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2.3. FREIER MITARBEITER IM RUNDFUNK

"Am liebsten habe ich schon Rundfunkproduktionen
zeitgendssischer Werke dirigiert - wenn sie inter-
essant waren."144

Othmar COSTA:
"Im Rundfunk dirigierte Robert NESSLER vorwiegend Aufnahmen
verschiedener, meist moderner Werke. Friiher wurde ja wesent-
lich mehr Auftragsmusik gemacht, das Hoérspiel hatte einen
anderen Stellenwert. Komponisten, speziell Bert BREIT haben
flir dieses Genre Musik geschrieben. NESSLER gestaltete aktiv
mit, indem er oft den Notentext dynamisch und phrasierungs-
miBig einrichtete und dann die Aufnahme dirigierte. Friher
hat der Rundfunk ja wesentlich mehr aufgenommen als heute,
weil es mit dem stddtischen Orchester einen Vertrag gab: eine
gewisse Anzahl von Diensten wurden im Rundfunk gespielt. Ich
glaube, der Sender ‘Rot-Weif-Rot’ hat dafir eine Pauschale
gezahlt. Das Geld hat zum GroBSteil die Stadt eingesteckt, der
Musiker hat nicht viel davon bekommen. Deshalb wahrscheinlich
war es ziemlich schwer, Qualitdt abzuliefern, aber Robert
NESSLER war da stets sehr dahinter."145
Im Rundfunk fand NESSLER neben den verschiedenen Gastdiriga-
ten eine weitere erfiillende und befriedigende Aufgabe als
Dirigent. Neben eigenen Werken dirigierte er vor allem Stiicke
anderer zeitgendssischer Tiroler Komponisten wie 2z.B.
Kompositionen von Bert BREIT, Heinzpeter HELLBERGER, Michael
BUCHRAINER usw..
"Ich habe immer gerne Rundfunkproduktionen dirigiert.
Der Nachteil von Rundfunkaufnahmen ist, daB man
vielleicht nie zur betreffenden Spannung kommt, weil
das Publikum fehlt. Auf der anderen Seite aber hat
man das geduldige Tonband, wo man jederzeit zuriickge-
hen kann."146
Die Verbindung NESSLER - Rundfunk kann fiir beide Seiten als
sehr befruchtend angesehen werden. Die Rundfunkgesellschaft
hatte in NESSLER einen ambitionierten, fachkundigen Dirigen-
ten zeitgendssischer Musik, und NESSLERS Profit besteht
darin, daB simtliche seiner Werke vom ORF produziert vor-
liegen und hin und wieder gesendet werden.

144 Aus: Interview mit Robert NESSLER am 15.09.1992

145 Aus: Interview mit Othmar COSTA am 14.07.1992

146 Aus: Interview mit Robert NESSLER am 15.09.1992
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3. DER LEHRER

(NESSLER bei einem Referat in St. Gerold)

"Da muf ich wieder auf den Satz von SCHONBERG zuriickkommen,
der sagte: ’Alles, was ich kann, habe ich von meinen Schiilern
gelernt.’ Das ist ein wunderbarer Satz und so ist es auch mir
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ergangen. 148

Bevor ich auf Robert NESSLERS Arbeit als Dirigier- bazw.
Theorielehrer nidher eingehe, hier noch einmal kurz eine
Zusammenfassung seiner verschiedenen Anstellungen:

1974:

- Lehrauftrag fiir Kontrapunkt an dem musikwissenschaftlichen
Institut der Universitdt Innsbruck

- Anstellung als Kompositions- und Dirigierlehrer am Kon-
servatorium der Stadt Innsbruck

1977:
- Anstellung als Leiter einer Kompositionsklasse am Lan-
deskonservatorium in Feldkirch

1981:
- Lehrauftrag filir Tonsatz an der Abteilung X des Mozarteums
Salzburg, in Innsbruck

1984:
Pensionierung

3.1. DIRIGIERLEHRER

Tiroler Tageszeitung, U. STROHAL:149
"Eine Klasse mit nur engagierten und interessierten Schiilern

- wohl der Traum jedes Lehrers. Im Stddtischen Konservatorium
wird eine solche Klasse von den Herren NESSLER und SEIPEN-
BUSCH gefiihrt. Es ist dies die Kapellmeisterschule, die im
Schuljahr 1973/74 unter der damals noch neuen Direktion WIND
eingerichtet und konstituiert wurde.

Das Wort ’‘engagiert’ stammt von MD SEIPENBUSCH, das
’interessiert’ von Prof. NESSLER. Bezogen sind sie auf die
derzeit finf Schiiler, die bei den beiden Herren in den
Fichern ’Dirigieren’ bzw. ’Korrepetitionspraxis’ unterwiesen
werden. ... Was sind nun diese Voraussetzungen, wie gestaltet
sich der Kurs, was wird unterrichtet, welche Graduierung kann
erreicht werden?

Eine Aufnahmspriifung steht am Beginn des sechssemestrigen
Lehrganges. Hier muB bereits gehobenes Klavierspiel nach-
gewiesen werden, ferner das Vom-Blatt-Spielen leichterer

148 Aus: Interview mit Robert NESSLER am 09.06.1992

149 genauere Angaben fehlen
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Klavierliteratur und natiirlich auch ein Uberblick iiber
theoretische Ficher, wie etwa Harmonielehre, Kontrapunkt,
Formenlehre, Musikgeschichte usw. Voraussetzung filir die
Aufnahme tiiberhaupt ist die rein physische Eignung des
Kandidaten. Dann kann der Unterricht beginnen.

Mit Partitur in der einen, einem Bleistift in der anderen
Hand sitzen die Schiiler um das Klavier, an dem (bei unserem
Besuch) MD SEIPENBUSCH Platz genommen hat. Er erarbeitet mit
seinem Kreis hauptsichlich das Konzertrepertoire, hauflg jene
Stiicke, die das Innsbrucker Symphonieorchester in seinen
Konzerten zur Auffiihrung bringt. Diesmal aber ist ‘Lohengrin’
dran. SEIPENBUSCH spielt aus dem Klavierauszug, markiert die
Singstimmen, erldutert Tempi (’Was ist bei WAGNER, beim
Lohengrin, der Unterschied zwischen ’‘sehr ruhig’ und 'sehr
langsam’?’), Taktwechsel, Zusammenh&dnge zwischen Biihne und
Orchestergraben (‘hier kann der Sdnger den Graben schwer
hdren’, oder: ’die Orgel an dieser Stelle ist leider immer zu
tief’) und tausend andere Kleinigkeiten mehr. Auf dem Tisch
steht ein Tonbandgerdt, Lohengrin-Aufnahmen unter KEMPE und
unter METHA liegen bereit. Nach der praktischen Unterweisung
werden die Aufnahmen abgehdrt, es wird diskutiert, abgelehnt,
begrundet als beispielhaft erkldrt. Die Schiiler, inzwischen
im zweiten Jahrgang, auch mit der Schlagtechnlk schon ver-
traut, bringen Fragen und Anregungen und dirigieren an der
einen oder anderen Stelle mit.

Zwei Stockwerke hdher findet an zwei Klavieren anschlieBend
der Unterricht bei Prof. NESSLER statt. Er hat sich v.a.
einen OQuerschnitt durch das Opernrepertoire zur Aufgabe
gemacht, bei ihm erlernt man das Korrepetieren. NESSLER:
’Nicht jeder Dirigierschiiler wird auch wirklich Dirigent. Ein
GroBRteil von ihnen erfiillt zeit seines Lebens das Amt des
Korrepetitors, was aber ebenfalls eine wichtige, oft heikle
Aufgabe bedeutet, die viel Kdnnen erfordert. Der Korrepetitor
hat mit den Singern deren Partien einzustudieren, hat Ton,
Rhythmus, Intonation, Tempo und Dynamik zu regulieren und
nicht selten auch die persdnliche Auffassung, das natlirliche
Empfinden zu férdern. Er muB dem S&nger das Markante der
Partitur (quasi ein Ad-hoc-Arrangement) vermitteln, ihn
richtig disponieren. ...

Nach drei Jahren erfolgt die Reifepriifung, die - im
positiven Fall - durch Diplom bescheinigt, den Eleven zum
Kapellmeister macht. ..."

