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VORWORT

Eduard Tubin wurde am 18. Juni 1905 am Ufer des Peipussees in der Niihe des Dorfes
Kallaste geboren. In den Jahren 1920 bis 1926 studierte er am Lehrerseminar in Tartu,
ab 1934 gleichzeitig auch an der Hoheren Musikschule Tartu bei dem bedeutenden est-
nischen Komponisten Heino Eller (zunzchst Musiktheorie, dann Komposition). Bereits
ein Jahr vor dem Abschluss des Studiums, 1930, wurde er zunichst als Korrepetitor,
spdter auch als Dirigent an das Theater “Vanemuine” in Tartu berufen — ein Amt, wel-
ches er bis 1944, dem Jahr seiner Emigration als Kriegsfliichtling nach Schweden, inne
hatte. Dort arbeitete Tubin fast dreiflig Jahre lang (1945-1972) als Restaurator von
Partituren élterer Opern und Ballette am Drottningholmer Theater bei Stockholm. Nach
einiger Zeit nahm er auch wieder Arbeitskontakte mit der Heimat auf; ab 1961 hat er
mehrmals Estland besucht und wohnte den dortigen Urauffithrungen seiner Werke bei.
Tubin starb am 17. November 1982 in Stockholm.

Zu seinem umfangreichen Erbe gehoren zehn Sinfonien, fiinf Instrumentalkonzerte
und andere Orchesterwerke, zwei Opern — Barbara von Tisenhusen (1968) und Reigi
dpetaja (Der Pfarrer von Reigi, 1971) —, das Ballett Kratt (Der Schratt, 1940), das Re-
quiem fiir die gefallenen Soldaten (1979) und weitere Chor- sowie zahlreiche Kammer-
musik.

Bereits wihrend seiner Studienzeit interessierte sich Tubin sehr fiir zeitgendossische
Musik. 1938 lernte er wihrend eines Aufenthalts in Budapest die Musik von Bartok und
Kodily kennen und setzte sich mit letzterem auch personlich in Verbindung. Diese Be-
gegnung gab ihm Anregung zu griindlicher Beschiftigung mit estnischer Volksmusik
und deren Verwendung in seinem Schaffen (z. B. im ersten estnischen Ballett Kratt).

Tubins erstes Werk, das international aufhorchen lief}, war die fiinfte Symphonie
(1946), die u. a. 1952 in der New Yorker Carnegie Hall und dann auch in Sydney, Bogo-
td sowie in vielen europiischen Lindern gespielt wurde. Den Weg zur Weltgeltung sei-
ner Musik ebnete jedoch erst in den 1980er Jahren der estnische Dirigent Neeme Jarvi.
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Unter dessen Leitung wurden fast alle Orchesterwerke Tubins auf Schallplatten einge-
spielt. Auch die beiden Opern, das Ballett Kratt, sowie die Klavier- und Kammermusik
sind auf Tontrigern erschienen.!

Im Oktober 2000 wurde von einigen estnischen, schwedischen und amerikanischen Mu-
sikwissenschaftlern und Interpreten in Tartu (Estland) die Internationale Eduard-Tubin-
Gesellschaft gegriindet. Das Ziel der Gesellschaft ist es, die Musik Tubins zu erforschen
und international bekannt zu machen. Schon 2001 erschien das erste Jahrbuch der Ge-
sellschaft, welches sowohl wissenschaftliche Artikel als auch biographisches Material,
Erinnerungen und Briefe enthilt. Die ersten beiden Jahrbiicher erschienen auf Estnisch,
die beiden folgenden auf Englisch.

Das vorliegende Jahrbuch ist die erste umfangreichere Publikation zum Leben und
Werk Eduard Tubins, die sich an ein deutschsprachiges Publikum richtet. Als Anhang
sind ein Interview auf Englisch sowie die traditionelle Chronik der Gesellschaft fiir das
Jahr 2004 (Vardo Rumessen) — letztere enthilt u. a. auch Informationen zu Auffithrun-
gen der Musik Tubins — auf Estnisch beigefiigt.

Der Eréffnungsartikel von Mart Humal basiert auf einem 1989 in Stockholm (10t
Conference of Baltic Studies in Scandinavia, 8.—10. Juni) gehaltenen Vortrag; vier wei-
tere (von Gerhard Lock, Hans-Gunter Lock, Tomi Mikeld und Arnolds Kloting) auf
Vortrigen, die 2005 zur Internationalen Konferenz “Eduard Tubin 100” (16.—17. Juni)
an der Estnischen Musikakademie in Tallinn gehalten wurden.

Die in diesem Band vertretenen Autoren stammen aus unterschiedlichen Lindern. Ei-
ner der Herausgeber, Mart Humal, Professor fiir Musiktheorie an der Estnischen Mu-
sikakademie, ist Mitglied des Prisidiums der Internationalen Eduard-Tubin-Gesell-
schaft. Sein Artikel gibt einen Uberblick iiber die Sinfonien Tubins, besonderes Augen-
merk ist auf die Formbildung gelegt.

Die folgenden drei Artikel behandeln zwei Sinfonien aus verschiedenen Schaffens-
perioden Tubins, Der Mitherausgeber Gerhard Lock und sein Bruder Hans-Gunter
Lock sind aus Deutschland stammende junge Musikwissenschaftler, deren Interesse an
der estnischen Musik sie zum Lernen der estnischen Sprache motivierte. Beide haben in
Tallinn studiert und leben seitdem in Estland. In ihren Artikeln kommen verschiedene
Aspekte der zweiten Sinfonie zur Sprache. Ersterer zeigt Beispiele zur Instrumentation,
der dynamischen Entwicklung und zum Klangdesign, letzterer stellt die Authentizitit

! Folgende Publikationen geben detaillierte Auskunft iiber das Leben und Schaffen Eduard Tubins
(Biographie, Werkverzeichnis, Diskographie): Vardo Rumessen, Eduard Tubin ja temma aeg — Eduard
Tubin and His Time (Tallinn: Eesti Teatri- ja Muusikamuuseum — Estonian Theatre and Music Mu-
seum, 2005); Vardo Rumessen, “Chronological Summary of Eduard Tubin’s Life”, (Yearbook of the
International Eduard Tubin Seciety IV, Tallinn: SE&]JS, 2004); Vardo Rumessen, The Works of Eduard
Tubin: Thematic-Bibliographical Catalogue of Works (ETW) (Tallinn, Stockholm: International Edu-
ard Tubin Society, Gehrmans Musikftrlag, 2003); Webseite zu Eduard Tubin (Estnisch und Englisch)
http://www.emic.kul.ee/tubin/.
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des Manuskripts der Sinfonie zur Diskussion. Der Artikel des finnischen Musikwissen-
schaftlers Tomi Mikeld, Professor fiir Musikwissenschaft an der Universitit Magdeburg,
ist eine interdisziplinire Analyse struktureller Ahnlichkeiten zwischen musikalischen
und philosophischen “Diskussionen” in der sechsten Sinfonie. Mikeld stiitzt sich auf
Theorien Simmels und Adornos sowie auf Studien zum Urbanismus.

