Wer jetzig Zeiten leben will
fur dreistimmigen Mannerchor

Entstehungszeit 1940
Veroffentlichung: In: Kameradschaft im Lied 1, P. J. Tonger, Kég4Q.

In ganzen Land marschieren nun Soldaten
fur dreistimmigen Mannerchor

Text: Hans Baumann

Entstehungszeit 1940
Veroffentlichung: In: Kameradschaft im Lied 1, P. J. Tonger, Kég4Q.

Das schonste Leben auf der Welt

Entstehungszeit 1940
Veroffentlichung: In: Kameradschaft im Lied 6, P. J. Tonger, Kég4Q.

Ist es denn nun wirklich wahr
fur dreistimmigen Mannerchor

Entstehungszeit 1940
Veréffentlichung: In: Kameradschaft im Lied 7, P. J. Tonger, Kég4Q.

Flamme empor
fur dreistimmigen Mannerchor

Text: Karl Glaser

Entstehungszeit 1940
Veroffentlichung: In: Kameradschaft im Lied 10, P. J. Tonger, Ktg40.

Kameraden fragen nicht lange
fur dreistimmigen Mannerchor

Text: Hans Baumann
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Entstehungszeit 1940
Veroffentlichung: In: Kameradschaft im Lied 10, P. J. Tonger, K¢#0

Wenn alle untreu werden

Entstehungszeit 1940
Veroffentlichung: In: Chorliederbuch fir die Wehrmacht. Im Auftrdgr 3 Wehrmachtteile,
hrsg. von Fritz Stein in Verbindung mit Ernst-Lativan Knorr, C. F. Peters, Leipzig 1940.

Gestern noch im Schitzengraben

Text: Unteroffizier L. Heidemarck

Entstehungszeit 1940

Veroffentlichung: In: Chorliederbuch fiir die Wehrmacht. Im Auftrdgr 3 Wehrmachtteile,
hrsg. von Fritz Stein in Verbindung mit Ernst-Lativan Knorr, C. F. Peters, Leipzig 1940.

Sankt Rafael , Trost die Bedrangen®

Entstehungszeit 1940
Veroffentlichung: In: Chorliederbuch fiir die Wehrmacht. Im Auftrdgr 3 Wehrmachtteile,
hrsg. von Fritz Stein in Verbindung mit Ernst-Lativan Knorr, C. F. Peters, Leipzig 1940.

Hohe Nacht der klaren Sterne
fur dreistimmigen Mannerchor

Text: Hans Baumann
Entstehungszeit 1940
Veroffentlichung: In: Kameradschaft im Lied 11, P. J. Tonger, Ktg40.

Die Fahne ,Kamerad, wohin lenkst du den Schritt?
fur dreistimmigen Mannerchor

Text: Karl-Heinz Peter

Entstehungszeit 1940
Veroffentlichung: In: Kameradschaft im Lied 19, P. J. Tonger, K¢ 1.

Deutscher Spruch ,Herrgott steh dem Fuhrer bei®
fur dreistimmigen Mannerchor
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Entstehungszeit 1941
Veroffentlichung: In: Kameradschaft im Lied 17, P. J. Tonger, K¢ 1.

Der junge Schiffer ,Dort blaht ein Schiff die Segéil
fur dreistimmigen Mannerchor

Text: Friedrich Hebbel
Veroffentlichung: P. J. Tonger, Koin 1941.

Lustig ist’s Matrosenleben
fur dreistimmigen Mannerchor

Veroffentlichung: P. J. Tonger, Koln 1941.

Kampfe fir dein hochstes Erbe
fur dreistimmigen Mannerchor

Entstehungszeit 1942
Veroffentlichung: In: Kameradschaft im Lied 29, P. J. Tonger, Ktig43.

Nun will der Lenz uns grissen
fur dreistimmigen Mannerchor

Veroffentlichung: In: Kameradschaft im Lied 27, P. J. Tonger, Ktig3.

Wie schon bliht uns der Maien
fur dreistimmigen Mannerchor

Veroffentlichung: In: Kameradschaft im Lied 28, P. J. Tonger, Ktig3.

Das Lieben bringt gross Freund
fur dreistimmigen Mannerchor

Veroffentlichung: In: Kameradschaft im Lied 30, P. J. Tonger, Ktiga3.
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Rosestock, Holderblih
fur dreistimmigen Mannerchor

Veroffentlichung: In: Kameradschaft im Lied 30, P. J. Tonger, Ki¢43.

Im Frihtau zu Berge
fur dreistimmigen Mannerchor, Trompete, ad lib.

Entstehungszeit um 1944

Veréffentlichung: In: Kameradschaft im Lied. Chorbuch fir Front uHéimat, hrsg. v.
Oberkommando des Heeres, P. J. Tonger, Koln 1944.

Symbolum ,Des Maurers wandeln®

Text: Johann Wolfgang von Goethe
Veroffentlichung: P.J. Tonger, Koln 1949.

Trunken mussen wir alles sein

Text: Johann Wolfgang von Goethe
Entstehungszeit 1949
Veroffentlichung: Musikverlag Schwann, Disseldorf 1950.

Herr, gib uns einen guten Tag

Entstehungszeit 1949
Veréffentlichung: C. F. Peters, Frankfurt am Main 1950.

Lied zur W eihnacht ,Wir Menschen sind heute einsamer als danta die

Jungfrau Marie®
fur vierstimmigen Mannerchor

Text: Albert Schellinger

Entstehungszeit 1951
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.
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Es schwebt ein Lied wie Glockenklang
Text: Gottfried Keller

Entstehungszeit 1954
Veroffentlichung: D-A-S-Bundes-Verlag, Frankfurt dvain.

Dankbares Leben ,Wie schon ist dieses kurze Leben*

Text: Gottfried Keller
Entstehungszeit 1957

Ein Winterabend ,Wenn der Schnee ans Fenster fallt”

Text: Georg Trakl
Veroffentlichung: Ernst Scholing Musikverlag, Stuttgart 1959.

Kein schoner Land

Text: Zuccalmaglio
Veroffentlichung: Ernst Scholing Musikverlag, Stuttgart 1959.

Der Apfel ist nicht gleich am Baum

Text: Hermann Claudius
Veroffentlichung: Barenreiter, Kassel/Musikverlag Hilde Lofflergehingen.

Funf Mannerchoére a capella
nach Gedichten “Kritik des Herzens” von Wilhelm Bhs

l. Sacke und Ahren ,Ein dicker Sack den Bauer @&olt
[I. Man winscht sich herrlich gute Nacht

lll. Es sitzt ein Vogel

IV. Seid mir nur gar so traurig

V. Kinder lasset uns besingen

Text: Wilhelm Busch
Entstehungszeit 1968
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2.7 Einstimmige Chorlieder

Glockenspruch ,lIch zeige dir den Schlul3 der Arbeitan*

Text: Glockeninschrift zu Rennersdorf

Entstehungszeit 1926

Veroffentlichung: In: Niederdeutschland. Lieder unserer Zeit, his@ernhard Iversen und
Erich Parnitzke, Gunter Wolff Verlag, Plauen ingfland 1936.

Die heilige Flamme ,Wir, aus Erde, staubgeboren, ad von heiliger Lust
durchbebt®

Text: Heinrich Lersch

Entstehungszeit 1928

Veroffentlichung: In: Niederdeutschland. Lieder unserer Zeit, his@Bernhard Iversen und
Erich Parnitzke, Gunter Wolff Verlag, Plauen ingiland 1936.

Unser die Sonne, unser die Erde

Text: Alfred Thieme

Entstehungszeit 1928

Veroffentlichung: In: Lieder des Volkes. Erbe und Aussaat, hrsgheo Jung, LucasVerlag,
Wuppertal 1936.

Freiwilliger Arbeitsdienst ,Wir stehen Tag fur Tag im Moor und graben*

Text: Carl-Heinz Weber

Entstehungszeit 1928

Veroffentlichung: In: Lieder der Werkschar, im Auftrag der AbteituWerkschar in der NS-
Gemeinschaft ,Kraft durch Freude” hrsg., Hansehgs¢erlagsanstalt, Hamburg 1935.

Schicksalslied ,Leben gibst du, Leben nimmst du*

Text: Max Barthel

Entstehungszeit 1928

Veroffentlichung: In: Die Singstunde. Lieder fur alle 3. Jahrkrdissg. v. Fritz J6de, Georg
Kallmeyer Verlag, Wolfenbittel 1931.
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Reiterlied ,Wohlauf, ihr lieben Gesellen”

Text: Peter Schoffen
Entstehungszeit 1929

Bannerlied ,Steht zum Banner, Kameraden! Kadmpferstdz und
Jugendkraft”

Text: R. Knauff

Entstehungszeit 1931

Veroffentlichung: In: Die Singstunde. Lieder fur alle 3. Jahrkrdissg. v. Fritz J6de, Georg
Kallmeyer Verlag, Wolfenbittel 1931.

Beil Sonne in Nachten

Text: Max Grinbaum

Entstehungszeit 1931

Veroffentlichung: In: Naturfreunde Liederbuch, Touristenverein Na&unde, Nirnberg
1932

Anmerkung: Preisgekrontes Lied (Preisausschreiben des $&tidahen Kulturbundes)

Mittsommernacht ,O schone Nacht, o kurze Nacht, d&ag und Nacht sich
kiissen®.Lied zur Sommersonnenwende

Text: Rudolf Alexander Schroder

Entstehungszeit 1934

Veroffentlichung: In: Das Sonnenrad. 12 Lieder zur Sonnen- u. 3almede u. zum
festlichen Feuer und 7 Tanzweisen f. Blockflotererodndere Instrumente, hrsg. v. Gerd
Benoit, Voggenreiter Verlag, Potsdam 1934.

Feuersprung ,Ich springe tbers Sonnwendfeuer! All chbarn san mer
teuer”. Altes Minnelied

Entstehungszeit 1934

Veroffentlichung: In: Das Sonnenrad. 12 Lieder zur Sonnen- u. 3almede u. zum
festlichen Feuer und 7 Tanzweisen f. Blockflotererodndere Instrumente, hrsg. v. Gerd
Benoit, Voggenreiter Verlag, Potsdam 1934.
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Die Zukunft, die wird unser sein ,Das alte Jahr isthingeschwunden®.
Neujahrslied

Text: Jurgen Brand

Entstehungszeit 1934

Veroffentlichung: In: Niederdeutschland. Lieder unserer Zeit, his@Bernhard Iversen und
Erich Parnitzke, Gunter Wolff Verlag, Plauen ingiland 1936.