Martin WARTHA und Armln KOLBL, die beide diesen ersten
Kapellmeisterlehrgang am Innsbrucker Konservatorium besuchten
und daher Schiiler NESSLERS waren, lieferten mir weitere
Informationen zu diesem Kapitel.

Martin WARTHA:

"Dieser ganze Dirigentenkurs in Innsbruck hatte neben
methodischen Defiziten den riesen Vorteil, daf die beiden
Unterrichtenden SEIPENBUSCH und NESSLER in gegenwdrtiger oder
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in vergangener Zeit ausgekochte Praktiker waren."150

3.1.1. Instrumentationsunterricht

Robert NESSLER war in zweifacher Hinsicht Praktiker. Einer-
seits konnte er auf langjihrige Erfahrungen als Kapell-
meister, Gastdirigent und Dirigent von Rundfunkproduktionenen
zuriickblicken, auf der anderen Seite war er auch Komponist.
Und da es fiir einen Dirigenten enorm wichtig ist beim
Interpretieren und auch schon beim Partiturstudium mSglichst
nahe an die "Musikerfindung" heranzukommen - was fiir einen
Komponisten wahrscheinlich leichter ist als fiir einen, der
nichts bzw. wenig davon versteht - glaubte Prof. NESSLER, daB
es fiir seine Studenten eine wichtige Erfahrung wédre, einmal
mitzuerleben wie eine Partitur entsteht.
“Ich lasse sie [die Studenten] also beispielsweise
ein kleines Stiick von Beethoven instrumentieren, das
muf dann satztechnisch, stilistisch stimmen, wie er
_es eben gemacht haben kénnte."151
Armin KOLBL:
"ITm InstrumentationsmiBigen war Robert NESSLER unwahrschein-
lich gut. Ob wir nun eine Mozart- oder eine Beethovensonate
instrumentierten, ob es WEBER oder sonst etwas war, bei den
einzelnen Stilen kannte er sich aus. Er gab uns auch sehr
gute Tips, weil er z.B. genau wuBte, da ist die Balance
zwischen Streicher und Blédser problematisch, dort wird man
die Oboe nicht héren, weil es eben zu dick instrumentiert war
usw.. Ja, auf diesem Gebiet war er wirklich eine Autori-
tdat."152
Neben diesen Instrumentationsiibungen lag in NESSLERS Unter-
richt das Hauptgewicht jedoch auf der Korrepetition, dem
Erarbeiten des Opernrepertoires.

3.1.2. Korrepetition / Opernfach

Armin KOLBL:

"Zu viert oder zu fiinft spielten wir in solchen Korrepeti-
tionsstunden ganze Opern durch, zwei saBen am Klavier, die
anderen drei haben gesungen und dirigiert. Es war wirklich

150 Aus: Interview mit Martin WARTHA am 16.09.1992
151 Aus: der Zeitschrift "Publikum", Dezemberausgabe 1974/75, S.13
152 Aus: Interview mit Armin KOLBL am 16.07.1992
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eine Gaudi."153

Martin WARTHA:

"Wir nahmen uns vor, das wichtigste Opernrepertoire kennenzu-
lernen. Im Verlauf der folgenden drei Jahre haben wir uns
dann 12 Opern und eine oder zwei Operetten erarbeitet,
meisten parallel 2zu den Auffilhrungen im Landestheater.
Konkret sah das so aus: ein Abschnitt einer Oper war daheim
vorzubereiten, klavier-, gesangs- und dirigiermdpfig, und in
der Stunde ist es dann gespielt worden und zwar meistens
zweimal; 2zuerst die ersten beiden am Klavier, die anderen
singen und dirigieren und dann dasselbe mit vertauschter
Besetzung. Robert NESSLER legte im Gegensatz zu SEIPENBUSCH
auf das Klavierspiel groBen Wert. Er vertrat Jja auch das
Opernfach und als Opernkapellmeister muf man nun einmal
exzellent Klavier spielen kdnnen. Neben dem Partiturspiel
haben wir auch die Schlagtechnik behandelt, wobei das
Hauptgewicht auf dem taktmd@Big Schlagtechnischen, auf der
rechten Hand lag. Was in dem ganzen Kurs eigentlich nicht zur
Sprache kam, war die Orchesterpddagogik."154

Somit umfaBte die Dirigentenausbildung in Innsbruck - wie an
den meisten anderen Hochschulen und Konservatorien - vorzugs-
weise den technisch-musikalischen Bereich, das Handwerk eines
Dirigenten: Partiturspiel, Partiturkenntnis, Schlagtechnik,
Schulung des Gehdrs, usw.. Diese, beil entsprechendem Talent
lehr- und lernbaren Fdhigkeiten stellen jedoch nur eine Seite
dar. Auch wichtig wdre die andere, die psychologische, die
menschliche Seite, die Entwicklung der Persénlichkeit des
Dirigenten, der Umgang mit einem Orchester. Diese Dinge im
theoretischen Unterricht zu erlernen, ist wahrscheinlich kaum
mdglich. Der Dirigent Christoph von DOHNANYI meint dazu: "Man
miiBRte auch schon auf der Hochschule ungeheuer viel mit den
Menschen im Orchester arbeiten. Aber hier wird oft der Fehler
gemacht, daB sich zwei Kollegen ans Klavier setzen - so haben
wir das leider auch machen miissen - , und dann spielt man
vierhdndig, und einer dirigiert dazu. Dabei lernen Sie fast
gar nichts. Denn wenn die beiden auf den Tasten ‘daneben
priigeln’, dann ist das meistens nur ein technischer Fehler,
ein Irrtum. Man kann daran ein bifchen das Gehdr schulen und
sagen, Sie haben da eine falsche Note gespielt und einen
falschen Rhythmus da, - gut, das kann man machen. Aber das
ist nicht das Wesentliche! Hier sollte man, und sei es noch
so amateurhaft, ein Orchester zusammenstellen und dem Schiiler
sagen, nun mach daraus das Beste und zeig denen, wie du dir
das Stiick vorstellst. Dabei lernt er im kleinen schon die
Schwierigkeiten kennen, die er spdter im grofen zu bewdltigen

153 s. FuBnote 152

154 Aus: Interview mit Martin WARTHA am 16.09.1992 —_




73

hat."155

Wihrend die Studenten des ersten Dirigentenkurses in Inns-

bruck noch die Mdglichkeit hatten, einmal im Jahr das Sym-

phonieorchester zu dirigieren, fehlte bei der Ausbildung der

folgenden Jahrgidnge - bis auf die AbschluBpriifung - jegliche

Praxis.
"Ja, die Prax1s, das ist ein sehr groBes Problem,
aber nicht nur in Innsbruck, sondern iiberall. Natiir-
lich gehdrt ein Schulerorchester her, aber das ist
dann meistens sehr mangelhaft Ich sage immer, so ein
Dlrlgentenkurs ist wie ein Trockenschwimmkurs; es ist
so, wie wenn man jemandem schwimmen beibringen soll,
aber es ist gar kein Wasser da."156

3.1.3. Art der Vermittlung

Armin KOLBL:

"Bei SEIPENBUSCH lernten wir, einen groBen Uberblick iber
eine Partitur zu gewinnen, bei NESSLER hingegen, mehr ins
Detail zu schauen. Er selbst ist da wahnsinnig gut. Man kann
irgendeine Partitur, irgendwo aufschlagen und er sagt sofort:
’Schau, das hier ist interessant, schau, wie diese Linie
verlduft, ... .’ Zudem hatte er als Lehrer die Mdglichkeit,
umfassend zu informieren, sei es 1iber die ausgeloteten
Partituren eines WEBERN, das Tonsystem von HINDEMITH oder die
tolle Instrumentation von MAHLER-Symphonien."157

Martin WARTHA:

"In NESSLERS Unterricht spiirte man, daB er ein Opernfachmann
ist. Es hat keine Stelle gegeben, die er nicht gladnzend
selber gespielt, und bei der er nicht genauestens auf die
jeweilige Problematik hingewiesen hdtte. Auch mit den Sitten
und Unsitten der Singer kannte er sich enorm gut aus, da
konnte ihm keiner etwas vormachen. Seine Literaturkenntnis
war sehr groff, die Opern haben alle in ihm gelebt. Er ist
also ein richtiger Vollblutmusiker, in den Stunden gab es da
iiberhaupt kein Defizit, im Gegenteil man spilirte an allen
Ecken und Enden sein Wissen und seine Praxis."158

Neben NESSLERS fachlichem Kdénnen schédtzten die Studenten
besonders seine liebenswiirdige, menschliche Art.

