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Vorwort

Die votliegende Studie wurde im Herbst 2016 als Teil einer zweibidndigen Dis-
sertation von der Philosophischen Fakultit der Christian-Albrechts-Universitit
zu Kiel angenommen. Der erste Teil besteht in einer historisch-kritischen Edi-
tion des Horntrios op. 40 und des Klarinettentrios op. 114 von Johannes
Brahms und ist im Rahmen detr Jobannes Brahms Gesamtausgabe Band 1/7,
G. Henle Verlag, Miinchen 2016) erschienen. Dieser erginzende zweite Teil
konzentriert sich auf Faktur und Werkkonzept des Horntrios; er wurde fir die
Drucklegung leicht tberarbeitet.

Ohne die Unterstlitzung vieler Menschen und Institutionen lige meine Disser-
tation in dieser Form nicht vor. Die Idee einer Kombination aus analytisch-
hermeneutischer und philologischer Untersuchung entstand wihrend meiner
Studienzeit am Musikwissenschaftlichen Institut der Universitat Kiel und mei-
ner Mitarbeit als studentische Hilfskraft an der dort ansissigen Forschungsstel-
le der Johannes Brahms Gesamtausgabe — und so geht mein erster Dank an die
Kieler Musikwissenschaft:

Sehr herzlich méchte ich meinem Doktorvater Siegfried Oechsle dafiir dan-
ken, dass er gegeniiber meinem Dissertationsprojekt, das in seiner hybriden
Anlage aus Buchband und Notenband fiir die Kieler Musikwissenschaft ein
Novum darstellt, aufgeschlossen war und die Arbeit mit grofem Engagement
durch kritische wie konstruktive Impulse geprigt hat. Kathrin Kirsch danke
ich fiir die Ubernahme des Zweitgutachtens, fir Ermutigung und manchen gu-
ten Ratschlag.

Mit vielen wertvollen Hinweisen halfen die Mitarbeiter der Kieler Forschungs-
stelle der Johannes Brahms Gesamtausgabe Johannes Behr, Katrin Eich und
Jakob Hauschildt, wofir ich ihnen sehr danke. Insbesondere Michael Struck
gilt mein Dank fir all die Zeit, die er sich stets nahm, um seinen groB3en philo-
logischen Erfahrungsschatz zu teilen und konstruktiv zu diskutieren. Auch fur
die kritische Lektire einiger Kapitel der vorliegenden Untersuchung und wich-
tige Kommentare danke ich ihm herzlich.

Meinen Kollegen am Institut fir kunst- und musikhistorische Forschungen
(IKM) der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften Julia Bungardt,
Alexander Wilfing und Stefan Schmidl danke ich far das Korrekturlesen
einzelner Kapitel, letzterem zudem fur viele kleine Kaffeegespriche und
-diskussionen. Ein groBer Dank geht an Ramona Hocker, die auch fiir techni-
sche Probleme jeglicher Art stets kreative Losungen fand. Der Leiterin der Ab-
teilung Musikwissenschaft des IKM, Barbara Boisits, danke ich fiir ihre Unter-
stitzung und ihr Verstindnis bei dem nicht immer einfachen Unterfangen,
Dissertation und wissenschaftliche Mitarbeiterstelle unter einen Hut zu brin-



gen. Dem Institut fir kunst- und musikhistorische Forschungen der Osterrei-
chischen Akademie der Wissenschaften gilt mein Dank fiir die Férderung der
Drucklegung dieser Arbeit. Fiir das umsichtige Lektorat danke ich Monika
Jaros.

Fir die unkomplizierte Erlaubnis zur Auswertung und Abbildung von auto-
graphen Quellen habe ich der Library of Congtess, Music Division/Gertrude
Clarke Whittall Foundation (Washington) sowie Judith Scheide (Princeton)
und der Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz, Musikabteilung
mit Mendelssohn-Archiv zu danken. Das Archiv der Gesellschaft der Musik-
freunde in Wien, die Wienbibliothek im Rathaus und das Robert-Schumann-
Haus in Zwickau stellten dankenswerterweise Noten- und Briefmanuskripte
bereit.

SchlieBlich danke ich meinen Eltern, Christa Loose-Stolten und Karl-Heinz
Loose, fir ihre bestindige Unterstiitzung und Anteilnahme an meinem Pro-
motionsprojekt.

Besonderer Dank geht an meinen Mann Markus, nicht nur fir unermidliches
Korrektutlesen, sondern fur reichlich tatkriftige Hilfe und stetigen Rickhalt.
Thm ist diese Arbeit gewidmet.

Wien, im Herbst 2017



»Die Kunst, anf eine angenebme Art u be-
Sfremden, einen Gegenstand fremd zu machen
und doch bekannt und anziehend, das ist die
romantische Poeti.« 1 (Novalis)

1 Voraussetzungen

Brahms’ Horntrio gehort heute zum festen Repertoire des Konzertwesens, die
Einspielungen hiufen sich und Autoren von Kammermusikfithrern, Konzert-
programmen und CD-Booklets werden nicht miide, auf die Sonderstellung
dieses Werkes mit seiner exotisch anmutenden Besetzung und seinen struktu-
rellen Figenarten aufmerksam zu machen. In seltsamem Missverhiltnis dazu
steht die geringe Zahl an wissenschaftlichen Publikationen, die sich Brahms’
Opus 40 in seiner Gesamterscheinung widmen. Dabei macht gerade die hohe
Individualitit des Horntrios, das jenseits der Besetzungsnormen gattungs- und
satztypische Formmodelle des Klaviertrios ausreizt und damit aus Brahms’
kammermusikalischem (Euvre wie generell aus dem zeitgendssischen Kam-
mermusikrepertoire heraussticht, das Werk fir die Forschung interessant —
liegt doch eine hoch implikationsreiche Musik vor, die einem so unkonventio-
nellen dsthetischen Konzept folgt wie kein anderes kammermusikalisches
Werk des Komponisten und sich zur musikalischen Reflexion tiber Gattungs-
normen und -grenzen ausgestaltet. Die vorliegende Studie soll diese Liicke
schlieBen und die Interdependenz von Struktur, Klang und Asthetik des Horn-
trios in den Blick nehmen.

Einer Einordnung des Horntrios in Biographie und Schaffen des Komponis-
ten folgen spieltechnische und 4sthetische Uberlegungen zur Verwendung von
Ventil- und Naturhorn und zu klanglichen wie semantischen Konnotationen,
die in der literarischen Romantik zunehmend Bedeutung und Verklirung er-
langten. Eine Darstellung der frithen Rezeptionstendenzen soll einen Bezugs-
rahmen schaffen, an dem sich die nachfolgenden Satzanalysen ebenso diskur-
siv orientieren wie an der vorhandenen Forschungsliteratur, die in Kapitel 3.3
Uberblicksartig zusammengestellt und kommentiert wird. Da die votliegende
Untersuchung parallel zur historisch-kritischen Edition der Blisertrios von Jo-
hannes Brahms entstand, ging der Werkanalyse ein detailliertes Quellenstudi-
um voraus. Die Verbindung von analytischem und philologischem >close rea-
ding¢ der Quellen erlaubte vertiefte Einsichten in die musikalischen Strukturen,
sodass immer wieder werkgenetische Anmerkungen die Analysen erginzen. In

U Carl Krebs (Hrsg.), Des jungen Kreislers Schatzkdstlein. Ausspriiche von Dichtern, Philosophen und
Kiinstlern. Zusammengetragen durch Johannes Brahms, Berlin 1909, S. 15; siehe auch Richard Sa-
muel, in Zusammenarbeit mit Hans-Joachim Mahl und Gerhard Schulz (Hrsg.), Novalis,
Schriften, Bd. 3: Das philosophische Werk 11, Darmstadt 31983, S. 685.



einem abschlieBenden Kapitel sollen die analytischen Befunde restimiert und
die spezifische Stellung des Horns im Trio unter rezeptions-, kompositions-
und klangisthetischen Aspekten diskutiert werden.

1.1 Brahms’ Horntrio als Unikum.
Eine entstehungsgeschichtliche Einordnung

Nach wie vor gibt Brahms’ Horntrio Ritsel auf. Wohl kein anderes Werk des
Komponisten wurde in der Geschichte seiner fortwihrenden Rezeption so
hiufig mit dem Attribut »eigenartig« versehen wie das Horntrio, angefangen
bei der Konzertrezension der Leipziger Erstauffiihrung durch Clara Schu-
mann, Ferdinand David und Friedrich Gumpert am 15. Dezember 1866% bis
hin zu aktuelleren Publikationen wie etwa Constantin Floros’ Brahms-Mono-
graphie. EIf Jahre nach (vorldufiger) Vollendung seines Klaviertrios Nr. 1
H-Dur op. 8 und 17 Jahre v o r Abschluss der Arbeiten an dem Klaviertrio Nr. 2
C-Dur op. 87 niherte sich Brahms der Gattung quasi durch die >Nebentiir«
Vielleicht noch im Geiste seiner im Januar 1861 erschienenen tragisch-roman-
tischen Vier Gesénge fiir Frauenchor mit Begleitung von zwei Hornern und Harfe op. 17
und parallel zur lingerfristigen Arbeit an der Vertonung von Tiecks epischen
Magelone-Romangen op. 33 (1861-69)* holte er das Waldhorn — gewissermalien
entgegen Fichendorffs semantischer Verkniipfung desselben mit Begriffen wie
>Natur« und >Weite« — in die Kammer und damit »Waldeslyrik«® und »Jagd-
stiick«® in das Klavierttio.