Arbeitsspruch ,Wir schlagen den Ambol3, wir schlagerden Stein! Wir
dienen dem Volke mit Herzen und Handen*Arbeitslied

Text: Erich Otto Funke

Entstehungszeit 1934

Veroffentlichung: In: Niederdeutschland. Lieder unserer Zeit, his@Bernhard Iversen und
Erich Parnitzke, Gunter Wolff Verlag, Plauen ingiland 1936.

Den Jungen ,Jung sein, heil3t die Zukunft zwingen*

Text: Ludwig. Lessen

Entstehungszeit 1934

Veroffentlichung: In: Silberlanze. Neue Jungenlieder, hrsg. v. Kagidemann, Ludwig
Voggenreiter Verlag, Potsdam 1934.

,Laldt die Trompeten laden*. Kriegslied
fur Singstimme, Trompete oder andere Instrumente

Text: Joseph von Eichendorff

Entstehungszeit 1934

Veroffentlichung: In: Silberlanze. Neue Jungenlieder, hrsg. v. Kaeidelmann, Ludwig
Voggenreiter Verlag, Potsdam 1934.

Am Werk ,Drohnend fallen die Hammer*
Text: Heinrich Lersch
Entstehungszeit 1934

Veroffentlichung: In: Die Singstunde. Lieder fur alle 7. Jahrkrdissg. v. Fritz J6de, Georg
Kallmeyer Verlag, Wolfenbittel 1935.

Der erste Sprung ,Ich spring Gibers Sonnenwendfeuer”Altes Minnelied
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Entstehungszeit 1934
Veroffentlichung: In: Die Singstunde. Lieder fur alle 7. Jahrkrdissg. v. Fritz J6de, Georg
Kallmeyer Verlag, Wolfenbittel 1935.

Der letzte Sprung ,, O, schéne Nacht*

Text: Rudolf Alexander Schroder

Entstehungszeit 1934

Veroffentlichung: In: Die Singstunde. Lieder fir alle 7. Jahrkréissg. v. Fritz Jode, Georg
Kallmeyer Verlag, Wolfenbittel 1935.

Erntedank ,Wir danken. Herr*

Text: Josef Bauer

Entstehungszeit 1934

Veroffentlichung: In: Die Singstunde. Lieder fur alle 8. Jahrkrdissg. v. Fritz J6de, Georg
Kallmeyer Verlag, Wolfenbittel 1936.

,Die Zukunft, die wird unser sei“. Acht Lieder
fur eine Singstimme oder einstimmigen MassenchoKhavierbegleitung (oder
Instrumenten)

l. Die Zukunft, die wird unser seii ¢xt: Jirgen Brand)

II.  Aufruf (Text: Walter Schenk)

1. Wir bauen mit an neuer WelText: Karl Seidelmann)

IV. Mai, wir sind frei! ,Aus tausend Bliten lacder Mai“(Text: Ludwig Lessen)
V. War ich ein BannertrageriTé¢xt: Otto Krille)

VI. Mutterland-Vaterland Text: Max Barthel)

VII. Sonnenwende ,Wieder springen rote Flamméréxt: K. Riedel)

VIIl. Psalm der Bewunderung ,Wiederum wie eine ¢ida (Text: Max Barthel)

Entstehungszeit 1934
Veréffentlichung: Ludwig Voggenreiter-Verlag, Potsdam 1934.

Verlal3t die Fahne nicht, ihr Jungen, die Zukunft wrd unser sein

Text: Jurgen Brand

Entstehhungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Lieder der Werkschar, im Auftrag der AbteituWerkschar in der NS-
Gemeinschaft ,Kraft durch Freude” hrsg., HansehBs¢erlagsanstalt, Hamburg 1935.
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Neue Zeit ,Horst du die Trommeln der neuen Zeit“.Gemeinschaftsgesang

Text: Carl Heinz Weber

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Lieder der Werkschar, im Auftrag der AbteituWerkschar in der NS-
Gemeinschaft ,Kraft durch Freude” hrsg., Hansehgs¢erlagsanstalt, Hamburg 1935.

Ans Werk! Ans Werk! Wir wollen baun, es gluht die Not nach Taten

Text: Karl Henckell

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Lieder der Werkschar, im Auftrag der AbteituWerkschar in der NS-
Gemeinschaft ,Kraft durch Freude” hrsg., HansehBs¢erlagsanstalt, Hamburg 1935.

Chor der Toten ,Wir Toten sind grol3ere Heere als ilm auf der Erde, als ihr
auf dem Meere*

Text: Conrad Ferdinand Meyer

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Die Singstunde. Lieder furleal120, hrsg. v. Fritz Jode, Georg
Kallmeyer Verlag, Wolfenbittel 1938.

Pack zu

Text: Georg Zemke
Veroffentlichung: In: Lieder der Werkschar, im Auftrag der AbteituWerkschar in der NS-
Gemeinschatft ,Kraft durch Freude” hrsg., Hanseht@s¢erlagsanstalt, Hamburg 1935.

Vorwarts ,Nun hebt ein neu Marschieren ant. Marsch
fur grof3es und kleines Blasorchester und Gemeiftsgegang fur Chor mit Blasern (auch
mit Streichorchester / Klavier)

Text: Gustav Schuler

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Lieder der Werkschar, im Auftrag der AbteituWerkschar in der NS-
Gemeinschaft ,Kraft durch Freude” hrsg., Hansehgs¢erlagsanstalt, Hamburg 1935.

Reil3t euch zusammen, stahlt eueren Blick
einstimmig oder im Kanon zu 2 Stimmen
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Text: Max Barthel

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Lieder der Werkschar, im Auftrag der AbteituWerkschar in der NS-
Gemeinschaft ,Kraft durch Freude” hrsg., HansehBs¢erlagsanstalt, Hamburg 1935.

O junger Tag mit deinem schénen Licht, sei mir gegif3t! Denn ob ich
morgen lebe, weil3 ich nicht

Text: Max Barthel

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Lieder der Werkschar, im Auftrag der AbteituWerkschar in der NS-
Gemeinschaft ,Kraft durch Freude” hrsg., Hansehgs¢erlagsanstalt, Hamburg 1935.

Volk der Arbeit ,Was unsre Hande schaffen in Werkenlaut bei Tag*
einstimmig, auch mit Klavier

Text: Paul Brocker

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Lieder der Werkschar, im Auftrag der AbteituWerkschar in der NS-
Gemeinschaft ,Kraft durch Freude” hrsg., Hansehgs¢erlagsanstalt, Hamburg 1935.

Arbeiterfest ,Reih an Reih in Takt und Schritt, Puls und Herzschlag

schwingen mit*
fur Singstimmen und Instrumente

Text: Julius Zerfal3

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Lieder der Werkschar, im Auftrag der AbteituWerkschar in der NS-
Gemeinschaft ,Kraft durch Freude” hrsg., Hansehgs¢erlagsanstalt, Hamburg 1935.

Seltsam wirkt der Sterne Walten Uber unsern dunklenVegen
fur Singstimmen und Instrumente

Text: Ina Seidel

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Der Ring. Ein Liederbuch fur den Tageslautiwten Jahrekreis, fur
Feste und Feiern, hrsg. v. Gustav Schulten, LuMMeiggenreiter Verlag, Potsdam 1935.
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Uber griinenden Garten ist der Mondschein erwacht
fur Singstimmen und Instrumente

Text: Philipp Hauff

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Der Ring. Ein Liederbuch fur den Tageslautiwten Jahrekreis, fur
Feste und Feiern, hrsg. v. Gustav Schulten, LuMMeiggenreiter Verlag, Potsdam 1935.

Nachts ,Ich stehe in Waldesschatten wie an des Lete Rand”

Text: Joseph von Eichendorff

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Der Ring. Ein Liederbuch fur den Tageslautiwten Jahrekreis, fur
Feste und Feiern, hrsg. v. Gustav Schulten, LuMMeiggenreiter Verlag, Potsdam 1935.

Deutschlands Tote ,Sie trugen in inren Seelen'Einstimmiger Gesang
mit Begleitung von zwei Violinen oder zwei Blockin

Text: Maria Kahle

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Der Ring. Ein Liederbuch fir den Tageslautiuten Jahrekreis, flr
Feste und Feiern, hrsg. v. Gustav Schulten, LuMeiggenreiter Verlag, Potsdam 1935.

Werkfeierlied , Tritt heran, Arbeitsmann, tritt herv or aus hartem Bann“
fur Gesang mit Klavier

Text: Heinrich Lersch

Entstehungszeit 1935

Veréffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 29, hrsg. @arl Hannemann und Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1936.

Morgenrot ,Meine Schwestern, meine Brider: Wer in ceutscher Not als
Flammentrager*

Text: Fritz Michel

Entstehungszeit 1935

Veréffentlichung: In: Lieder der Werkschar, im Auftrag der AbteituWerkschar in der NS-
Gemeinschaft ,Kraft durch Freude” hrsg., Hansehgs¢erlagsanstalt, Hamburg 1935.
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Der Ring ,Nicht Anfang hat noch Ende der Ring
fur Singstimmen und Instrumente

Text: Theodor Scheffer

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Der Ring. Ein Liederbuch fur den Tageslautiuwten Jahrekreis, fur
Feste und Feiern, hrsg. v. Gustav Schulten, LuMMeiggenreiter Verlag, Potsdam 1935.

Reiselied ,Sonne leuchte mir ins Herz hinein“

Text: Hermann Hesse

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Der Ring. Ein Liederbuch fur den Tageslautiwten Jahrekreis, fur
Feste und Feiern, hrsg. v. Gustav Schulten, LuMMeiggenreiter Verlag, Potsdam 1935.

Septembermorgen

Text: Eduard Morike

Entstehungszeit 1935

Veroffentlichung: In: Der Ring. Ein Liederbuch fur den Tageslautiwten Jahrekreis, fur
Feste und Feiern, hrsg. v. Gustav Schulten, LuMMeiggenreiter Verlag, Potsdam 1935.