Der Essay des Ehrenprofessors der Lettischen Musikakademie, Arnolds Klotins, zeigt
den Einfluss Tubins auf die Entwicklung der estnischen sinfonischen Musik im Kontext
der Kompositionstechniken der Neuen Musik. Er vergleicht Tubin auch mit einigen
zeitgendssischen lettischen Komponisten. Dariiber hinaus erginzt ein von Kloting ge-
fithrtes Interview mit einer in Schweden lebenden Tubin-Schiilerin, der lettischen Pia-
nistin Aija Cakste, diese Ausgabe.

Die vorliegende Publikation wurde von der Estnischen Wissenschaftsstiftung und der
Estnischen Musikakademie finanziert.

Die Herausgeber




INSTRUMENTATION UND KLANGDESIGN IN
EDUARD TUBINS ZWEITER SINFONIE

GERHARD LOCK

0. Einleitung

Eduard Tubins zweite Sinfonie, die so genannte “Legendire’, wurde 1937 in Toila und
Tartu komponiert. Nicht nur durch ihre eigenstindige Harmonik, Rhythmik und Me-
lodik, sondern auch wegen ihrer Instrumentation und ihres Klangdesigns ist sie eine
der eindrucksvollsten Werke in Tubins sinfonischem Schaffen. Die zweite Sinfonie ist
sudem bekannt fiir ihre klangfeldartigen Strukturen, welche uns teilweise sogar an
Klangflichenmusik der Avantgarde der 1950er and 1960er Jahre erinnern. Dariiber
hinaus ist sie unter den zehn vollendeten Sinfonien Tubins diejenige, die formal am
wenigsten auf die vom Komponisten sonst {iberwiegend verfolgten klassischen Tradi-
tionen zuriickgreift.! Thre Form wird eher als balladenhaft bezeichnet? — ihr werden
sogar Merkmale einer sinfonischen Dichtung (allerdings ohne ein vom Komponisten
direkt genanntes Sujet) zugesprochen.’ Im Folgenden mochte ich Einblicke geben in
die Tnstrumentation und das Klangdesign der zweiten Sinfonie — 4sthetisch-philoso-
phische, formal-dramaturgische oder inhaltlich-semantische Aspekte, darunter die
Bedeutung des Untertitels “Die Legendire”, sowie daraus folgende Beziige auf alte My-
then oder den estnischen Freiheitskampf im 12./13. Jh. bleiben unberiicksichtigt, da sie
schon vielfach untersucht worden sind (u. a. von Margus Pirtlas, Mart Humal oder

! Vgl. Mart Humal (1986), “Mirkmeid Eduard Tuabina siimfooniatest” [Notizen zu den Sinfonien
Eduard Tubins) (Teater. Muusika. Kino, 1986/12), S. 30-33. Deutschsprachige gekiirzte Fassung siehe
vorliegendes Jahrbuch.

2 Vgl. Margus Partlas, “Legendaarne siimfoonia’” ja romantiline ballaadlikkus Eduard Tubina loo-
mingus” [Zur “Legendiren Sinfonie” und zu romantischer Balladenhaftigkeit im Schaffen Eduard
Tubins] (Rahvusvahelise Eduard Tubina Aastaraamat I [Jahrbuch der Internationalen Eduard-Tubin-
Gesellschaft 1], Tallinn: SE&]S, 2001, S. 46-53).

3 Margus Pirtlas, Eduard Tubina siimfooniad — teemastik ja vorm [Die Sinfonien Edunard Tubins —
Thematik und Form] (Tallinn: Eesti Muusikaakadeemia, 1995), S. 19.
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Vardo Rumessen).* Mein Interesse gilt solchen Aspekten der Musik — Instrumentation
und Klangdesign —, die zwar oft genug verbal formuliert und als wichtig bezeichnet
werden, deren Analyse jedoch selten iiber unscharfe Beschreibungen hinausgeht, da es
meist an systematischen Analysemethoden mangelt.

Die zweite Sinfonie ist in letzter Zeit verstirkt Objekt der Analyse geworden, u. a.
kann ich hier auf die Arbeit von Hans-Gunter Lock (2000)3 verweisen, der neben der
Betrachtung des motivisch-thematischen Materials bisher als einziger auch detaillier-
ter auf so genannte “nichtthematische Elemente” — Ostinati und Klangflichen — sowie
auf die Instrumentation der zweiten Sinfonie eingeht. Es ist unbestritten, dass die Un-
tersuchung des motivisch-thematischen Materials und seiner Behandlung, wie wir sie
bei H.-G. Lock, aber auch bei Ofelia Tuisk® und besonders in der Untersuchung der
Themen und ihrer Quellen in allen zehn Sinfonien Tubins durch Margus Pirtlas (1995)7
finden, eine wesentliche Voraussetzung fiir die weiterfiihrende Analyse von Instrumen-
tation und Klangdesign ist.

