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Johannes Brahms’ Beitrag zur Sinfonik

Edith Metzner

ABSTRACT: Brahms’ Sinfonien entfachen musikalische Prozesse, die wieder an das narrative
Prinzip Beethovens ankniipfen, ohne dabei das von seinen Zeitgenossen so geschatzte poeti-
sche Moment preiszugeben. Damit schafft er vier Kompositionen, die Schumanns Forderung an
die Sinfonie exemplarisch erfiillen. Dies wird auch anhand einer Darstellung der sinfonischen
Tendenzen des 19. Jahrhunderts im deutschsprachigen Raum deutlich.

Johannes Brahms’ Sinfonien entstanden in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts', als
die Gattung bereits eine lange Geschichte hinter sich hatte und von nicht wenigen Kom-
ponisten, darunter bekanntlich fithrende wie Liszt und Wagner, als anachronistisch ab-
getan wurde. Doch Brahms gelang die Verbindung von tief in der Tradition verwurzelten
Techniken mit individuellen Verfahrensweisen und Ausdruckselementen. Damit schuf er
etwas Einzigartiges und durchaus ZeitgeméalSes.

Die Sinfonie wurde von Brahms freilich nicht neu erfunden. Auch nach dem Tod
von Mendelssohn und Schumann belebte eine rege Sinfonieproduktion die deutsch-
osterreichische Musikwelt des mittleren 19. Jahrhunderts. Blickt man vom Jahr 1876,
dem Jahr der Urauffiihrung von Brahms’ 1. Sinfonie, etwa zwei Jahrzehnte zuriick, findet
man nicht wenige auch auf sinfonischem Gebiet tdtige Komponisten. Anton Bruckner
hatte seine ersten beiden Sinfonien aufgefiihrt (1868 und 1873), ebenso Max Bruch (Es-
Dur, op. 28, 1868; f-Moll, op. 36, 1870). Joachim Raff hatte zwischen 1861 und 1876
acht seiner insgesamt elf Sinfonien vollendet, Robert Volkmann seine beiden Sinfonien
1863 (d-Moll, op. 49) und 1865 (B-Dur, op. 53) vorgelegt, Felix Draeseke seine erste von
insgesamt vier Sinfonien (G-Dur, op. 12, 1872), ebenso Friedrich Gernsheim (g-Moll,
op. 32, 1875). Nils Gade hatte bis 1871 seine acht Sinfonien geschaffen, von denen er
die ersten beiden wéhrend seines Leipziger Aufenthalts im Gewandhaus zur Auffiihrung
bringen konnte (c-Moll op. 5, 1842; Es-Dur op. 10, 1845). Und von Antonin Dvorak, der
bis zu diesem Zeitpunkt bereits die ersten fiinf seiner neun Sinfonien komponiert hatte,
gelangte die dritte 1874 in Prag zur Urauffiihrung (Es-Dur, op. 10, 1873).

Erst im Kontext dieser Kompositionsgeschichte und der neuen sinfonischen Konzep-
te, die sie hervorbrachte, kann man Brahms’ Leistung als Sinfoniker erkennen. Da sich
zudem viele Aspekte nur allmahlich, basierend auf dem Schaffen Beethovens, aber auch
beeinflusst von Schubert, Schumann und Mendelssohn entwickelten, muss fir eine Ein-

1 Die 1. Sinfonie wird nach einem jahrelangen Entstehungsprozess (die Arbeit ist seit 1862 dokumen-
tiert, reicht aber wahrscheinlich weiter zuriick) erst 1876 uraufgefiihrt.
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ordnung der Brahms’schen Sinfonik eine grollere Zeitspanne als die der zwei Dekaden
vor Entstehung von dessen erster Sinfonie betrachtet werden.

Der Stellenwert von Beethovens Sinfonik im musikalischen Schrifttum
des mittleren 19. Jahrhunderts

Das Werk Ludwig van Beethovens, das fir Brahms stets Bezugs- und Reibungspunkt
war, ist nicht fiir alle Musiker und Musikschriftsteller im mittleren 19. Jahrhundert glei-
chermalen problembehaftet. In den Kompositionen variiert der Umgang mit Beethovens
sinfonischem Erbe nicht minder stark wie die Einschitzung der sinfonischen Beethoven-
nachfolge im musikalischen Schrifttum. Dort findet eine Problematisierung der Gattung
tberwiegend in allgemein reflektierenden Grundsatzartikeln statt. Ausgehend von einer
Idealisierung der Beethoven’schen Sinfonie werden darin zeitgendssische Tendenzen zu-
meist sehr kritisch bewertet. Die Aussage eines Autors der NZfM aus dem Jahr 1842 steht
exemplarisch fir diese Haltung:

Kénnen wir freilich noch immer nicht tber die Quantitét klagen, so hat sich doch bei-
nahe keine einzige neuere Symphonie einen festen Platz neben den Beethoven’schen
erwerben kénnen, weder von Spohr noch von Lachner, noch von Onslow oder Kalli-
woda.?

Beethovens Sinfonik wird fiir Viele zum abstrakten Maf3, an dem jede neue Sinfonie
scheitern muss. Dieses Dilemma bringt ein Rezensent auf den Punkt, wenn er schreibt:

Es sind aber zwey Klippen, an denen der Versuch gewohnlich scheitert. Nahern sich
diese Tondichtungen anderer Componisten den Beethoven’schen zu sehr, so verwirft
man sie nur zu leicht als Nachahmungen, stehen sie jenen jedoch zu fern, so sprechen
sie in der Regel nicht an. Fillt also das Schiff nicht in die Scylla, so fallt es in die Cha-
rybdis.?

Auch vor dem Hintergrund derartiger AuRerungen konstatiert Carl Dahlhaus in einem
viel diskutierten Aufsatz* eine Krise der Sinfonie® und suggeriert damit eine kinstlerische
Lidhmung der Komponisten beziiglich der Gattung Sinfonie. Das war aber mitnichten
der Fall, im Gegenteil: Die Sinfonie erfreute sich groRer Beliebtheit. Noch nie wurden so
viele Sinfonien geschrieben wie im mittleren 19. Jahrhundert.

Hirschbach 1842, 118.
»Seconde Sinfonie a grand Orchestre composée par J. W. Kalliwoda [...]« (1829, 721).
Dahlhaus 2008, 259f.

Die Krise bezieht sich nach Dahlhaus 2008 auf den Zeitraum 1850 bis 1870. Uber diese Eckdaten
ist viel diskutiert worden, denn im Grunde kann auch die Zeit vor dem Erscheinen der Sinfonien
Schumanns und Mendelssohns als krisenhaft bezeichnet werden. Bekanntlich haderte Schumann
bereits stark mit der Gattung und bekam entscheidende Impulse zu seiner 1. Sinfonie erst, nachdem
er im Jahr 1839 Schuberts C-Dur Sinfonie in dessen Nachlass gefunden hatte. Dies spricht dagegen,
Schumann und Mendelssohn zusammen mit Beethoven unter das »erste Zeitalter« der Sinfonie zu
subsumieren.
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Anders als die allgemeinmusikalischen Grundsatzartikel unterstiitzen viele Rezensi-
onen der nach-Beethoven’schen Zeit diese Unbefangenheit, wie sie sich im praktischen
Musikschaffen zeigt. Beethovens Sinfonik ist zwar auch hier Ausgangspunkt der Argu-
mentation, meist werden jedoch anschliefend die neuen, davon abweichenden Kon-
zepte in ein positives Licht gestellt, die Werke nicht selten sogar hoch gelobt. So wehrt
sich etwa Gottfried Wilhelm Fink in seiner Besprechung von Franz Lachners Sinfonia
Passionata gegen den ewigen Vergleich mit dem Werk Beethovens.

Soll Lachner, soll jeder Neue nur wie Beethoven (oder vielmehr wie diejenigen Herren,
die sich fiir Beethoven’s Jiinger halten, weil sie in seinem Weine trunken sind und, statt
in der Begeisterung, nur im Rausche singen) schreiben, wenn er nicht zuriickgesetzt
werden soll? Vorziehen kann jeder was er will: dabei ist aber jeder gebildete verbun-
den, alles Tiichtige jeder Art zu achten. Weiter wird nichts verlangt; dies aber unbe-
dingt, soll nicht die Kunst zu Grabe getragen werden.®

In einer Besprechung von Niels Wilhelm Gades 1. Sinfonie bemerkt der Rezensent, des-
sen Ansatz konne als »liebenswiirdige Oberflachlichkeit« wahrgenommen werden,

ndhme man Beethoven zum Muster, und verlangte man als unabédnderliches und ein-
ziges Nothwendige, was in Bezug auf Anlage und Ausfiihrung in neuester Zeit Robert
Schumann und Mendelsohn-Bartholdy mit ihren Symphonien als Maf3stab geboten ha-
ben.”

