


»Gesellenstück(e)« (UA)

Wahrscheinlich bin ich nicht der Einzige, der sich im Jahr 2009 mit dem Komponisten Georg 
Friedrich Händel (1685 — 1759) auseinandersetzt; vielleicht aber einer der wenigen, die sich 
auf eine ganz persönliche Weise einer Musik nähern, der die dissonanzerprobten Ohren mei-
ner Generation nur noch sehr wenig abgewinnen können. 

Von Mai bis Oktober 1707 wohnte Händel als Gast im Palast des römi-
schen Fürsten Francesco Maria Ruspoli (1672 — 1731). Aus Dankbarkeit 
und um sein Gehalt etwas aufzupolieren, schrieb er unzählige Ge-
sangsstücke, darunter die zwei weltlichen Kantaten »Occhie mie, che 
faceste« und »Se per fatal destino« für Sopran und Basso Continuo. 
Der damals 22-Jährige beschäftigte sich in diesen Kantaten mit den 
Themen Liebe, Verlust und Verantwortung. Seine handwerklichen 
Fertigkeiten waren bereits gereift, zudem strotzen die Kantaten vor 
überraschenden Wendungen und unerwarteten Stimmungswechseln. 
Händels tonmalerische Experimentierfreude ging über die eher ge-
setzte Kompositionsweise seiner Kollegen hinaus. Die jugendliche Fri-
sche und die Überzeugung, mit der sich Händel den zeitlosen Themen 
widmete, beflügelten mich, die Kantaten in die Gegenwart zu holen. 
Inhaltlich unterscheiden sich die beiden italienischen Gesangswerke 
kaum — beklagt wird der Verrat des Herzens durch die Augen. Aller-

dings ist die Darstellung dieser Thematik innerhalb der Kantate »Per se fatal destino« (Wenn 
das Schicksal so will) eher dialogisch angelegt, während »Occhie mie, che faceste« (Augen, 
was habt ihr getan) die Klage eines verschmähten Mannes beschreibt.

Die verschiedenen Blickwinkel auf die Thematik sind durch die formale Einteilung in Rezita-
tiv — Arie — Rezitativ — Arie klar abgegrenzt. Weil die beiden Kantaten zum Ende hin inhaltlich 
deckungsgleich sind, habe ich sie in meiner Bearbeitung ineinander verschränkt, sodass sich 
zu Beginn die beiden Werke gegenüberstehen und im weiteren Verlauf immer mehr durchdrin-
gen. Diese Mehrschichtigkeit äußert sich auf verschiedene Art und Weise: im Kleinen durch 
Polytonalität, im Großen durch eine neue Gesamtstruktur des Werkes. Anstatt der insgesamt 
acht Werkteile gibt es nur noch vier, wobei ich die letzte Arie beider Werke aus inhaltlichen 
und dramaturgischen Gründen vernachlässigt habe. Hinzu kommt, dass Zitate aus beiden Kan-
taten mit neuen kompositorischen Ideen verknüpft werden, die allerdings immer einen Bezug 
zum Original und seiner Machart bewahren.	 Thomas Nathan Krüger

 
 thomas nathan krüger  wurde 1986 in Sangerhausen geboren. Er erhielt 2004 seinen ersten 
Kompositionsunterricht als Schüler der Kompositionsklasse Halle-Dresden bei Uwe Krause. 
Seit April 2007 studiert er Komposition an der Hochschule für Musik »Franz Liszt« Weimar bei 
Prof. Michael Obst. Seine Musik wird von renommierten Klangkörpern wie der Staatskapelle 
Halle/Saale oder dem Minguet-Quartett aufgeführt. Neben seinem Studium betreut er die 
Kinderkomponistenklasse Sachsen-Anhalt als Dozent für Komposition und Musiktheorie.

Konzert für Oboe, Violine, Streicher und Basso Continuo

Die Arbeit als Thomaskantor in Leipzig spannte Bach sehr in den Kirchendienst ein: Er war 
neben der Chorarbeit und dem Lateinunterricht, den er halten musste, verpflichtet, für jeden 
Gottesdienst eine neue Kantate zu komponieren. Zudem leitete er das Collegium Musicum, 
für das er, in seiner späteren Schaffensphase um 1730, mehrere Konzerte für ein bis vier 
Cembali (BWV 1052 — 1069) schrieb und damit eine Form schuf, die es zuvor nicht gab und die 
richtungsweisend für die Klavierkonzerte der nachfolgenden Komponisten war.

Doch was haben Cembalokonzerte mit einem Konzert für Violine und Oboe zu tun?

Der gesamte Zyklus BWV 1052 — 1069 geht auf bereits entstandene Violin– und Oboenkonzerte 
zurück, welche Bach, wahrscheinlich aufgrund seiner knapp bemessenen Zeit, bearbeitete. 
So auch das Konzert für zwei Cembali und Streicher c-Moll (BWV 1060), das auf das Konzert für 
Oboe, Violine und Streicher zurückzuführen sein muss. Die Partitur des originalen Konzertes 
ist leider verschollen, sodass Bachs heute wohl berühmtestes Konzert für Violine und Oboe 
eine Rekonstruktion ist. Musikwissenschaftler erkannten bereits 1874, dass die beiden Diskan-
te (obere Melodielinien) der Cembalostimmen auf zwei Soloinstrumente deuten lassen, wobei 
der Diskant des zweiten Cembalos Figuren aufweist, die denen in Bachs Violinkonzerten äh-
neln, und der Diskant des ersten Cembalos wohl einer Oboe zuzuordnen ist.