Der Untersuchung von Klangaspekten und Dynamik kommt besonders bei Musik
des 20. Ths. eine wesentliche Bedeutung zu, auf deren Notwendigkeit auch Hansgeorg
Miihe (1987) hingewiesen hat: “Die Analyse des klanglichen Geschehens einer Kompo-
sition darf sich keinesfalls auf die Zusammenklinge beschrinken. Neben dem Betrach-
ten der Akkordik (Schichtung und Gefille) und der Harmonik (Stufengang, Tonalitit,
Beziehung der Akkorde zum tonalen Zentrum und untereinander, tonale Ausschlag-
weite, harmonische Dichte) steht gleichberechtigt — in der Musik des 20. Jhs. sogar iiber-
geordnet — die Untersuchung von Klangfarbengestaltung und Dynamik.”®

1. Instrumentation und Klangaufbau

Die Bedeutung von Instrumentation geht weit tiber die Begriffe Orchestration oder
Arrangement hinaus. Klangfarbenaspekte sind im Denken vieler Komponisten gleich-

4 Siche Pirtlas, “‘Legendaarne siimfoonia”; Pirtlas Eduard Tubina siimfooniad; Humal, “Mirkmeid
Eduard Tubina simfooniatest”;Vardo Rumessen, “Eduard Tubin and symphonic music — Eduard
Tubina siimfoonilisest muusikast — Eduard Tubin und die sinfonische Musik” (CD-Beiheft Eduard
Tubin — Complete Symphonies: Second Symphony Legendary, Fifth Symphony, Estonian National
Symphony Orchestra, Arvo Volmer. Tampere: Alba Records (ABCD 141), 1998), S. 4-9, 11-16, 18-22.
5 Hans-Gunter Lock, Stilistische Merkmale von Werken Eduard Tubins, dargestellt am Beispiel seiner
zweiten Sinfonie, Diplomarbeit (Leipzig; Hochschule fiir Musik und Theater “Felix Mendelssohn Bart-
holdy”, 2000, Manuskript).

6 Ofelia Tuisk, “Eduard Tubina siimfooniad” [Die Sinfonien Eduard Tubins] (Unterkapitel im Kapi-
tel “Muusika siimfooniaorkestrile” [Musik far Sinfonieorchester]), in: Eesti Muusika I [Estnische
Musik 1], Tallinn: Eesti Raamat, 1975, S. 254-266).

7 Dies geht auch aus dem Untertitel (“Thematik und Form”) des Buches hervor. Siehe Partlas, Eduard
Tubina siimfooniad.

& Hansgeorg Mithe, Musikanalyse (Leipzig: VEB Deutscher Verlag fir Musik, 1978), S. 39.
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wertig mit den traditionellen Komponenten verankert, in der Musik des 20. Jhs. oft sogar
von wesentlicherer Bedeutung. Wir befinden uns damit im Wirkungsfeld der Begriffe
Klang bzw. Klangfarbe und Instrumentation, welche allerdings erst mit Beginn des 19.

* Jhs. an Bedeutung gewinnen und durch verschiedene Schriften und Instrumentations-
lehren immer stirker ins Bewusstsein der Musikschaffenden riicken.’

Nach Walter Gieseler (1996)1° kénnen wir drei Stufen von Instrumentation beschrei-
ben: (1) Instrumentation bewirkt Fasslichkeit und Deutlichkeit der musikalischen Fak-
tur; (2) Instrumentation ist in einem solch hohen Mafle Bestandteil der musikalischen
Gesamtidee, dass sie als Eigenwert nicht mehr wahrgenommen, sondern von ihr gleich-
sam “aufgezehrt” wird; (3) Instrumentation wird als besonderes klangsinnliches Ele-
ment “komponiert”. Die Stufen (1) und (2) sind, so Gieseler, auch traditionell zu fin-
den, neu und wesentlich ist jedoch fiir die Musik des 20. Jhs. die Stufe (3). Zwar verein-
facht Gieseler hier die von Gieseler, Lombardi und Weyer (1985)!! noch detaillierter
ausgefithrte Darstellung — d. h. Stufe (1) wurde als Komponieren in “schwarz-weify”
bezeichnet, ohne besondere Klangfarbenabsicht; aus damaliger Stufe (2a) wurde nun
Stufe (1), aus (2b) Stufe (2) —, doch diese Anderung zeigt, dass auch Gieseler nun der
Ansicht folgt, dass ein Komponieren ohne gedankliche Bindung an bestimmte Instru-
mente und deren Klangeigenschaften vermutlich zu abstrakt bzw. zu theoretisch ist.
Gieseler, Lombardi und Weyer gehen mit ihrer “Instrumentation der Musik des 20. Jahr-
hunderts” betont vom Standpunkt der Kompositionstechnik aus, ihre Vorgehensweise
ist bis heute eine der systematischsten.

1.1 Klangaufbau nach Gieseler, Lombardi und Weyer

Zum Klangaufbau finden wir bei Gieseler, Lombardi und Weyer folgende Systematisie-
rung: (A) Verteilung von Klangfarben auf die Tonhohe!? mit den Untergruppen (1)
Klanglagen: Schichtung, Uberlappung, Kreuzung, Einrahmung; (2) Klangmischung
unisono und oktaviert (doppelt und mehrfach); (3) Kombination aus Klangmischung
(mit anderen Intervallen). Als zweiten Aspekt nennen die Autoren (B) Dichte des
Klangaufbaus.!? Klangdichte kann wie folgt definiert werden: (1) nach den Abstin-
den von Intervall zu Intervall in einem Gesamt-Simultanklang; (2) nach dem Ge-
samt-um-fang dieses Klanges. Man kann, so Gieseler, Lombardi und Weyer, weite
Klangraume eng ausfiillen oder sie in den Innenintervallen weit lassen oder das glei-
che bei engen Klangriumen tun. Als dritten Punkt finden wir (C) Klangaufbau und

? Siehe Peter Jost, Instrumentation. Geschichte und Wandel des Orchesterklanges (Kassel, 2004), S. 19
tt.; Walter Gieseler, “Instrumentation” (MGG2, Sachteil Bd. 4, 1996), Sp. 911 ff.

10 Walter Gieseler, “Instrumentation”, Sp. 922.

! Walter Gieseler, Luca Lombardi und Rolf-Dieter Weyer, Instrumentation in der Musik des 20. Jahr-
hunderts (Celle: Moeck, 1985), S. 3—4.

12 Gieseler, Lombardi und Weyer, Instrumentation in der Musik des 20. Jahrhunderts, S. 159, 163.
13 Daselbst, S. 169.
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1dmiloe

Dynamik'4, dabei nennen die Autoren (1) “objektive” Dynamik (physikalischer Schall-
druck und daraus abgeleiteter Schalldruckpegel in dB); 2) “subjektive” Dynamik (vom
Spieler oder Horer eingeschitzte oder empfundene Dynamik) als Moglichkeiten zur
Messung bzw. Bestimmung der Dynamik.