Licht mul3 wieder werden
fur Singstimme und Instrumente

Text: Hermann Claudius

Entstehungszeit 1936

Veroffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 50, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt 1938.

Junge Soldaten ,Wir sind des neuen Reiches Wehr*

Entstehungszeit 1937

Veroffentlichung: In: Liederblatter 30, hrsg. im Rahmen der Lieditbeihen der Abteilung
Volkstum-Brauchtum im Amt Feierabend d¥6G "Kraft durch Freude" von Otto Schmidt
und Carl Hannemann, Hanseatische VerlagsanstatipHiay 1937.

Wir schreiten, Kolonnen, voran, voran.
Einstimmig, auch mit Blasorchester.
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Text: Ferdinand Oppenberg

Entstehungszeit um 1936

Veroffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 34, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt 1937.

Abend vor Weihnachten ,Dammerstille Nebelfelder, skneedurchglanzte
Einsamkeit*

Text: Wilhelm Lobsien

Entstehungszeit 1937

Veroffentlichung: In: Liederblatter 7-9, hrsg. im Rahmen der Liddattreihen der Abteilung
Volkstum-Brauchtum im Amt Feierabend d¢8G "KraftdurchFreude” von Otto Schmidt
und Carl Hannemann, Hanseatische VerlagsanstattpHiay 1937.

Man ist ja von Natur kein Engel

Text: Wilhelm Busch

Entstehungszeit 1937

Veréffentlichung: In: Liederblatter 10-11, hrsg. im Rahmen der ewradattreinen der
Abteilung Volkstum-Brauchtum im Amt Feierabend 868G "KraftdurchFreude" von Otto
Schmidt und Carl Hannemann, Hanseatische Verlagggridamburg 1937.

.Pfeift der Wind uns Lugen zu, heilige Flamme, fihe du!®.

Sonnenwendenlied
fur Singstimmen mit Instrumenten

Text: Georg Stammler

Entstehungszeit 1937

Veréffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 36, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt 1937.

Gott gib uns Kraft!
fur Gesang mit Klavier/Instrumenten

Text: Carl Heinz Weber

Entstehungszeit 1937

Veroffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 32, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt 1937.
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Feierabend ,Es klingt das Eisen, herber Schlag*“
fur Gesang mit Klavier/Orchester

Text: Eberhard Tristedt

Entstehungszeit 1937

Veroffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 31, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt 1937.

Regenlied aus dem Schitzengraben ,Es ist nal3 und mer nasser, Wolken
walzen sich wie Fasser”. Humoriges Soldatenlied

Text: Karl Seifert

Entstehungszeit 1937

Veroffentlichung: In: Liederblatter 31, hrsg. im Rahmen der Liedtheinen der Abteilung
Volkstum-Brauchtum im Amt Feierabend d¥€8G "Kraft durch Freude” von Otto Schmidt
und Carl Hannemann, Hanseatische VerlagsanstattpHiay 1937.

Wir sind der Fahne zugestellt
fur einstimmigen Chor und Klavier

Text: Peter Hagen

Entstehungszeit 1937

Veroffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 35, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt 1937.

Was ist uns der Rhein? Ein Bote aus Urgestein, eldegen den
Ulfergelanden

Text: Ernst du Vinage

Entstehungszeit 1937

Veroffentlichung: In: Lobeda-Singeblatt 41, hrsg. v. Carl Hannemama Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt 1937.

A little story vun de duutschen U-B606t

Text: Bootsmannsmaat Walter Rothenburg

Entstehungszeit 1938

Veroffentlichung: In: Seemannslieder. Schifferlieder und Shantiessg. v. Gerhard
Pallmann, Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg.1938
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Schlummerliedchen ,Schlaf, Kindlein, Schlaf!”
fur Geigen und Singstimme

Text: Christian Morgenstern
Veroffentlichung: In: Hanseatische Singeblatt 44, hrsg. v. Carlriéamann und Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1938.

Fips ,Ein kleiner Hund mit Namen Fips*
fur Singstimmen und zwei Violinen

Text: Christian Morgenstern
Veroffentlichung: In: Hanseatische Singeblatt 54, hrsg. v. Carlrtéamann und Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1938.

Die Schildkréte ,Ich bin nun tausend Jahre alt*
fur zwei Melodieinstrumenten und Singstimmen

Text: Christian Morgenstern
Veroffentlichung: In: Hanseatische Singeblatt 54, hrsg. v. Carlriéamann und Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1938.

Igel und Agel ,Ein Igel sal3 auf einem Stein*

Text: Christian Morgenstern
Veroffentlichung: In: Hanseatische Singeblatt 54, hrsg. v. Carlriiéamann und Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1938.

Funke spriiche! Flamme glihe!
fur zwei Chore und Klavier oder Blaser

Text: Josef Bauer

Veroffentlichung: In: Hanseatische Singeblatt 50, hrsg. v. Carlriéamann und Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1938.

Dank an die Erde ,O, Mutter Erde“

Text: Gerda von Below
Veroffentlichung: In: Hanseatische Singeblatt 48, hrsg. v. Carlrtéamann und Walter Rein,
Hanseatische Verlagsanstalt, Hamburg 1938.
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~>chwinge, Hammer schwinge®. Vorspiel und einstimnyges Lied
fur Chor und Blaser

Text: Ferdinand Oppenberg

Entstehungszeit 1938

Veroffentlichung: Das Singe-Rad. Eine Sammlung neuer Kanons, Wr€garl Hannemann,
in Verbindung mit der NS-Gemeinschaft "Kraft dufeteude”. Unter Mitarbeiten von Walter
Rein und Ernst-Lothar von Knorr, Hanseatische \¢mdastalt, Hamburg 1938.

Ans Werk! Und lal3t die Hammer singen
fur Chor und Blasorchester

Text: Hans Baumann
Entstehungszeit 1939
Veroffentlichung: In: Der Werkchor 9, F. E. C. Leuckart, Leipzig.

Spruch zur Arbeit
fur Volkschor

Entstehungszeit 1939
Veroffentlichung: In: Der Werkchor 10, F. E. C. Leuckart, Leipzig.

Der Fuhrer hat gerufen ,Das Banner fliegt, die Trommel ruft®. Kriegslied

Text: Rudolf Alexander Schroder

Entstehungszeit 1939

Veroffentlichung: In: Kriegslieder des deutschen Volkes, hrsg. @@nhard Pallmann,
Simrock Verlag, Leipzig 1939.

Flieger voran, Mann fir Mann! Taten warten

Text: Emil Hecker

Entstehungszeit 1939

Veroffentlichung: In: Liederbuch der Luftwaffe, hrsg. v. Carl Clegi mit Genehmigung
des Reichsluftfahrtministeriums, in Gemeinschaft kans Felix Husadel, Chr. F. Vieweg
Verlag, Berlin 1939.

Der Sturmwind ist unser Bruder, den Wolken sind wir gesellt
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Text: Paul G. Ehrhardt

Entstehungszeit 1939

Veroffentlichung: In: Liederbuch der Luftwaffe, hrsg. v. Carl Clegi mit Genehmigung
des Reichsluftfahrtministeriums, in Gemeinschaft kans Felix Husadel, Chr. F. Vieweg
Verlag, Berlin 1939.

Flieger ,Es gibt keinen Berg, den wir nicht umfloge*

Text: Kurt Eggers

Entstehungszeit 1939

Veroffentlichung: In: Liederbuch der Luftwaffe, hrsg. v. Carl Clegi mit Genehmigung
des Reichsluftfahrtministeriums, in Gemeinschaft kéns Felix Husadel, Chr. F. Vieweg
Verlag, Berlin 1939.

Vorwarts ,Kameraden, die Granaten sind die Glockenneuer Zeit".
Kriegslied

Text: Alfred Hein

Entstehungszeit 1940

Veréffentlichung: In: Neue Kriegslieder, hrsg. v. Gerhard Pallma&imrock Verlag,
Leipzig 1941.

Zu Danzig in dem Tore

Entstehungszeit 1941
Veréffentlichung: In: Liederblatt der Hitlerjugend 105/106, hrsgKulturamt der
Reichsjugendfiihrung, Kallmeyer Verlag, Wolfenbuft@#1.

Dreizehn Lieder

I.  Stille ,Ein weil3er Glanz"Text: Johann Wolfgang Goethe)

II. Meine Seele ,Doch meine Seelddxt: Aus dem Franzésischen von Peter Supf)

lll. Es singt das AllText: Heinrich Anacker)

IV. Alpenflug ,Durch des BergsbachsTéxt: Franz Hailer)

V. Erde! — Was gilt sie mirTiext: Inschrift auf einem Bild des Cyrano de Bergeraas
dem Franzdsischen von Peter Supf)

VI.  Wir schwingen uns hinauffext: Christian Ram)

VII. Allerhand rohe Brauche ,Bei Segelfliegern & Brauch® Text: Walter von Muller)

VIIl. Der keine Monteur ,Ich bin nur ein kleinefText: Glinter Praus)

IX. Wenn! ,Flieger sein, o welche LustTéxt: Gunter Praus)

X.  Fliegerliebe ist ein Dinglext: Walter von Mdiller)
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XI. In den Zweigen ,Hast du dich auf den Wald desdgText: Oberstleutnant Siegert)
XIl. Luftpolizei ,Der Polizist ist nicht dein Fedf (Text: GUnter Praus)
XIll. Start ,Wer gleich beim Starten zuviel driatKiText: Glnter Praus)

Entstehungszeit 1941
Veroffentlichung: In: Flieger sind Sieger, hrsg. v. Gerhard PallmaBimrock Verlag,
Leipzig 1941.

Soldatenleben ,Der Wind er tanzt im Felde*

Text: Max Barthel

Entstehungszeit 1942

Veroffentlichung: In: Kameraden lafdt uns singen, hrsg. v. GustaliuBen, Ludwig
Voggenreiter Verlag, Potsdam 1942.

Nichts ist Anfang, nichts ist Ende
fur Singstimme und Instrumente

Text: Kathe Kamossa

Entstehungszeit 1944

Veroffentlichung: In: Liederblatter 57, hrsg. im Rahmen der Liedtheinen der Abteilung
Volkstum-Brauchtum im Amt Feierabend d¥€8G "Kraft durch Freude” von Otto Schmidt
und Carl Hannemann, Hanseatische VerlagsanstattpHiay 1944.