Nachweislich rang Brahms in jungen Jahren mit der in seinem Schaffen zentra-
len Gattung des Klaviertrios,” vernichtete zumindest eine frithe Phantasie in
d-Moll fiir Klaviertrio-Besetzung sowie ein unter dem Pseudonym »Karl

2 AmZ,)g. 1, Nr. 52 (27. Dezember 1866), S. 419: »Die Eigenartigkeit des in Rede stehenden
Trios fordert die Kritik gleichzeitig zu Behutsamkeit wie zur Entschiedenheit auf.« Vgl. etwa
Eduard Hanslicks Kritik einer spiteren Wiener Auffithrung: »Das eigenartige, ideenreiche
Werk ist auch formell einzig in seiner Art — ein Trio mit Waldhorn und Violine hat es vor
Brahms nicht gegeben.« (Newe Freie Presse, Morgenblatt, Nxt. 9849 [26. Januar 1892], S. [1]) oder
Karl Geiringer: »1865 schrieb Brahms das Es-dur-Trio op. 40, in der hochst eigenartigen Be-
setzung fiir Klavier, Violine und Waldhorn.« (Karl Geiringer, Jobannes Brabms. Sein Leben und
Schaffen, Kassel 1974 [Taschenbuchausgabe der 2. erweiterten Auflage 1955, 1. Auflage:
1934], S. 245).

3 Floros nennt das Horntrio eines »der eigenartigsten Werke von Brahms« (Constantin Flo-
ros, Johannes Brahms. >Frei, aber einsam<. Ein 1eben fiir eine poetische Musik, Zirich 1997, S. 80).

4 Margit L. McCorkle, Johannes Brabms. Thematisch-bibliographisches Werkvergeichnis, Minchen
1984, S. 112.

> NZfM, Jg. 34 (Bd. 63), Nr. 2 (4. Januar 1867), S. 12.

¢ Blatter MTHK, Jg. 14, Nr. 1 (1. Januar 1868), S. 2.

7 Vgl. Siegfried Oechsle, »Klaviertrios, Klavierquartette, Klavierquintett, in: Brabms Hand-
buch, hrsg. von Wolfgang Sandberger, Stuttgart und Kassel 2009, S. 408—4306, hier S. 408 und

passim.
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Wiirth« schon im Jahr 1851 aufgefithrtes Klaviertrio® und liel Robert Schu-
mann noch im November 1853, kurz nach Erscheinen von dessen enthusiasti-
schem Aufsatz »Neue Bahnen«, wissen: »Ich denke keines meiner Trios her-
auszugeben [...].«? Genau ein Jahr spiter erschien schlieSlich doch das Kla-
viertrio op. 8 bei Breitkopf & Hirtel im Druck. Zuvor hatte Brahms dem be-
freundeten Joseph Joachim allerdings noch anvertraut, er hitte das Trio »auch
gern noch behalten«, da er »jedenfalls spiter darin gedndert hitte.«!® Schon
damals zeichnete sich eine Schaffenskrise des jungen Komponisten ab und das
Trio op. 8, so pointierte Michael Struck in diesem Zusammenhang treffend,
rkonnte mit seinem — im 1. Satz auch kanonisch-kontrapunktischen — Gestal-
tungsehrgeiz selbst schon als Krisensymptom gelten.«!! Das Werk sollte den
Komponisten denn auch nachhaltig weiter beschiftigen. Die schon 1854 von
Brahms als »jedenfalls«!2 notwendig erachteten Anderungen erfolgten schlieB3-
lich mehr als 30 Jahre spiter und gestalteten sich derart aufwindig und strapa-
zi0s, dass sie nicht nur eine Nexe Ansgabe des Werkes im Verlag Simrock zur
Folge hatten,!? sondern auch Brahms’ rigorose Ankindigung gegentiber dem
Verleger: »Sie kénnen [...] Abschied nehmen von meinen Noten — weil es
Uberhaupt Zeit ist, [mit dem Komponieren| aufzuhéren [...].«!* Der drasti-
schen Bekanntgabe des kompositorischen Ruhestandes lie3 Brahms indes
doch noch eine Reihe spiter Werke folgen, was nicht zuletzt der niheren

8 Max Kalbeck, Johannes Brabms, Bd. 1, 1. Halbband, Berlin 41921 (Reprint Tutzing 1976),
S. 70; Michael Struck, »Gewinn und Verlust: Abrechnung mit den Klaviertrios op. 8«, in:
Spitphase(n)? Jobannes Brabms’ Werke der 1880er und 1890er Jabre. Internationales musikwissen-
schaftliches Symposium Meiningen 2008. Eine Veroffentlichung des Brahms-Instituts an der
Musikhochschule Libeck und der Meininger Museen, hrsg. von Maren Goltz, Wolfgang
Sandberger und Christiane Wiesenfeldt, Miinchen 2010, S. 112-128, hier S. 114 mit Anmer-
kung 14.

° Berthold Litzmann (Hrsg.), Clara Schumann — Johannes Brabms. Briefe aus den Jabren 1853—
1896, 2 Bde., Leipzig 1927 (Reprint Hildesheim 1989), Bd. 1, S. (1-)2.

10 Brahms’ Schreiben an Joachim vom 19. Juni 1854 (Johannes Brahms in: Briefwechsel mit Joseph
Joachim, hrsg. von Andreas Moser, Bd. 1 [= Johannes Brahms, Briefiwechsel, Bd. V], Berlin
31921, S. 41—44, hier S. 47).

11 Struck, »Gewinn und Verlustg, S. 114.

12 Wie Anmerkung 10.

13 Die Nene Ausgabe erschien im Februar 1891 nach etwa eineinhalbjihriger Revisionsphase
von Sommer 1889 bis Dezember 1890 (McCorkle, Werkverzeichnis, S. 25 £.).

14 Brahms’ Schreiben an Simrock vom 11. Dezember 1890 (Johannes Brabms. Briefe an Frity
Simrock, hrsg. von Max Kalbeck, Bd. 4 [= Johannes Brahms, Briefwechsel, Bd. X1I], Berlin
21919, S. 35 [f]). Vgl. dazu auch Brahms’ durch Richard Heuberger tiberlieferte Erklirung
gegeniiber Eusebius Mandyczewski: »Jetzt plage ich mich seit langem mit allerlei Sachen, ei-
ner Symphonie, Kammermusik und anderem und es will nichts werden. Ich war stets ge-
wohnt, mir iber alles klar zu sein. Mir scheint, es geht nicht mehr so wie bisher. Ich tue gar
nichts mehr. Ich war mein Leben lang fleiBlig, nun will ich einmal recht faul seinl« (Richard
Heuberger, Erinnerungen an Johannes Brabhms. Tagebuchnotizen aus den Jabren 1875 bis 1897, hrsg.
von Kurt Hofmann, Tutzing 21976, S. 100).
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Bekanntschaft mit Richard Mihlfeld, dem 1. Klarinettisten der Meininger
Hofkapelle, im Friihjahr 1891 zu verdanken ist.!

Was konkret Brahms im Frithjahr 1865 dazu angeregt haben mag, in einem
Klaviertrio Horn und Violine als Melodieinstrumente zu kombinieren, ist an-
hand iberlieferter Dokumente ebenso wenig nachweisbar wie die niheren
Entstehungsumstinde. Tatsichlich sind nur wenige Werke des Komponisten
entstehungsgeschichtlich so spirlich dokumentiert wie das Horntrio, was der
Brahms-Biographik, angefangen mit Max Kalbecks groBer Brahms-Mono-
graphie, bis heute viel Raum fiir Spekulationen bietet. Der biographisch-
semantische Rezeptionstopos der »wehmiitigen Erinnerungcan die kurz vor der
Komposition des Horntrios verstorbene Mutter Christiane, an die Kindheit
und hiermit verbunden an das Waldhorn als »Hauptinstrument des Knaben
Johannes«, auf dem er der Mutter oft »ihre in dem Werke [op. 40] angeschla-
genen oder angedeuteten Lieblingsmelodien vorgeblasen« habe, ist seit Kal-
beck geradezu kanonisiert und gehért zur Rezeptionsgeschichte des Werkes.
Angesichts der durftigen Quellenlage lisst sich Kalbecks Hypothese, Brahms
habe die »ungewohnliche Verbindung« der Instrumente mehr aus »persénli-
chen Erlebnissen« heraus gewihlt denn aus dem »Streben nach dem dulleren
Reize einer neuen Klangkombination«!®, schlechterdings weder bekriftigen
noch widerlegen. Die zu Grunde liegenden »Lieblingsmelodien« sind dagegen
neu zu verhandeln, worauf an spiterer Stelle zuriickzukommen sein wird.!”