1.2 Instrumentation im Spannungsfeld von Horizontale und Vertikale

Neben Gieseler, Lombardi und Weyer haben auch andere Autoren in jiingster Zeit In-
strumentation systematischer behandelt, darunter Peter Jost (2004), der als Grundbe-
griffe neben (1) Besetzung, Instrumentation, Orchestration; (2) Solo, Ripieno, Tutti
sowie (3) Klangfarbe auch auf das Begriffspaar (4) Spaltklang-Schmelzklang (nach
Arnold Schering 1928) eingeht.!® Tomi Makeld (2004)'¢ geht der Problematik von In-
strumentation im Spannungsfeld von Formfindung und Klangfarbenpolyphonie nach,
damit die Wirksamkeit von Instrumentation bei so genannten Spezialensembles in der
Musik der ersten Hilfte des 20. Ths. aufzeigend. L_pdmilla Diatschkowa (2001, russische
Originalausgabe 1994) nimmt eine systematische Darstellung der Vertikale und Hori-
zontale als Grundlage fiir ihre Publikation zur Harmonik des 20. Ths.!7 eine Untersu-
chung, die von den bisher genannten Darstellungen die musiktheoretischste ist.

An dieser Stelle kann der historisch-methodische Hintergrund zum Problem der Ho-
rizontale und Vertikale nur kurz angerissen werden. Besonders in den 1920er und 1930er
Jahren haben sich deutsche Musiktheoretiker und Komponisten sehr ausfithrlich mit
diesen Kategorien und ihrem Zusammenwirken auseinander gesetzt, darunter Sigfrid
Karg-Elert'®, Ernst Toch!”, Anton Webern2; Hans Mersmann?! und Ernst Kurth?2,
Finen Einblick dazu bietet die oben genannten Publikation von Mikeld.” Finfiithrende

14 Daselbst, S. 171.
15 Jost, Instrumentation, S. 28-34.

16 Tomi Mikeld, Klang und Linie von Pierrot lunaire zu lonisation. Studien zur funktionalen Wechsel-
wirkung von Spezialensemble, Formfindung und Klangfarbenpolyphonie (Frankfurt/Main, 2004).

17 Ludmilla Diatschkowa, Harmonie in der Musik des 20. Jahrhunderts, hrsg. v. Klaus Lagaly [iibers.
v. Leonid Glouzberg] (Saarbriicken: Pfau, 2001).

18 Sigfrid Karg-Elert, Die Grundlagen der Musiktheorie [Kleine praktische Kompositionslehre] Ein
modernes Lehr- und Aufgabenbuch fiir die Fachausbildung und den Selbstunterricht (Leipzig: Speka
Musikalienverlag, [1920]).

19 Brnst Toch, Melodielehre (Berlin: Hesse, 1923).

20 Siehe Friedhelm Dohl, Webern. Weberns Beitrag zur Stilwende der Neuen Musik. Studien iiber Vor-
aussetzungen, Technik und Asthetik der “Komposition mit 12 nur aufeinander bezogenen Tonen” (Mun-
chen, Salzburg: Katzbichler, 1976).

21 Hans Mersmann, Angewandte Musikisthetik (Berlin: Hesse, 1926).

22 Ernst Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunkts. Bachs melodische Polyphonie (Berlin: Max Hesse,
1917/1922).

2 Mikeld, Klang und Linie von Pierrot lunaire zu lonisation, S. 35-62 (zweites Kapitel — “Linearitit
und Individuation — Umriss einer Ideengeschichte”) und S. 63-82 (drittes Kapitel — “Auf den Spuren
der anderen Satztechnik™).

28  Gerhard Lock Instrumentation und Klangdesign in Eduard Tubins zweiter Sinfonie




Darstellungen zu dieser Thematik finden wir auch im gerade erschienenen Buch “Musik-
theorie” (Band 2 des Handbuchs der Systematischen Musikwissenschaft, 2005).2¢ Unter
dem zusammenfassenden Titel “Die Melodische Linie und ihr dynamisches Potential”
finden wir dort die Artikel “Krifte im musikalischen Raum. Musikalische Energetik und
das Werk von Ernst Kurth” von Helga de la Motte-Haber?® und “Polyphonie in der Musik
des 20. Jahrunderts. Die Logik der Linie” von Werner Kriitzfeldt?, die ebenfalls das
Spannungsfeld zwischen Horizontale und Vertikale thematisieren. Auch ich bin der
Ansicht, dass bei der Analyse von Musik — und besonders der des 20. und 21. Jhs. — er-
neut mehr Wert auf die Betrachtung der Horizontale und Vertikale als musiktheoretische
Grundkategorien gelegt werden sollte, da sie Musik in einen groferen Zusammenhang
der Kiinste stellen und die Basis fiir ein umfassendes Verstindnis aller Musik der Vergan-
genheit und Gegenwart bilden kénnen.

2. Klangdesign und Klangfelder

Klangdesign (engl. sonic design), wurde von Robert Cogan und Pozzi Escot (1976 und
1981)#7 als Konzeption der Analyse und des Komponierens entwickelt. Es beruht im
Wesentlichen auf der graphischen Neunotation von Musik im Tonhéhen-Zeit-Koordi-
natensystem, folglich Vertikale und Horizontale als Grundkategorien voraussetzend
(Beispiel 1).

Beispiel 1. Horizontale und Vertikale als Grundkategorien der Musik

$ Vertikale
c4.-

: Tonhéhe/
¢ T Register

C -

Cr Zeit
(z. B. in Takten)
Horizontale

*4 Hrsg. von Helga de la Motte-Haber und Oliver Schwab-Felisch (Laaber: Laaber, 2005).
25 Daselbst, S. 283-310.
26 Daselbst, S. 311-333.