Anbetung des Kindes ,Als ein behutsam Licht*

Text: Josef Weinheber

Entstehungszeit 1950

Veréffentlichung: In: Bruder Singer, hrsg. v. Hermann Peter Geridg&renreiter-Verlag,
Kassel 1959.

Wenn die schwere Hammer singen
Text: Walter Miksch
Entstehungszeit 1952

Veroffentlichung: In: Unsere Lieder. Liederbuch der Gewerkschadgsia, unter
Mitarbeiten von Josef Heer, Bund-Verlag, Kéln 1952.

Der Globus ,Wo sitzt*
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Text: Joachim Ringelnatz

Entstehungszeit 1952

Veroffentlichung: In: Unsere Lieder. Liederbuch der Gewerkschadgsia, unter
Mitarbeiten von Josef Heer, Bund-Verlag, Kéln 1952.

Drei Lieder
I. Firchtet euch nichifext: Walafried Strabo, Kloster Reichenau 800-849)
Il. Friede auf ErdenText: Conrad Ferdinand Meyer)
[ll. Gott ist bei uns eingekehrTéxt: Otto Bruder)

Veroffentlichung: In: Neue Weihnachtslieder, hrsg. v. Karl Votterl&vangelische
Verlagsanstalt GmbH, Berlin 1954.

Lied der Liebe ,Nun kling aus Herzengrunde*
Text: Hermann Claudius

Veroffentlichung: In: Mein Lied fiur die Jugend, hrsg. v. Fritz Jpddoseler Verlag,
Wolfenbiittel 1958.

lhr werdet aber sehen
Text: Hermann Claudius

Veroffentlichung: In: Mein Lied fir die Jugend, hrsg. v. Fritz Jpddoseler Verlag,
Wolfenbuttel 1958.

Wie hab ich geschlafen

Veroffentlichung: In: Schweizer Singbuch. Unterstufe, hrsg. v. &mangsrat des Kantons
St. Gallen, Lehrmittelverlag des Kantons Zirich649

Wir gehen dahin

Text: Hans Frank

Veroffentlichung: In: Lieder des Lebens, hrsg. vom Arbeitskreis Muder Eekboom-
Gesellschaft (Leitung: llse Rothhéamel), Verlag &ekbomm Gesellschaft e. V., Pinneberg
1987.
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3. Solovokalmusik

3.1 Lieder fur eine Solostimme mit Klavierbegleiing

Drei Gesange
fur Bariton und Klavier

I. Maientag ,Es war ein Tag des Herrn, zur Maiethze

Il. Holdes Sein ,Ich lieg im funkelden gleil3end8annenschein®
[ll. Sonntagsstille ,Und all’ umher ist tiefe Ruhe

Text: W. F. Haas

Entstehungszeit 1915
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Vier Lieder
fur eine Singstimme und Klavier

I.  Menschenbeifall ,Ist nicht heilig mein HerzZT€xt: Friedrich von Holderlin)
Il. Venedig ,An der Brickelext: Friedrich Nietzsche)

lll. Abschied ,Wie hab ich das gefuhltTéxt: Rainer Maria Rilke)

IV. Nacht-Gesang ,Mild und trub ist mir fernTéxt: Stefan George)

Entstehungszeit vor 1943
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Das Gebet ,Die Rehlein beten zur Nacht”

Text: Christian Morgenstern
Entstehungszeit 1934

Letzter Wille

Text: Walter von der Vogelweide
Entstehungszeit vor 1937

Legende
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Text: Hanns Heinz Ewers
Entstehungszeit vor 1937

Sechs Kinderlieder
fur eine Singstimme mit Klavier

I. Winternacht ,Es war einmal eine Glokke*

[I. Die Enten laufen Schlittschuh

[ll. Lirum larum Loffelstil

IV. Die drei Spatzen ,In einem leeren Haselschrauch
V. Ausflug mit der Eisenbahn ,Puff, puff, puff

VI. Schlaf Kindlein schlaf

Text: Christian Morgenstern
Entstehungszeit 1944
Veroffentlichung: Stddeutscher Musikverlag, Heidelberg 1944/Baimelassel 1990.

,Ein Strauss, fur Dich gepflickt®. Flinfzehn einfache Lieder
am Klavier fur eine Frauenstimme nach Texten veeslemer Dichter

I.  All mein Freuen und all mein Klagemédxt: Borries Freiherr von Miinchhausen)
II. Den Blumenstraul3 vom Feld&gxt: Mathias Claudius)

lll.  Der Mensch lebt und bestehdtekt: Mathias Claudius)

IV. Die Lilien im Garten stehn wei¥éxt: Mathias Claudius)

V. Die Stral3en bleiben steherekt: Tobst)

VI.  Es muf fur meine Seel@&dxt: Mathias Claudius)

VII. Ich hérte heute morgen am Klippenhargxt: Agnes Miegel)
VIIl. Katzchen ihr der WeideText: Christian Morgenstern)

IX. Kleine Hand in meiner Hand éxt: Friedrich Schnack)

X. Leis reift das KornText: Hans Baumann)

XI.  Musik bewegt michText: Richarda Huch)

XIl. Uber all deinem LeidText: Erwin Guido Kolbenheyer)

XIll. Und wie manche Nachflext: Hans Carossa)

XIV. Warum tust du mir so welTéxt: Erwin Guido Kolbenheyer)
XV. Wer hat dieser letzten Roskeit: Von der Vring)

Entstehungszeit 1944 (Nach Bombenangriffen auf Frankfurt am Main)
Veroffentlichung: Barenreiter, Kassel 1951.

Tag-Gesang I-lll
aus dem ,Teppich des Lebens” von Stefan George
far eine mittlere Stimme mit Klavier

I. So begannst du mein Tag
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Il. Bewaltigt vom Rausche noch
lll. An dem Wasser, das uns fern klagt

Text: Stefan George

Entstehungszeit 1944

Urauffuhrung : Hochschulinstitut fur Musikerziehung, Trossinded#6.
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Einer jungen Mutter. Drei Lieder
nach Gedichten von Gerhard Schumann
fur eine Frauenstimme mit Klavier

I. Als Du in Dir den ersten Schmerz
Il. Du gabst den siiRen Lebenssaft
lll. Als dich die schwere Stunde zwang

Text: Gerhard Schumann
Entstehungszeit 1944

Mein Kind, du unser Kind
Claudia zur Taufe

Text: Hermann Clauduis
Entstehungszeit 1940er Jahre

Funf Lieder
nach Gedichten von Hermann Hesse
fur Sopran (oder tiefe Stimme) und Klavier

I. Jugendgarten ,Meine Jugend war ein Gartenland*
Il. Beim Schlafengehen ,Nun der Tag mich mud’ gehta
lll. Harte Menschen ,Wie ist euer Blick so hart"

IV. Genesung ,Lange waren meine Augen mud*

V. Jeden Abend

Text: Hermann Hesse

Entstehungszeit 1949
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Funf Gesénge
fur Bariton und Klavier
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I. Lied vom Meer ,Uraltes Wehn vom Meer*

Il. Pont du Carroussel ,Der blinde Mann*

lll. Archaischer Torso Apollons ,Wir kannten nicégin unerhértes Haupt*
IV. Aus dem Leben eines Heiligen ,Er kannte Angste*

V. Herbsttag ,Herr: es ist Zeit"

Text: Rainer Maria Rilke

Entstehungszeit 1950

Urauffihrung : Hochschulinstitut fir Musik Hannover 1951 (WilheDurr, Karl Weil3).
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Nichts ist vergebens
Britt-Gun zum 3. Marz
fur Singstimme und Klavier

Text: Par Lagerkvist
Entstehungszeit 1965

3.2 Solostimme mit Begleitung von Instrumenten

Solokantate
aus dem West-Ostlichen Diwan
fur tiefe Singstimme, Englischhorn (oder Viola),d@ (oder Violoncello) und Cembalo
(oder Klavier)

Text: Johann Wolfgang von Goethe

Entstehungszeit 1955

Urauffihrung : Kassel 1955 (Stuttgarter Kammermusikkreis)
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Kleines geistliches Konzert ,Ich habe ihnen den Wdrgegeben*
fur mittlere Singstimme, Violine, Violoncello undr@el

Text: Nach Joh. 17, 22-34

Entstehungszeit 1968
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.
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3.3 Zwei und mehr Solostimmen mit Begleitung voinstrumenten

Feuerelement (Des Knaben Wunderhorn) ,Du kannst mirglauben*
far zwei Solostimmen und vier Geigen

Veroffentlichung: In: Lose B.latter der Musikantengilde 75, GeowglKkeyer Verlag

Stimmen des LebendLyrische Kantate zu einem Tage der Besinnung
fur drei Solostimmen und Streichquartett

I. Aufklang

[I. Stimmen der Geister

[ll. Thema mit sechs Verwandlungen
IV. Stimmen der Geister

Text: Hanna Lenz

Entstehungszeit 1946

Urauffihrung : Trossingen 1946, aus Anlass des sechzigsten G&mes von Ernst Hohner.
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Kleines geistliches Konzert ,Das ist ein kostlich ing*
nach Psalm 92
fur zwei Solostimmen und Orgel

Text: Psalm 92
Entstehungszeit 1951
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

3.4 Solostimme mit Orchesterbegleitung

Funf Gesénge
fur Bariton und Orchester

I. Lied vom Meer ,Uraltes Wehn vom Meer*

Il. Pont du Carroussel ,Der blinde Mann*

lll. Archaischer Torso Apollons ,Wir kannten nicégin unerhértes Haupt*
IV. Aus dem Leben eines Heiligen ,Er kannte Angste*

V. Herbsttag ,Herr: es ist Zeit"
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Text: Rainer Maria Rilke

Entstehungszeit 1950

Urauffihrung : Hannover 1953 (Paul Gimmer, Niedersachsischedstahester Hannover)
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

3.5 Lieder ohne Begleitung

Weihnachten , Traume traumte in das Licht”

Text: Hermann Claudius
Entstehungszeit 1955

Das Kindlein, das Maria halt

Text: Alter Spruch
Entstehungszeit 1956
Anmerkung: Weihnacht- und Neujahrsgruf

4. Werke fur Klavier und andere Tasteninstrumente

4.1 Klavier

4.1.1 Etuden und andere Ubungsstiicke

Klavierstlucke

Veroffentlichung: In: Neues Spielbuch fur Klavier. Zeitgenossischesiziergut, hrsg. v.
Agnes Hoek, Klavierbuch, J. P. Tonger, Kéln 1939.
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Entstehungszeit 1937
Veroffentlichung: Barenreiter, Kassel 1952.