Glaubhaft und immerhin durftig abgesichert, erscheint indes Kalbecks Be-
hauptung, Brahms habe als Kind das Hornspiel gelernt. SchlieBlich war
Brahms’ Vater Johann Jacob nicht nur professioneller Kontrabassist, sondern
auch Waldhornist,' und obgleich keine bekannten Dokumente belegen, dass
er den Sohn auf dem Horn unterrichtet hitte, so tbetlieferte doch immerhin
Richard Heuberger in seinen Erinnerungen, Brahms” habe ihm einmal anver-
traut, »dal} er einst ein guter Cellist gewesen sei, auch Horn und andere Or-
chesterinstrumente gespielt habe.«!® Auch offenbart die versierte Gestaltung
der Hornpartie seines Opus 40 durchweg eine gro3e Vertrautheit mit Idioma-
tik und spieltechnischen Méglichkeiten des Horns, was etwa Kartl Geiringer zu
der anerkennenden Bemerkung veranlasste, Brahms’ Opus 40 sei »ganz aus

15 Siehe hierzu auch Johannes Brahms: Neune Ausgabe samtlicher Werke, Serie 11, Band 7: Horntrio
Es-Dur op. 40 und Klarinettentrio a-Moll op. 114, hrsg. von Katharina Loose-Einfalt, Minchen
2016, S. XXV ff.

16 Max Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. 11, 1. Halbband, Berlin 31921 (Reprint Tutzing 1976),
S.185f.

17 Siehe hierzu Kapitel 2.5.

18 Siche etwa Eusebius Mandyczewski, »Brahms: Johannes B.«, in: Allgemeine dentsche Biogra-
phie, Bd. 47, Nachtrige bis 1899: v. Bismarck-Bohlen—Dollfus, Leipzig 1903, S. 760-767, hier
S. 760.

19 Heuberger, Erinnerungen an Johannes Brahms, S. 57.
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dem Geiste des Hornes erfunden«®. So konnte Brahms den jingeren Kollegen
Georg Hendrik Witte, der ihm das Manuskript seines Quintetts fiir Streichin-
strumente und Horn mit Bitte um Dutrchsicht zugesandt hatte?!, im Hinblick
auf die Behandlung des Horns spéter mit einigem Recht ermahnen:

»Beim ersten Anblick filltim Quintett auf daB das Horn eigentlich wenig
selbststindig u. solomifBig behandelt ist. Es wirkt mehr nur durch den fremden
u. freilich verfilhrerischen Klang dem Streichquartett gegentiber. Ein guter
Hornist wiirde nun wohl mehr Liebhaberei fiir sein Instrument als fiir den blo-
Ben Klang (namentlich der tiefen T6ne) gewtlinscht haben.«??

Der Versuch, biographische Marksteine und zeitgleich entstandene Komposi-
tionen — wie den Tod der Mutter mit der Horntriokomposition — in Einklang
zu bringen, ist auch in der Brahmsliteratur, die nur auf vergleichsweise wenige
tiberlieferte AuBerungen des Komponisten zu Entstehungsumstinden oder gar
personlichen Beweggrinden zuriickgreifen kann, kein Einzelfall. Das Klavier-
quartett Nr. 3 c-Moll op. 60 wurde in Folge von Brahms’ ironischer Bemer-
kung gegentiber seinem Verleger als Ausdruck dusterster Gemitslage in
Werther-Tradition konkret auf die hoffnungslose Liebe zu Clara Schumann in
den Jahren 1855/1856 bezogen: »Aulierdem diirfen Sie auf dem Titelblatt ein
Bild anbringen. Namlich einen Kopf — mit der Pistole davor. Nun kénnen Sie
sich einen Begriff von der Musik machen!«®® Ebenso wenig fir bare Miinze zu
nehmen ist freilich Brahms” humoristische Charakterisierung seiner Symphonie
Nr. 2 D-Dur op. 73 gegeniiber Simrock: »Die neue Symphonie ist so melan-
cholisch, daB3 Sie es nicht aushalten. Ich habe noch nie so was Trauriges, Mol-
liges geschrieben: die Partitur muss mit Trauerrand erscheinen«?®. Dass der
Komponist in diesem Fall jedoch auch ernsthaft Beziige zwischen der eigenen

20 Geiringer, Johannes Brahms, S. 245.

2l Gaston Dejmek, Georg Hendrik Witte. 1eben und Werk — Ein Beitrag zur Geschichte des Essener
Musikvereins, 0. O. u. J., S. 8.

22 Brahms’ Schreiben an Georg Hendrik Witte, undatiert, wohl nach Oktober 1871 (Georg
Hendrik Witte, »Erinnerungen an Johannes Brahms. Zur 25. Wiederkehr seines Todestages
am 3. April, 2 Teile, in: Rbeinisch-Westfilische Zeitung, Jg. 185, 2. April 1922, Sonntag-Ausgabe,
Nr. 289, S. [5], korrigiert nach dem Briefautograph [Privatbesitz anonym)).

23 Jobannes Brabms. Briefe an P. |. Simrock und Fritz Simrock, hrsg. von Max Kalbeck, Bd. 1, Ber-
lin 1917 (= Johannes Brahms, Briefivechsel, Bd. 1X), S. [200—]201. Vgl. Oechsle, »Klaviertrios,
Klavierquartette, Klavierquintett, S. 428 f. Eine in cis-Moll komponierte Frithfassung des im
Sommer 1875 vollendeten Klavierquartetts op. 60 diirfte immerhin bereits in den Jahren
1855/1856 vorgelegen haben (McCorkle, Wetkverzeichnis, S. 256).

24 Brahms’ Schreiben an Simrock vom 22. November 1877 (Johannes Brabms. Briefe an P. |.
Simrock und Fritz Simrock, hrsg. von Max Kalbeck, Bd. 2 [= Johannes Brahms, Briefwechsel, Bd.
X], Betlin 1917, S. 56 £.). Vgl. auch Brahms’ dhnlich ironisches Schreiben an Elisabeth von
Herzogenberg vom 29. Dezember 1877: »Hier spielen die Musiker meine Neue mit Flor um
den Arm, weil’s gar so lamentabel klingt; sie wird auch mit Trauerrand gedruckt.« (Johannes
Brahms im Briefiechsel mit Heinrich und Elisabet|h] von Hergogenberg, hrsg. von Max Kalbeck,
Bd. 1 [= Johannes Brahms, Brigfivechsel, Bd. 1], Berlin 41921, S. 41).
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Gemiitsverfassung und dem musikalischen Ausdruckscharakter seiner Werke
einrdumte, zeigt ein aufschlussreiches Schreiben an den Dirigenten Vinzenz
Lachner, in dem er den von Lachner beanstandeten Einsatz von Pauken, Po-
saunen und Tuba im Kopfsatz seiner zweiten Symphonie ungewdhnlich of-
fenherzig rechtfertigte:

»|...] fliichtig sage ich, daf ich sehr gewtnscht u. versucht habe, in jenem ers-
ten Satz ohne Posaunen auszukommen. (Die e-moll-Stelle hitte ich gerne geop-
fert, wie ich Sie Thnen also jetzt opfere.) Aber ihr erster Eintritt, der geh6rt mir
u. ihn u. also auch die Posaunen kann ich nicht entbehren. Sollte ich jene Stelle
vertheidigen da muBte ich weitldufig sein.

Ich mufte bekennen daf3 ich nebenbei ein schwer melancholischer Mensch bin,
daf3 schwarze Fittiche bestindig tiber uns rauschen, daf3 — vielleicht nicht so
ganz ohne Absicht in m[einen]. Werken auf jene Sinfonie eine kleine Abhand-
lung iber das grole >Warum« folgt. Wenn Sie die (Motette) nicht kennen so
schicke ich sie Ihnen. Sie wirft den néthigen Schlagschatten auf die heitre Sin-
fonie u. erklirt vielleicht jene Pauken u. Posaunen.«?

Wie im Folgenden zu zeigen sein wird, ist die Asthetik der Melancholie auch
im Hinblick auf das Horntrio von elementarer Bedeutung. Dazu bedarf es
dann keiner weiteren Kenntnisse der dulleren Entstehungsumstinde.