%7 Robert Cogan and Pozzi Escot, Sonic Design: The Nature and Sound of Music (Englewood Cliffs,
NJ: Prentice-Hall, 1976); Robert Cogan and Pozzi Escot, Sonic Design: Practice and Problems (Engle-
wood Cliffs, NJ: Prentice-Hall, 1981).
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Ron Weidberg (2003)% erweiterte Klangdesign, indem er bei der Analyse der Musik von
Sibelius die Begriffe “Klangphrase” (sonic phrase) und “Klanggruppe” bzw. “Timbre-
gruppe” (sonic group) einfiihrte. Klangdesign zeigt als graphische Methode nicht nur
Ausdehnung musikalischer Strukturen in Raum und Zeit??; sondern bietet auch Einblik-
ke in die Instrumentation. Dies wird dann méglich, wenn man das Konzept erweitert (1)
um die Weidbergschen “Timbregruppen” und “Klangphrasen” und (2) durch die techni-
sche Vervollkommnung der Darstellungsweise um Farbkontraste, Ubergangsnuancen oder
verschiedene Schraffuren (Pattern). Auch die von mir zur Analyse der Musik Lepo Sumeras
(1950-2000) angewandte graphische Analysemethode™ stellt eine Weiterentwicklung der
Konzeption des Klangdesigns dar, auch wenn das Tonhhen-Zeit-Koordinatensystem eine
der Grundvoraussetzungen tiberhaupt bei der Mehrzahl der graphischen Analysemetho-
den ist und auf dem Zusammenhang zwischen Vertikale und Horizontale als Grund-
kategorien beruht.?! Graphische Darstellung habe ich bisher mit dem Ziel angewandt,
Musik — d. h. tiberwiegend Musik des 20. Jhs. — besser verstehen zu kénnen, deren Notati-
on nicht mehr alle Informationen zum Klangbild auf den ersten Blick freigibt, beispiels-
weise bei Musik in aleatorischem Kontrapunkt (Witold Lutostawski). Auch zur Analyse
hochdetailliert notierter Klangflichenstrukturen (Gyérgy Ligetis Mikropolyphonie) eig-
net eine graphische Darstellung. Aber auch bei traditionellen Partituren, bei denen sozu-
sagen alles “genau” notiert ist, bietet die graphische Analyse gerade im Hinblick auf die
Instrumentation wertvolle Einblicke. Als Grundlage der graphischen Darstellung von
Musik bleibt jedoch die traditionelle Analyse des musikalischen Materials, der Struktur
und der Form unersetzbar, da die Interpretation graphischer Bilder auf gerade dieser
Grundlage erst sinnvoll moglich wird.

Neben der generellen Kategorisierung in (I) statische und (II) dynamische Klang-
felder (bezogen auf die innnere Struktur bzw. Fliche) kann man bei beiden (bezogen
auf die duflere Struktur bzw. Ambitus und Register) zwei Unterkategorien feststellen:
(1) bleibend — Ambitus als Rahmen bleibt fest; (2) verinderlich — Ambitus verindert
sich stindig (Vergroferung, Verkleinerung, das Feld verindert seine dufiere Form und
wechselt flieRend die Register). Im Spannungsfeld von Horizontale und Vertikale
konnen wir unterschiedliche Fakturtypen und ihr Verhiltnis zueinander bestimmen

28 Ron Weidberg, “Sonic Design in Jean Sibelius’s Orchestral Music” (Sibelius Forum I1. Proceedings
from The Third International Jean Sibelius Conference, Helsinki, December 710, 2000, Helsinki, 2003,
S. 216-226).

29 “Graphing is a way of renotating music that makes vivid its unfolding in space and time” (Cogan
and Escot, Sonic Design, S. 9).

30 Gerhard Lock, Muusikaline materjal ja selle kiisitlus Lepo Sumera Viiendas siimfoonias [Das musi-
kalische Material und seine Behandlung in der fiinften Sinfonie von Lepo Sumera]. Magisterarbeit
(Tallinn, 2004, Manuskript in der Bibliothek der Estnischen Musikakademie; bei Scripta Musicalia in
Tallinn als Buch im Erscheinen begriffen).

31 {Ubersicht tiber einige graphische Analysemethoden siehe: Gerhard Lock, “Aspekte der Visualisierung
und graphischen Analyse von Musik. Die fiinfte Sinfonie (1995) von Lepo Sumera” (Musical Work:
Boundaries and Interpretations, Vilnius, im Erscheinen begriffen). Der Artikel basiert auf meinem Vor-
trag zur 38. Konferenz der Musikwissenschaftler des Baltikums, Vilnius, 21.-23. Oktober 2004).
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(Beispiele 2 und 3). Bei der Definition dynamischer Klangfelder spielt die [ntegrations-
stufe’? der einzelnen Stimmen in die Gesamtfaktur eine wesentliche Rolle (siche Bei-
spiele 3 und 5(3)).

Beispiel 2. Horizontale und Vertikale als Fakturtypen

Horizontale Vertikale

Melodie Harmonie

Kontrapunkt und Polyphonie Akkorde und Klangflichen

(bei Mehrstimmigkeit) (sowie deren Ambitus)

Stimme, Linie, Kontur, Relief Zusammenklang, Klang, Fliiche
Schematisches Symbol: Schematisches Symbol:
Wellenlinie Rechteck

~ [ ]

Beispiel 3. Synthese von Horizontale und Vertikale

Schematische Symbole
Dynamische Klangfelder

Beispiele:

_ Mikropolyphonie (Ligeti) \%/
— aleatorischer Kontrapunkt (Lutos[awski, Sumera, Tiiiir)

- Repetitionstechnik (Komponisten der minimal music; Sumera, Tiiiir)

Statische Klangfelder
Beispiele:

- stehender Cluster [
— stehender Akkord | |

Beispiel 4. Nebeneinander und Uberlagerung von Horizontale und Vertikale

(1) Fakturtypen in zeitlicher Aufeinanderfolge
Vg W

(2) Fakturtypen gleichzeitig — in getrennten Registern

[ ]

l::[ oder T

(3) Fakturtypen gleichzeitig — im selben Register

@ oder Iir oder ,_\IDEI oder @

32 Der Begriff “Integrationsstufe” wurde inspiriert von Tomi Mikelds “Individuation und Integration
von Stimmen” sowie die Eingliederung letzterer in den musikalischen Satz (Mikeld, Klang und Linie
von Pierrot lunaire zu Tonisation, S. 36, 76ff.).
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Beispiel 5. Uberginge zwischen Horizontale und Vertikale

(1) Vertikale O Horizontale

[ o

(2) Horizontale [ Vertikale

~/]

(3) Dynamisches Klangfeld
— sehr hohe Integrationsstufe polyphonischer Stimmen in die Faktur
— Entstehung von innerlich belebten Klangfeldern

(4) Dynamisches Klangfeld II
— Klangfelder mit verinderlichem Ambitus, die sich im selben Register kreuzen

o]

(5) Dynamisches Klangfeld 111
— Klangfelder, die durch Repetitionstechnik entstehen