Klaviermusik in vier Teilen

4.1.2 Sonaten und Sonatinen

Entstehungszeit vor 1936
Veréffentlichung: J. P. Tonger, Kaln.

Sonatine

Kammersonate

I. Kanonisches Praeludium

Rondino

lll. Basso ostinato

IV. Fuge

Entstehungszeit 1935
Urauffuhrung : Berlin 1935 (Hans Erich Riebensahm)
Veréffentlichung: J. P. Tonger, Kaln.

I.  Andante con motto
Il. Allegro scherzando

Ill. Lento

IV. Allegro molto

Klavier

Kleine Sonate in D

Andante con moto
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Widmung: Gerhard Frommel

Entstehungszeit 1945

Urauffihrung : Trossingen 1947 (Hans Brehme)
Veroffentlichung: Studdeutscher Musikverlag, Heidelberg 1954,

Anmerkung:

Rhein-Neckar-Zeitungom 05.12.1996: ,In ihrer nachdenklich-milden Reggrer klangvoll
flieRenden Melodik und Harmonik erinnern die erstgai Satze manchmal ein wenig an
frihe Klaviermusik von Debussy. Der Form nach istrithtige kleine viersatzige Sonate mit
einem Kopfsatz in Sonatenhauptsatzform und einertonbeoptimistisch gehaltenen
téanzerisch-spielerischen Finale aber klassizistisaditionsbewul3ter konzipiert.*
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Sonatine in e

I. Allegro moderato
II. Wie ein zierlicher Walzer
lll. Rondino

Widmung: Heinz Lossen

Entstehungszeit 1947
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Sonatine in A
[. Allegro amabile
Il. Siciliano
[ll. Rondino
Widmung: Lucille Curzon

Entstehungszeit 1947
Veroffentlichung: Simrock, Hamburg 1948.

4.1.3 Suite und einzelne Klavierstiicke

Suite in C
fur Klavier

Entstehungszeit 1926
Urauffihrung : Walter Gieseking, Frankfurt am Main 1927

Tanzvariationen
fur Klavier

Entstehungszeit 1939
Veroffentlichung: J. P. Tonger, Kdin

Aus dem Leben der Kinder — Auf einer Burg. Zwei lechte Suiten
fur Klavier
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Entstehungszeit 1944
Veroffentlichung: J. P. Tonger, Kalin.

Nachtliche Suite

Musik zur Tanzfolge in sieben Stufen von Nana Kahwrerbindenden Gedichten von Hanna

Il.
M.
V.

VI.
VILI.

Aufklang. Serenade

Lenz

Festlicher Abend. Alla Marcia
Nachklang. Canon e rezitativo
Der helle Traum. Meditazione

Der dunkle Traum
Aufruhr

Dem neuen Tag. Introducione e passacaglia

L FRLE

I. Aufklang
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3. Der helle Traum
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Entstehungszeit 1947
Urauffihrung : Konstanz 1947 (Gerd Lohmeyer)
Veroffentlichung: J. P. Tonger, Kéin 1993.

Anmerkung:

Rhein-Neckar-Zeitungom 12.12.1986: ,Die erste Satze, ,Aufklang’ utekstlicher Abend’,
evozierten ein Kaleidoskop von Erwartung, von Asstianen an Ball-Begegnungen und
glanzende Polonaisen. Die vollgriffigen Akkordketteiber machtigen dahingehenden
Bassschritten gestaltete Nina Tichmann in abgetend€angkultur. Es kam den ganzen
Abend keine Scharfe auf. ,Der helle Traum®, einst faptimistische Phantasie, ,Der dunkle
Traum‘, ein zwischen Nonnenspannungen und leereint€yu pendelndes Intermezzo, und
der ,Aufruhr’ lieRen choreographische Vorstellungdrer Fortgang des Abends entstehen —
tatsachlich ergaben Erkundigungen bei der anweselfdal von Knorr, daf diese Suite 1948
fur eine tanzerisch- szenische Realisierung (im nkah einer Hochschulveranstaltung)
konzipiert worden ist. Die Entstehungszeit erklaelleicht auch, warum der Finalsatz ,Dem
neuen Tag’, eine eher dunkelfarbige Chaconne, ight rindeutigen optimismus verbreiten
will, sondern, wie das ganze Stlck, eine rechtkediffizierte, lebensnah distere Atmosphare
spiegelt.”

Kleine Suite

I. Marcia

II. Walzer

[ll. Piangendo

IV. Trompetenstiick
V. Variable Metren
VI. Signal

Entstehungszeit 1956
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Kleines Pastorale
Entstehungszeit 1963

Veroffentlichung: In: Neue Schule des Klavierspiels, hrsg. v. Mimabler, Stddeutscher
Musikverlag, Heidelberg 1963.

Ruhig, ernst

Widmung: Gerhard Frommel
Entstehungszeit 1966
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4.1.4 Klavier fur eine Hand allein

Kanon und Etude
fur Klavier zu einer Hand

Entstehungszeit 1941
Veroffentlichung: In: Geist und Technik, hrsg. v. Walter GeorgiiPJ Tonger, Kdln 1942.

Serenade und Kleine Etude
fur Klavier zu einer Hand

Veréffentlichung: J. P. Tonger, Kaln.

415 Klavier zu vier Handen

Introduktion und Allegro
fur Klavier zu vier Handen

Entstehungszeit 1942
Veréffentlichung: In: Stral3burger Klavierbuch, C. F. Peters, Lajd943.

41.6 ZweiKlaviere

Diaphonia. Sonate
a due Pianoforti

I. Fantasia
Il. Aria. Variationen und Doppelkanon in variablgletren
Ill. Toccata

Entstehungszeit 1971

Urauffihrung : Heidelberg 1972 (Siegfried Ernst, Konrad Meister)
Veroffentlichung: Suddeutscher Musikverlag W. Miiller, Heidelber@Q.9
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Anmerkung:

Rhein-Neckar-Zeitungvom 01.01.1992: ,Sie dokumentiert die Auseinanelisng des
Komponisten mit der Zwdlftontechnik und zeugt nebgam souveranen beherrschten
kompositorischen Handwerk auch vom fein ausgepmagteusikantischen Gespur fir
motorisch-rhythmische Bewegungen (besonders imugchlieRenden Toccata).”

4.3 Orgel

Introduktion, Toccata, Interludium und Passacaglia

Entstehungszeit 1948
Urauffihrung : Ulm 1950 (Herbert Liedecke)
Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 1996.

Anmerkung:

Tharinger Allgemeinevom 31.08.1991: “Sie [Passacaglia] bleibt in gjenLinearitat und
damit in konsequenter Atonalitat. Aber sie ist dhgeformt und somit gleich erhorbarer fur
den ungelibten Rezipienten. Zudem war sie besofaterig registriert.”

4.4 Akkordeon

Suite
fur Akkordeonsolo

[. Invention
II. Marsch
1. Lied

IV. Capriccio
V. Finale

Entstehungszeit 1945

Veroffentlichung: In: Trossinger Musik, fur Akkordeonorchester arightet von Alfred
Sedelmayr, Hohner, Trossingen 1973.

Introduktion und Rondo brillant
fur Soloakkordeon und Akkordeonorchester

Entstehungszeit 1948
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Urauffihrung : Trossingen 1948, im Rahmen des vierten TrossiNymiktages (Rudolf
Wirthner)
Veroffentlichung: Hohner, Trossingen 1956.

Sonate in C
fur Akkordeon
I. Allegro moderato
Il. Largo (Basso ostinato)
[ll. Rondo scherzando
Entstehungszeit 1949
Urauffihrung : Trossingen 1949, im Rahmen des fiinften TrossiNgesiktages (Fritz
Dobler).

Veroffentlichung: Hohner, Trossingen 1994.

Zwolf Vortragssticke im alten Stil
fur Akkordeonorchester

Entstehungszeit 1951
Veroffentlichung: Hohner, Trossingen 1951.

Englische Suite nach Motiven des siebzehnten Jahrhderts
fur Akkordeonorchester und drei Solospieler

I. Allegro festivo

Il. Scherzo

[ll. Pastorale

IV. Allegro con brio

Entstehungszeit 1951

Urauffihrung : Trossingen 1951, im Rahmen des siebten TrossMgsiktages.
Veroffentlichung: Hohner, Trossingen.

Sonatine in B
fur Violine und Akkordeon

Entstehungszeit 1953
Veroffentlichung: Hohner, Trossingen 1954.
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5. Werke mit Orchester

5.1 Orchesterwerke

Suite im alten Stil

fur Orchester in kleiner Besetzung

. Praeludium
II. Menuett
lll. Fuge

Entstehungszeit:Mai 1913
Anmerkung: Nur Klavierauszug vorhanden.

Kleine Sticke
fur Streichorchester

I.  Ruhige Achtel. Lebhaft
Il. Schnell

[ll. Menuett

IV. Sehr ruhig

I.
Ruhige b Ernst Lothar v. Knorr (1928)
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Entstehungszeit 1928

Heidelberg 2006.

Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag,
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Serenade-Musik
fur Orchester

I. Marsch

Il. Lied

[ll. Langsamer Walzer
IV. Serenade

Entstehungszeit 1935

Urauffihrung : Bad Pyrmont 1936 (Niedersachsisches Landesomhéstitung: Fritz
Lehmann)

Veroffentlichung: Ernesto Musikverlag, Heidelberg 2005.

Serenade
fur Streichorchester

I: Intrada

II. Serenade con Trio
lll. Canzona

IV. Rondo scherzando

Entstehungszeit 1947/1973 (Neufassung)

Urauffihrung : Donaueschingen 1947/Heidelberg 1978 (Neufassung)
Veroffentlichung: P. J. Tonger, Kéin 1993.

5.3 Blasorchester

Im Wald, im hellen Sonnenschein
fur Posaunenchor

Veréffentlichung: In: Volksliedbuch fir Posaunenchoére, Barenrekessel.