155 Aus: Musiker im Gesprich, Christoph von Dohnanyi, Frankfurt/
London/New York 1976, S.6

156 Aus: Interview mit Robert NESSLER am 16.03.1993

157 Aus: Interview mit Armin KOLBL am 16.07.1992

158 Aus: Interview mit Martin WARTHA am 16.09.1992




74

Armin KOLBL:

"Das Verhdltnis zwischen Robert NESSLER und mir war immer
absolut kollegial. Wenn wir uns heute treffen, dann fiihren
wir immer lange Gesprédche - {iber Kultur bis hin zu Kulturpes-
simismus und wieder retour. Auch menschlich hat er mir - und
ich glaube auch den anderen Studenten - sehr geholfen, wenn
es z.B. einmal Probleme mit dem Orchester gab."159

Martin WARTHA:

"Den Unterricht und vor allem das Klavierspiel, das hat er
schon sehr ernst genommen. Dariiberschwindeln hat bei ihm
nicht gegolten. Dennoch hat er - vielleicht gar nicht bewuBt
- es so gesteuert, daB die schwersten Klavierstellen die
besten Klavierspieler und die schwersten Dirigierstellen die
besten Dirigenten gespielt bzw. dirigiert haben. Auf der
anderen Seite hat man bei ihm nie das Empfinden haben miissen,
man sei in irgendeiner Weise herabgesetzt, wenn man Defizite
gehabt oder Fehler gemacht hatte. Ich erinnere mich da an
eine Instrumentationsstunde, die BEETHOVEN Klaviersonate in
g-moll war zu instrumentieren, und ich habe - so glaube ich -
irgendeine Ductusfiihrung im Fagott falsch gemacht. Das hat er
blitzartig gesehen und mich in einer Art und Weise darauf
hingewiesen, daB ich mich nicht bloBgestellt gefithlt habe,
sondern interessiert war, was da eigentlich falsch war. Das
hat er geschickt gemacht, ausgesprochen pddagogisch, wobei er
das nicht studiert hatte. Es war einfach menschlich. Hier war
die Menschlichkeit sozusagen die Filihrerin seiner P&ddago-
gik."160

3.2. THEORIE - UND KOMPOSITIONSLEHRER

3.2.1. Komponist und Lehrer

Bert BRETT:
"Ich glaube, daB Robert NESSLER in Tirol zu seiner Zeit der
beste Lehrer war und zwar aus dem Grund, weil er ein guter
Komponist ist. Er war als Lehrer sicher n1cht nur Theoreti-
ker, sondern er hat aus dem Handwerk, aus der Praxis unter-
richtet. Sein Vorteil ist auch sicher, daB er an das, was er
jeweils gemacht hat, geglaubt hat - mit allen Vor- und
Nachteilen. Dies ist eine seltene Gabe, denn es gibt ja sehr
viele, die mit Recht oder Unrecht zweifeln. Robert nicht, und
dadurch kann er das, was er sagt und tut, auch vor den
Schiilern vertreten. ... Die Nihe zum Komponieren tut ja jedem
Lehrer sehr gut. Natiirlich gibt es auch groBe Komponisten,

159 s. FufBBnote 157

160 s. FuBnote 158
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die schlechte Lehrer im Sinne von Pddagogen sind, die lieber
komponieren als unterrichten. Das war Robert NESSLER nicht.
Ich glaube, er war ein glilhender Pddagoge und dabei immer
Komponist."161

DaB die eigene schdpferische Tadtigkeit des Lehrers eine
wesentliche Komponente des Musiktheorie-Unterrichts dar-
stellt, steht - so glaube ich - auBer Zweifel. Handelt es
sich doch bei diesen Fdchern um die Theorie eines Gegen-
standes, dessen innerstes, wahrstes Wesen mit Gesetzen und
Regeln, mit "toten Akkordverbindungen" und "nichtssagenden
Liniengebilden" nicht zu erfassen ist. Der Autor Rudolf KLEIN
bezeichnet in seiner Studie "J.N. DAVID" dieses innerste
Wesen der Musik als "Kunstwahrheit". "Weil diese Kunstwahr-
heit letzten Endes nicht beweisbar und daher nicht lehrbar
ist, deshalb ist ihre Existenz im Satzlehresaal des Kon-
servatoriums nicht weniger wichtig. Mehr noch: nur eine
Lehrerpersdnlichkeit, die die Atmosphdre der Kunstwahrheit
herstellt, wird aus den Schiilern mehr als gehorsame Aussetzer
von Harmonie- und Kontrapunktbeispielen machen."162

Welche Rolle spielt nun dabei aber die Vermittlung der
Technik, das Handwerk? Diese Frage beschdftigt wohl jeden
Unterrichtenden und die Meinungen dariiber gehen weit ausein-
ander. So gibt es Lehrer, die den Schiilern eigene "“Umwege"
ersparen wollen, Lehrer, die meinen, daB es fiir die musikali-
sche Entwicklung jedes einzelnen wichtig wdre, von Beginn an
méglichst viel Freiheit zu haben. Strenge Theorie wiirde die
schopferischen Veranlagungen nur zuschiitten.

DaBR dies jedoch ein gefdhrlicher Weg ist, der oft zum
"Dilletantismus" fiihrt, - diese Ansicht vertreten neben
Robert NESSLER auch groBe Lehrerpersénlichkeiten unseres
Jahrhunderts wie HINDEMITH und SCHONBERG. So schreibt Paul
HINDEMITH in dem Vorwort zu seiner "Unterweisung im Tonsatz":
"Freiheit ist jedoch fiir den Beginn von Ubel, da sie dem
Lernenden nicht die notwendige feste Grundlage gibt. ... So
viel konnen, daBR das Handwerk nicht mehr stért, daBf dem
Denken und Empfinden ein ungehindert freier Ausweg geschaffen
wird, das muB das Ziel sein."163

Und auch SCHONBERG, "da er wuBte, daB seine Vorstellungen von
kiinstlerischem Schaffen - dieses unter einem Zwang von innen
heraus entwickelte Kénnen - zundchst nicht durch Reproduktion

161 Aus: Interview mit Bert BREIT am 06.08.1992

162 Aus: KLEIN, Rudolf, "J.N.David", Osterr. Komponisten des 20.
Jahrhunderts, Band 3, Wien 1964, S.53

163 Aus: HINDEMITH, Paul, "Unterweisung im Tonsatz" (Theoretischer
Teil), Mainz 1940, S.21 u. 26
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oder Theorie zu vermitteln widre, beschridnkte sich auf die
Lehre eines stimmigen, elementaren Handwerks."164
Dieses Handwerk besteht fiir Robert NESSLER v.a. in der
Beherrschung des strengen Satzes.
"Dieser ist die Grundlage jedes Kompositionsunter-
richtes. Bevor der nicht klappt, geht nichts!"165
"Der strenge Satz, dessen theoretische und pddagogische Teile
haupts&dchlich von J.J. FUX stammen, ist auf der musikalischen
Grundlage des sogenannten ’‘a capella-Stils’ des 16. Jahrhun-
derts aufgebaut."166 Die Wichtigkeit der Beherrschung dieser
Technik betonte Robert NESSLER in den Gespridchen iiber das
Unterrichten immer wieder:
"Das Primdre ist der strenge Satz, sonst grasen die
Schiiler immer aus. Ich habe das einmal nit einem
jungen Pferd verglichen, das in einem Gehege ist und
immer dariiber hinaus springen will. Das fiihrt zu
nichts und ist eine sehr groBe Gefahr, wenn einer
immer etwas anderes will und mehr will und dariiber
hinaus will, {iber das, was man gerade streng behan-
deln will. Das filihrt nd&mlich zum Dilletantismus, das
fiihrt eindeutig zum Dilletantismus. Es gibt einen
Ausspruch von Anton BRUCKNER, der zu seinen Schiilern
gesagt haben so0ll: ‘Solange ihr bei mir seid, macht
es regelrecht. Wenn ihr hier etwas anderes macht,
dann schmeif ich euch hinaus!’ - Das ist ein Bruck-
nerwort."167
Und auf meine Frage, was seines Erachtens sein qrdftes
Vermdchtnis an die kommende Generation widre, antwortete Prof.
NESSLER:
"Vermdchtnis ist ein grofes und gutes Wort. Ich muB
immer wieder darauf zuriickkommen, daf ich mir von der
jungen Generation wiinschen wiirde, daB sie mehr lernen
solle und das handwerkliche Kénnen nicht vernachlis-
sige. Ich bin kein Anhdnger vom ’/nur Handwerklichen’,
aber wenn einer ein groBer Handwerker ist wie z.B.
J.S. BACH oder Paul HINDEMITH, dann ist man natiirlich
geschlagen. Man sagt, daB man nur einem solchen
Handwerker nacheifern kénne, weil der wirklich etwas
kann und weil man von dem etwas lernen kann. Und wenn
man etwas lernen kann, ist das nie eine Schande.
Manche glauben, daBf man sie mit zuviel Handwerk in