PR

(6) Statisches Klangfeld I
— stehender Akkord

(7) Statisches Klangfeld IT
— stehender Cluster

3. Zur Instrumentation der zweiten Sinfonie

[n Tubins zweiter Sinfonie finden wir meistens die nach Gieseler so genannte zweite und
dritte Stufe von Instrumentation realisiert.’® Haufig iiberwiegt die zweite Stufe, nur an
Stellen mit auBerordentlich deutlicher Klangfeldbildung — Einleitung und Epilog —
erreicht Tubin die dritte Stufe (Beispiele 6 und 10-13). Aber auch verschiedene repetitive
bzw. ostinate Strukturen, iberwiegend im zweiten und dritten Satz — darunter in Sech-
zehntel-Triolen, Sechzehntel-Quartolen bzw. Quintolen oder Zweiunddreiffigsteln
parallel gefithrte schnelle Tonleiterfiguren in den Streicher oder Blisern (Kaskaden)
aufwirts und abwirts, teilweise auch durch figurative Ablosetechnik entstehende

5 Alle Notenbeispiele und Klangdesign-Bilder beziehen sich auf die Partiturausgabe: Eduard Tubin,
Symphony No. 2. The Legendary (Stockholm: AB Nordiska Musikforlaget/Edition Wilhelm Hansen,
1986).
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Klangflichen (Beispiel 7) — erreichen hiufig einen sehr hohen Klangfarbengrad. Die
zunehmende Dichte der Faktur bewirkt ein Verschmelzen der Stimmen, so dass durch sie
die dritte Stufe erreicht wird: “Tubin [...] instrumentiert seine Tutti verdeckter [als Scho-
stakowitsch] durch Uberlagerung verschiedener Schichten. Deren klare Unterscheidung
wird jedoch nicht vom Hérer verlangt, sondern die entstehende Klangmischung [vgl.
Klangverschmelzung bzw. Schmelzklang nach Schering — G. L.}, deren Strukturiertheit
man trotzdem noch teilweise erahnen kann, ist das Ziel der Instrumentierung.”

Das Prinzip des Uberstrahlens der Blechbliser in langen Werten im Tutti schneller Pas-
sagen der iibrigen Instrumente bzw. die Fithrung der Trompeten in enger Lage® finden
wir spiter auch in Lepo Sumeras Sinfonien. Es zeigt die Plastizitit des instrumental-
orchestralen Denkens beider Komponisten und lisst sich als Reliefprinzip beschreiben,
bei dem die Blechbliser auf flachigem “Hintergrund” (der durchaus auch ein dynami-
sches Klangfeld sein kann) in langen Werten hervortreten und somit eine individuelle
melodisch-rhythmische Kontur bzw. ein Relief bilden. Dem Orchesterklavier kommt
in der zweiten Sinfonie eine besondere Rolle zu: Zum einen tritt es solistisch hervor (im
mittleren und tiefen Register), zum anderen aber als Klangfarbe in den Orchestertutti.
In beiden Fillen finden wir virtuose arpeggioartige Passagen, Akkordbrechungen oder
aber schnell wechselnde mehrstimmige Akkorde in unterschiedlichen Lagen.

Der Attacca-Ubergang zwischen der Coda des ersten und dem Beginn des zweiten
Satzes ist ein Beispiel der auflerordentlichen Instrumentationskunst Tubins?, bei der
das Orchesterklavier zunichst als Klangfarbe, damit nicht-individualisiert innerhalb
der Klangfelder anderer Instrumentengruppen gefiihrt wird. Am Ende des ersten Sat-
zes tritt es dann allmihlich solistischer und individualisierter hervor — mit einer sich
stetig verlangsamenden Linie vom hohen ins tiefe Register herabstiirzend, da die zuvor
akkordisch-dynamische Klangfliche der Streicher und die die statischen Horner-
akkorde ablssende akordisch-statische Flache der iibrigen Blechblaser in ein abster-
bendes decresendo (morendo) miinden (Beispiele 8 und 14-18). Zu Beginn des zweiten
Satzes wird das Klavier dann von der Pauke abgelost, das Streicherfeld dauert jedoch
noch an. Damit findet ein effektvolles Ineinandergreifen der beiden Sitze statt, wie
wir es auch in Lepo Sumeras fiinfter Sinfonie (1995) finden (dort allerdings zwischen
zwei Formteilen, da die Sinfonie einsitzig ist). Diese Stelle zeigt nicht nur eine her-
vorragende Instrumentation (Klangfarbenmischungs- und -ablésetechnik, effektvolle
Dynamik), sondern auch den Ubergang von der Vertikale in die Horizontale in einer
Weise, wie es auch fiir Sumera (in dessen fiinfter Sinfonie, dort in umgekehrter Folge)
charakteristisch ist.*

34 Siehe H.-G. Lock, Stilistische Merkmale von Werken Eduard Tubins, S. 48—49.
35 Daselbst, S. 48.
36 Daselbst, S. 49-50.

37 G. Lock, Muusikaline materjal ja selle kiisitlus Lepo Sumera Viiendas siimfoonias, S. 8-10. Dort auch
zu Stufen der Individualisierung in Sumeras fiinfter Sinfonie (8. 3, 8).
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4. Zum Klangaufbau der zweiten Sinfonie

Dem System von Gieseler, Lombardi und Weyer (siehe Unterkapitel 1.1) folgend, fin-
den wir hier alle vier genannten Klanglagen (Schichtung, Uberlappung, Kreuzung,
Einrahmung) vertreten, wobei an besonders dichten Stellen (volles Orchester mit
Orchesterklavier) Klangverschmelzung durch Ubereinanderlegen mehrerer Schich-
ten in gleichen Registern entsteht. Klangmischung findet sowohl unisono als auch
oktaviert statt. Dies wird vom Komponisten jedoch nur fiir bestimmte Zwecke der
Hervorhebung von individualisierten, reliefartigen Melodien aus Klangfeldern ein-
gesetzt, beispielsweise die Oktavverdoppelung in den ersten und zweiten Violinen,
unisono von Solocello und Englischhorn (Beispiele 6 und 1-10). Auch Kombinatio-
nen aus Klangmischungen mit anderen Intervallen finden sich in der zweiten Sinfo-
nie, dies sowohl innerhalb einer Timbregruppe (Streicherfeld der Einleitung, Beispiele
6 und 10), als auch zwischen verschiedenen Timbregruppen (Floten und Klarinetten
bzw. hohe Streicher, Beispiel 9).