Drei Sticke

I. Cantus firmus-Satz tber Heiliger Geist du Tostein, Mitten wir im Leben sind und Wir
glauben all” an einen Gott

Il. Geistliches Zweierspiel

[ll. Blaserintraden
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Veroffentlichung: in: Blaser-Fibel Il, hrsg. v. Wilhelm Ehmann, Bareiter, Kassel 1962.

6. Musik fur elektroakustische Instrumente

Musik
fur zwei Electronien und Violoncello

Entstehungszeit 1955

Urauffihrung : Im Rahmen des elften Trossinger Musiktages Tngesi 1955
Veroffentlichung: Hohner, Trossingen 1955.

8. Schauspielmusik

Totentanz

Text: August Strindberg
Entstehungszeit Dusseldorf 1918

Der Nibelunge Not
Ein Spiel von Schuld und Siihne und von Mannestreue

Text: Carl-Heinz Weber
Veroffentlichung: Hanseatische Verlang-Anstalt, Hamburg 1935

9. Herausgegebene und mitherausgegebene Werke

Chorliederbuch fir die Wehrmacht, im Auftrage der drei Wehrmachtteile, hrsg. v. Frit
Stein in Verbindung mit Ernst-Lothar von Knorr, \égy C. F. Peters, Leipzig 1940.
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Das Singe-Rad. Eine Sammlung neuer Kanon$rsg. v. Cal Hannemann, in Verbindung
mit d. NS-Gemeinschaft "Kraft durch Freude", uriétarbeiten von Walter Rein und Ernst-
Lothar von Knorr, Hanseatische Verlagsanstalt, Hagni 938.

Wilhelm Busch in Liedern. Lustige Chorlieder in verschiedenen Besetzungen nach
Texten von Wilhelm Busch,hrsg. v. Ernst-Lothar von Knorr, Hanseatische afgshnstalt,
Hamburg 1935.

Pro Musica. Zeitschrift fir Neue Musik, Mitherausgeber: Ernst-Lothar von Knorr,
Kopenhagen, W. Hansen.

Lieder zur Weihnacht. Eine Folge der schonsten Weirachtslieder in Wort und
einstimmiger Melodie, hrsg. von Ernst-Lothar von Knorr, Philipp Reclam.jGmbH & Co.,
Stuttgart 1951.

Kinderlieder. Eine Auswahl der schonsten Kinderliegr in Wort und einstimmiger
Melodie, hrsg. von Ernst-Lothar von Knorr, unter Mitarbedn Paul Friedrich Scherber,
Philipp Reclam jun. GmbH & Co., Stuttgart 1959.

Musik im Leben. Schulwerk fur die Musikerziehung, Band 1, Ein Buch zum Singen und
Spielen vom 5. Schuljahr anhrsg. von Ernst-Lothar von Knorr und Edgar Rabsoiter

Mitarbeit von Willi Heuser, neu durchgesehen vonchHard Jakoby, Verlag Moritz
Diesterweg, Frankfurt am Main, Berlin, Bonn, MincH&68

Deutsche Volkslieder. 168 Volklieder und volkstimthe Lieder, hrsg. von Ernst-Lothar
von Knorr, Philipp Reclam jun., Stuttgart 1972.

10. Schrift
Anmerkung: Alle Schrift befindet sich im Archiv dErnst-Lothar von Knorr-Stiftung Nussloch bei Helmbrg.

Die stadtische Volks- und Jugendmusikschule Neukdl) in: Musikschulen fir Jugend und
Volk, hrsg. v. Fritz Jode, 1928.
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Musik im Herr, in: Musik im Volk. Grundfragen der Musikerziehyngsg. v. Wolfgang
Stumme, Vieweg, Berlin-Lichterfelde 1939, S. 13B13

Wehrmachtsmusik und Jugend in: Deutsche Musikkultur 4, 1939/40, S. 90-91

Der schaffende Musiker im jungen DeutschlandVortrag in der Hochschule fur Musik
Frankfurt 1942 (?).

Laienmusik im 20. Jahrhundert, Vortrag am 24.9.1945.

Die Bedeutung und Einrichtung von Gemeinschafts- uth Madrigalchéren, 30.5.1947

Die Musikorganisation, Rede zum Trossinger Musiktag?24.7.1947.

Rede zu HochschulerhebungMai 1948.

Singwoche mit Fritz J6de in Trossingen

Kunstler und Offentlichkeit, in: Niedersachsen Konzerte, Saison 1953/54, hvsg.
Niedersachsischem Symphonie-Orchester, Hannover.

Rede anlasslich der Erhebung der Akademie zur ,Niedrséchsischen Hochschule fir
Musik und Theater* am 27. Januar 1958.

Rede zur Chortagung in Goslar Juni 1958

Wege der Musikerziehung in: 1953-1963. Zehn Jahre Jugendmusikschule Haamno

Rede fur JugendmusikschuleHannover, Mai 1963.

Paul Hindemith, Vortrag am 3. Marz 1964 im Rotary Club Heidelberg

Die Funktion der Musikhochschule im Heidelberger Kuturleben, Vortrag am 13.
Dezember 1966 im Rotary Club Heidelberg.
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Als Musiker im Sog des politischen Geschehens dealdre 1933-1945 Vortrag am 5.
August 1969 im Rotary Club Heidelberg.

Idee und Wirklichkeit im Chorschaffen Georg Friedrich Handels

Gedanken Uber das Trautonium-Konzert mit Werken zeigentssischer Komponisten auf
den Berliner Musiktagen.

Die ,Konzerte junger Kinstler der Gesellschaft der Musik- und Kunstfreunde in
Heidelberg, in: Die Gesellschaft. Blatter der Gesellschatt Mleisik und Kunstfreunde e. V.
Heidelberg, Jahrgang 20 April 1973 Nr. 2, S. 5-7.
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Thematisches Verzeichnis der verlorenen Werke

Abkiirzungen zum Nachweis:

vK.: Ernst Lothar von Knorr — Chronologiches Werkverheis seiner Komponistionen 1916-19¥8se Blatter
im Archiv der Ernst-Lothar von Knorr-Stiftung Heiterg

Spg: Thomas Schippergesgersuch einer systematisch-chronologischen Ubersieh Werke Ernst-Lothar vo
Knorrs, in: Lebenserinnerungei onger, Koln 1996

Prg.: Fred K. Priebergidandbuch Deutsche Musiker 1933-19€H-ROM, 2004

1. Kammermusik

1.1 Kammermusik ohne Klavier

1.1.1 Streicher

1.1.1.1 Streicher solo

Ciaconnag-Moll
fur Violine solo

Entstehungszeit 1907
Nachweis Von Knorr,Lebenserinnerungeri996

Sonate
fur Viola
Entstehungszeit 1927
Nachweis vK.
Sonate c-Moll

fur Violine solo
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Nachweis Programmzettel vom 19.02.1915, im Archiv der Etrethar von-Knorr-Stiftung,
Heidelberg

Sonate c-Moll
fur Violoncello allein
[. Praludium
Il. Allegro
lll. Menuett
IV. Rezitativ

Entstehungszeit um 1924/1925
Urauffuhrung: Ludwigshafen um 1926
Nachweis Spg.

Violinsonate d-Moll

Urauffuhrung : Elberfeld 1927 (Michael Ruhl)
Nachweis Neue Zeitschrift fir Musik 1/1(1927)

1.1.1.2 Streichduo

Duo
fur Violine und Viola

Entstehungszeit 1926
Urauffuhrung : Berlin 1926
Nachweis VK.

Duo
fur Violine und Violoncello

Entstehungszeit 1926

Urauffihrung : Berlin 1927
Nachweis VK.
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1.1.1.4 Streichquartett

1. Streichquartett
in Form von Variationen

Entstehungszeit 1929
Urauffihrung : Berlin 1929
Nachweis vK.

2. Streichquartett in C

Entstehungszeit 1930
Nachweis vK.

Satze fur Streichquartett

Nachweis Spg.

1.1.1.5 Grolere Streicherbsetzung

Streichsextett

Entstehungszeit vor 1944
Nachweis Spg.

1.1.2 Blaser

1.1.2.1 Blaserquintett

Blaserkammermusik Nr. 1
fur Flote, Oboe, Klarinette, Horn und Fagott
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Entstehungszeit 1932
Urauffihrung : Deutschland-Funk Berlin 1932
Nachweis vK./Spg.

Kleine Kammermusik
fur funf Blaser (Flote, Oboe, Klarintette, Horn uRdgott)

I.  Aufzug. Frohlich und bewegt
II. Ruhig, mit groBem Ausdruck
[ll. Serenade

IV. Rondel

V. Jagdstick. Lustig und lebhaft

Entstehungszeit 1936

Urauffihrung : Berlin 1937
Nachweis Spg.

1.1.2.2 Musik fur Fl6te oder Blockflote/Spielmudien variabler Besetzung

Sonate

fur Flote solo
Entstehungszeit 1928
Urauffihrung : Berlin ? (Ferdinand Enke)
Nachweis vK.

Vier Suiten

fur zwei Floten
Entstehungszeit 1928

Nachweis vK.

Ruf, Madrigal und Scherzo. Drei kleine Stiicke
fur Blockflote

Entstehungszeit vor 1936
Nachweis Spg.
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Kleine Suite
fur zwei Blockfléten und Laute

Urauffihrung : Berlin 1936
Nachweis Spg.

1.1.2.3 Musik fur Saxophon-Ensemble

Quartett
fur vier Saxophone

Entstehungszeit 1932
Nachweis vK.

1.2 Kammermusik mit Klavier

1.2.1 Sonate

1. Sonate
fur Violine und Klavier

Entstehungszeit 1910
Nachweis Spg.

2. Sonate
fur Violine und Klavier

I. Allegro moderato
Il. Intermezzo. Scherzo
[ll. Ruhig mit viel Ausdruck. Marsch. Tempo |

Entstehungszeit vor 1929
Nachweis Spg.
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Kammersonate
fur Violine, Viola und lavier

Entstehungszeit 1929
Nachweis VK.

1.2.4 Gemischte Besetzung

Trio
fur Flote, Geige und Klavier

Urauffihrung : Berlin-Neukdlln 1936
Nachweis Spg.