164 Aus: FREITAG, Eberhard, "Schénberg, RoRoRo Bildmonographie",
Reinbek bei Hamburg 1973, S. 49

165 Aus: Interview mit Robert NESSLER am 16.06.1992

166 Aus: BLACHER, Boris, "Einfiihrung in den strengen Satz", Berlin-
Wiesbaden 1953, S.9

167 Aus: Interview mit Robert NESSLER am 16.06.1992

e ——
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ihrer Inspiration einenge. Aber das ist falsch. Ich

kenne viele, die immer nur mit der Inspiration

gearbeitet haben und die gar nicht gemerkt haben, daB

ihnen vielleicht etwas eingefallen wire, wenn sie es

gekonnt hdtten. Sie konnten ihre Elnfalle nicht in

die Form bringen und das ist das Schlimmste!"168
Aus diesem Grund legte NESSLER groBen Wert auf einen systema-
tisch aufgebauten Tonsatzunterricht.

3.2.2. Der Tonsatzunterricht

Rene KREMSER, ein Tonsatzschiiler NESSLERS:
"NESSLER hat bei der Stufe null angefangen und ist Schritt

fiir Schritt weltergegangen. Sein Unterricht war logisch
aufgebaut und er hatte ein gemiitliches Tempo. Er hat es
unheimlich gut verstanden, so zu erkldren, bis es wirklich
jeder verstanden hat."169

Elisabeth NICOLUSSI, ebenfalls eine Tonsatzschiilerin
NESSLERS:

"Er war korrekt, plinktlich und sehr konsequent im Unterricht.
Auf die w1rk11ch grundlegenden Gesetze der Harmonielehre hat
er immer und immer wieder hingewiesen."170

Im Harmonielehreunterricht verwendete Robert NESSLER das
Lehrbuch von DACHS-SOHNER und in Kontrapunkt die Schriften
von JEPPESEN und FUX. Dabei glng er ganz systematisch, Punkt
fiir Punkt, Ubungsbeispiel fiir Ubungsbeispiel mit den Schiilern
gemelnsam durch.

"Robert NESSLER stand dabei meist an der Tafel und lieR sich
von den Studenten diktieren, was zu tun sei. ... Wir selbst
spielten das Ergebnis nie am Klavier. Er spielte uns manchmal
die Sachen vor, zeigte uns noch weitere Losungsmogllchkelten,
doch stets bezugnehmend auf das Buch und die Beispiele, die
da drinnen waren." (Rene KREMSER)171

"Er betonte immer wieder, daf wir das, was wir aufschreiben,
auch hoéren sollten. Ich glaube, manchmal konnte er nicht
verstehen, daB wir gewisse Dinge einfach nicht h&rten, uns
nicht vorstellen konnten. Da war er dann vielleicht ein
biBchen herablassend und sagte, was wir fiir ’Schweinsohren’
hdtten usw.. Am meisten schdtzte ich an ihm, daB er wirklich

168 s. FuBnote 167
169 Aus: Interview mit Rene KREMSER am 12.09.1992

170 Aus: Interview mit Elisabeth NICOLUSSI am 18.12.1992

171 s. Fufinote 169
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konsequent war und etwas verlangt hat. Das, was ich in
Harmonielehre heute kann, habe ich bei ihm gelernt." (Elisa-
beth NICOLUSSI)172

"Seine Unterrichtsweise war ausgesprochen angenehm, aber nie
fadisierend. Trotz seiner ruhigen Art zu sprechen bin ich nie
abgeschlafft, sondern war stdndig auf einem schdénen Konzen-
trationsniveau. Dazu war sein Unterricht fiir mich einfach
interessant." (Rene KREMSER)173

3.2.3. Der Kompositionsunterricht

Im Gegensatz zum systematisch aufgebauten Tonsatzunterricht
gestaltete Robert NESSLER die Kompositionsstunden anders:
"Er hat einen sehr freien Unterricht geboten, er ist sehr
persénlich auf den Schiiler eingegangen, hat mich also in
keine bestimmte Richtung gedridngt und hat mich sehr geférdert
und unterstiitzt. ... Ich glaube, er ist derselben Meinung wie
ich, daf man Komponieren nicht lehren kann. Man kann nur auf
dem Weg begleiten, unterstiitzen, Ratschldge geben, - und
genau das hat er gemacht." (Michael BUCHRAINER, Kompositions-
schiiler NESSLERS) 174

Als Voraussetzung fiir diese Art von Unterricht verlangte
Prof. NESSLER jedoch die Beherrschung des strengen Satzes wie
die Grammatik einer Sprache. War dies nicht der Fall, so
wurde diese Technik zun&dchst wiederholt und geiibt. Robert
NESSLER war und ist in dieser Hinsicht wohl der gleichen
Meinung wie Boris BLACHER, der in der Vorbemerkung zu seiner
"Einfiilhrung in den strengen Satz" folgendes schreibt:

"Im Gegensatz zu der heute hdufig vertretenen Ansicht, daB
der strenge Satz {iiberholt ist, bin ich - auf langjdhrige
praktische Erfahrungen im Kompositionsunterricht gestiitzt -
der Meinung, daf das nicht der Fall ist. Im Gegenteil, er ist
noch immer fiir einen angehenden Komponisten die beste Schule
in der polyphonen Denkweise, die auBerdem den grofen Vorteil
bietet, der Entwicklung des Personalstils nicht im Wege zu
stehen."175

Nach der "Beherrschung" des traditionellen Kontrapunktes sah
Robert NESSLER den idealen ndchsten Schritt in der Begegnung
mit HINDEMITHS "Unterweisung im Tonsatz". HINDEMITH selbst
schrieb in seiner Einleitung, daR er sich mit diesem Buch in