Zur Dichte des Klangaufbaus: Bei schnellen Passagen in Holzblasern oder Streichern
iiberwiegt eine enge Klangdichte — d. h. geringe Abstinde von Intervall zu Intervall
(sowohl horizontal als auch vertikal, d. h. von Stimme zu Stimme). Bei akkordischen
Feldern dagegen finden wir sowohl weite als auch engere Abstinde. Bei Feldern in
Ablésetechnik (in den Streichern, Beispiel 7) ist es eine recht hohe Dichte, ausgelost
durch schnelles Tempo der aufeinander folgenden, wellenhaften Streicherfiguren. Die
dynamische Spannbreite in der zweiten Sinfonie ist sehr grof, sie reicht vom sehr lei-
sen ppp bis zum sehr lauten fff. Diese Spitzen werden in lang gedehnten dynamischen
Steigerungs- und Abschwellprozessen erreicht, die zwischen verschiedenen Satzab-
schnitten, aber beispielsweise auch zwischen dem ersten und zweiten Satz entstehen
(Beispiel 8). Die Tubinsche Musik befindet sich in einem stindigen Prozess des Fliefens,
extreme dynamische Gegensitze direkt nebeneinander sind selten.®® Solch eine Art
des Schmelzklanges ist besonders fiir die zweite Sinfonie Tubins typisch, Parallelen
mit Lepo Sumeras Klangbehandlung liegen fiir mich jedoch auch hier auf der Hand.

38 Siehe H.-G. Lock, Stilistische Merkmale von Werken Eduard Tubins, S. 49-30.
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Beispiel 6. Erster Satz, S. 5.
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Beispiel 7. Erster Satz, S. 41.
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5. Zum Klangdesign der zweiten Sinfonie

Wie oben schon erwihnt, ist die zweite Sinfonie bekannt fiir ihre klangfeldartigen Struk-
turen. Auch wenn wir in der zweiten Sinfonie nicht auf Klangflichen im Sinne der Avant-
garde der 1950er und 1960er Jahre treffen, so ist dieser Begriff durchaus erweiterbar
und damit auch anwendbar auf vor dem Zweiten Weltkrieg komponierte Musik. Fiir
meine Analyse definiere ich soviel wie mdglich Strukturen als Klangfelder, darunter auch
stehende Akkorde (als statische Klangflichen). Besonders die Akkordstruktur der Ein-
leitung (Légendaire), des Epilogs oder des Ubergangs vom ersten zum zweiten Satz sind
funktionsharmonisch nicht mehr klar deutbar, somit bietet sich hier ihre Behandlung
als Klangflichenstruktur als sinnvoll an. Auch repetierte Arpeggio- und Ostinato-
strukturen weisen eindeutig Klangflichenmerkmale auf. All dies treffen wir spiter auch
in den Sinfonien Lepo Sumeras an, der Eduard Tubin als Symphoniker durchaus eben-
biirtig ist. Folgende Klangdesign-Bilder veranschaulichen sowohl instrumentatorisch-
dynamische als auch Aspekte von Klangflichen und solche des Verhiltnisses zwischen
Vertikale und Horizontale.

5.1 Klangdesign-Bilder I: Erster Satz (Einleitung)

Beispiel 10. Ubersicht iiber die Instrumentation

 Zeit (in Takien) 10 20

Tonhdhe/
Register

SR Violine I/l 8

{
:
:
7

- Violine I/l

" Viclinel2 mm
T Violinel3 mm

i s T Violine 1172 #
e Violine [I/3
—_—— Viola1
R ITT - Viola2 Wl
5 QTR . O il e
»
Hormn 1 &2 s
Cc .
Hom3 & 4 EmEm
o Englischhorn B
Cello1,2 &3 =En Cello solo #0
C Kontrabass 1 &2 -

R SRR ) . i
Eduard Tubin: Zweite Sinfonie (1937), Graphische Analyse © Gerhard Lock, Tallinn 2005
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Beispiel 11. Klangflichenstruktur

3 Zeit (in Takten) 10 20

t t t 1 f- S ey 4 i

Tonhohe/
Register
ot

[1 Vertikale
' Horizontale

| Vertikales Streieherl‘e]dl
¢ |- andauernd in der Zeit |

] | /
T ] | P cm o g e e aiw . ] I S s W
- starke Ausdehnung i Horizontales Relief = | . 1
] - statisch-veranderlich | (Pendelmelodic) -/ Vertikaler Momentklang
1 ' - andauernd in der Zeit| | (Timbreakkord)
A J - kurzzeitig erklingend
- geringe Ausdehnung
MMMMMM e
Eduard Tubin: Zweite Sinfonie (1937), Graphische Analyse © Gerhard Lock, Tallinn 2005
Beispiel 12. Timbregruppen
, Zeit (in Takten) 10 20
Streicherfeld
| Timbregruppe 3
ct VL, 11, Va., Ve., Kb,
'Pendelmelodie 1
; - Timbregruppe 1 )
c 'Englischhorn s o ;
‘Timbregruppe 3 Momentklang (Timbreakkord) i
Ve.solo SN Timbregruppe 2 A
Cor. 1-4 [ 1
Timbregruppe 3
Vet -
................. -
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Beispiel 13. Dynamik

Zeit (in Takten) 10 20
A
Tonhthe/
Register Streicherfeld Dynamik
¢’ _
A) Relative
Darstellung in der
o Fliche (schwarz-
weill)
o2
Cl con sordino
Pendelmelodie
. r
c om— Momentklang (Timbreakkord)
Pause Pause
Pause S
¢ pizz. +f B) Relative
molto cresc. Dar: stcllung
oo : o f 1 in dynamischen
5 Dynamik Zeichen
7
mf 5
P C) Relative
id :
e Reliefdarstellung
prpp -

Eduard Tubin: Zweite Sinfonie (1937), Graphische Analyse © Gerhard Lock, Tallinn 2005
5.2 Klangdesign-Bilder II: Ubergang vom ersten zum zweiten Satz

Beispiel 14. Ubersicht tiber die Instrumentation

Seite 70 71 @72
Zeit 5‘“ Takten)
"3 g 408 411 1 5 10

Tonh&he/ i Oboe 1,2
Register . Sastenuto assai, grave e funebre Englischhorn
ct [ Vierte] =d4 Klarinette 1,2
i Fagott 1,2

Hom 1,2
Hom 3, 4

Trompete 1,2 |
Posaune 1,2,3 50
Tuba
Timpani
Klavier

=
=

z
&
L

Violine I/1
: : Violine 172
S Violine TI/1
C — Violine 11/2
‘ Viola 1
L — Viola 2
Cello
Kontrabass 1,2