Pastorale
fur Flote, Violine und Cembalo
Entstehungszeit 1942
Nachweis Spg.

1.3 Kammermusik mit Solostimme

Streichtrio cis-Moll
in Form von Variationen mit Sopranstimme nach Texten Stefan George

Text: Stefan George
Entstehungszeit 1926
Nachweis Spg.

2. Chorwerke
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2.1 Kantaten und Chorwerke mit Instrumentenbegleiung

Marienleben
fur Kinderchor, Sopran- und Altsolo und kleines kister

Text: Aus Bruder Philipp des Karthausers MarienlebeB, Jahrhundert; Mutter Maria,
anonym um 1421; Ora pro nobis von Walther von degelwveide

Urauffihrung : Ludwigshaften 1926

Nachweis Spg.

Die heilige Flamme

Text: Heinrich Lersch
Entstehungszeit 1927
Nachweis vK.

Kleine Festkantate
fur Sopran, Sprecherin, Streichtrio und Chor

Text: Herman Reichenbach

Entstehungszeit 1929

Urauffuhrung : Stadtische Volks- und Jugendmusikschule Berlid-8e29
Nachweis Spg.

Wdurde der Frauen

Text: Friedrich Schiller
Entstehungszeit 1932
Urauffihrung : Sender Berlin 1932
Nachweis VK.

Nun ruhen alle Walder
Entstehungszeit 1925

Urauffihrung : Funkstunde Berlin 1925
Nachweis vK.
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Elsassisches Liederspiel

Entstehungszeit 1930
Urauffihrung : Deutschland-Sender Berlin 1931
Nachweis VK.

Kleine Abendmusik
fur drei Singstimmen, Oboe, drei Blockfloten, Vigdi, Bratsche und
Violoncello auf einen Text von Angelus Silesius

Text: Angelus Silesius
Entstehungszeit 1933
Urauffihrung : Berlin 1936
Nachweis Spg.

Von den Mannern, die ihre Pflicht getan Kantate
fur Einzelsprecher, Sprechchor, Singchor und Bldsester

Text: Max Barthel
Urauffihrung : Reichssender Berlin, 17.02.1934
Nachweis Spg.

Die heiligen drei Konige
fur Soli, gemischten Chor und Kammerorchester

Text: Rainer Maria Rilke
Entstehungszeit 1927
Urauffuhrung : Berlin 1934
Nachweis vK./Spg.

Vom Werden und Vergehen. Kantate
nach alten Volksliedern fur Solostimmen, Frauenchtnnerchor, kleinen und grof3en
gemischten Chor, Violoncello, Trompete und Pauken

Entstehungszeit 1934
Urauffihrung : Hochschule fir Musik Berlin 1934 (Arbeitsgemeinaft Berliner Chore)
Nachweis Spg.
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Feier der Ernte

Entstehungszeit Vor 1935

Lobe den Herrn. Festkantate (Grol3kantate)
fur gemischten Chor, Knabenchor, Bass, grol3es Grehend Orgel

Text: Martin Luther, altes Bauerngebet und Psalmverse
Entstehungszeit 1930

Urauffihrung : Kiel 1931

Nachweis vK./Spg.

Passionsmusik
fur Einzelstimmen, funf Blaser und Chor

Text: Andreas Gryphius, M. Hartmann, Justinus Kernegb@schrift auf dem Kirchhof zu
Basel 1596

Entstehungszeit 1936

Nachweis Spg.

Ruf an Sankt Rafael. Trost die Bedrangten
fur Sopran, Alt, Manner-, Frauen- und gemischtenrCYioloncello, Trompete und Pauken

Text: Aus dem Kolner Gesangbuch, 1623
Entstehungszeit 1936
Nachweis Spg.

Kein schoner Land. Kleine Kantate
fur Chor und Instrumente

Entstehungszeit 1936
Nachweis Spg.

Weihnachtspastorale
fur Streichorchester, Chor und Cembalo

Entstehungszeit 1936

Urauffihrung : Berlin 1936
Nachweis Spg.
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Festliche Kantate
am Tage der politischen Leiter

Entstehungszeit 1939
Nachweis Prg.

Klange
fur gemischten Chor, Mannerchor, Sprechchor undhé&xter
Text: Wassily Kandisky
Entstehungszeit 1960er (spatestens 1970)
Nachweis Il. Allgemeines Deutsches Deutsches Musikfest. flag&euen Musik Hannover

1970. GruRBworte, Programme, Komponistenportrats, rkkenmentare Gustav Bosse
Verlag, Regensburg 1970

2.2 Kanons

All unser redliches Bemihn.Kanon
zu drei Stimmen

Text: Johann Wolfgang von Goethe

Entstehungszeit vor 1939
Nachweis Spg.

2.3 Bearbeitung der Volkslieder und vorhandenen Mlodiematerialien

Rheinlieder

Entstehungszeit 1935
Nachweis Spg.

Die Bauern wollten Freie sein. Geschehen aus demugakrieg (1525)

Text: Volkslieder und Dichtungen von Ernst Leibl, Hemma Lingg, Boerries von
Munchhausen, Karl Stieler und Lulu von Strauf3 unch@&y
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Entstehungszeit 1935

Urauffhrung : Von Bauern Not, Trotz und Tod. Musik zu dem Faoemd der Albert
Forster Schule Berlin-Zehlendorf, 6. November 1935

Nachweis Spg.

Wenn ich ein Voglein war
Text und Weise Bayerisches Tanzlied

Entstehungszeit 1936
Nachweis Spg.

Herauf nun, du helllichter Tag. Vorspiel und Satz
zu drei Stimmen mit Orchester

Text und Weise Volkslied aus der Gottschee

Entstehungszeit vor 1939
Nachweis Spg.

2.4 Mehrstimmige gemischte Chdore a capella

Verfall des Gesanges
Text: Walther von der Vogelweide

Entstehungszeit um 1930
Nachweis Spg.

Kommt zu Tisch. Vortischmusik

Entstehungszeit 1934
Nachweis Spg.

Mai, wir sind frei

Entstehungszeit 1936
Nachweis Spg.
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Reiselied ,Sonne leuchte mir ins Herz hinein“
Text: Hermann Hesse

Entstehungszeit 1936
Nachweis Spg.

Tischspruch
Text: Hans Sachs

Entstehungszeit vor 1937
Nachweis Spg.

Die Ahre beugt sich

Entstehungszeit vor 1937
Nachweis Spg.

Wir tragen die Wende

Entstehungszeit 1939
Nachweis Spg.

Weg in die Zukunft
Text: Bruno Ring

Entstehungszeit vor 1941
Nachweis Spg.

2.5 Frauenchor

Frauenchore
auf Worte von Heynice

Entstehungszeit 1922

Urauffuhrung : Heidelberg (Hermann Grabner)
Nachweis VK.

238



Das Wind
Text: Max Barthel

Entstehungszeit 1932
Nachweis Spg.

2.7 Einstimmige Chorlieder

Mein Vater geht auf das Hammerwerk

Text: Arthur Mellen

Entstehungszeit 1931

Anmerkung: Preisgekrontes Lied (Preisausschreiben des $&timahen Kulturbundes)
Nachweis Von Knorr,Lebenserinnerungeri996

Die Taler ddmmern, der Morgen naht, auch du muf3t hénmern, du

Werksoldat
fur einstimmigen Gesang und Blasorchester

Entstehungszeit 1939
Nachweis Prg.

3. Solovokalmusik

3.1 Lieder fur eine Solostimme mit Klavierbegleiing

Lieder
fur Sopran mit Klavier

Text: Martin Graf

Entstehungszeit 1913
Nachweis VK.
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Sonntagnachmittag
fur Bariton und Klavier

Text: V. Haas
Entstehungszeit 1915(?)

Nachweis Programmzettel vom 19.02.1915, im Archiv der Etrsthar von Knorr-Stiftung,
Heidelberg

Vier Lieder
fur Bariton und Klavier

I. Herbst Text: Kurt Heynicke)

Il. Ein Nachtlied Text: Kurt Heynicke)
[ll. Morituri (Text: Carl Zuckmayer)

IV. Rehlein [Text: Christian Morgenstern)

Urauffihrung : Bechstein-Saal, Berlin 1929 ( Emil Hennig, KatarRacz).
Nachweis Spg.

Psalm 90
far mittlere Singstimme und Klavier (Orgel)

Entstehungszeit 1934
Nachweis VK.

Der gefesselte Strom

Text: Friedrich von Holderlin
Entstehungszeit vor 1937
Nachweis Spg.

4. Werke fur Klavier und andere Tasteninstrumente
4.1 Klavier

4.1.1 Etiden und andere Ubungsstiicke
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Drei Klavieribungen

Entstehungszeit vor 1930
Nachweis Spg.

4.1.2 Sonaten und Sonatinen

Sonate in h

I. Fugato
II. [Andantg
lll. Finale. Scherzo

Entstehungszeit 1929
Urauffihrung : Berlin 1930 (Clifford Curzon)
Nachweis Spg.

Anmerkung:

Deutschen Allgemeinen Zeitungom 30.04.1930: ,Eine auf wuchtige Akkordik
gestellteEinleitung, ein belebtes Fugato als erStdr, ein kontrapunktisch-linear gefuhrter
Gesangssatz, ein ausgesprochen rhythmisches Sdfiaate in Martellato-Technik, sind als
einfache, klare Gefuhlswerte in knapper Form auderdlich tUberzeugend gegeneinander
gesetzt.”

Drei Sonaten in C, hund G

fur Klavier
Entstehungszeit 1941
Urauffihrung : Berlin (H. Hoppe, Erich Riebensahm)
Nachweis vK.

4.1.3 Suite und einzelne Klaviersticke

Strindberg-Studien
fur Klavier

Entstehungszeit 1916
Nachweis VK.
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Zwei Walzer
fur Klavier

Entstehungszeit 1919
Nachweis vK.

Kleine Partita

I. Toccatina
Il. Arioso
lll. Recitativo
IV. Marcia
V. Signal

Entstehungszeit 1935
Urauffihrung : Berlin 1935 (Agathe von Tiedemann)
Nachweis Spg.