Die Namen Schumanns und Mendelssohns werden hier in einem Atemzug mit Beetho-
ven genannt. lhre Werke stehen fiir neue Konzepte, die aus der intensiven Auseinander-
setzung mit dem Beethoven’schen Erbe hervorgegangen sind. Doch der Autor fordert
nachdriicklich, Gades Leistung unabhéngig von der Beethoven-Rezeption als eigenstan-
digen Beitrag zur Sinfonik zu wiirdigen. Er lobt an dessen Musik gerade die neuen Aus-
drucksformen.

Von einer Verflechtung des Einzelnen zum Ganzen, einer Deduction der Nebengedan-
ken zum Hauptgedanken, mit einem Worte, von einer Arbeit in der Weise, wie wir
sie aus unsern Meisterwerken kennen gelernt, missen wir [...] abstrahieren; finden uns
aber entschédigt durch die sinnreiche Anwendung schéner und jugendfrischer Gedan-
ken, durch neue und interessante Wendungen, durch ausdrucksvolle und originelle In-
strumentation, kurz durch den reichen Erguf eines unbefangenen Dichterherzens, das
seine Lieder im unaufhaltsamen Drange der Empfindung ausstrémt.®

Neben dem Lob fiir die zeitgendssische Sinfonieproduktion zeigen die zitierten Passagen
aber auch, dass die Sinfonik im 19. Jahrhundert selbst von denjenigen, die diese Gattung
als zeitgemalle Ausdrucksform schitzen, kontrovers diskutiert wird. Mal bildet Beetho-
ven den geistigen Bezugspunkt, an dem sich neue Werke messen und zu dem Kompo-

6 Fink 1837, 220.

7  Becker 1845, 17.
8 Ebd., 18.
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nisten sich verhalten miissen, mal findet sich aber auch eine trotzige Ablehnung, bis hin
zur Weigerung, sich gedanklich oder kompositorisch intensiv auf Beethoven einzulassen.
Es stellt sich die Frage nach dem Grund fiir diese gegensatzlichen Haltungen.

Verdanderungen des Konzertwesens

Um diese Frage nach den gegensitzlichen Haltungen zu beantworten, muss zundchst
die Verdnderung des Konzertwesens beriicksichtigt werden. Der allméhliche Wandel
der Gattung hat zumindest zum Teil einen sehr pragmatischen Grund: Die Institutio-
nalisierung der Sinfoniekonzerte beférderte eine zunehmend marktorientierte Komposi-
tionsweise.

Mendelssohns Leitung der Gewandhauskonzerte gibt einen wichtigen AnstoB fiir die-
sen grundlegenden Wandel der Konzertkultur. Ihm ist die Einfiihrung der Sinfoniekonzer-
te nach heutigem Muster zu verdanken. Fortan werden Werke ganz und ohne Unterbre-
chung gespielt und nicht, wie bis dahin tblich, nur einzelne Sdtze oder die Sétze eines
Werkes tber den Programmablauf verteilt.?

Im Zuge dieser Reform etabliert sich allmahlich ein Kanon reprasentativer Sinfonien.
Es wird zum mafsgeblichen Ziel der Komponisten, sich in einem verhdltnismaRig festge-
zurrten Konzertablauf einen Platz zu sichern. Doch gelingt es den wenigsten, dauerhaft
im Repertoire vertreten zu sein. Dies ist von den Veranstaltern und dem Konzertpubli-
kum aber auch so gewiinscht. Man erwartet von den zeitgendssischen Komponisten kei-
ne grofBen Ideenkunstwerke, sondern fordert vielmehr Novitdten zur kurzweiligen Un-
terhaltung. Da etwa ein Viertel des Konzertprogramms fiir die Auffiihrung von Novitéten
reserviert ist, steigen, so Rebecca Grotjahn'?, die Chancen eines Komponisten, Werke
vom Orchester auffiihren zu lassen, sofern er sich den Anforderungen der Offentlichkeit
anpasst. Auf diese Weise entsteht die Sinfonie >mittlerenc< Anspruchs.

Die Funktion der Sinfonie ist daher zweigeteilt: Einerseits kommen etablierte Werke
dem Bildungsanspruch des Konzertpublikums nach, andererseits dienen die Novititen
dessen Unterhaltung. Erst vor dem Hintergrund dieser Zweiteilung kénnen Werke wie die
1. Sinfonie Gades richtig eingeordnet werden. Sie besticht durch ihren >nordischen Tong,
nimmt mit ihrer atmosphdrischen Ausbreitung von Klang und Melodie das Publikum so-
fort fiir sich ein. Bezeichnenderweise gelingt Gade mit keiner weiteren Sinfonie ein ver-
gleichbarer Erfolg. Das Publikum hat sich moglicherweise vom fremdartigen Klang seines
Sinfonieerstlings hinreifsen lassen; ein Bonus, der beim Folgewerk bereits verflogen war."

9 Ineinem Beitrag der AmZ (»Musik in Leipzig. [...] Instrumentalmusik. Symphonieen« 1820, 41) heifSt
es: »In jedem Conzert ohne Ausnahme, wird gegen jetzige Art— oder vielmehr gegen jetzige Unart —
eine grosse Symphonie ganz und ungetrennt gegeben; wofiir dem Directorium nicht nur der Kenner,
sondern auch die gemischte Menge Dank sagt.«

10 Die folgende Textpassage rekurriert auf Gedanken aus Grotjahn 1998.

11 Auch wenn sich das Werk tber mehrere Spielzeiten im Konzertrepertoire hilt, was es von den
eigentlichen Novitéten, auf die Grotjahn 1998 anspielt, unterscheidet, ist es ein geeignetes Beispiel
fir die Sinfonie >mittleren< Anspruchs, denn es entsprach offenbar fiir einen gewissen Zeitraum
genau den Bediirfnissen der Offentlichkeit nach Neuheit, ehe es wieder aus dem Konzertrepertoire
verschwand.
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Stilwandel

Noch ein anderer Aspekt ist zu beriicksichtigen: Die Verdnderungen des Sonatensatzes,
dem zentralen Satz der meisten Sinfonien, im Zuge seiner formalen Schematisierung.

Im Verlauf der 19. Jahrhunderts etabliert sich die Sonatenform als schematisch for-
mulierbare Norm. Nach Ritzel' reagiert ein GrolSteil der Komponisten fortan auf das
Schema und nicht auf die musikalischen Erfordernisse der individuellen Komposition.
Die Dramatik, die sich eigentlich am musikalischen Gegenstand entziinden solle, sei
nun im Schema vorformuliert und werde haufig nicht mehr als Folgerung aus der Musik
verstandlich.. Ritzel schreibt:

Das Gros der romantischen Sonaten folgt der pragmatischen Norm, die romantische
Musiksprache manifestiert sich mehr im Melos und Satztechnik als in originarer For-
mentwicklung.”

Infolge dessen werde das Schema gewissermalien von innen ausgehohlt: Die vorformu-
lierte Norm erhalte eine neue dsthetische (und damit zu einem gewissen Teil auch neue
inhaltliche) Pragung. Die Dramaturgie eines Satzes, die bei Beethoven immer wieder
andersartig aus kleinster motivischer Arbeit entstehe, werde jetzt sekundar, da sie ja
bereits durch das Schema festgelegt sei. Stattdessen riicke die Gestaltung der einzelnen
Formteile in den Vordergrund: Charakter, Atmosphare, melodische Gestalt wiirden zu
richtungsweisenden Aspekten. Die vormals dynamische, individuelle Form erstarre. Es
mangele an Verastelungen und Entwicklungen im Detail, statt dessen verharre die Musik
in groleren, aufeinander reagierenden Formblocken.

Mit dem neuen, pragmatischen Zugriff auf die Gattung wird die Sinfonie anderen
weniger idealistisch behafteten Gattungen gleichgestellt. Nur noch in Einzelféllen kann
sie das Erhaben-Monumentale fiir sich beanspruchen, das noch wenige Jahrzehnte zuvor
zu einem ihrer wesentlichen Merkmale zdhlte. Zahlreiche Komponisten adaptieren eine
urspriinglich dramatische Gattung fiir die kontemplative und lyrisch geprigte Asthetik
ihrer Zeit.

Ein Beispiel daftir ist der Kopfsatz der bereits erwahnten 1. Sinfonie von Gade aus
dem Jahr 1842. Die Themen basieren auf einem danischen Volkslied, das in der langsa-
men Einleitung in voller Lange erklingt."