Immerhin liegt ein verldsslicher Hinweis auf Ort und Zeit der Komposition
vor. In seinem eigenhindigen Werkverzeichnis datierte Brahms sein Opus 40
auf »Mai 1865.«*¢ Demnach entstand das Werk wihrend seines ersten lingeren
Sommeraufenthalts in Lichtenthal bei Baden-Baden, als die Komposition des
traditionell besetzten, hinsichtlich seines Formkonzeptes fraglos nicht weniger
originellen ersten Klaviertrios H-Dur op. 8 bereits weit zurticklag. In zeitlicher
Nihe zum Horntrio arbeitete Brahms nicht nur an den oben bereits erwihnten
Magelone-Romanzen op. 33, sondern auch am Deutschen Requiem op. 45, am
Streichsextett Nr. 2 G-Dur op. 36 sowie an dem Finalsatz der Cellosonate
Nr. 1 e-Moll op. 38. Im Partiturautograph zum Deutschen Requiem verwende-
te Brahms sogar Teile einer fragmentarischen autographen Cellostimme zum

25 Brahms® Schreiben an Vinzenz Lachner von August 1879 (Reinhold Brinkmann, »Die
sheitre Sinfonie« und der >schwer melancholische Mensche. Johannes Brahms antwortet
Vincenz Lachners, in: AfMw 46 [1989], S. 294-306, hier S. 301 f.). Allerdings relativierte
Brahms sogleich: »— Das Alles u. namentlich jene Stelle bitte ich nicht gar zu ernst u. tra-
gisch zu nehmenl« (ebenda). Vgl. Robert Pascall, »Orchestermusike, in: Brabms Handbuch,
hrsg. von Wolfgang Sandberger, Stuttgart und Kassel 2009, S. 476—539, hier S. 514; Johannes
Brahms: Neune Ausgabe simtlicher Werke, Serie 1, Band 2: Symphonie Nr. 2 D-Dur opus 73, hrsg.
von Robert Pascall und Michael Struck, Miinchen 2001, S. XX f.

26 Siehe Brahms’ eigenhindiges Wetkverzeichnis (bis op. 79): »40. Trio f. d. Pf. Viol. / u.
Horn. Esdur. Mai 1865. (1866. ersch.) / Baden-Baden« (A-Ws# Sign. H.LN. 32866, S. 41)
bzw. Alfred Orel, »Ein eigenhindiges Werkverzeichnis von Johannes Brahms. Ein wichtiger
Beitrag zur Brahmsforschungg, in: Die Musik, Jg. 26, 2. Halbjahresband, Nr. 8 (Mai 1937),
S. 529-541, hier S. 536.
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Horntrio op. 40 als Beilageblatt bzw. Tekturen.?” Bis zum Sommer 1865 feilte
Brahms zudem an der Endgestalt des durch Umarbeitung der Sonate fiir zwei
Klaviere op. 34 entstandenen Klavierquintetts op. 34.28

Sind die entstehungsgeschichtlichen Belege zum Horntrio auch rar, so sorgte
doch im Jahr 2011 eine Trouvaille, wie sie in der Brahms-Forschung nur selten
begegnet, fiir besonderes (mediales) Aufsehen: Mit Brahms’ Albumblatt fir ein
Album amicorum des Gottinger Universititsmusikdirektors Arnold Wehner
tauchte unvermutet ein frither, wahrscheinlich schon im Sommer 1853 notiet-
ter Vorldufer des Scherzo-Trios aus Opus 40 auf — allerdings im Klaviersatz
und in a-Moll (statt as-Moll).? Der von Kalbeck im Hinblick auf das Horntrio
thematisierte Erinnerungstopos gewann hiermit fraglos eine ungemeine Aktua-
litit, die indessen weniger biographisch-semantische als vielmehr werkgeneti-
sche Relevanz besitzt und ein erhellendes Zeugnis von Brahms’ langfristiger
Arbeit mit musikalischen Themen und Strukturen gibt. Diesem hochinteres-
santen Fund und dessen komparatistischer Gegeniiberstellung mit dem spite-
ren Scherzo-Trio ist im Folgenden das Kapitel 2.3 gewidmet.

Weit umfassender als die Entstehungshistorie lisst sich die Geschichte der
frithen Proben und Auffihrungen des Horntrios nachvollziehen. Eine erste
nachweisbare Durchspielprobe fand am 27. September 1865 statt, vermutlich
im Lichtenthaler Hause Clara Schumanns.® Im Spitherbst brach Brahms zu
einer seit Langem geplanten groBeren Konzertreise auf, die ihn tber die
Schweiz zurtick nach Deutschland fiihren sollte. 3! Intensiv bemihte er sich im
Vorfeld um Auftrittsméglichkeiten, suchte Kontakt zu Kinstlerfreunden und -
kollegen und vereinbarte Konzertprogramme. Selbstredend nutzte Brahms die

27 Siehe Johannes Brahms, Neue Ausgabe simtlicher Werke: Horntrio und Klarinettentrio,
Kritischer Bericht, S. 87.

28 Am 22. Juli 1865 gab er das Manuskript zum Druck an Rieter-Biedermann (Jobannes Brahms
im Briefwechsel mit Breitkopf & Hartel, Bart/bjolf Senff, ]. Rieter-Biedermann, C. F. Peters,
E. W. Fritzgsch und Robert Lienan, hrsg. von Wilhelm Altmann [= Johannes Brahms, Briefivechsel,
Bd. XIV], Berlin 1921, S. 113[—115]).

2 Siehe hierzu auch Katharina Loose, »Kompositorisches Erinnern im Horntrio von Johan-
nes Brahms. Zur historisch-isthetischen Einordnung eines wiederentdeckten Albumblattesc,
in: Brabms am Werk. Konzepte, Texte, Progesse, hrsg. von Siegfried Oechsle und Michael Struck
unter Mitarbeit von Katrin Eich, Munchen 2016, S. 170—-184.

30 Siehe Clara Schumanns Schreiben an Joseph Joachim vom 26. September 1865: »Johannes
hat ein reizendes Trio fiir Clavier, Viol und — Horn gemacht. Wir wollen’s morgen probiren.«
(ungedruckt, D-Zsch, Sign. 6488-A2); dazu Brahms® Brief an Adolf Schubring, vermutlich
vom 28. September 1865: »[...] ein Trio fir Pianoforte, Violine und Waldhorn haben wir
grade gestern probiert.« (Jobannes Brahms. Briefe an Joseph Viktor Widmann, Ellen und Ferdinand
Veetter, Adolf Schubring, hrsg. von Max Kalbeck [= Johannes Brahms, Briefivechsel, Bd. VIII],
Berlin 1915, S. [208—]209 mit evtl. irrtimlicher Datierung auf den 30. September 1865 [unda-
tiertes Briefautograph mit Vermerk von fremder (Schubrings?) Hand: »erh.(alten) 1.10.65« in
A-Wit, Sign. HIN. 32.205]). Fur Informationen zu ersterem Brief danke ich Dr. Klaus Mar-
tin Kopitz herzlich.

31 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. IT/1, S. 212.
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Mboglichkeit, neben fremden Werken auch eigene Kompositionen zu Gehér zu
bringen und so setzte er das Horntrio gleich mehrfach aufs Programm: Die of-
fizielle Urauffithrung des Werkes erfolgte am 28. November 1865 im Groflen
Saal des Kasinos in Zirich. Wohl durch die Vermittlung Theodor Kirchners
konnte Brahms das neue Stiick im Rahmen der Zweiten Quartett-Soiree des
Zircher Orchester-Vereins gemeinsam mit dem Zircher Kapellmeister und
Violinisten Friedrich Hegar und dem Hornisten Anton Gliss vorstellen.??
Schon am 4. Dezember folgte eine Auffithrung in Karlsruhe, die der befreun-
dete, am dortigen Hoftheater wirkende Hermann Levi arrangiert haben dirfte.
So prisentierte Brahms sein Opus 40 mit zwei Katlsruher Musikern, dem Gei-
ger Ludwig Strau3 und dem Waldhornisten Ferdinand Segisser, im ersten Fo-
yer-Konzert der Saison im Hoftheater.3 Dank der Firsprache Catl Bargheers
war es Brahms moglich, das Horntrio erneut Ende Dezember 1865 im Det-
molder Schloss aufzufiithren; die beiden Mitspieler waren Bargheer selbst und
der Waldhornist der Detmolder Hofkapelle August Cordes.’* In Oldenburg
schlieBlich ging Brahms’ »lustige Virtuosentour zu Ende«, wie dieser seinem
Freund Joseph Joachim von Detmold aus mitteilte.3> Der ebenfalls mit Brahms
befreundete Oldenburger Hofkapellmeister Albert Dietrich hatte dort gleich
eine ganze »Brahms-Woche«® organisiert und Brahms lieB die Gelegenheit
nicht aus, auch hier sein Horntrio zur Auffithrung zu bringen. Schon im Vor-
feld hatte er Dietrich wissen lassen: »Fur einen Quartett-Abend kann ich mit

2 AmZ, Jg. 1, Nr. 25 (20. Juni 1860), S. 201; Renate und Kurt Hofmann, Johannes Brahms als
Pianist und Dirigent. Chronologie seines Wirkens als Interpret (= Vergffentlichungen des Archivs der Ge-
sellschaft der Musikfrennde in Wien, Bd. 6), Tutzing 2000, S. 85; dies., Johannes Brahms. Zeittafel zu
Leben und Werk (= Publikationen des Instituts fiir Osterreichische  Musikdokumentation, Bd. 8),
Tutzing 1983, S. 70; Werner G. Zimmermann, Brahms in der Schweiz. Eine Dokumentation, 7.6~
rich 1983, S. 21.