Eduard Tubin: Zweite Sinfonie (1937), Graphische Analyse © Gerhard Lock, Tallinn 2005 "
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 Beispiel 15. Bliser-Timbregruppen

Seite 70 71 @72
Zeit gm Takten)
408 411 1 5 10
; Tonhﬁhef i
Register Sostenuto assai, grave e fimebre
i Wisela Holzbliiserfeld A und B

Timbregruppe 1
e i

Oboe 1,2 Klarinette 1, 2
Englischhorn  Fagott 1, 2

Blechbliiserfeld A und B
Timbregruppe 2
i it
Horn 1,2 Homn 3,4

Trompete 1, 2
Posaune 1,2, 3

........... -
Eﬁuard ’lhhil Zwe!le Sinfonie (1937), Graphische Analyse @ Gerheu'd Loek, Tallmn 2005
Beispiel 16. Streicher-Timbregruppen
Seite 70 71 72
Zeit (in Takten) ®
‘3 408 411 1 L 10
Tonhohe/ I
Register - Sostenuto assai, grave e funebre
4 i  Viertel = 44
e 1 ‘
Streicherfeld A und B
Timbregruppe 1
[
Violine I, 1T Cello
Viola Kontrabass 1, 2
usw.
Stmlcherfeld B (tiefe Str.)
»

Eduard Tubin: Zweite Sinfonie (1937), Graphische Analyse © Gerhard Lock, Tallian 2005
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Beispiel 17. Klavier-Timbregruppe

Seite 70 71 72
Zeit (in Takten) @
2 408 411 1 5 10
Tonhdhe/ I
Register  Sostenuto assai, grave e funebre
! | Viertel = 44
 Klavier (rechte Hang) f
Cz | A AR

- Klavier (linke Hand B)

Eduard Tubin: Zweite Sinfonie (1937), Graphische Analyse © Gerhard Lock, Tallinn 2005
Beispiel 18. Alle Timbregruppen in Ubersicht
Seite 70 71 72
Zeit (in Takten) @
8 408 411 1 5 10
Tonhhe/ I Streicherfeld A und B
Register Sostenuto assai, grave e funebre Timbregruppe 3*
c4 Viertel = 44 R )
i Violine I, 11 Cello
4 Viola Kontrabass 1, 2
Holzbliiserfeld A und B
Timbregruppe 1*
C izt Pty

Oboe 1,2 Klarinette 1,2
Englischhorn ~ Fagott 1,2

Blechbliiserfeld A und B
Timbregruppe 2*

usw. HEEEEE

Hom 1,2
Trompete 1,2
Posaune 1, 2,3
Klavier*
b ] [

Eduard Tubin: Zweite Sinfonie (1937), Graphische Analyse © Gerhard Lock, Tallinn 2005
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Beispiel 14 ist eine Ubersicht iiber die Instrumentation. Die Beispiele 15, 16 und 17 zeigen
die Timbregruppen einzeln. Beispiel 18 zeigt alle Timbregruppen in Uberlagerung.
Besonders in den Takten 398103 zeigt dies die hohe Dichte der Instrumentation Tubins.
Die rechte Hand des Klaviers tritt erst in den Takten 402-405 im héheren Register ein-
zeln hervor, gleichzeitig enden in Takt 402 die Holzblaserfelder A und B. Das Blech-
blaserfeld A wird in Takt 404 vom Blechbliserfeld B abgelost, letzteres hat einen groferen
Registerumfang als sein Geschwisterfeld A (nun abwiirts bis zur groflen Oktave), auf-
grund der vorgeschriebenen Diampfer (con sordini) ist auch seine Lautstarke geringer.
Ab Takt 408 beginnt fiir alle Klangfelder morendo (sie verringern rapide ihre Lautstir-
ke), das Blechbliserfeld verlischt im letzten Takt des ersten Satzes. Die Streicherfelder A
und B klingen ab Takt 1 des zweiten Satzes im pppp weiter (Verklammerung der Sitze).
Auch im Klavier steht morendo, da aber die rechte Hand hier als einzige eine individua-
lisierte Struktur (Achtel-Passagen, spiter Viertelnoten) spielt (die Klangfelder sind alle
tiberwiegend statisch), tritt sie unweigerlich als Relief hervor.

6. Schlusswort

Das Schwanken bei der Instrumentation zwischen zweiter Stufe (Instrumentation als
Bestandteil der musikalischen Gesamtidee) und dritter Stufe (Instrumentation als
klangsinnliches Element “komponiert” verweist auf das Spannungsfeld zwischen Tradi-
tion und Moderne, in welchem Tubin sich zweifelsohne mit seiner zweiten Sinfonie be-
wegt. Die Behandlung der Vertikale und Horizontale beinhaltet in der zweiten Sinfonie
die Tendenz zum Verschmelzen, wir finden auch Uberginge von der Vertikale in die
Horizontale (Ubergang vom ersten zum zweiten Satz). Tubin beherrscht in der zweiten
Sinfonie eine meisterhafte Klangfarbenmischungs- und -ablosetechnik sowohl zwischen
Timbregruppen als auch zwischen einzelnen Instrumenten. Dariiber hinaus ist die In-
strumentation geprigt von einer teilweise extremen Dichte der Faktur, d. h., mehrere
Klangfelder unterschiedlicher Timbregruppen klingen im selben Register oder kreuzen
sich dort. Dabei werden jedoch wichtige Linien, Klangfeldrander usw. geschickt durch
andere Instrumente verstirkt, eine Verdoppelung von Ténen findet nur im Dienste ei-
ner bewusst gesteuerten Konzentration auf die jeweilige Stelle statt. Dazu kommt eine
effektvolle Dynamik im Kontext von Klangfeldern (nicht-individualisierten) und me-
lodischen (individualisierten) Strukturen, die wir so erst viel spiter in der estnischen
Musik wiederfinden (bei Lepo Sumera oder Erkki-Sven Tiiiir). Die Instrumentation
sowie das Klangdesign und somit das Zusammenwirken von Melodik, Harmonik und
Dynamik zeigt in der zweiten Sinfonie eindeutig Tubinsche Merkmale. Solch ein Klang-
design der zweiten Sinfonie bleibt jedoch fiir die estnische Musik seiner Zeit und auch
fiir Tubin eine Ausnahme. Die zweite Sinfonie Eduard Tubins gehért nicht nur in der
estnischen, sondern auch in der europiischen Musik zu den eindrucksvollsten Werken
ihrer Zeit.
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