12 Die folgende Textpassage rekurriert auf Gedanken aus Ritzel 1968.
13 Ebd., 225.

14 Die Einleitung selbst ist recht einfach gestrickt: Sie bringt die vollstindige Melodie des spateren
Hauptthemas, wonach sie allmahlich verebbt. Auch hier steht die Melodie im Vordergrund. Hinzu
treten atmosphdérische und klangliche Aspekte. Dabei kommt es gerade auf die simple Machart des
Satzes an, zum Beispiel auf den behutsam eingefiihrten, warmen Streicherklang, oder die sparsam
verwendeten Bldsersdtzen, die eben nicht>colla partec mit den Streichern gehen, sondern klanglich
hervorleuchten diirfen. Auch der volksliedhafte Riickzug auf Terz- und Sextparallelen und das wie-
gende Gleichmal8 des 6/4-Taktes sind hier zu nennen.
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Beispiel 1: Niels Wilhelm Gade, 1. Sinfonie, 1. Satz, a) T. 1-16, b) T. 85-99 und ¢) 123-127

Gade nutzt das schlichte Lied fir unterschiedlichste Affekte: Wahrend es in der Einlei-
tung ruhig dahin flielft, erhilt es im Hauptsatz dramatische, im Seitensatz dagegen ver-
spielte Zlge. Problematisch ist hier vor allem das Hauptthema, denn die Dramatik stellt
sich im Thema nicht von selbst her. Deshalb umrahmt Gade es mit einem zusétzlichen
Motiv, das den eigentlichen dramatischen Impuls gibt (Beispiel 2).

Der drangende Charakter des Hauptsatzes, um den es Gade offensichtlich geht, wird
mit einer Figur, die keinen Bezug zum Thema hat, kiinstlich erzeugt."” Das Thema drangt
nicht selbst tGiber sich hinaus, sondern wird als abgeschlossene Einheit mitten in ein span-
nungsgeladenes Umfeld gesetzt.

Diese Takte und das darauf Folgende sind typisch fiir Gades Kompositionsweise: Er
bewegt sich harmonisch und motivisch in einem einfachen Rahmen, fillt diesen aber
dulBerst effektiv aus. Die Fortsetzung des Quartmotivs (wie auch das Motiv selbst) ist ba-
nal, erhdlt jedoch gerade dadurch eine gewisse Eindringlichkeit.'® Harmonisch bevorzugt
Gade einfachste kadenzharmonische Vorgange. Bei verdichtenden Momenten greift er

15 Die Punktierung stellt zwar eine Verbindung zum Thema her, sie hat jedoch eine allgemeinere
Funktion: Sie ist der zugrundeliegende rhythmische Puls, auf den der Satz immer wieder zuriick
kommt. Dagegen hebt sich der Quartsprung als ein offensichtlich neues Element vollkommen vom
Thema ab. Er gibt den Impuls zu einer geradlinigen Bewegung, die das liedhafte Kreisen des Themas
kontrastierend umrahmt.

16 Allerdings ergdnzt Gade noch ein metrisches Spiel. Der Quartsprung, der auf Grund des Akzents
auf dem ¢ immer auftaktig klingt, ist zunachst volltaktig notiert. Dadurch wirkt der dritte Takt ge-
staucht: Das c bleibt nicht als eine ibergebundene Halbenote liegen, wie es im Fall eines echten
Quartauftaktes eigentlich geschehen miisste, und die aufsteigende Linie setzt eine Viertel eher ein
als erwartet.
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Beispiel 2: Niels Wilhelm Gade, 1. Sinfonie, 1. Satz, T. 49-55
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Beispiel 4: Niels Wilhelm Gade, 1. Sinfonie, 1. Satz, motivische Ableitungen, T. 123167

auf gdngige chromatische Modelle zuriick. In der Fortsetzung des dramatischen Motivs
gibt es einen solchen Moment (Beispiel 3).

Modelle dieser Art nutzen sich schnell ab, wenn sie zu einem Hauptmittel der dramati-
schen Verdichtung werden. Nicht nur bei Gade, sondern auch bei vielen seiner Zeitge-
nossen finden sich austauschbare Situationen, die von pauschal behandelten Modellen
herriihren.
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Auch motivisch gesehen arbeitet Gade schematisch. Das Seitenthema breitet sich
38 Takte lang ohne motivische Entwicklung aus. Abwechslung erfolgt lediglich durch
eine farbliche Veranderung: Nach 18 Takten wird das Thema einen Halbton nach oben
versetzt, von As- nach A-Dur, um kurz darauf wieder nach As-Dur abzusinken. Anschlie-
Rend verdichtet sich der Satz mit Hilfe von Abspaltungen, so dass schlielich nur noch
die punktierte Bewegung erklingt (Beispiel 4).

Der gesamte Satz kommt mit einfachen handwerklichen Mitteln aus und ist leicht
durchschaubar. Der schlagkraftige Einsatz des Orchesters kann einen gewissen Leerlauf
jedoch tiberspielen. Die Sinfonie wird dadurch zur gelungenen Unterhaltungsmusik.

Andere Komponisten gehen in ihren Sinfonien zwar komplexer vor, grundsatzlich
jedoch wiederholen sich viele der beschriebenen Verfahrensweisen. Ein gutes Beispiel
dafiir ist die Einleitung aus Franz Lachners 8. und letzter Sinfonie in g-Moll aus dem Jahr
1851. Lachner greift zwar ebenfalls auf Modellhaftes zuriick, versteht es jedoch, dies
kunstvoll zu verkleiden und tiberrascht stellenweise durch Fortsetzungen, die das Gan-
gige aufbrechen und beleben. Die ersten 8 Takte basieren auf einem chromatisch fallen-
den Bass mit 7-6-Folge.”” Der Gang ist jedoch geheimnisvoll in Szene gesetzt und fihrt
mit der realen Sequenz ab Takt 5 Uiberraschend aus der Ausgangstonart g-Moll heraus.
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Beispiel 5: Franz Lachner, 8. Sinfonie, 1. Satz, Beginn, T. 1-8

Die folgenden Takte entwickeln die Idee der Chromatik und des Sextakkordes fort und
|6sen sich weiter vom Modellhaften.

17 Das Modell bekommt durch den 5. Takt eine besondere Pragung: Auf Grund der realen Sequenz
erklingt ein Des-Dur Sextakkord an Stelle des zu erwartenden d-Moll Sextakkordes.

16 | ZGMTH 10/1 (2013)



JOHANNES BRAHMS’ BEITRAG ZUR SINFONIK

Klar.

PO N ST S oot M E o e S Y
e e e
o= S A E S S I St N 1T T |rF
pp  Floten cresc. Fﬁ[,/_——%i

e e o bdl J L
DR — - - = .
LA 3 % % Dr

Trugschluss

Beispiel 6: Franz Lachner, 8. Sinfonie, 1. Satz, T. 9-14

Der Ausschnitt hangt in der Luft. Zu Beginn erklingen nur zwei Fl6ten und eine Klarinet-
te, wobei die Fléten ungewohnlicherweise begleitend und damit tiefer als die melodie-
flihrende Klarinette gesetzt sind. Der Fauxbourdon gerit aufgrund der rhythmischen Ver-
schiebung zwischen Melodie und Begleitung aus dem Lot, wéhrend die seufzerartigen
Figuren gerade dadurch im weiteren Verlauf zu einer Linie zusammenwachsen. Auch
die Harmonik ist iberraschend: F-Moll schélt sich als neue Zieltonart heraus, bleibt aber
infolge eines Trugschlusses in der Schwebe und wird schliefSlich nach As-Dur umgeleitet.

Dieser Anfang verspricht groRartige Musik. Tradierte Mittel werden so eingesetzt,
dass die Erwartungen des Horers permanent geweckt und gebrochen werden. Zugleich
ist alles wie aus einem Guss entwickelt.

Auch in den folgenden Takten greift Lachner wieder auf Bewahrtes zuriick, nun je-
doch ohne die individuellen Abweichungen, die den Anfang so besonders machten. Die
folgende 4-taktige Phrase tiber einem chromatisch fallenden Bass sequenziert er zwei
Mal unverdndert in voller Lange. Spatestens beim zweiten Mal wird dies aufgrund des
langsamen Tempos zur Geduldsprobe (Beispiel 7).

Die anschlielfenden Takte bleiben nach dem Trugschluss von Takt 25 auf 26 in B-Dur
und gelangen schliellich zur Haupttonart g-Moll (Beispiel 8).