3 Hofmann, Brahms als Pianist und Dirigent, S. 86; Frithjof Haas, Zwischen Brabhms und Wag-
ner: der Dirigent Hermann Levi, Zirich und Mainz 1995, S. 108; Otto Gottlieb-Billroth (Hrsg.),
Billroth und Brabms im Briefiwechsel, Betlin und Wien 1935, S. 179 mit Billroths Schreiben an
Brahms vom 26. November 1865. Vgl. auch Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. II/1, S. 203, al-
lerdings mit der irrtimlichen Annahme, das Horntrio sei erst in Karlsruhe uraufgefiihrt wor-
den.

34 Hofmann, Brahms als Pianist und Dirigent, S. 88; Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. II/1,
S. 189: »Cordes hat das Trio [op. 40] vermutlich aus dem Manuskript mit Bargheer und
Brahms in Detmold vorgetragen, und zwar im Dezember 1865, als Brahms eine erste und
letzte Rekonnaissance-Visite nach seinen Kreisleriana am Lippeschen Hofe machte.« Die
Auffithrung muss zwischen dem 20. und 28. Dezember 1865 stattgefunden haben (siehe
auch Johannes Brahms, Neue Ausgabe simtlicher Werke: Horntrio und Klarinettentrio,
S. XIII fF).

3 Brahms’ Schreiben an Joachim vom 20. Dezember 1865 (Johannes Brahms im Briefwechsel mit
Joseph Joachim, hrsg. von Andreas Moser, Bd. 2 [= Johannes Brahms, Briefiwechsel, Bd. V1|, Ber-
lin 21912, S. 39).

36 AMZ, Jg. 1, Nr. 31 (1. August 1866), S. 250. Vgl. auch Kalbeck, Johannes Brahms,
Bd. II/1, S. 212: »Das Jahr 1866 begann fiir ihn vielversprechend mit einer Brahms-Woche,
die Dietrich zu Ehren seines Gastes vorbereitet hatte.«
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gutem Gewissen mein Horn-Trio empfehlen [...]k%, und so spielte Brahms
das Stiick im Rahmen der »Erste[n] Abendunterhaltung fiir Kammermusik« im
Saal des Casinos am 10. Januar 1866 zusammen mit dem Geiger Friedrich
Wilhelm Engel und dem Hornisten der GroBherzoglichen Hofkapelle Ferdi-
nand Hillarius Westerhausen.38

Nach diesen frithen Auffithrungen sowie zahlreichen Proben in privatem
Kreis®, die er zu Korrekturen und Anderungen am Notentext nutzte, gab
Brahms sein Horntrio im Sommer 1866 zum Druck an den Verlag N. Simrock.
Der Erstdruck erschien Ende November 1866, sodass Clara Schumann das
Stiick Ende Dezember bereits aus dem gedruckten Material auffithren konnte,
als sie gemeinsam mit dem Leipziger Konzertmeister Ferdinand David und
Friedrich Gumpert, dem Hornisten des Gewandhausorchesters, in der vierten
Kammermusik-Soiree im Saal des Leipziger Gewandhauses auftrat.’

Zwei weitere Auffihrungen in der Schweiz initiierten zeitnah Hans von Bilow
und Theodor Kirchner. Wenn Biilow zu der Zeit auch keinen Hehl aus seinen
Vorbehalten gegentiber Brahms’® Kompositionen machte,*! spielte er das
Horntrio dennoch bei seiner Basler Kammermusik-Soiree am 26. Mirz 1867
gemeinsam mit dem dortigen Konzertmeister Ludwig Abel und dem Wiener

37 Albert Dietrich, Erinnerungen an Jobhannes Brabms, Leipzig 1898, S. (43—)44 (hier irrtiimlich
auf »Basel 1862« datiert).

3 Hofmann, Brahms als Pianist und Dirigent, S. 89; Georg Linnemann, Musikgeschichte der
Stadt Oldenburg (= Oldenburger Forschungen, H. 8), Oldenburg 1956, S. 241 mit Nennung der
Vornamen der Musiker auf S. 215, 219, 223 und 331. Siehe auch Brahms’ Schreiben an Rie-
ter-Biedermann vom 12. Januar 1866: »In Oldenburg ging mein >Konzertc vortrefflich [...].
Auch das Horn-Trio« machte ich in einer Soitee.« (Brahms, Briefwechsel 14, S. 122—124,
hier S. 123). Auffiihrungserwihnung aulerdem in Signale, Jg. 24, Nr. 8 (Januar 1860), S. 122;
NZM, Jg. 33 (Bd. 62), Nr. 6 (2. Februar 1866), S. 46; AmZ, Jg. 1, Nr. 31 (1. August 18606),
S. 249.

3 Fir detailliertere Informationen zu frithen Proben und Auffithrungen siche Johannes
Brahms, Neue Ausgabe simtlicher Werke: Horntrio und Klarinettentrio, S. XIII ff.

40 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. I1/1, S. 228; AmZ, Jg. 1, Nt. 52 (27. Dezember 18606),

S. 419 (Auffihrungskritik).

4 Noch am 22. November 1866 schrieb Bilow an Joachim Raff, er habe Brahms’ »sdmmitli-
che Werke [...] einmal eine Woche lang zu Hause gehabt und wirklich ohne Vorurtheil
grundlich angesehen [...]. Schluleindruck: ich danke — das ist fiir mich keine Musik.« (Hans
von Biilow. Briefe. 11/, Band. 1864—1872 |= Hans von Biilow. Briefe und Schriften, Bd. V], hrsg. von
Marie von Bilow, Leipzig 1900, S. 156159, hier S. 158). Freilich dnderte er spiter seine
Meinung, siche hierzu u. a. Hans von Biilow. Die Briefe an Jobannes Brabms, hrsg. von Hans-
Joachim Hinrichsen, Tutzing 1994, S. 14 und passim sowie ders., Musikalische Interpretation.
Hans von Biilow (= Beihefte zum Archi fiir Musikwissenschaft, Bd. 46), Stuttgart 1999, S. 117 und

passim.
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Dirigenten und Hornisten Hans Richter.#? Theodor Kirchner stellte das Werk
zu Beginn des Jahres 1868 in der fiinften Quartett-Soiree in Zirich vor.¥

Die Wiener Erstauffithrung des Horntrios bestritt Brahms personlich, als er
gemeinsam mit Hellmesberger und dem renommierten Wiener Waldhornisten
Wilhelm Kleinecke am 29. Dezember 1867 im Alten Musikvereinssaal Unter
den Tuchlauben auftrat. Ungleich gréBere 6ffentliche Aufmerksamkeit zog in-
des gut zwei Jahre spiter eine Wiener Auffithrung durch Clara Schumann auf
sich: Nach einem lingeren 6sterreichischen Gastspiel empfahl die Pianistin
sich am 19. Januar 1870 mit einem »Abschieds-Concert«*, mit dem zugleich
der Kleine Saal (heute: Brahms-Saal) des neuen Musikvereinsgebdudes feierlich
einweiht wurde. Mit dem Konzertmeister des Wiener Hofopernorchesters Ja-
kob Griin und Wilhelm Kleinecke trat Clara Schumann hier vor ein »ungemein
zahlreiches Publicum«*. Die Nachhaltigkeit, mit der das Konzert in Erinne-
rung bleiben sollte, ist indessen nicht allein auf den kiinstlerischen Anspruch
des Abends zuriickzufiihren, sondern auch darauf, dass sich nachts nach dem
Konzert im neuen Musikvereinsgebdude ein Brand ereignete.*® Ironisch be-
kundete Eduard Hanslick in diesem Zusammenhang die allgemeine Skepsis der
Konzertbesucher gegeniiber dem Horntrio: »[...] der Componist [Brahms]
selbst gefiel uns diesen Abend am besten, wie er wenige Stunden nach dem
Concert mit dem Chormeister Dr. Ehrich an der Spritze stand und den Brand
des neuen Concertpalastes wacker 16schen half.«*

Nur noch drei weitere Male trat Brahms hiernach mit seinem Horntrio 6ffent-
lich auf.#® Ob die tberwiegend negativen frithen Konzertkritiken dazu beitru-
gen, lisst sich freilich nur mutmaBen. Die Schilderungen Kalbecks und Anton
von Werners, nach denen der Komponist »mit grofler Zirtlichkeit an dem
schénen, traurigen Stiicke« hing, das «ihm begreiflicherweise innigst ans Herz
gewachsen«* war, und denen zufolge er auf die ablehnende Haltung des Pub-
likums etwa nach der Karlsruher Auffithrung »so erregt« reagierte, »dal er ein
fur ihn auf das Programm gesetztes Bachsches Priludium geradezu wiitend

42 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. II/1, S. 213 f; Bulow, Die Briefe an Johannes Brahms,
S. 14; NZfM, Jg. 34 (Bd. 63), Nr. 16 (12. April 1867), S. 146.

B AmZ, Jg. 3, Nt. 8 (19. Februar 1868), S. 63; NZ/M, Jg. 35 (Bd. 64), Nr. 11 (6. Mirz 1868),
S. 93 (beide Auffithrungserwihnungen ohne Angabe des genauen Datums).