172 s. FuBnote 170
173 s. FuBnote 169

174 Aus: ORF-Interview mit Michael BUCHRAINER fiir die Sendung "Das
Podium®” am 06.11.1989, Interviewer: Othmar COSTA

175 Aus: BLACHER, Boris, "Einfiihrung in den strengen Satz", Berlin-
Wiesbaden 1953, Vorbemerkung

—;
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erster Linie an die Lehrer wende. "Er [der Lehrer] soll
versuchen, als Erweiterung seiner bisherigen Kontrapunkt- und
Harmonielehrebiicher, die ihm nur stilgeschichtliche Ubungen
boten - ... - sich eine neue Handwerkslehre anzueignen, die
ihm, von dem festen Grunde engster Naturverbundenheit
ausgehend, Streifzilige in Bezirke des Tonsatzes erlaubt, deren
gesetzmdBige Durchdringung ihm bis heute verwehrt geblieben
ist."176
"Ich habe nach diesem Buch Komposition unterrichtet.
Damit bin ich eigentlich recht gut gefahren. Ich
glaube, es sind alle Studenten damit gut eingestie-
gen. Dabei habe ich selbst natiirlich auch sehr viel
gelernt, weil ich darauf achtete, wie die Schiiler
reagieren. Das war mir sehr wichtig, - wie reagieren
sie und wie reagieren sie nicht, was verstehen sie
und was nicht."177
Individuell und frei wurde der Unterricht von dem Moment an,
da die Schiiler eigene Kompositionsversuche mit in die Stunde
brachten.
Michael BUCHRAINER:
"Ich erinnere mich noch, wie er mir einmal eine Hausaufgabe
gab - einen HINDEMITH, so Note gegen Note, glaube ich. Ich
schrieb ein Stiick, er sah es und sagte: ‘Mach da Variationen
daraus.’ Spdter meinte er noch, ich solle ein Pridludium davor
setzen, und so entstand meine erste Komposition - natiirlich
ein Gitarrenstiick. Aber das war eigentlich das einzige Werk,
das auf diese Art und Weise entstanden ist."178
Brachten die Schiiler, die schon ein gediegenes Handwerk
besaBen, eigene Kompositionen, so kreiste der Unterricht von
da an um diese Versuche.
"Wir saBen nebeneinander am Klavier, meine Noten vor uns. Er
hat Vorschl&dge gemacht, seine Vorstellungen erliutert und am
Klavier realisiert, und er hat auch immer Literaturkunde
miteingebracht. So sagte er z.B.: ’‘Ja, bei Richard STRAUSS
oder bei Alban BERG - was halt gerade gepaBft hat - gibt es
auch so eine dhnliche Stelle.’ Seine Erfahrungen als Kapell-
meister und Komponist, seine ungeheuren Literatur- und
Instrumentationskenntnisse flossen laufend in den Unterricht
ein, ohne daB ich das Gefiihl hatte, ich sei in irgendeinem
Lehrgang. ... Natiirlich ist beim Komponieren das wichtigste
die Inspiration. Man kann z.B. eine Zwdlftonreihe am ReiB-

176 Aus: HINDEMITH, Paul, "Unterweisung im Tonsatz, (Theoretischer
Teil)", Mainz 1940, S.23

177 Aus: Interview mit Robert NESSLER am 09.06.1992

178 Aus: Interview mit Michael BUCHRAINER am 25.09.1992
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brett entwerfen oder man kann mit dem gleichen Material die
Sonne aufgehen lassen. Robert Nessler hat sofort durchschaut,
wenn etwas nur aus Verlegenheit geschrieben worden ist. Man
kann die Inspiration nicht lehren. Deswegen hat BARTOK sich
auch geweigert, Komposition zu unterrichten, aber man kann
vielleicht eine Initialziindung geben. Das hat Robert NESSLER
bei mir auf jeden Fall gemacht." (Michael BUCHRAINER) 179
Wie sehr der Lehrer NESSLER seine Schiiler auch zu eigenen
Kompositionversuchen anspornte und ermunterte, eines mochte
er nicht: daB sie frilhzeitig verschiedene "uniibliche" Dinge
ausprobierten, daB sie herumexperimentierten.
"Experimente hat er eigentlich eher unterbunden - bei manchen
Dingen sicher zu recht. Einen Gag, wie z.B. das Zuschnallen
eines Klavierdeckels, das kann man einmal machen, es hat
Jedoch keinen Sinn, soetwas zu wiederholen. Einmal bin ich
mit etwas derartigem in die Stunde gekommen, wo ich mir
dachte, das wilirde jetzt hier gut passen. Das hat er mir dann
sofort ausgeredet. Natiirlich stellt sich hier die Frage, ob
das berechtigt ist, oder ob er in diesem Punkt zu konservativ
ist. Also mich hat es nicht gestdrt. Ich bin jedoch auch
nicht so einer, der das gerne machen wiirde. Jiingere Studen-
ten, die vielleicht eher auf dieser Experimentierebene sind,
die holt er zundchst einmal herunter und 148t sie den
strengen Satz lernen und iiben. Und dann zitiert er BRUCKNER:
'Solange ihr bei mir seid, macht es regelrecht!’" (Michael
BUCHRAINER) 180
Neben dem "Regelrechten" legte Robert NESSLER auch sehr viel
Wert auf eine saubere, ordentliche Handschrift.
" ... weil notiert muB ordentlich werden, sonst kann
man mit der Komposition auch wieder nichts anfangen.
Das ist so eine Geschichte, nicht? Wenn Sie die
Handschrift von HINDEMITH oder WEBERN anschauen - das
sieht ja wie gestochen aus. Die wuBten ganz genau,
da wenn sie nicht genau notierten, die Musiker
vielleicht etwas Falsches spielen wiirden."181
DaB Robert NESSLER trotz dieser strengen Grundsidtze nicht
blind war flir die Anlagen des einzelnen, -
“"Man muB erst einmal vorsichtig fiihlen, was Uberhaupt
da ist, denn damit nichts verschiittet wird, muf man
sehr behutsam vorgehen."182
- daB er auch nicht versuchte, die Schiiler in seine eigene
Richtung zu drédngen, das bezeugt v.a. auch die Verschieden-
artigkeit der Kompositionsweisen seiner Schiiler.

179 s. FuBnote 178

180 s. FuBnote 178

181 Aus: Interview mit Robert NESSLER am 09.06.1992

182 Aus: der Zeitschrift "Publikum", Dezemberausgabe 1974/75, S.13




81

"Ich kenne andere Studenten von ihm, die ganz anders schrei-
ben als ich. Er ist auf jeden einzelnen und seine Moglichkei-
ten ganz individuell eingegangen." (Michael BUCHRAINER) 183
Dieser seiner Unterrichtsweise und seinen pddagogischen
Fdhigkeiten ist es wahrscheinlich auch zu verdanken, daB
manche seiner Studenten wie 2z.B. Martin LICHTFUSS oder
Michael BUCHRAINER ernstzunehmenden und anerkannten Kom-
ponisten wurden.
Bert BREIT:
"Ich bin iliberzeugt, daB er ein hervorragender Lehrer war,
weil wenn ich ihn getroffen habe, konnte er stundenlang iiber
seine Schiiler und seinen Unterricht erzihlen. ... Auf jeden
Fall habe ich zu seiner Lehrtdtigkeit den Eindruck, daR er es
gern getan hat und viel dariiber nachgedacht hat."184

"Ein Schiilererfolg kann mir heute mehr bedeuten als

eine eigene Urauffiihrung."185
"Er hd@ngt an seinen Schiilern, an jedem einzelnen und setzt
sich filir sie bis zur Hintanstellung der eigenen Person ein.
Seine Vidterlichkeit beweist sich aber nicht nur in der
bekannten, nie versiegenden Liebenswiirdigkeit, sondern -
wenns wirklich einmal notwendig ist - auch in einem ehrlichen
Zurechtriicken selbstauferlegter musikalischer Genialitdt,
wenn FleiB oder gar Talent dem Enthusiasmus allzu unterlegen
sind.

Ansonsten geht Nessler mit Talent h&chst behutsam um. Er
will das Riistzeug zum Musikschreiben vermitteln und dabei
méglichst offen bleiben, was bedeutet, daB er Entwicklungen
sorgsam verfolgt."186

183 Aus: Interview mit Michael BUCHRAINER am 25.09.1992
184 Aus: Interview mit Bert BREIT am 06.08.1992

185 Aus: Tiroler Tageszeitung, 23.06.1983

186 s. FuBBnote 185 _—
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4. D ER KOMPONTIST

(Robert NESSLER beim Komponieren)
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"Mit nichts kann man ein Kunst-Werk so wenig beriihren als mit
kritischen Worten: es kommt dabei immer auf mehr oder minder
gliickliche MiBverstédndnisse heraus. Die Dinge sind alle nicht
so faBbar und sagbar, als man uns meistens glauben machen
méchte; die meisten Ereignisse sind unsagbar, vollziehen sich
in einem Raume, den nie ein Wort betreten hat, und unsagbarer
als alle sind die Kunst-Werke, geheimnisvolle Existenzen,
deren Leben neben dem unseren, das vergeht, dauert." (R.M.
RILKE) 187

Wenn ich nun im folgenden Kapitel dennoch mit Worten,
Werkbeschreibungen und Kritiken an Robert NESSLERS Werke
herangehe, so beruht dies auf einer NotmaBnahme, - mir stehen
in dieser Arbeit nichts anderes als Worte zur Verfiigung. Ich
bin mir jedoch bewuBt, daf ich damit das Wesen der Kom-
positionen nicht erreiche, aber vielleicht gelingt es mir
durch die Beschreibung dieser Kunst-Werke NESSLERS ein
biBchen den Weg zu beleuchten, den er als Komponist gegangen
ist. Mehr als alle Worte sagen jedoch die Werke selbst, und
aus diesem Grund mdchte ich jedem Leser das Anhdren der
Kompositionen NESSLERS (z.B. der CD-Dokumentation) nahelegen.