Anschlieflend fiihrt ein chromatisch fallender Bass zu deren Dominante. Dies ist ein
Moment héchster Spannung, bei dem Lachner fiir alle Instrumente Fortissimo verlangt
(mit Ausnahme der Posaunen, die im Forte bleiben). Uberraschenderweise bleibt dieser
Abschnitt, die Takte 34 bis 37, ganz auf Modellhaftes reduziert. Der Hohepunkt erfolgt
demnach in einer universellen Gestalt (Beispiel 9).

Die gesamte Einleitung pragt, trotz der geheimnisvollen Anfangstakte, etwas Mecha-
nisches. Das mag an den zahlreich aufgerufenen Modellen liegen'®, aber auch an der
verhaltnismélig konstanten Motivik. Lachners offener Anfang verspricht Entwicklung,
Verdichtung und Steigerung, was in der Fortsetzung jedoch nicht durch entsprechende
Motivarbeit unterstiitzt wird. Taktgruppen bleiben gleich (das 4-taktige Sequenzglied
hatte beispielsweise im Verlauf der Sequenz gerafft werden kénnen), und die Motivik
selbst verdandert sich nur geringfligig, und das, obwohl ihre offene Gestalt eine Fiille von
Abwandlungen zuliefSe. Statt eines motivischen Entwicklungsprozesses breitet Lachner
die immer gleichbleibende Figur der aufsteigenden Dreiklangsbrechung raumlich aus,
indem er sie in immer neue modellgepragte Situationen stellt.

18 Die Sequenz ab Takt 14 verlduft ohne jegliche Veranderungen. Auferdem sind der chromatische
Bassgang in Takt 34 und der anschlieRende Orgelpunkt gangige Gestaltungsmittel.
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Beispiel 7: Franz Lachner, 8. Sinfonie, 1. Satz, T. 14-25
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Beispiel 8: Franz Lachner, 8. Sinfonie, 1. Satz, T. 26-29
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Beispiel 9: Franz Lachner, 8. Sinfonie, 1. Satz, T. 34-37
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Die ersten Takte der Einleitung geben ein Material vor (den Sextakkord, die Chromatik,
die aufsteigende Dreiklangsfigur), dessen Entfaltung mit immer neuen Bildern und Affek-
ten einhergeht, anstatt selbst einem Prozess unterworfen zu werden (so wie es T. 9-14
noch geschieht). Die Einleitung ist in verschiedene Etappen gegliedert, die einer vorfor-
mulierten Struktur folgen: langsamer Beginn, Steigerung und schlielflich Beruhigung auf
einem Dominantorgelpunkt.

Viele deutsche Sinfonien aus dem mittleren 19. Jahrhundert beginnen vielverspre-
chend, scheitern aber bei der Fortsetzung ihrer Themen. Haufig gelingt es ihnen nicht,
die inhaltliche Spannung nach dem Themenende aufrecht zu erhalten, gerade auch dann,
wenn ganz offensichtlich eine Dramatisierung des Geschehens angestrebt ist. Dieses Pro-
blem wird in Friedrich Gernsheims g-Moll Sinfonie (aus dem Jahr 1875) besonders deut-
lich. Nicht selten veranstaltet das Orchester in Momenten, die eigentlich etwas entwickeln
sollten, viel Larm um nichts, so zu Beispiel im Kopfsatz, wenn die Streicher nach dem
Hauptthema gebrochene Sextakkorde spielen und die Blaser eine 7-6-Folge erganzen.
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Beispiel 10: Friedrich Gernsheims, 1.Sinfonie, 1. Satz, T. 41-48

Dieser Ausschnitt konnte an jeder beliebigen Stelle als Fortspinnung dienen. Er steht
exemplarisch fiir das Problem der gesamten Sinfonie: In den Tuttiabschnitten geht die
Motivarbeit verloren, die Bldser schliefen sich zusammen, und die Streicher ergidnzen
mit viel Aufwand harmonisches Fiillwerk.

Robert Schumann

Vor dem oben beschriebenen Hintergrund verwundert es nicht, dass Robert Schumann
in seinen Rezensionen und anderen Schriften immer wieder die Verflachung der Sinfonie
anprangert. Die Inhaltslosigkeit, die er den zeitgendssischen Sinfonien unterstellt, ist tat-
sdchlich ein Indiz fir eine Krise. Allerdings sieht Schumann diese Krise bereits zu einem
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viel friiheren Zeitpunkt — seine Aufsdtze stammen bereits aus den 30er Jahren des 19.
Jahrhunderts. Bei ihm zeichnet sich eine andere Verwendung des Begriffs >Krise« ab als
bei Dahlhaus: Die Krise ist kein Phdnomen, das ein ganzes Zeitalter erfasst, sondern ein
Problem unterschiedlichen Ausmafes der einzelnen Komponisten.

In seinen Rezensionen beobachtet Schumann auferst aufmerksam, wie ein Kom-
ponist Altes mit Neuem verbindet. Meist stellt Schumann einen Spagat zwischen alter
Technik und neuem Ausdruck fest, ein Zwiespalt, in dem beide nicht zu einer tGberge-
ordneten Idee verschmelzen konnten. Eben diese Verschmelzung gilt ihm jedoch als
zentrales Qualititsmerkmal einer gelungenen Komposition. Uber ein Klavierkonzert von
Carl Eduard Hartknoch schreibt Schumann:

Einesteils noch zu sehr im Kampfe mit der Form begriffen, um die Phantasie frei walten
lassen zu kénnen, andernteils zwischen alten Mustern und neuen Idealen schwankend,
erfreute er sich dort an der Ruhe der Vergangenheit und der Weisheit ihrer Angehori-
gen, hier an der Aufregung der Zukunft und dem Mut einer kampflustigen Jugend. Da-
her das Unruhige, Zuckende tberall; daher bricht er dort Stlicken heraus; setzt sie hier
wieder ein, daher spricht er dort einfach und heiter, hier wieder schwiilstig und dunkel.
Ein klares Selbst tritt noch nicht hervor: er steht unschliissig auf der Schwelle zweier
Zeiten.”

An anderer Stelle wiinscht sich Schumann von seinen Zeitgenossen mehr heitere Passagen:

Wiinschte ich doch, ein junger Komponist gabe uns einmal eine leichte, lustige Sym-
phonie, eine in Dur, ohne Posaunen und doppelte Horner [...].2°

DerWunsch nach leichterem Ausdruck istaber nicht mit der Aufforderung zu verwechseln,
jegliche motivisch-thematische Arbeit zu vernachldssigen. So ergdnzt Schumann sofort:

Halte man uns aber wegen des eben Gesagten in Zukunft nicht etwa vor, wir wiinsch-
ten keine Arbeit zu sehen; gerade die tiefsinnigste; nur nicht, dal® sie um ihrer selbst
etwas gelten soll, da8 wir sie bei den Faden herausziehen sollen.”!

Schumann fordert immer wieder, dass der Einsatz einer Technik stets musikalisch be-
griindet sein muss. Er beklagt eine blofle Zurschaustellung technischer Fertigkeiten, auf
die sich viele Werke beschréankten. Ein ibergeordneter Sinn, der die eingesetzten techni-
schen Mittel rechtfertige, sei haufig nicht auszumachen.

Wie nun die Schopfungen dieses Meisters [Beethovens] mit unserem Innersten ver-
wachsen, [...] so sollte man meinen, sie miften auch tiefe Spuren hinterlassen haben.
[...] Dem ist nicht so. Ankldnge finden wir wohl, [...] Anklange nur zu viele und starke;
Aufrechterhaltung oder Beherrschung aber der groRartigen Form, wo Schlag auf Schlag
der Ideen wechselnd erscheinen und doch durch ein inneres geistiges Band verkettet,

19 Schumann 1836, 93.
20 Schumann 1839, 2.
21 Ebd.
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mit einigen Ausnahmen nur selten. Die neueren Symphonien verflachen sich zu groi-
ten Teil in den Ouverturenstil hinein, die ersten Sdtze namentlich; die langsamen sind
nur da, weil sie nicht fehlen diirfen; die Scherzos haben nur den Namen davon; die
letzten Sdtze wissen nicht mehr, was die vorigen enthalten.?

Schumanns Forderung nach neuen Gedanken verdeutlicht einmal mehr den nach Beet-
hoven einsetzenden asthetischen Wandel. Um den Einbruch, den er offensichtlich im
sinfonischen Komponieren empfindet, zu tiberwinden, sucht er eine Synthese der mu-
siksprachlichen Mittel seiner Zeit mit der Idee des Sinfonischen. Er zieht Beethoven auch
als Vorreiter fiir die neue, sromantische« Asthetik heran. Gerade in dessen Spatwerk sieht
Schumann Wegweisendes fiir die Entwicklung einer modernen musikalischen Sprache.
Schumanns Zeitgenossen komponieren jedoch weitestgehend nach etablierten Mustern,
die sie zwar bisweilen individuell ausfiihren, jedoch nicht im Sinne Schumanns kritisch
weiterentwickeln.