4 Programmzettel in A-Wgm.

4 Die Presse, Jg. 23, Nr. 24 (25. Januar 1870), S. [1].

4 Der Brand konnte in kurzer Zeit unter Kontrolle gebracht werden. Siehe u. a. Robert
Hirschfeld und Richard von Perger, Geschichte der K. K. Gesellschaft der Musikfrennde in Wien,
2. Abteilung: 1870-1912, hrsg. von der K. K. Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Wien
1912, S.123; Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. II/2, S.331; Die Presse, Jg. 23, Nr. 24
(25. Januar 1870), S. [1] mit einer Auffithrungskritik von E.[duard] Schelle.

47 Neue Freze Presse, Morgenblart, Nx. 1942 (25. Januar 1870), S. 2.

48 Sieche Hofmann, Brahms als Pianist und Dirigent, S. 194, 233 und 283.

49 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. IT/1, S. 189.
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herunterpaukte«®?, bezeugen jedenfalls die gro3e Enttiuschung des Komponis-
ten. Tatsdchlich ver6ffentlichte Brahms in den ersten sieben Jahren nach Er-
scheinen des Horntrios tiberhaupt keine Kammermusik mehr; erst im No-
vember 1873 erschienen die Streichquartette Nr. 1 c-Moll und Nr. 2 a-Moll
op. 51 im Druck.>

1.2 »Alle Poesie geht verloren und der Klang ist von Anfang an
roh und abscheulich.« — Brahms’ Ablehnung des Ventilhorns als
dsthetische Entscheidung

Die Einbindung des Horns in die Gattung Klaviertrio animierte Brahms zu
formalen Freiheiten, zu einer Ausweitung der konventionellen Gattungsnor-
men. Form und Klangstruktur des Werkes sind auch als Manifestation von
Brahms’ Rezeption der romantischen Semantik des Hornklangs zu verstehen.
Das Horn als »peut-étre instrument le plus romantique«® war in der Literatur
der Romantik als Jagd- oder Posthorn mit Konnotationen des >Geheimnisvol-
len¢, der >freien Natur¢, aber auch der >Ferne« und damit verbunden mit dem
Gefiihl »melancholischer Sehnsucht«®® sowie konkret mit den Topoi der An-
kunft und des Abschiedes assoziiert.> Carl Maria von Weber etwa hob nach
der Uber]ieferung Johann Christian Lobes im Hinblick auf die Komposition
des Freischiitz die musikdramatische Bedeutung von Klang und Semantik der
Hoérner hervor und erklirte, die »Klangfarbe, die Instrumentation, fur das
Wald- und Jagerleben war leicht zu finden: die Hérner lieferten sie.«®> Brahms
selbst spielte auf den Topos der romantischen Naturverbundenheit an, als er
bei einem Besuch Albert Dietrichs in Lichtenthal bei Baden-Baden gemeinsam

50 Anton von Werner, Jugenderinnerungen (1843—1870), hrsg. von Dominik Bartmann, kom-
ment. von Karin Schrader (= Quellen zur dentschen Kunstgeschichte vom Klassizismus bis zur Gegen-
wart, Bd. 3), Berlin 1994, S. 129.

51 McCorkle, Werkverzeichnis, S. 209 und 210 f.; Jobannes Brabms: Neune Ausgabe simtlicher
Werke, Serie 11, Bd. 3: Streichquartette, hrsg. von Salome Reiser, Miinchen 2004, S. XIII und
126 f.

52 Georges Kastner, Conrs Uinstrumentation, considéré sous les rapports poétiques et philosophiques de
Vart. A Pusage des jennes, Paris (Meissonier) o. J. [1839], S. 13.

53 Vgl. Peter Jost, »Klang, Harmonik und Form in Brahms’ Horntrio op. 40«, in: Internationa-
ler Brahms-Kongref§ Gmunden 1997. Kongrefbericht, hrsg. von Ingrid Fuchs, Tutzing 2001, S. 59—
71, hier S. 69.

54 Vgl. auch Christian Ahrens, Art. »H6rner«, Kap. 3: »Geschichte des Horns, seiner Spiel-
technik und musikalischer Nutzung, in: MGG?, Sachteil, Bd. 4, Kassel 1996, Sp. 375-416,
hier Sp. 384; Eckhard Roch, »Vom Klangsymbol zur Klangfarbe — die Rolle des Waldhornes
bei der Herausbildung des klassisch-romantischen Klangideals«, in: 1om rechten Thon der Or-
geln und anderer Instrumente. Festschrift Christian Abrens zum 60. Geburtstag, hrsg. von Birgit Abels
(= Kstritzger Schriften, Bd. 2), Bad Késtritz 2003, S. 153—164, hier S. 160 und passim.

% J.[ohann| C.[hristian] Lobe, Consonanzen und Dissonanzen. Gesammelte Schriften aus dlterer und
nenerer Zeit, Leipzig 1869, S. 126.
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mit dem Freund »auf den waldigen Héhen zwischen den Tannen herumwan-
delte« und ihm zeigte, »wo ihm zuerst das Thema des ersten Satzes dieser
Composition gekommen sei.«®® In Hornrufen, der Allusion eines Verklingens
in der Ferne oder den illustrativen Jagdanklingen des Finalsatzes holte Brahms
das semantische >Draulen< ostentativ in die Kammer, wie der Rezensent der
Neuen Zeitschrift fiir Musik, »ML.« [E. v. Muhle], nach der Leipziger Auffihrung
des Werkes im Jahr 1867 herausstellte:

»An die Stelle des sonst im Ttrio uUblichen Violoncells tritt der romantische
Hornklang. Derselbe intendirt — oder vielmehr imitirt — mit gliicklicher Hand-
habung der engen technischen Grenzen des Horns die Waldeslyrik — zumeist in
disterer Stimmung —, wie sieuns z. B.in Eichendorffs oder Lenau’s
betreffenden Gedichten entgegentritt.«®’

Als komponierte Lyrik apostrophierte ebenso Max Kalbeck in seiner bilderrei-
chen Beschreibung das Werk. Brahms habe »seine stille, iber den Wipfeln der
friedenatmenden Wilder gelegene Lichtenthaler Wohnung« mit dem »schwer-
mutvollen Waldliede der Romantik«® eingeweiht. Und auch der Brahms-
Biograph Karl Geiringer strich tiefes »romantisches Naturgefithl und zarte
Schwermut« als die »vorherrschenden Stimmungen«®® des Werkes heraus.

Dass Brahms im Jahr 1865, zu einer Zeit also, als das freilich nicht unumstrit-
tene, seit 1814 von Stdlzel und Blithmel entwickelte Ventilhorn in der musika-
lischen Praxis bereits weitgehend etabliert war,* auf die Auffihrung seines
Horntrios mit dem hergebrachten ventillosen »Waldhorn« dringte und die In-
strumentenbezeichnung explizit im Drucktitel nannte, hatte klangliche wie
auch dsthetische Beweggriinde. Wihrend zeitgendssische Komponisten wie
Richard Wagner®' oder auch Robert Schumann, der nicht nur fiir sein Kon-

5 Dietrich, Erinnerungen an Johannes Brahms, S.45. Vgl. dazu die Ubetlieferung der
Brahms-Biographin Florence May: »Das Trio war ein Lieblingswerk des Komponisten, und
es ist interessant, aus seinem eigenen Munde zu erfahren, dafl ihm die Begeisterung dazu auf
einem seiner Spazierginge in der Nihe von Lichtenthal kam. Als er ein oder zwei Jahre nach
dem gegenwirtig besprochenen Datum [= nach 1865] mit seinem Freunde Dietrich einen
seiner geliebten bewaldeten Hiigel bestieg, zeigte er dem Begleiter genau die Stelle, wo ihm
das erste Thema des ersten Satzes eingefallen war, und sagte: »>Eines Morgens ging ich spazie-
ren und wie ich an diese Stelle kam, brach die Sonne hervor und sofort fiel mir das Thema
ein.« Als Anmerkung fiigt May hinzu: »Der Verfasserin personlich mitgeteilt von Herrn
Hofkapellmeister Dietrich.« (Florence May, Johannes Brahms, aus dem Englischen tibersetzt
von Ludmille Kirschbaum, Teil 2, Leipzig 1911, S. 40).

57 NZfM, Jg. 34 (Bd. 63), Nr. 2 (4. Januar 1867), S. 12.

58 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. 11/1, S. 184.

% Geiringer, Johannes Brahms, S. 245.

0 Siehe hierzu etwa Ahrens, »Horner«, Sp. 385 ff.

61 So wog Wagner in der Einfiihrung seiner 1860 im Druck erschienenen Oper Tristan und
Isolde ab: »Durch die Einfihrung der Ventilh6rner ist fir dieses Instrument unstreitig so viel
gewonnen, daB3 es schwerfillt, diese Vervollstindigung unbeachtet zu lassen, obgleich
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zertstiick op. 86, sondern sogar fiir das klein besetzte Adagio und Allegro fur
Pianoforte und Horn op. 70 ein Ventilhorn vorgesehen hatte, auf die moderne
Technik und den spieltechnischen Fortschritt setzten, dirften fiir Brahms ganz
andere Aspekte ausschlaggebend gewesen sein.