Bert BREIT:

"Ich glaube, daB Robert NESSLER fiir Tirol und nicht nur fiir
Tirol ein ganz wichtiger und ernsthafter Komponist ist, und
was mir besonders gut gefillt, daB er eine unglaubliche
Entwicklungsméglichkeit hat. Er ist ja immerhin nicht mehr
sehr jung, und man kann immer noch erwarten, daf er wieder
einen Schritt weitergeht, daB er neue Erkenntnisse in seine
Musik einbringt. Also, er ist in keiner Weise erstarrt. Er
hat ja einen langen Weg bis in die neue Musik hinein hinter
sich, und es ist fiir ihn eine recht existenzielle Angelegen-
heit, Musik zu schreiben. Das alleine ist ja schon eine groBe
Seltenheit."188

187 Aus: RILKE, Rainer Maria, "Briefe an einen jungen Dichter",
Frankfurt 1991, s.7 ’

188 Aus: ORF-Interview mit Bert BREIT fiir die Sendung "Das Podium"
am 06.11.1989, Interviewer: Othmar COSTA
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4.1. VORBILDER UND ERSTE KOMPOSITIONEN
%

Das HOren von und die stetige Beschiftigung mit Musik
erweckte in Robert NESSLER schon friih das Interesse fiir das
Musikschreiben. So unternahm er bereits wihrend seiner
Schulzeit bzw. wdhrend seines Studiums bei Fritz WEIDLICH
erste Kompositionsversuche, und es entstand eine Serie von
Klavierliedern in spidtromantischer Tonsprache, -
" ... wie es damals der Brauch war. Ich war jedoch
nie im Fahrwasser von Richard STRAUSS, - den habe ich
nie gemocht, diese spidtromantische Oberflichlichkeit!
Aus seinen Partituren kann man natiirlich sehr viel
lernen, weil er ein blendender Instrumentator war,
aber sein Stil ist mir nie gelegen. Meine Lieder sind
zwar spatromantisch, aber man wiirde gleich merken,
daB diese Tonsprache von STRAUSS weit entfernt ist.
Sie sind eher auf der anderen Seite anzusiedeln, bei
ZEMLINSKY und SCHONBERG. Ich weif nicht, ob man das
hoért, das ist jetzt schwer zu beurteilen, aber im
Grofen und Ganzen mdchte ich die Lieder 1lieber
vergessen haben. Sie sind mir 2zu wenig profi-
liert."189
Diese STRAUSS-Gegnerschaft, die sich durch NESSLERS ganze
Leben zieht und die er in Gespridchen immer wieder betont,
teilt er auch mit seinen groBen Vorbildern, den Komponisten
der 2. Wiener Schule. WEBERN war "STRAUSS etwas ganz und gar
unsympathisches. ... Auch SCHONBERG, der STRAUSS in seiner
ersten Berliner Zeit nahegestanden hatte, war spiter ‘seit
ich MAHLER verstehe’ und besonders nach einigen krdftigen
AuBerungen des Bayern iiber Werke wie ’Pierrot lunaire’, sein
Gegner."190 Hans Erich APOSTEL, Schiiler SCHONBERGS und BERGS,
beschreibt seine Abneigung gegeniiber der Musik von Richard
STRAUSS mit folgenden Worten: "Natiirlich habe ich, als
absoluter Musiker, keine Beziehung zur sogenannten Neuroman-
tik. In Musik gesetzte rauschende Wasserfdlle, bimmelnde
Kuhherden, Heldenposen, keifende Gattinnen sind mir nur
amusische Mittel. Bedauerlich genug, daB sich eine geniligsame
Horerschaft daran immer noch ergdtzt und geschaftstiichtig
organisierte Gedenkjahre mitfeiert."191
"So sage ich mit ADORNO: ‘Richard STRAUSS hat eine
ganze Generation vertdlpelt.’ Was ich ihm so iibel-

189 Aus: Interview mit Robert NESSLER am 04.03.1992

190 Aus: SCHERLIESS, Volker, "Alban Berg, RoRoRo Bildmonographie",
Reinbek bei Hamburg 1975, S.25

191 Aus: KAUFMANN, Harald, "Hans Erich Apostel", Osterreich. Kom
ponisten des 20. Jhdts., Band 4, Wien, S.25
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nehme, ist, daB er den Schénklang immer so gefdrdert
hat, weil er ganz genau wuBte, daB den Leuten das
gefdllt."192
"Das schlecht-Epigonale ist das, was von Richard
STRAUSS ausgegangen ist. Mit dieser Aussage habe ich
mir schon und werde mir auch jetzt wieder Feinde
schaffen, das ist mir aber egal. Richard STRAUSS war
ein ungeheurer Praktiker und Schénschreiber und ein
Virtuose im Orchester wie kein zweiter. Aber das
weitertreibende Genie war er Uberhaupt nicht. Er
sonnte sich in seiner Selbstgef&lligkeit, und je mehr
SCHONBERG eingegangen und ausgepfiffen worden ist,
umso mehr genoBf Richard STRAUSS seine Erfolge mit
‘Rosenkavalier’ und ‘Arabella’."193
Diese Worte NESSLERS sind umso bemerkenswerter, wenn man
bedenkt, daB er in Miinchen, in der STRAUSS-Metropole -
"STRAUSS war Musikpapst von Miinchen.'"194 - studiert hatte.
Doch wé&hrend seiner Studienzeit fithlte sich der junge
Komponist und Dirigent von einer ganz anderen Persdnlichkeit
angezogen:
"Wer mich seinerzeit faszinierte, das war Hans
PFITZNER. Ich kannte ihn zwar nicht persénlich, aber
ich habe eine Palestrina-Vorstellung in Miinchen unter
Clemens KRAUSS in PFITZNERS Gegenwart gesehen. Es war
eine herrliche Auffiihrung, also das war sicher eines
meiner beeindruckendsten musikalischen Erlebnisse.
Seither war ich flammender PFITZNERianer, aber die
Minchner wollten ihn nicht, die wollten nur
STRAUSS."195
Der Komponist Hans PFITZNER reprisentiert die Endphase der
Romantik auf eine sehr persdnliche Art. "Er hat nicht nur den
harmonischen Fundus der Romantik {ibernommen und individuell
abgewandelt, sondern er ist durch immer subtilere kontrapunk-
tische Stimmfiihrung in ganz neue Bereiche des linearen Satzes
vorgedrungen; dodekaphone Experimente freilich waren seiner
urmusikalischen Natur zutiefst zuwider; ... Immer wieder wird
gelegentlich behauptet, PFITZNERS Tonsprache sei ‘herb’,
‘asketisch’, dies meistens mit einem Seitenblick auf die
’bliihenden’ Partituren eines Richard STRAUSS. Tatsé&dchlich hat

192 Aus: Interview mit Robert NESSLER am 16.06.1992

193 Aus: ORF-Interview mit Robert NESSLER am 11.02.1987,
Interviewerin: Milena MELLER

194 Aus: Interview mit Robert NESSLER am 14.08.1992

195 Aus: Interview mit Robert NESSLER am 24.03.1992
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die musikalische Substanz bei PFITZNER einen sehr starken
Eigenwuchs und verlangt nicht nach einer anders gearteten
Instrumentation; dennoch hat PFITZNERS Orchestrierung eine
starke Leuchtkraft, die sich aus dem Zentrum der Musik nihrt
und darum geradezu erschiitternder Wirkungen fihig ist (...,
das Glockengeldut im ersten Palestrina-Akt, usw.)"196
In dieser Art "erschiitternd" muB diese Musik - die Palestri-
na-Vorstellung - damals auf den 18-jihrigen Student NESSLER
gewirkt haben, der sich daraufhin intensiv mit Hans PFITZNER
und dessen Werk auseinandersetzte. Dabei stieBf er auch auf
eine Abhandlung dieses Komponisten "Uber die musikalische
Inspiration", in der PFITZNER die wesentliche Bedeutung des
"Einfalls", "als Keimzelle allen musikalischen Schaffens"197,
heraushebt und betont. "Der ‘Einfall’ bewirkt fiir Pfitzner
die kiinstlerische Einheit des kleinsten Liedes (...) wie auch
ganzer Opernakte."198

"Dieses Buch PFITZNERS ist grofartig. Ich kann es nur

empfehlen."199
Robert NESSLER sieht in dieser Abhandlung seine eigenen
Gedanken {iber die musikalische Inspiration bestitigt und
begriindet, da auch filir ihn der "Einfall" immer noch eine
wichtige Komponente seines kompositorischen Schaffens
darstellt.