Die Sinfonien von Johannes Brahms

Es ist schlielich Johannes Brahms, der mit seinen vier Sinfonien jeweils individuelle Kon-
zepte vorlegt, die die Gattung im Sinne Schumanns erweitern. Die besondere Synthese
von Poetik und Technik, die seine gesamte Musiksprache pragt, ermoglicht ihm den
Drahtseilakt zwischen dramatischer Form und lyrischem Ausdruck. Brahms gewinnt die
dramatische Form zuriick, indem er neue variative Prozesse in Gang setzt, jedoch ohne
die romantische Innerlichkeit preiszugeben.

Brahms ersetzt ldngere lyrische Themen durch kleinere, offene Motive. Damit scheint
eine wesentliche Voraussetzung des Beethoven’schen Komponierens wieder hergestellt,
bei der aus der permanenten Entwicklung kleiner Motive der Verlauf des gesamten Sat-
zes erwdchst. Der Unterschied zu Beethoven ist dennoch gravierend.

Allein die musikalische Verkniipfung dieser Motive, Brahms” Umgang mit ihrer Sub-
stanzgemeinschaft, ist aufschlussreich. Beethoven nutzt Substanzgemeinschaft, um ent-
gegengesetzte Affekte verschiedener Themen oder Passagen aufeinander zu beziehen.
Seine Musik lebt vom Kontrast, der durch motivische Einheit gedanklich verbunden ist.
Bei Brahms dient die Substanzgemeinschaft eher einer kontinuierlichen Entwicklung. Er
errichtet grof8e sinfonische Bogen, die zwar von Briichen durchsetzt sind, das zugrunde-
liegende Material jedoch lber die Briiche hinausgehend kontinuierlich entwickeln. Ziel
ist es nicht, wie bei Beethoven, mittels des Kontrastes verschiedene Seiten eines Ganzen
zu zeigen, sondern im Gegenteil, einen stetigen Prozess zu entfachen, bei dem Kontraste
nivelliert oder Uberginge verschleiert werden.

1. Sinfonie, 1. Satz

Exemplarisch fiir diese Vorgehensweise ist die Fortsetzung des Hauptsatzes im Kopfsatz
der ersten Sinfonie. Uberleitung und Seitensatz gehen dort in einem flieRenden Ver-
wandlungsprozess ineinander (ber. Die Motive des Satzanfangs sind nur in kurzen Ein-

22 Schumann 1839, 1.
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wiirfen erahnbar: sie leuchten in vereinzelten, an- und wieder abschwellenden Passagen
auf. Alle Motive zerfallen zu Fragmenten, die wiederum ihre Gestalt verdndern und sich
schlieBlich auflésen. Hinter dem scheinbaren Verfall verbirgt sich jedoch ein Prozess der
Umformung und Neufindung.

Der Sekundschritt ist das charakteristische Merkmal dieses Abschnitts, der sich aus-
gehend von einem der Kernmotive des Hauptsatzes entwickelt. Die Takte 103105 brin-
gen dieses Motiv mit einem rhythmisch geglatteten Schluss.

Beispiel 11: Johannes Brahms, 1. Sinfonie,
1. Satz, a) T. 103-105, b) Motiv des
Hauptsatzes (transponiert)

Dieser Schluss wird anschlieRend durch einen Vorhalt leicht erweitert.

Ob1

> A C— e N— Beispiel 12: Johannes Brahms, 1. Sinfonie,
4-'--0- l-l-“.--—-__-_‘-
l “I‘O—-'-'--—-——-_- ‘I Satz T ‘l‘IO_‘I 13

pP——"——

Auch ein anderes Motiv, abgespalten vom Terzenmotiv des Hauptsatzes, erhilt an sei-
nem Schluss einen Vorhalt.

VI 1

Beispiel 13: Johannes Brahms, 1. Sinfonie,
bv o) T T LA 1. Satz, T.127-130

Samtliche dieser sukzessiven Verdnderungen tragen zu einem Ausdruckswandel bei:
der ausgediinnte Satz des Orchesters, das zuriickhaltende Piano, die allmahliche Besin-
nung auf Fliche und Klang, die der Dramatik ein atmospharisches Gegenbild setzt, und
schliellich, als motivische Entsprechung dieser Elemente, auch der angefiigte Vorhalt.

Diesen Vorhalt formen die Bldser anschliefend zu einem neuen Motiv. Ein Trito-
nussprung wird nach langem Wechselspiel zwischen Oboe und Klarinette zu einem
Quartsprung. In jedem Takt erklingt dabei der musikalische Seufzer in einem Instrument;
der Vorhalt scheint allgegenwartig zu sein. Kurz darauf 16st sich auch dieses Motiv wie-
der auf und ein spannungsfreier Oktavsprung ersetzt den spannungsgeladenen Vorhalt
(Beispiel 14).

Hier ist das Ende eines Prozesses erreicht. Der Oktavsprung markiert die endgtiltige
Auflosung, in der jede melodische und, mit den punktierten Halben, auch rhythmische
Kontur verloren geht.

22 | ZGMTH 10/1 (2013)



JOHANNES BRAHMS’ BEITRAG ZUR SINFONIK

Tritonus —— > Quarte

=
—

= : I — T ]

% = mr——— % S——

T T T ]

o ! i ! d—d—‘—e‘—‘é—‘

—> Auflosung des Vorhalts

Beispiel 14: Johannes Brahms, 1. Sinfonie, 1. Satz, motivische Transformation, T. 133-156

Die Begleitung stiitzt diesen Auflésungsprozess. Ab Takt 145 bilden die Streicher nur
noch einen rhythmisch bewegten Klangteppich in gleichmaRig punktierten Halben. Als
wesentliches melodisches Element verbleiben nur die Halbtonschritte des Basses: der
stetige Wechsel zwischen Sekundakkord und Sextakkord. So wird der Sekundschritt
auch zum untiberhdrbaren Bestandteil der Harmonik.
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Beispiel 15: Johannes Brahms, 1. Sinfonie, 1. Satz, T. 145-152

Einigen Lesern mag bei dieser Darstellung das >Seitenthema« fehlen, das viele Analy-
sen in diesem Satz stets miihelos identifizieren. Doch scheint mir eine Interpretation
als durchgehende Entwicklung wesentlich passender als hier die Hinflihrung zu einem
neuen Thema (und damit auch einem neuen Formteil) herauszulesen. Die Motivik ver-
geht und entsteht zur gleichen Zeit; »Uberleitungc und »Seitensatz« verschmelzen zu ei-
ner musikalischen Sinneinheit. Die Motivik ist am Ende dieses Prozesses weit entfernt
von ihrem Ursprung und dennoch in konsequenter >entwickelnder Variation< aus ihm
hervorgegangen.” Der Horer erlebt einen Aufldsungsprozess, mit Schonbergs Worten

23 Brahms’ Motivarbeit wird in der Forschung haufig unter Verwendung von Arnold Schénbergs Begriff
der »entwickelnden Variation« beschrieben. Schonberg verwendet den Begriff tiber seine gesam-
ten Schriften verteilt in unterschiedlichen Zusammenhéngen, ohne ihn empirisch zu begriinden
(eine Ubersicht aller Textstellen, in denen Schénberg den Begriff verwendet, findet sich bei Frisch
1984, 1ff.). Ein expliziter Zusammenhang findet sich in Schénberg 1976, 126: »Anpassungen an die
volkstiimlichen Forderungen wurden noch unumgénglicher, als Wagners Evolution der Harmonie
sich zu einer Revolution der Form ausweitete. Wéhrend vorausgegangene Komponisten und selbst
sein Zeitgenosse, Johannes Brahms, Phrasen, Motive und andere strukturelle Bestandteile von The-
men nur in variierter Form wiederholten, wenn moglich in der Form dessen, was ich entwickelnde
Variation nenne, mufSte Wagner, damit seine Themen erinnerbar wurden, Sequenzen und Halb-
sequenzen verwenden, das heif3t, unverdnderte oder leicht variierte Wiederholungen, die sich in
nichts wesentlichem vom ersten Auftreten unterscheiden, aufSer dafl sie exakt auf andere Stufen
transponiert sind.«
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eine motivische »Liquidierung«.?* In Folge dessen ist dieser Abschnitt nicht als motivisch
eigenstandiger Formteil vom Hauptsatz zu trennen. Es kann allenfalls von diametralen
motivischen Entwicklungsprozessen die Rede sein: Der Steigerungsprozess des Haupt-
satzes verkehrt sich in sein Gegenteil.