Die wohl zuerst von Peter Jost®? aufgestellte, u. a. von Ulrich Krimer® aufge-
griffene und immer wieder in Konzertprogrammen begegnende Vermutung,
Brahms habe sein Opus 40 zunichst fiir Ventilhorn komponiert und die
Hornpartie in einem spateren Schritt fir Naturhorn umgearbeitet, ldsst sich am
Partiturautograph nicht verifizieren. Sicher handelt es sich bei kompositori-
schen Anderungen in der Hornpartie teils um spielpraktische Erleichterungen,
die Brahms im Zuge von Durchspielproben mit einem Waldhornisten vorge-
nommen haben dirfte.* So erginzte er im Kopfsatz fir Takt 220-222 und
234-2306 jeweils Ganztaktpausen als Ossia-Lesart:

Abbildung 1: Horntrio, Partiturautograph (US-W7%), 1. Satz, T. 220-222

dadurch das Horn unleugbar an der Schoénheit seines Tones, wie namentlich auch an der Fi-
higkeit, Téne weich zu binden, verloren hat.« (Richard Wagner: Séimtliche Werke, Reihe A,
Bd. 8, I, hrsg. von Isolde Vetter und Egon Voss, Mainz 1990, S. XII).

2 Jost, »Klang, Harmonik und Form in Brahms” Horntriog, S. 61 ff.

03 Ulrich Krimer, »Kammermusik mit Blidsern«, in: Brahms Handbuch, hrsg. von Wolfgang
Sandberger, Stuttgart und Kassel 2009, S. 457—473, hier S. 457.

6+ Simtliche im Folgenden beschricbenen Anderungen sind im Erstdruck bernommen
worden (die Ossia-Pausen im 1. Satz fir T. 234—236 fehlen im Erstdruck versehentlich, sind
aber in spiteren Auflagen der Erstausgabe vorhanden); vgl. Johannes Brahms, Neue Ausga-
be simtlicher Werke: Horntrio und Klarinettentrio, Kritischer Bericht, S. 107.
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Abbildung 2: Horntrio, Partiturautograph (US-W7), 1. Satz, T. 234-236

Im dritten Satz, Adagio mesto, trug Brahms fiir Takt 40—42 als Ossia-Variante
zu der urspriinglich notierten Tonfolge as—g [klingend ces—B| die Oberoktave
as'—g! [klingend ces'—b] nach. Zwar lisst sich der Ton as [klingend ces] auf dem
Naturhorn hervorbringen, erfordert jedoch einiges Kénnen%:

b, 74 EOETLIS DA AR A L
= 3 J\(ll _":j_;__.-_i e [_...— %

I

Abbildung 3: Horntrio, Partiturautograph (US-We), 3. Satz, T. 40-42

Im Finalsatz schlielich vereinfachte Brahms in Takt 95 und 97 die urspriing-
lich weitgehend im (oktavierten) Unisono mit der Violine notierte, aus lauter
gestopften Ténen bestehende Achtelfolge A'-A1-cis>-dis®-dis>-h' [klingend d'-d'-
el-fis!-fis'-d"] jeweils zur auf dem Ton 4! [klingend '] verweilenden Druckfas-
sung:

% Siehe auch die besondere Erwihnung des as, »welches man dadurch erhilt, dal3 man das g
treibt und die Lippen zusammenkneift« in: Hector Berlioz, Instrumentationslebre. Exrginzt und
revidiert von Richatd Strauss, Teil 2, Leipzig o. J. [1905], S. 265.
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Abbildung 4: Horntrio, Partiturautograph (US-W7%), 4. Satz, T. 95b—97b

Alle Partien waren jedoch von vornherein auf dem Naturhorn technisch aus-
fihrbar und kénnen daher kaum als Belege fiir eine spitere Adaption der
Hornstimme gelten.®¢ Auch geben die spitlichen entstehungsgeschichtlichen
Dokumente keinetlei Hinweise auf eine urspriinglich vorgesehene Besetzung
mit Ventilhorn, sondern deuten vielmehr auf das Gegenteil hin: Zwar wies
Brahms seinen Verleger erst wihrend der Druckkorrektur an, »[...] auf den
ersten Seiten [...] statt Horn Waldhorn zu setzen. Also
Pianoforte,ViolineundWaldhorn (oder Violoncello)«
Bereits Ende September 1865 jedoch, als er dem Juristen und Musikkritiker
Adolf Schubring von der frithen Durchspielprobe des neuen Werkes mit Clara
Schumann berichtete, lieB3 er den Freund unmissverstindlich wissen, es hande-
le sich um »ein Ttio fur Pianoforte, Violine und Waldhorn«.68

Josts These, der Begriff »Waldhorn« diirfe in vorliegendem Brief lediglich als
roffizielle Bezeichnung des Instrumentes [...], also nicht wie spiter im Erst-
druck im Sinne von >Naturhorn< gebraucht worden sein«®, vermag ebenso we-
nig zu Uberzeugen. Auch wenn der Terminus »Waldhorn« heute bisweilen fiir
die gesamte Familie der gebrauchlichen Horner einschliefSlich der Ventilh6rner
verwendet wird, etwa um die Abgrenzung zur Gruppe der Bigelhérner deut-
lich zu machen,” ldsst sich der Wortgebrauch nicht fiir das 19. Jahrhundert
generalisieren. In gleicher Weise wie etwa Robert Schumann, der im Erstdruck
seiner dritten und vierten Symphonie terminologisch zwischen dem traditionel-

% Vgl. dagegen Jost, »Klang, Harmonik und Form in Brahms’ Horntriog, S. 62—65.

7 Brahms an Peter Joseph Simrock, 15. September 1866 (Brahms, Briefwechsel 9, S. 53 f.).
Auf der Titelseite der autographen Partitur, die als Stichvorlage diente, hatte Brahms ledig-
lich unspezifisch notiert: »Ttio / fiir / Violine Horn (oder Violoncello) / und Pianoforte /
von / Johannes Brahms. / op. 40.«

%8 Brahms, Briefwechsel 8, S. (208-)209.

9 Jost, »Klang, Harmonik und Form in Brahms” Horntrio, S. 62.

70 Vgl. Ahrens, »Hérner«, Sp. 369.
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len ventillosen »Waldhorn< und dem modernen >Ventilhorn« differenzierte, un-
terschieden auch Brahms und sein Umfeld begriffsmiGig klar, wie sich leicht
aus der Korrespondenz des Komponisten ersehen lisst. So bat Brahms Albert
Dietrich vor der Oldenburger Auffithrung des Horntrios am 10. Januar 1866
explizit: »[...] Dein Hornist thite mir einen ganz besonderen Gefallen, wenn er,
wie der Karlsruher [Ferdinand Segisser], einige Wochen das Waldhorn
exercirte, um es darauf blasen zu konnenl«’! Gleicherweise teilte Clara Schu-
mann dem Komponisten nach der Leipziger Premiere von Dezember 1866
mit, der Hornist sei zwar »vortrefflich« gewesen, doch »freilich hatte er Ventil-
hotn, zum Waldhorn war er nicht zu bringen.«’> Und auch der Hornist August
Cordes, der die Detmolder Auffithrung des Trios op. 40 Ende Dezember 1865
gespielt hatte, erinnerte sich laut Kalbeck spiter, Brahms habe ihm seinerzeit
»auf die Seele« gebunden, dass er das Horntrio »nie auf dem Ventilhorn blasen
solle, sondern stets auf dem alten Natur-Waldhorn.«”? Zahlreiche weitere Bei-
spiele wiren zu finden. Dennoch existierte auch im spiteren 19. Jahrhundert
schon die heute gebriuchliche Terminologie, was sich etwa darin zeigt, dass
Richard Strauss sein Konzert fiir Waldhorn und Orchester op. 11 TrV 117 im
Jahr 1882 fiir Ventilhorn komponierte. Im Folgenden gilt bei direkten oder in-
direkten Brahms-Zitaten, dass das der Begriff »Waldhorn« stets ein Naturhorn
bezeichnet.

Das oft in Programmtexten, aber auch etwa in Christopher Hogwoods Edition
des Horntrios ohne Quellenangabe aufgegriffene Bonmot, Brahms habe das
Ventilhorn verichtlich als »Blechbratsche« bezeichnet, ™ diirfte im Ubrigen auf
Alfred von Ehrmann zurtickgehen, der Brahms in seiner Komponistenbiogra-
phie von 1933 wie folgt zitierte: wFir eure Blechbratschen schreibe ich nichtsc,
schnauzte er den vortrefflichen Hornisten [Emil] Wipperich von den Wiener
Philharmonikern ab [sicl], als ihm dieser nahelegte, ein Konzert oder eine So-
nate fiir sein Instrument zu schreiben.«’

7! Dietrich, Erinnerungen an Johannes Brahms, S. (43—)44, hier irrtiimlicherweise datiert auf
»Basel 1862«.