"Auch heutzutage leugne ich die Inspiration nicht,

wie es viele tun, und das mdchte ich betonen."200

Wahrend seiner Studienzeit, die ganz im Zeichen PFITZNERS
stand, komponierte Robert NESSLER zwei Werke, 1940 eine
"Kleine Suite fiir Streicher" und 1942 "Concertino im alten
Stil fiir Sologeige, Fl&te, Streicher und Concertino", die er
heute jedoch als "Schulaufgaben" bzw. als "Stilkopien"
bezeichnet.
"Es sind eigentlich noch keine selbstdndigen Arbei-
ten."201
Der Kriegsdienst und die anschlieBende Kapellmeistertdtigkeit
brachten fiir NESSLER eine mehrjdhrige Unterbrechung seines

196 Aus: Hrsg. BLUME, Friedrich, "Die Musik in Geschichte und Gegen-
wart", Allgemeine Enzyklopddie der Musik, Miinchen 1989, Band 10,
S.1176

197 s. FulBnote 196, S$.1178

198 s. FuBnote 197

199 Aus: Interview mit Robert NESSLER am 14.08.1992

200 Aus: ORF-Interview mit Robert NESSLER fiir die Sendung "Arbeit
mit Musik" aus dem Jahre 1969, Interviewer: Theo PEER

201 Aus: Interview mit Robert NESSLER am 14.08.1992
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kompositorischen Schaffens mit sich; und so entstanden in der
Zeit bis zu seiner ersten grofen Komposition - die Bachvaria-
tionen (1959) - , neben einigen Hoérspiel-, Biihnen- und
Ballettmusiken (wie z.B. "Mariages des Fleurs"), nur zwei
Werke:
1945: "Nachtmusik fiir Kammerorchester"
"Das ist keine Barockmusik mehr, sondern das geht
schon mehr ins Romantische. Der Titel ’‘Nachtmusik’
entspricht dem Charakter des Stilickes, es ist ein
dunkles, ein ndchtlich orientiertes Stiick."
1946: "Introduktion und Allegro fiir Cembalo und Streicher."
(gewidmet Isolde AHLGRIMM)
"AnlaB fiir diese Komposition war die Cembalistin
Isolde AHLGRIMM. Sie bekam von Richard STRAUSS den
Auftrag, die Cembalosuite aus ’‘Capriccio’ Ffiir den
Konzertgebrauch zusammenzustellen. Sie hat mir das in
Igls vorgestellt und mir dabei den Auftrag filir ein
Cembalokonzert gegeben. Aber ich habe das Konzert
nicht nach alten Vorbildern geschrieben ..."202
"Das ist nun schon ein moderner Barock, wenn man das
sagen kann. Vom Rhythmischen her ist es barock
gemeint."203
"Robert NESSLER ist als Komponist satztechnisch ungemein
gewandt. Sind seine Lieder neuromantischer Natur, so verraten
seine Orchesterwerke ‘Concerto fiir Cembalo und Streicher’,
’Nachtmusik filir Kammerorchester’ mit ihrer streng durch-
dachten Linienfiihrung eine Wendung zu klassizistischer
Denkweise. Dank seiner kontrapunktisch technischen Fdhigkei-
ten gelingen ihm Werke &uBerster Klarheit."204

In den Jahren nach dem 2. Weltkrieg begann sich Robert
NESSLER, aus dem Gefiihl heraus, daB er viel nachzuholen
hatte, intensiv mit der neuen Musik auseinanderzusetzen und
stieB dabei zundchst auf den Komponisten Paul HINDEMITH,
dessen musikalische Ordnung und rasante Rhythmik ihn sehr
interessierte und beeindruckte.

Ausschnitt aus einem Interview mit Robert NESSLER am
09.06.1992, Interviewer: die Verfasserin:

"Mit wem wiirden Sie sich am liebsten unterhalten, wenn Sie
die MSglichkeit hédtten, mit jemandem aus der Vergangenheit zu
sprechen?

202 Aus: Tiroler Tageszeitung, 06.11.1989
203 Aus: Interview mit Robert NESSLER am 14.08.1992

204  Aus: Osterr. Musikzeitschrift, 10. Jahrgang 1955, Heft i, s.30
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Mit Hans PFITZNER oder Paul HINDEMITH.
Aus welchem Grund?
Weil beide Persédnlichkeiten waren, die mich faszi-

nierten. Der eine als exzellenter Handwerker, - das
ist Paul HINDEMITH, und Hans PFITZNER als grantiger
Philosoph.

Wenn Sie heute jung wiren, wo und bei wem wiirden Sie studie-

ren wollen?
Wenn ich heute jung wire und die Zeit wdhlen kdnnte,
wlrde ich sagen, ich hitte gerne bei Paul HINDEMITH
gelernt. Wenn ich sage, Paul HINDEMITH, dann weiB
ich, ich hétte etwas gelernt und zwar sehr viel. Wenn
ich sagen wiirde, Hans PFITZNER, dann weiB ich genau,
den h&dtte ich nur verehrt, hitte aber nichts gelernt.
Ja, da bin ich liberzeugt, weil ich ihn mir als Lehrer
Uberhaupt nicht vorstellen kann. Er war ein auBer-
ordentlichzerfahrenarMensch.EinKbmpositionslehrer
muB ein ungeheuer gekonnter Handwerker sein, und
HINDEMITH war mit Max REGER der groBte deutsche
Handwerker in der Musikgeschichte."

Robert NESSLER war es insofern méglich, bei Paul HINDEMITH zu
studieren, als dieser seine Gedanken, sein musikalisches
System, in den 3 Binden "Unterweisung im Tonsatz" niederlegte
und verodffentlichte, welche der Komponist und der Lehrer
NESSLER auf das genaueste durcharbeitete und studierte.
"Das Problem der Intervalle war bei HINDEMITH so
faszinierend, da es auf der einen Seite fast dassel-
be, andererseits gleichzeitig das Gegenteil des alten
Satzes ist. Ahnlichkeit hat mit Gegenteil sehr viel
zu tun. Die einzelnen Intervalle haben bei HINDEMITH
unterschiedliche Qualit&dten; die Qualitdt einer Quart
ist anders als die einer Quint oder Oktav. Das ist
natiirlich auch im alten Satz so, - und das ist ja
gerade die Ahnlichkeit. Andererseits kann es aber
sein, daB ein- und dieselbe Sache, die in einem
System grundfalsch ist, im anderen pardoniert und
richtig ist. Bei HINDEMITH kann etwas richtig sein,
was im alten Satz ganz falsch ist. Das sind flir mich
kompositionstechnisch entscheidende Dinge."205
Diese Auseinandersetzung mit HINDEMITH beeinfluBte auch
NESSLERS Kompositionsweise.

205 Aus: Interview mit Robert NESSLER_am 16.06.1992
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4.2. 1959: BACH-VARIATIONEN FUR ORCHESTER

Tiroler Tageszeitung, 13.05.1960:

"NESSLER entfernt sich bewuBft von seiner bisherigen Ton-
sprache und steht offenkundig an der Schwelle eines neuen
Schaffensabschnittes und einer stilistischen Entwicklungs-
phase, die in manchen Ziigen auf HINDEMITH verweist."
Mannheimer Morgen, 06.02.1960:

"Robert NESSLER, vierzig Jahre alt, ... , ist liber die ersten
Gehversuche auf dem Felde der Komposition lange hinaus. Das
merkt man seinem neuen, im Vorjahr entstandenen Werk durchaus
an: es steht wohlgefiigt und wohlgerundet auf sicheren Beinen
da."