Die zahlreichen Briiche, die es in Brahms’ Musik gibt, sind in der Regel weder formal
bestimmt noch motivisch*, sondern in gewisser Weise von aufen hinzugefiigt. Brahms
unterbricht oder stort einen Satz haufig in den intensivsten Momenten. Er entsagt sich
einer Vollendung des Ausdrucks; das Ideal bleibt in der Ferne unerreicht. Diese Haltung
wirkt sich auch groftformal auf den Verlauf zahlreicher Sitze aus. In diesem Sinne ist der
Kopfsatz der 2. Sinfonie exemplarisch. Dessen tiefe, nach innen gekehrte aber briichige
Lyrik ist ein dsthetisches Bekenntnis.?

2. Sinfonie, 1. Satz

Die Anfangsidylle wird nur wenige Takte nach Beginn des Satzes drastisch gestort. Der
Paukenwirbel von Takt 32 leitet vollkommen unerwartet einen dreitaktigen Posaunen-
choral ein, dessen Schlussklang von einer Wechselnote der Bldsern unterstiitzt wird — sie
lassen das Hauptmotiv nur noch schemenhaft erahnen.
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Beispiel 16: Johannes Brahms, 2. Sinfonie, 1. Satz, T. 32-39

Die harmonische und melodische Richtungslosigkeit des Ausschnitts vermittelt einen be-
klemmenden Ausdruck. Harmonisch kehrt der verminderte Septakkord gis-h-d-f beharr-
lich wieder, von beiden Seiten umrahmt vom Zentralton d, dem Grundton der zugrun-
deliegenden Tonart. Das d erklingt zwar in der Pauke, tragt aber nicht zur harmonischen
Klarung bei. Ohne weitere akkordische Erganzung wirkt es eher bedrohlich, und bereitet
die Stimmungsgrundlage fiir den diisteren Posaunenchoral.

24 Vgl. Schonberg 1975, 288.

25 Sie entsprechen also nicht dem klassischen Kontrast-Prinzip, bei dem durch Veranderung samtlicher
Parameter auch innerhalb kleinerer Takteinheiten starke Briiche entstehen.

26 Vgl. Brinkmann 1990.

24 | ZGMTH 10/1 (2013)



JOHANNES BRAHMS’ BEITRAG ZUR SINFONIK

Der Stimmungsumschwung von Takt 32 ist nicht ohne Vorbereitung. Bereits mit dem
ersten Themendurchlauf, dessen kadenzierender Abschluss in Takt 9 zwar melodisch er-
folgt, jedoch harmonisch verhindert ist, deutet sich ein Bruch der anfanglichen Idylle an.
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Beispiel 17: Johannes Brahms, 2. Sinfonie, 1. Satz, AuBenstimmensatz T. 1-9

Dieser Eindruck verstarkt sich mit dem klanglich intensivierten zweiten Themendurch-
lauf auf der Il. Stufe in e-Moll. Danach verspricht der neu hinzutretende Streicherklang
eine Offnung des intimen Anfangs zum groRen Orchester hin, er verebbt jedoch sofort
wieder und antizipiert das Kommende mit einem verminderten Dreiklang. Den gesam-
ten Anfang kennzeichnet ein duferst labiles und behutsam ausbalanciertes Verhdltnis
der einzelnen Instrumentengruppen, die zwar aufeinander reagieren, deren endgtiltige
Verschmelzung jedoch nicht zustande kommt. Die Disternis von Posaunen und Pauke
bringt eine Wehmut auf, die zwar unerwartet intensiv ist, sich jedoch behutsam voran-
kiindigt. Sie kann als musikalische Reaktion auf das Versagen, die fragile Anfangsidylle
einzelner Motivteilchen in ein instrumentales und satztechnisches Ganzes zu Gberfiih-
ren, verstanden werden. Dem Horer bleiben nach den ersten 43 Takten des Satzes moti-
vische und klangliche Fragmente: Erinnerungsstiicke an ein Thema, das seine endgiiltige
Gestalt nie erhalten hat. Der Expositionsbeginn gleicht in diesem Sinne einer Einleitung
mit aneinandergereihten Stimmungsbildern und vorweggenommenen Motivpartikeln.

Den Eindruck eines wirklichen Beginns vermittelt erst der Themeneinsatz der Violi-
nen ab Takt 44. Hier sind die einzelnen Motivpartikel des Anfangs zu einer Melodie zu-
sammengesetzt, der sich erstmals auch eine Begleitung unterordnet. Dazu kommt eine
stabile, im Orgelpunkt nachdriicklich gefestigte Tonika D-Dur.
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Beispiel 18: Johannes Brahms, 2. Sinfonie, 1. Satz, T. 44-52

Der Abschnitt wirkt nach der Krise der vorausgehenden Takte wie ein Neubeginn. Das
Orchester findet erstmals zu einem einheitlichen Klangkdrper zusammen. Diese Einheit-
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lichkeit hat jedoch nicht lange Bestand. Kaum ist das Thema formuliert, beginnt mit der
Steigerung auch schon sein Zerfall. Der periodische Nachsatz der Flote verldsst mit einer
Modulation in die Oberquinte das tonale Zentrum. Eine einzelne Linie des Horns dringt
kurzzeitig in den Vordergrund. lhre chromatischen Téne erweitern bereits zu Beginn des
Nachsatzes den Tonraum und brechen das enge Gefiige von Melodie und Begleitung
auf. Die nachfolgenden Takte setzen den eingeschlagenen Weg fort. Es beginnt eine
zunehmende Reduktion des Violinenmotivs auf seine einzelnen Strukturmomente: das
Wechselnotenmotiv und der Quartsprung. Der Satz zerféllt in polyphone Einzelteile.
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Beispiel 19: Johannes Brahms, 2. Sinfonie, 1. Satz, motivischer Zerfall T. 52-73

Von der viertaktigen Phrase erklingen ab Takt 52 nur noch die ersten 1'2 Takte, jeweils in
der rhythmischen Originalgestalt, dann mit durchlaufenden Achteln. Drei Stimmen spie-
len diese Abspaltung in einer satzverdichtenden Engfiihrung. Im Anschluss daran erklingt
das melodische Gertist dieser Linie: eine Wechselnote und einen Quartsprung abwarts
(Takt 59). Der motivische Ursprung des Satzanfangs ist wieder erreicht, doch er bildet
nicht mehr den Anfang, sondern das Ende eines Prozesses: die Abspaltung und melo-
dische Reduktion einer mehrtaktigen Phrase. Das Orchester teilt sich in zwei gleichbe-
rechtigte Stimmen. Als Gegenstimme zu dem Wechselnotenmotiv erklingen Dreiklangs-
brechungen. lhr motivischer Ursprung liegt ebenfalls im Satzanfang: Sie beruhen auf der
Dreiklangsbrechung des Horns. Im Augenblick des motivischen Zerfalls treten erneut die
Motive des Anfangs einander gegentiber. lhr Auflésungsprozess setzt sich jedoch weiter
fort. Die Wechselnote erklingt nunmehr in diminuierten Achteln. Zwei Takte spéter tiber-
nimmt die Oboe diese Figur im Staccato. Als letzte Reduktion bleibt schlieflich nur der
abgespaltene Quartsprung. Das Motiv hat sich in seine Bestandteile aufgelost. Auch die
Gegenstimme wird weiter reduziert. Es verbleiben nur ihre ersten drei Tone, jene Tone,
die die Hornstimme des Anfangs intervallgetreu wiedergeben.
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Die Instrumentation unterstiitzt diese motivische Entwicklung. Analog dem Wechsel
der Satzart teilt sich das Orchester wieder in verschiedene, selbsténdig agierende Inst-
rumentengruppen, und nach einem schroffen instrumentalen Bruch kehrt schlielich, in
Takt 66, eine kleine Besetzung zuriick. Gegeniiber dem Satzanfang sind die zwei zentra-
len Figuren, Dreiklang und Wechselnote, jetzt in ihrer zeitlichen Abfolge und ihrer Klang-
farbe deutlich voneinander getrennt. Am Ende des Abschnitts erfolgt ein Stimmtausch
zwischen Bldsern und Streichern. Zum klanglichen Kontrast tritt einer der Register hinzu.
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Beispiel 20: Johannes Brahms, 2. Sinfonie, 1. Satz, T. 74-77

Der einheitliche Orchesterklang von Takt 44 wird nach und nach aufgespalten, bis sich
am Ende zwei unvereinbare Gestalten gegeniiberstehen: Sie unterscheiden sich in Moti-
vik, Register, Klangfarbe und sogar in ihrer Satzart.