Die Frage nach der Tonart ist nicht eindeutig geklärt. Bach setzte die 
meisten der Bearbeitungen aus klanglichen Gründen um einen Ton 
herab. Das Konzert für Violine und Oboe wird heute in zwei Fassun-
gen gespielt (d-Moll und c-Moll). Für beide Versionen gibt es Vor- und 
Nachteile. Hier stellt sich also die Frage: Waren die Bearbeitungen 
wirklich rein pragmatischer Natur, oder waren sie vielleicht doch ein 
Klang-Experiment?	 Phillip Barczewski

Sinfonie Nr. IV in B-dur, op. 60

Die vierte Sinfonie entstand im Jahr 1806 als vermutliches Auftragswerk des Grafen Franz von 
Oppersdorff. Anlass muss wohl ein Treffen im Sommer 1806 gewesen sein, als Beethoven den 
Grafen in seiner Sommerresidenz in Oberglogau (Schlesien) besuchte, um einer Aufführung 
seiner zweiten Sinfonie, gespielt von der fürstlichen Privatkapelle, beizuwohnen. Da wie bei 
der ersten Sinfonie kaum Skizzen überliefert sind und die autographe Partitur das Datum 
»1806« trägt, lässt sich darauf schließen, dass die vierte Sinfonie sehr schnell entstanden ist. 
Interessant ist, dass zu dieser Zeit bereits Skizzen zur fünften und sechsten Sinfonie vorlagen, 
auf die Beethoven jedoch nicht zurückgriff, sondern eine völlig neue Sinfonie komponierte. 
Die erste bekannte Aufführung fand vor einem erlesenen Publikum im Hause Lobkowitz in 
Wien statt, wo alle bis dahin entstandenen Sinfonien neben einer Reihe anderer Werke des 
Komponisten gespielt wurden. 

Wenn man die vierte Sinfonie mit der vorangegangen avantgardis-
tischen, heroischen »Eroica« (und den folgenden fünf und sechs) 
vergleicht, weist sie eine eher konventionelle klassische Form auf, 
wobei sie jedoch bei genauerer Betrachtung in eine neue, vielleicht 
schon romantische Richtung geht. Dem Kopfsatz ist zwar — wie in der 
ersten und zweiten Sinfonie und auch in den Sinfonien der Zeitgenos-
sen Haydn und Mozart — eine langsame Einleitung vorangestellt, doch 
hat diese kein übliches harmonisches Zentrum in der Grundtonart 
(B-Dur; diese wird erst nach 43 Takten etabliert), sondern deutet 
verschiedene andere Tonarten an. Auch kann man in dieser Sinfonie 
nicht mehr den klassischen Aufbau des Kopfsatzes aus zwei kontras-
tierenden Themen finden, welche dann streng verarbeitet werden, 
sondern eher einen Zyklus von Motiven und thematischem Material, 
die nahtlos ineinander übergehen und für facettenreiche klangliche 
Dichte sorgen. Die Durchführung wird durch die Einführung eines 
neuen Themas bereichert. Ebenso formbrechend ist der dritte Satz, 
der zwar rein formal noch an Menuett oder Scherzo anknüpft, aber 

durch die rhythmische Schwerpunktverschiebung und die Erweiterung des Trios in eine Rich-
tung geht, die man erst in den späten Sinfonien Sieben und Acht wieder entdeckt.

Die vierte Sinfonie löste zwar keinen großen Wirbel aus, doch war sie bei den Zeitgenossen 
und mehr noch der folgenden Musikergeneration (Mendelssohn debütierte mit ihr als Dirigent 
in Leipzig) äußerst beliebt. »Heiter, verständlich und sehr einnehmend gehalten …«, schrieb 
ein Rezensent in der »Allgemeinen musikalischen Zeitung« und repräsentierte damit eine Auf-
nahme des Werkes beim Publikum, wie sie für Beethovens Musik wenig typisch war.

Phillip Barczewski	Notenausschnitt des ersten Cembalos. Der Diskant weist auf 
ein Soloinstrument hin.
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Allegro
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Besetzung 
Oboe Solo 

Violine Solo 
Violine I 
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UA 2009

Spielzeit 13 Minuten

Besetzung 
Sopran 

Flöte/Altflöte 
Oboe 

Englischhorn 
2 Klarinetten 

2 Fagotte 
2 Hörner 

2 Trompeten 
Pauken 

Streicher
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Adagio — Allegro vivace 
Adagio 

Allegro vivace 
Allegro ma non troppo

UA 1807

Spielzeit 30 Minuten

Besetzung 
Flöte 

2 Oboen 
2 Klarinetten 

2 Fagotte 
2 Hörner 

2 Trompeten 
Pauken 
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