4.2 Cembalo
Sonate
fur Cembalo
Entstehungszeit 1941
Nachweis VK.
4.3 Orgel
Passacaglia
fur Orgel
Entstehungszeit 1930

Urauffihrung : Gedachtniskirche Berlin 1930 (Walter Drewensky)
Nachweis VK.

Choralvorspiele

Entstehungszeit 1930
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Urauffihrung : Gedachtniskirche Berlin 1930 (Walter Drewensky)
Nachweis VK.

Orgelmusiken zu Kantaten

Nachweis Spg.

5. Werke mit Orchester

5.1 Orchesterwerke

Praludium und Fuge
fur Streichorchester

Entstehungszeit 1920
Nachweis vK.

I. Concerto grosso

I. Quvertlre
Il. Largo

lll. Menuett
IV. Marsch

Entstehungszeit 1927
Urauffihrung : Musikfest Baden-Baden Lichtental 1928
Nachweis VK.

II. Concerto grosso C-Dur

I. Largo

Il. Allegro marciale
[ll. Ostinato

IV. Tarantella. Fugato

Entstehungszeit 1935

Urauffihrung : Minchen 1935 (Midnchner Philharmoniker, A. Mendeyi
Nachweis Spg.
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Sinfoniesatz
fur grof3es Orchester

Entstehungszeit 1932
Urauffihrung : Bad Pyrmont 1932
Nachweis VK.

Weihnachtspastorale
fur Orchester

Entstehungszeit 1932
Urauffihrung : Berlin 1932
Nachweis VK.

Schicksal
fur Orchester

Entstehungszeit 1938

Urauffihrung : Reichssender Koln 13.03.1938 (Kélner Rundfunkestér, Leitung: R.
Schulz-Dornburg)

Nachweis Prg.

5.2 Werke fur Soloinstrument und Orchester

Concertino
fur Klavier, Saxophon (Alt in Es) und Kammerorclezst

Nachweis Bruchteile des handschriftlichen KlavierauszugsArchiv der Ernst-Lothar von
Knorr-Stiftung, Heidelberg

Kammerkonzert
fur Klavier, Saxophon, kleines Orchester und Kananer

Urauffihrung : Berlin 30.04.1932, in 6. Abend: Musizierabend d&&dt. Volks- und
Jugendmusikschule Berlin-Sid.

Nachweis Programmzettel vom 30.04.1932, im Archiv der Etrthar von Knorr-Stiftung,
Heidelberg
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Konzert
fur Klavier und Orchester mit gemischtem Chor

Entstehungszeit 1928

Urauffihrung : Berlin-Neukdlln 1929
Nachweis VK.

Introduktion und sinfonisches Allegro
fur Violoncello und Orchester

Entstehungszeit 1926
Nachweis VK.

5.3 Blasorchester

Auftaktmusik Uber das Lied Nach Ostland wollen wirreiten

Nachweis Spg.

Vorwarts. Marsch

Entstehungszeit 1935
Nachweis Spg.

6. Musik fur elektroakustische Instrumente

Thema mit sieben Variationen
fir Trautonium, Hellertion, Theremin-Vox, Neo-Betdis, Vibraphon u.a.

Urauffihrung : Berliner Funkstunde, 25 Januar 1933.
Nachweis Spg.
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7. Horspielmusik

Robinson soll nicht sterben
Ein Abenteuer von Friedrich Forster. Zwischenmusik Ernst-Lothar von Knorr (nach
altenglischen Motiven)

Urauffihrung : Deutschlandsender, Anfang 1934.
Nachweis Spg.

8. Schauspielmusik

Die schwere Stunde
Text: Par Lagerquist

Entstehungszeit Dusseldorf 1918
Nachweis Spg.

Gas
Text: Georg Kaiser

Entstehungszeit Dusseldorf 1918
Nachweis Spg.
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D

Da die Hirten 179

Da drunten im Tale 170

Dammerstille Nebelfelder, schneedurchglénzte Eiksstml 98
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Im Wald 178

Im Wald, im hellen Sonnenschein 176
In dem, was du beschert uns hast 181
In den Zweigen 203

In der Frihe 177

In der Nacht 171
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Lieder der Arbeit 182

Lirum larum Loffelstil 206
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Nie war es unsre tiefste Not 183
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Reil3t euch zusammen, stahlt euren Blick 157
Reiterlied 191

Richtung 182

Rieke naht auf die Maschine 174

Romanze vom nitzlichen Soldaten 174
Rosestock, Holderbliih 188

S

Sack und Ahren 174, 179

Sacke und Ahren 189

Sag mir einer, was ist Minne 172

Sag mir einer, was ist Minne? 173

Sanger Klage 172

Sankt Nimrod selbst gestand es frei 174
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Sie trugen in ihren Seelen 196
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So lang noch Morgenwinde 161, 165
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Soldatenleben 203
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Sonnenwende 181, 193

Sonnenwendenlied 198
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Spruch nach Tisch 156
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Spruch zur Arbeit 201

Start 203

Steht zum Banner, Kameraden! Kampferstolz und Jligaft 191
Still vom Sturm der Kanonen 157
Still zu wissen 175

Stille 202

Stimmen des Lebens 209

Suche nicht apart zu scheinen 174
Suchet Gott, so werdet ihr leben 176
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Tausend Rader miussen sausend gehen 182
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Tischspruch 160, 181

Traume trdumte in das Licht 210

Treu, Glauben und das heil’'ge Recht 164
Tritt heran, Arbeitsmann, tritt hervor aus harteenB 196
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Trost des Sommers 178

Trost die Bedrangen 186

Trunken mussen wir alles sein 188
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Uber all deinem Leid 206
Uber griinenden Garten ist der Mondschein erwaéiét 1
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und all’ umher ist tiefe Ruhe 205

Und wie manche Nacht 206
Unerlasslichkeit der Gegenliebe 173
Ungezahlte Hande sind bereit 182
Unser die Sonne 152

Unser die Sonne, unser die Erde 190
Unser Herz will Sturm und Harten 160
Uraltes Wehn vom Meer 208, 209
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Venedig 205

Verlal3t die Fahne nicht, ihr Jungen, die Zukunfdwinser sein 193
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Volk der Arbeit 195

Von Adel ist, wer Edles tut 164
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Vorfrihling 175
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Walzer 181

Wanderlied 173

War einmal ein Bumerang 177

Watr ich ein Bannertrager 193

Warum tust du mir so weh 206

Was du auch tust 166

Was Einer ist, was Einer war 178

Was ist Minne 172

Was ist uns der Rhein? Ein Bote aus UrgesteinSegen den Ulfergelanden 199
Was unsre Hande schaffen in Werken laut bei Tag 19
Was wir heut vollbracht 160

Weckruf 172

Weh dir, hofisch edles Singen 172
Weihnachten 210

Weit lasst die Fahnen wehen 184

Welch ein ungehemmtes Leben 178

Wenn 202

Wenn alle untreu werden 168, 186

Wenn das Sinnbild der Vernichtung 183
Wenn der Schnee ans Fenster fallt 189
Wenn die schwere Hammer singen 203
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Wenn Einer, der mit Mihe 174

Wer aber recht bequem ist und faul, flog dem eeteat ne Taube ins Maul 158
Wer die Musik in Ehren halt 156, 180

Wer ein Warum zu leben hat 165

Wer gab mir Minne die Gewalt 179

Wer gleich beim Starten zuviel drickt 203
Wer hat dieser letzten Rose 206

Wer jetzig Zeiten leben will 185

Wer jetzt weint irgendwo in der Welt 173
Wer liebt, der leidet 157

Wer mochte leben 177

Wer nicht nur an sich selber denkt 180
Wer nicht schafft, soll auch nicht essen 161
Wer Ohren hat, soll héren 158

Wer will uns nach Island gehen 171
Werkfeierlied 196

Werkspruch 156

Wie der F6hn sein fahles Licht zaubert 175
Wie die Blumen am Ful3 181

Wie hab ich das gefuhlt 205

Wie hab ich geschlafen 204

Wie ist euer Blick so hart 207

Wie nun alles stirbt 181
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Wie schon bliht uns der Maien 187

Wie schon ist dieses kurze Leben 189

Wie Ublich 174

Wie zartlich-aberglaubisch wir 181

Wieder springen rote Flammen 193

Wiederum wie eine Klage 193

Winter 181

Wintermondnacht 181

Winternacht 206

Wintersonnenwende 180, 182

Winter-Sonnenwende 183

Wir bauen hier 161

Wir bauen mit an neuer Welt 193

Wir danken, Herr, fur Brot und Kleid 182

Wir danken. Herr 193

Wir diurfen niemals satt im Stillen liegen 184

Wir Flieger 184

Wir gehen dahin 204

Wir kannten nicht sein unerhértes Haupt 208, 209

Wir kommen aus Not 180, 182

Wir Menschen sind heute einsamer als damals digfitaunMarie 188

Wir schlagen den Ambol3, wir schlagen den Stein! #nen dem Volke mit Herzen und
Handen 192

Wir schmieden und schweil3en das klingende Eiseéh 15

Wir schreiten, Kolonnen, voran 182

Wir schreiten, Kolonnen, voran, voran 197

Wir schwingen uns hinauf 202

Wir sind der Fahne zugestellt 199

Wir sind des neuen Reiches Wehr 197

Wir stehen Tag fir Tag im Moor und graben 190

Wir stehn am Werk 182

Wir Toten sind groRere Heere als ihr auf der Eatkejhr auf dem Meere 194

Wir wandern alle weit zerstreut 179, 183

Wir Werkleute all schmieden ein neues Reich inz&tioFreiheit wieder zusammen 156

Wir wollen ein starkes, einiges Reich 182

Wir zwingen es nicht 182

Wir, aus Erde, staubgeboren 155

Wir, aus Erde, staubgeboren, sind von heiliger dusthbebt 190

Wo sitzt 203

Wohl geboren 164

Wohlauf, ihr lieben Gesellen 191

Wohlauf, Kameraden 184

Wollen wir noch langer warten 152

Wollt ihr schauen, was im Maien 174

Z

Zogen einst funf wilde Schwane 171
Zu Dank 172,173

Zu Danzig in dem Tore 202

Zu Singen geboten 173
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Zum 1. Mai 180

Zum Beginn der Arbeit 158

Zur Erntezeit 178

Zuruf 183

Zwei Ochsen ziehn den szeilen Berg hinauf 173
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