Auch das Seitenthema findet zu keiner vollendeten melodischen Entfaltung. Der kan-
table Anfang verspricht eine weitldufige Melodie, die jedoch bereits nach acht Takten
jah unterbrochen wird. Ein verminderter Septakkord bremst den harmonischen Fluss, die
Melodiestimmen verharren in rhythmischer und melodischer Bewegungslosigkeit.

Beispiel 21: Johannes Brahms, 2. Sinfonie, 1. Satz, T. 82-93

Die Wiederholung des Themas in den Blasern wahrt nur kurz. Mehrere Anldufe in Strei-
chern und Bldsern enden auf lang ausgehaltenen Ténen. Die gleichmaRige Viertaktigkeit
wird durch Phrasenverschrankung der beiden Gruppen aufgebrochen, ein Terzfall lasst
den Horer ins harmonisch Bodenlose fallen (Beispiel 22).

Die Fortfiihrung des Seitensatzes vollzieht erneut ein drastischen Bruch. Die Idyl-
le wird unvermittelt von einem schroffen Tuttiabschnitt verdrangt. Nach der kantablen
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Beispiel 22: Johannes Brahms, 2. Sinfonie, 1. Satz, T. 102-114
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9 Beispiel 23: Johannes Brahms, 2. Sinfonie,
1. 1. Satz, T. 188ff.

Cellomelodie zu Beginn des Seitensatzes erklingt nun ein rhythmisch akzentuierter, un-
melodioser Abschnitt, der den elegischen Tonfall des Seitenthemas gewaltsam zerstort
(Beispiel 23).

Die Idylle wird unvermittelt durch einen schroffen Tuttiabschnitt verdrangt. Es scheint,
als sei die uneingeschrankte Hingabe zu gelostem Klang und lyrischer Melodik schlicht
nicht moglich.

Die Eigenart dieses Satzes veranlasste Maurice Ravel zu einer generellen Kritik an
Brahms. Er sieht in dessen Musik zwei, seiner Ansicht nach nicht vereinbare, Elemente:
Brahms’ intuitive Melodik gepaart mit Beethovens Verarbeitungstechnik:

The themes bespeak an intimate and gentle masculinity; [...] Scarcely have they been
presented than their progress becomes heavy and laborious. It seems that the compos-
er was ceaselessly haunted by the desire to equal Beethoven. Now the charming nature
of Brahms’s inspiration was incompatible with his vast, passionate, almost extravagant
developments, which are the direct result of Beethovenian themes, or rather, themes
which spring from Beethovenian inspiration.?”

Ravel sieht eine tiefe Kluft zwischen der Brahms zugesprochenen liedhaften Poetik und
der Struktur in Brahms’ Werk. Um sie zu erkldren, unterscheidet er zwischen den Sti-
len zweier Komponisten bzw. Epochen. Brahms selbst steht dabei fiir den emotionalen,
romantischen Geist, Beethoven dagegen flir den rationalen, klassischen. Diese Unter-
scheidung erlaubt es Ravel einerseits, das poetische Moment in Brahms’ Musik bewun-

27 Musgrave 1999, 266f.
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dernd hervorzuheben, andererseits aber alle Konstruktivitdt als untypisch fir Brahms
zu verurteilen. Er unterstellt Brahms, sich ein kompositorisches Vorbild genommen zu
haben, das mit dem musikalischen Gehalt seiner Themen nicht vereinbar sei. Gerade der
Kopfsatz der 2. Sinfonie zeigt jedoch beispielhaft wie beide Aspekte, das Liedhafte und
die motivisch-thematische Konstruktion, sich bei Brahms zu einem gelungenen Ganzen
verbinden. Immer wieder wird die Sehnsucht nach einer Idylle deutlich, die Brahms,
kaum erreicht, mit schmerzhaftem Abbruch wieder verlasst. Er erschafft swunderschone«
lyrische Themen, die im Moment ihres ersten Erscheinens zugleich ihren klanglichen
Hohepunkt haben. Statt aber den zugrundeliegenden Affekt seiner Melodien auszule-
ben, unterbricht Brahms sie mit dynamischen, den Satz vorantreibenden Elementen. Der
Kontrast zwischen Verweilen und Entwicklung ist keine kompositorische Schwache, son-
dern die eigentliche Idee des Satzes: Die >Beethoven’sche« Technik steht nicht der Idee
im Wege, sondern ist ein Teilmoment ihrer Umsetzung.

Indem Brahms bewusst an tradierte Techniken und Formen ankniipft, geht er eine Ver-
pflichtung ein: Seine Musik ist an bestimmte Kompositionsweisen gebunden; sie bleibt
dadurch letztlich immer kontrolliert. Bestimmte Formen der Exzentrik und Experimen-
tierfreudigkeit, wie sie in Werken seiner Zeitgenossen begegnen, versagt sich Brahms.
Stattdessen testet er innerhalb des selbstgewdhlten Rahmens die Moglichkeiten aus. Dies
erklart die Art der kompositionstechnischen Neuerungen, auf denen die individuelle
Ausdruckskraft seiner Musik beruht.

Dies zeigt sich nicht zuletzt in Brahms’ Umgang mit der Polyphonie. Auch scheinbar
homophon verlaufende Ausschnitte enthalten neben der Hauptstimme vielfach verbor-
gene Motive oder Motivpartikel. Brahms’ spétere, in ihrem Ausdruck haufig vereinfachte
Werke verlagern polyphone Techniken auf Ebenen, wo sie fiir einen Horer nicht mehr
unmittelbar wahrnehmbar sind. Eine »Begleitfigur< etwa, die Elemente eines zentralen
Motivs enthdlt, ist eine subtile motivische und gleichsam polyphone Erginzung zu der
Figur, die sie »begleitet.. Das >obligate Accompagnementc« wird hier von groller Bedeu-
tung: Auf satztechnischer Ebene wird begleitet, auf motivischer Ebene aber thematisch
verarbeitet. Trotz der hierarchischen Abstufung sind die beteiligten Stimmen motivisch
im Gleichgewicht.

Ein Beispiel aus dem Kopfsatz der 4. Sinfonie mag dies verdeutlichen.?® Gegen Ende
des Hauptthemas formt sich allméhlich eine fallende Linie. Sie umfasst vier Tone (als
einzige Ausnahme stehen am Ende der Phrase fiinf absteigende Tone).

VA A d—

Beispiel 24: Johannes Brahms, 4. Sinfonie, 1. Satz, T. 13-19

28 Aus Platzgriinden konzentriere ich mich hier auf die Exposition. In der Durchfiihrung schwankt die
Zuordnung des Motivs zwischen Hauptsache und Begleitung noch weit mehr als hier.
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Diese Linie — eben hier als Schlussmotiv des Hauptthemas im Vordergrund — tritt in der
anschlielfenden Variation als Begleitelement hinzu. Es ersetzt die rhythmische Begleit-
figur der Celli und Violen, die am Satzbeginn gebrochene Dreiklange in aufsteigenden
Achteln zum Hauptthema erginzen.
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Beispiel 25: Johannes Brahms, 4. Sinfonie, 1. Satz, a) Satzbeginn, b) T. 19-22

Die neue Begleitfigur setzt ein motivisches Gegengewicht zum Hauptthema: lhre linea-
re Bewegung kontrastiert dessen Dreiklangsbrechung. Durch verstarkte Instrumentation
verschafft sie sich motivische Gleichberechtigung: Wahrend die Achtelfigur vom Satz-
beginn noch zwischen Celli und Violen hin und her gereicht wurde — eine homogene
Klangfarbe neben den fithrenden Violinen — tragen nun die Bldserstimmen in einer ho-
heren Lage zur Starkung des Melodischen bei. Die Achtelfigur umspielt nun, ab Takt 19,
den Terzfall der Hauptstimme, denn jede Vier-Ton-Linie beginnt um eine Terz versetzt.
Somit ist es moglich, die vermeintliche Begleitfigur als eine Variante der Hauptstimme zu
betrachten. Je nach Blickwinkel ist sie demnach das Echo des Hauptthemas oder dessen
Begleitung. Der Quintsextakkord, aus dem sich der Themenkopf zusammensetzt, ist der
zentrale Klang innerhalb eines geisterhaften Reprisenbeginns (Beispiel 26).