Variationen iiber ein Thema von J.S. BACH (Priludium es-moll
aus dem Wohltemperierten Klavier):

Thema: Lento moderato

Var.1l: Allegretto

Var.2: Molto moderat® epesante

Var.3: Commodo, alla Siciliana

Var.4: Allegro vivace

Var.5: Sehr langsam

Var.6: Etwas bewegter

Var.7: Molto moderato

Var.8: Finale: Molto vivace, Tempo des Themas

"Meine Bachvariationen entstanden aus einer lebens-
langen Liebe und Verehrung auch zum ’‘romantischen’
J.S. BACH, wie eben zum es-moll-Pridludium aus dem 1.
Band des Wohltemperierten Klaviers. Als Form widhlte
ich die Charaktervariation mit krénendem Hauptthema
als SchluBchoral. Trotz verschiedenster ’Verzerrun-
gen’ bleibt das Thematische immer erkennbar und ist
flir den HOrer niemals schockierend."206
"Der Komponist hat als Thema fiir seine Variationen ein Stiick
gewdhlt, das auf den ersten Blick zum Variieren nicht eben
geeignet erscheint: wdhlt man doch herkdmmlicherweise als
Keim eines Variationenwerkes ein einfaches, harmonisch,
rhythmisch und melodisch nicht zu ausgeprigtes und eigenwil-
liges Stlick, das, wie es zum Wesen des ’‘Keimes’ gehdrt, alle
seine Moglichkeiten noch unausgesprochen in sich trdgt. Bach
hat aber in seinem beriihmten es-moll Priludium gewif alles
ausgesagt, was mit den Themen 2zu sagen ist; so muf der
Komponist, will er zu einem geschlossenen Variationenwerk
kommen, ganz andere Wege gehen als {blich. Vereinfacht
ausgedriickt, greift er flir jede Variation irgendeine charak-
teristische Einzelheit des Pr&dludiums, deren es sehr viele

206 Aus: Beihleft zur CD-Dokumentation iliber Robert NESSLER
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gibt, heraus und baut daraus ein geschlossenes Charakter-
stiick. Solche Einzelheiten widren etwa der Klangzauber der
Arpeggien in der linken Hand, die vom Cembalo auf die Harfe
libergehen und diesem Instrument klanglich eine bedeutende
Rolle zuweisen; der markante, stoBende Rhythmus einzelner
Teile, die Ketten melodisch gefiihrter Sechzehntel, die sanft
gleitenden Sequenzen des Anfangs. - TIhrem Inhalt nach
erscheinen die einzelnen Variationen jeweils einer der beiden
Grundhaltungen des Prdludiums zugeordnet: zarte Verhaltenheit
auf der einen, dramatische Ausbriiche auf der anderen Seite.
In der letzten Variation, dem Finale, liegt eine Fuge
zwischen wild dahinstiirmenden, punktierten Stakkatovierteln
eingebettet. Dieses wilde Stiick bricht auf seinem Hohepunkt
unvermittelt ab, ruhelose, eilige Streichersechzehntel laufen
im pp liber leisem Paukenwirbel weiter, dariiber baut sich eine
neuerliche Steigerung auf, die in die Wiederkehr des Bach-
schen Hauptthemas fiihrt: diesmal in cis-moll und in breit
ausgesungenem Espressivo. Merkwiirdigerweise 1#Bt der Kom-
ponist die beruhigende Coda des Priludiums jetzt weg und
endet wie abgehackt unmittelbar nach dem H6hepunkts-Quarts-
extakkord.

Das sStilick zeigt im Formalen viel REGER, in der Tonsprache
viel HINDEMITH und da diese beiden Meister BACH aufs engste
verbunden erscheinen, entsteht aus dieser Trias ein wohl
ausgewogener, geschlossener Eindruck des Werkes."207

Otmar SUITNER, damals GMD des Pfalzorchesters Ludwigshafen,
fliihrte in Kaiserslautern die Bachvariationen mit sehr grofem
Erfolg erstmals auf.

Theo PEER:

"Da haben sich zwei Tiroler gegenseitig ein biBchen auf die
Beine geholfen. Ich war damals dabei, bei dieser Urauf fiilhrung
in Kaiserslautern. Die Bach-Variationen sind ein sehr
schénes, eindrucksvolles Werk, vor allem, wenn zum SchluB
noch einmal das Thema im ff daherkommt, strahlend im Blech,
das ist schon eine tolle Geschichte."208

Die Kritiken waren groBartig:

Die Rheinpfalz, 06.02.1960:

"Bei dem Unternehmen NESSLERS hat die Ehrfurcht Pate gestan-
den und das Bekenntnishafte, das in der Seele Verpflichtende
ist es, was uns die ausgesprochen schdne Musik NESSLERS von
vornherein so sympathisch macht. Denn da sind keine falschen
Ambitionen und nicht die Angst, man kdnne den Zug der letzten
modischen Richtung versidumen. Dagegen splirt man auf Schritt
und Tritt den erzsoliden Handwerksgeist der Schule von Joseph
HAAS. Man hat seine helle Freude an dem gesunden Klangsinn
des warmbliitigen Osterreichers, der auch das stilistische

207 Aus: Programmheft zum 5. Orchesterkonzert der Stadt Linz, am 21.
und 22. Februar 1962 im Kaufminnischen Vereinshaus

= 208 Aus: Interview mit Theo PEER am 14.07.1992
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Feingefiihl einer uralten Musikkultur in die Waagschale 2zu
werfen hat. ...

Alles in allem: ein ausgesprochen schdnes Stiick Musik, das
noch oft gespielt werden diirfte, weil es bei gesunder
Zeitndhe dennoch beim Publikum gefiihlsmdBig ankommt. So war
auch die Reaktion in Kaiserslautern spontan herzlich. Die
Interpretation durch Otmar SUITNER mit dem Pfalzorchester
wirkte frisch und ziindend."

Mannheimer Morgen, 06.02.1960:

"Neben dissonanten Hirten und beherzten Paukeneffekten kommt
stets auch 2zartes Melos mit siiRen Terzkldngen 2zu seinem
Recht. Das Finale kehrt noch einmal deutlich zum Thema des
Prdludiums zuriick, fiihrt es sogar schwelgerisch in die
Breite, entfaltet sich in fast allzu lippig bliihender Schdn-
heit und endet in strahlendem Durklang.

Das kam beim Publikum natiirlich qut an, und der Komponist,
ohne gerade eine Entscheidungsschlacht fiir die neue Musik
geschlagen 2zu haben, konnte sich mehrmals auf dem Podium
zeigen und fiir den herzlichen Beifall bedanken."

Pfdlzer Tageblatt, 06.02.1960:

"... Hervorragend die Leistung des Pfalzorchesters, das unter
der souverdnen und duBerst anpassungsfihigen Leitung von GMD
SUITNER eine Musikinterpretation bot, wenn auch heute noch
keine Vergleiche mdglich sind.

Mit seinen Variationen hat Robert NESSLER ein Werk geschaf-
fen, das seinen Weg gehen wird." '

Und das Werk ging seinen Weg: Allein auf die Anklindigung der
Urauffiihrung in Kaiserslautern hin, hatte der Osterreichische
Rundfunk dieses neue Werk NESSLERS fiir eine Sendung angenom-
men. Die Aufnahme spielte das stidtische Symphonieorchester
Innsbruck unter der Leitung des Komponisten.

"Im Osterr. Rundfunk dirigierte Robert NESSLER als Osterrei-
chische Erstauffiihrung seine ’Variationen iiber ein Priludium
von J.S. BACH’. Vor wenigen Wochen erlebte dieses jiingste
Werk des Tiroler Komponisten seine sehr erfolgreiche Ur-
auffihrung durch das Pfalzorchester Ludwigshafen unter GMD
O. SUITNER. ... Die gliickliche Verbindung von barockem Geist
und modernem Denken, die geschickte ideelle Grundplanung und
die durchwegsbekundete Freude an Farbe und bliihender Klang-
lichkeit mdgen dem neuen Opus Robert NESSLERS als beste
Wegbereiter dienen. Das Innsbrucker St#dtische Symphonie-
orchester spielte mit spiirbarer Hingabe und vorziiglichem
technischen Kénnen." (Tiroler Tageszeitung, 13.05.1960)

Ein weiteres Mal aufgefiihrt wurde diese Komposition - wieder
mit groBem Erfolg - im Februar 1962 bei einem Orchesterkon-
zert der Musikdirektion Linz, das von dem Innsbrucker
Symphonieorchester unter Vaclav NEUMANN bestritten wurde, und
Otmar SUITNER produzierte die Bach-Variationen 1962 mit dem