Stark augmentiert setzt in Takt 246 die Hauptstimme ein. Sie stagniert bei ihrem
vierten Melodieton. Vier Takte lang breitet sich nun ein Klang flachenhaft aus, entfaltet
sich wellenférmig aus der Tiefe heraus, in auf- und wieder absteigenden Achteln. Diese
Klangflache ist mehr als nur Begleitung oder auskomponierte Klangmalerei: Sie ist eine
transformierte Variante des Themenkopfes, denn auch sie basiert auf dem Quintsext-
akkord. Demnach erklingt der Themenkopf in zwei unterschiedlichen Fassungen: zum
einen stark augmentiert, in einer Variante, die sich tiber mehrere Takte hin dehnt, zum
anderen in Achteln diminuiert, wobei nicht mehr die exakten Intervallspriinge erklingen,
sondern nur der Quintsextakkord, als klangliches Korrelat des Terz- und Sextsprunges.
Dabei spielt das Orchester in zwei Gruppen mit je eigener Klangfarbe. Die Blaser tiber-

30 | ZGMTH 10/1 (2013)



JOHANNES BRAHMS’ BEITRAG ZUR SINFONIK

e

ol
0| [k 18]
ol a1

B
@

)
)
)

W
o]
n
el
o
ol

@

SloE

e

QEH’:>

o~

|
14}
1

|
2/ !
/|

Ll

LY
[ SN

NP
R

m

il

A

Beispiel 26: Johannes Brahms, 4. Sinfonie, 1. Satz, Reprisenbeginn T. 246-252

nehmen die lang ausgehaltenen Tone, die Streicher die Achtel. Mit der Individualisie-
rung der Instrumentengruppen und ihrer Figuren intensiviert Brahms ihre Gegensdtze
aufs Auferste. Essentiell an dieser Kompositionstechnik ist gerade die Verwendung des
gleichen Motivs zur kontrastierenden Erganzung oder Klanganreicherung. Brahms’ kon-
trapunktische Arbeit beinhaltet haufig ein Moment der Synthese: die Verschmelzung
des Materials in einem Stimmennetzwerk gleichen strukturellen Ursprungs. Polyphone
Mittel machen dann Poetisches erlebbar: Sie erzeugen Aspekte wie Atmosphare, Klang-
fliche oder Farbe.

Es geht mir eigen mit dem Stiick; je tiefer ich hineingucke, je mehr vertieft auch der
Satz sich, je mehr Sterne tauchen auf in der dimmrigen Helle, die die leuchtenden
Punkte erst verbirgt, je mehr einzelne Freuden habe ich, erwartete und tiberraschende,
und um so deutlicher wird auch der durchgehende Zug, der aus der Vielheit eine Ein-
heit macht. Man wird nicht mide, hineinzuhorchen und zu schauen auf die Fiille der
tiber dieses Stlick ausgestreuten geistreichen Ziige, seltsamen Beleuchtungen, rhythmi-
scher, harmonischer und klanglicher Natur, und Ihren feinen MeifSel zu bewundern, der
so wunderbar bestimmt und zart zugleich zu bilden vermag |[...].*

Das Zitat wird in der Regel herangezogen, um die strukturelle Auffassungsgabe einer
Zeitgenossin zu demonstrieren. Eine andere Deutung weist aber dariiber hinaus: Elisa-
beth von Herzogenbergs Vergleich mit dem Sternenhimmel zeichnet ein anschauliches
Bild fiir die Unendlichkeit, die sich aus den zahlreichen Verkniipfungen ergibt. Brahms'’
Musik errichtet einen Kosmos aus Querverbindungen und Assoziationen, der so umfas-
send ist, dass sich zuweilen im Detail das Ganze und das Ganze im Detail spiegeln. Im
Fraktalen liegt das Geheimnis seiner Musik: Wenn alles mit allem zusammenhangt, wird
es gleichsam unendlich.

29 Brief vom 8.9.1885 (Kalbeck 1907, 86).

ZGMTH 10/1 (2013) | 31



EDITH METZNER

Schluss

Brahms’ Musik ist pradestiniert, Schumanns sinfonische Visionen zu erfiillen. Schumann
hat Brahms als Sinfoniker zwar nicht mehr erlebt, wohl aber den jungen Brahms, den er
mit seinem Artikel »Neue Bahnen« euphorisch begriilte.** Von Brahms erhofft er sich
die Erfillung seiner musikalischen Vision: die Fortfiihrung einer historisch verwurzelten
Kompositionsweise, in der sich Handwerk und Genie verbinden. Ich beschliefe daher
meine Ausfiihrungen tiber Brahms mit einem letzten Verweis auf Schumanns und sein
musikalisches Erbe.

Einige Musikschriftsteller sahen in Schumann eine »dritte Parteic. Von besonderer Be-
deutung ist dabei Adolf Schubrings flinfte Schumanniana, in der erstmals der vielzitierte
Begriff der >Schumann-Schule« fallt:

Um die gegenwirtig das musikalische Deutschland beherrschenden Schulen kurz zu
kennzeichnen, so legt die eine das tiberwiegende Gewicht auf die (alte) Form, die an-
dere auf den (neuen) Inhalt, die dritte, in der Mitte stehende aber gleiches Gewicht
auf Form und Inhalt. Sind die Componisten dieser Schule im Wesentlichen beflissen,
neuen Inhalt in die altbewdhrten Formen zu giessen, so schliesst dies selbstverstandlich
nicht aus, dass der Inhalt, da wo er in der That neu ist, diese Formen erweitert, durch-
bricht, Uberspringt. Es sei mir gestattet, diese Schule kurzweg die Schumann’sche zu
nennen [...].%

Im Vergleich zu den anderen Schulen wirkt die Schumann’sche — ihre Synthese zwischen
Altem und Neuem — fiir Schubring als die erstrebenswerte. Selmar Bagge, der zwischen
1860 und 1862 die Deutsche Musik-Zeitung herausgab, verwendet zwar andere Begrif-
fe, teilt aber die deutsche Musiklandschaft im Grunde dhnlich ein. Er schreibt von den
»Progressisten«, den »Reactiondren« und den »Liberalen«, zu denen er auch Schumann
und Brahms z&hlt. Es war demnach durchaus tblich, in Schumann den Vertreter eines
eigenen Entwicklungsstrangs zu sehen. Nachdem Schumanns Aufsatz tiber Brahms er-
schien, wurde dieser wie selbstverstandlich in den Schumann’schen Bannkreis gezogen.
In der Tat sind die kompositorischen Haltungen beider Kiinstler durch einen Aspekt mit-
einander verbunden. Schumann bemerkt in seinen Schriften, die Aufgabe der zeitgenos-
sischen Komponisten sei es,

an die alte Zeit und ihre Werke mit allem Nachdruck zu erinnern, darauf aufmerksam
zu machen, wie nur an so reinem Quelle neue Kunstschonheiten gekréftigt werden
konnen, — sodann, die letzte Vergangenheit, die nur auf Steigerung dufSerlicher Virtu-
ositdt ausging, als eine unkiinstlerische zu bekdmpfen, — endlich eine neue poetische
Zeit vorzubereiten, beschleunigen zu helfen.*

30 Das Versprechen einer grofartigen Sinfonie, das Schumann dort ungliicklicherweise fiir Brahms
abgibt, fihrt bekanntlich zu groffem Argwohn seiner Zeitgenossen und steigert bereits friihzeitig
deren Erwartungen, besonders bezogen auf die Sinfonik.

31 Schubring 1861, 53.

32 Schumann 1854, 60. In Schumann 1835, 3 lautet die Passage: »[...] die alte Zeit und ihre Werke
anzuerkennen, darauf aufmerksam zu machen, wie nur an so reinem Quelle neue Kunstschon-
heiten gekréftigt werden kénnen — sodann, die letzte Vergangenheit als eine unkiinstlerische zu

32 | ZGMTH 10/1 (2013)



JOHANNES BRAHMS’ BEITRAG ZUR SINFONIK

In diesem Sinne gibt es durchaus eine ideelle Verbindung zwischen Schumann und
Brahms. Musikalisch entfernt sich Brahms jedoch von Schumann. Aspekte wie das fein
verdstelte obligate Accompagnement, die Verbindung von Microstruktur und grof8 ange-
legter Fliche oder das alles durchdringende Variationsprinzip sind etwas ganz Brahms-
spezifisches. Die Bezeichnung »Schumann-Schule« ist dahingehend irrefiihrend, dass
Brahms zwar im Sinne Schumanns wirkte, dabei jedoch neue, auch von Schumann
selbst unbegangene Wege beschritt.

Brahms’ vier Sinfonien sind ein Beitrag zur Befreiung der Sinfonie aus ihren erstarrten
Mustern. Es wére jedoch verfehlt, sie als Meilensteine zu betrachten, mit denen er die
Gattung von Grund auf reformiert hdtte. Sie boten nachfolgenden Komponisten kein
imitierbares Konzept, sie blieben vielmehr genuine, an die Person gebundene Losungen,
deren gelungene Verbindung von motivischem Detail, Grofform und Klang in der per-
sonlichen Handschrift begriindet ist.
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