72 Clara Schumann an Brahms, 22. Dezember 1866 (Litzmann, Clara Schumann —

Johannes Brahms, Bd. 1, S. 545—547, hier S. 545 f.).

73 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. 1I/1, S. 189 f. mit Anmerkung 2. Vgl. ebenda: »Brahms
hing mit gro3er Zirtlichkeit an dem schénen, traurigen Stiicke, es war ihm begreiflicherweise
innigst ans Herz gewachsen, und die Hornisten, die es auf dem Naturhorn bliesen, erfreuten
sich seiner besonderen Gunst. So konnte er gar nicht eindringlich genug dem trefflichen
Waldhornisten der Detmolder Hofkapelle Cordes wieder und wieder, wo immer er ihm be-
gegnete, einschirfen, nur ja nicht das Ventilhorn zu nehmen.«

74 |Jobannes| Brabms: Trio fiir Violine, Horn (Viola oder Violoncello) und Klavier. Urtext, hrsg. von
Christopher Hogwood, Kassel etc. 2012, S. IX.

7> Alfred v. Ehrmann, Jobannes Brahms. Weg, Werk und Welt, Leipzig 1933 (Reprint
1981), S. 182 mit Anmerkung 2. Fir den Hinweis auf diese Fundstelle danke ich Dr. Michael
Struck herzlich.
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Seine Vorbehalte gegeniiber einer Auffithrung von Opus 40 mit Ventilhorn
erklirte Brahms in einem Schreiben an den Koénigsberger Konzertmeister Max
Brode recht anschaulich:

»Ist der Bldser nicht durch die gestopften Téne gezwungen sanft zu blasen, so
sind auch Clavier und Geige nicht genéthigt sich nach ihm zu richten. Alle Po-
esie geht verloren und der Klang ist von Anfang an roh und abscheulich. Ich
meine die ersten 16 Takte miifiten sofort Giberzeugen und deutlich zeigen, wie
das ganze Stiick zu behandeln ist. Das Ensemble verlangt allerdings einige Mu-
he und Nachgiebigkeit und Vorsicht von den beiden Collegen.«7

Verstindlicherweise erachtete Brahms das Waldhorn schon insofern als das
geeignetere Instrument fir die kleine kammermusikalische Besetzung des
Horntrios, als dessen Klang sich durch das gedimpfte Timbre der gestopften
Tone verglichen mit dem Ventilhorn weit weniger voluminés ausnimmt.”” Und
um allzu grofle dynamische Unterschiede zu vermeiden, missen auf dem Na-
turhorn auch die offenen Tone sanfter geblasen, also den naturgemal leiseren
gestopften Toénen angepasst werden. Sicher nicht ohne Grund bemingelten
zeitgendssische Rezensenten schlieBllich wiederholt die klangliche Dominanz
des Horns gegentiber der zarteren Violine, wie das nachfolgende Kapitel zur
frihen Rezeption des Werkes zeigen wird. Entgegen Brahms’” Wunsch wurde
bei frihen Auffithrungen indes mehrfach ein Ventilhorn verwendet, so etwa
bei der Leipziger Premiere durch Clara Schumann, Ferdinand David und
Friedrich Gumpert am 15. Dezember 18606.

Brahms’ Bevorzugung des Waldhorns ist jedoch als viel weiter reichendes ds-
thetisches Signal zu verstehen. So betonte Andreas Dorschel zu Recht, dass
Tiecks Magelone-Romanzen »vom Bild des Waldhorns durchzogen« seien und
konstatierte, aus »Brahms’ Verdikt Gber das Ventilhorn spricht zugleich ein
Moment der Treue zu jener Frihromantik, deren Losung >Poesiec hief3«.”®
Schon Jean Paul bezeichnete die Musik in seiner Kleinen Nachschule zur dstheti-
schen Vorschule als »romantische Poesie durch das Ohr« und fithrte konkret aus:

»Keine Farbe ist so romantisch als ein Ton, schon weil man nur bei dem Stet-
ben des letztern, nicht der erstern gegenwirtig ist, und weil ein Ton nie allein,
sondern immer dreifaltig tont, gleichsam die Romantik der Zukunft und der

76 Brahms’ undatiertes Schreiben an Max Brode (Richard Heuberger, »Briefe von Johannes
Brahms«, in: Allgemeine Zeitung [Miinchen), Beilage Nr. 260 [14. November 1899], S. 1-3, hier
S. 3).

77 Vegl. Krimer, »Kammermusik mit Blidsern, S. 457 f.

78 Andreas Dorschel, »Was heil3t >konservativ< in der Kunst? Das Horn im 19. Jahrhundert
und Brahms’ Es-Dur-Trio op. 40: eine asthetische Fallstudie«, in: Bruckner — Brabms. Urbanes
Milien als kompositorische 1ebenswelt im Wien der Griinderzeit. Symposien zu den Ziircher Festspielen
2003 und 2005 (= Schweizer Beitriige zur Musikforschung, Bd. 5), hrsg. von Hans-Joachim Hin-
richsen und Laurenz Liitteken, Kassel 2000, S. 69—77, hier S. 77.
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Vergangenheit mit der Gegenwart verschmelzend. Daher ruft unter den
geschlagnen Instrumenten die Glocke am meisten die romantischen Geister
herbei, weil ihr Ton am lingsten lebt und stirbt; dann kommt die Harmonika
unter den gestrichnen, und darauf unter den geblasenen das Waldhorn und die
Orgel [...].«™

Entsprechend bekriftigte die Brahms-Biographin Florence May spiter, der
Komponist habe »den Hornisten seiner Bekanntschaft gegeniiber« stets be-
tont, »man kénne mit dem Ventilhorn seinen Werken unméglich eine poeti-
sche Wiedetrgabe sichern.«®” Durch das Stopfen verindert sich schlieflich nicht
nur die Hohe der Téne, sondern auch deren Klangfarbe maligeblich, und so
zeichnet sich die eigentiimliche Idiomatik des Waldhorns durch die Heteroge-
nitit des reinen Klangs der offen zu spielenden Naturténe und des dunkler ab-
geschatteten Timbres der gestopften Téne aus. Die nachfolgenden analyti-
schen Betrachtungen sollen zeigen, dass Brahms das farbenreiche Spektrum
der gestopften Tone ganz gezielt nutzte, um bestimmte klangliche Effekte zu
evozieren. Hector Betlioz wies in seiner Instrumentationslehre darauf hin, dass die
gestopften T6ne »nicht nur gegeniiber den offenen Ténen, sondern auch unter
sich bemerkenswerte Verschiedenheiten an Charakter und Stirke des Klanges«
zeigen, abhingig jeweils von »der mehr oder weniger groBen Offnung, welche
die Hand des Blisers in dem Schalltrichter iibrig 1dB3t.«®! Diese differenzierte
Klangpalette wusste Brahms einzusetzen. Eine derart bezeichnende Klangwir-
kung wie die des duster scheppernden chromatischen Durchgangs f~fis [klin-
gend As—AJ%? und des geradezu markerschiitternd stechenden, noch dazu
durch sforzato verschirften es? [klingend ges']®3 in plagaler Wendung am desperat
anmutenden Schluss des Adagio mesto ist nur durch Stopfen auf dem Natur-
horn hervorzubringen.

Uber den pointierenden Effekt gestopfter Einzelténe hinaus entwickelte
Brahms idiomatische Klangstrukturen, die mit Echoeffekten bzw. der Sugges-
tion von Nihe und Ferne die romantische« Semantik des Waldhorns reflektie-
ren. Die von Selmar Bagge betonte traumerische Sphire des Kopfsatzbeginns,
die »alles wie in Duft gehtllt, unbestimmt, in Nebel zetflieBend«®* wirken lieB3e,
biiit ohne die Mischung aus offenen Ténen und dem gedidmpften Timbre der
gestopften Tone ihren verklirenden Nuancenreichtum zwangsliufig ein Stiick
weit ein (siche Notenbeispiel 1). Und zu Beginn der Coda scheint das erste

7 Jean Paul, »Kleine Nachschule zur dsthetischen Vorschuleq, in: Jean Paul. Sdmtliche Werke,
Abt. 1, Bd. 5: Vorschule der Asthetik. Levana oder Ergiehlebre. Politische Schriften, hrsg. von
Norbert Miller, Miinchen 1963 [Lizenzausgabe Zweitausendeins, Frankfurt am Main 1996],
S. 457-514, hier S. 466 f.

80 May, Johannes Brahms, Teil 2, S. 43.

81 Berlioz, Instrumentationslehre, Teil 2, S. 265.

823, Satz, T. 76.

83 3, Satz, T. 83.

8¢ AmZ,Jg. 2, Nr. 2 (9. Januar 1867), S. 1517, hier S. 16.
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gestopften /2 [klingend as'] in Takt 206/207 mit einem simulierten Fernklang
H

ohnehin schon dem gewohnten Klangcharakter entriickt — durch Dehnung des
des Waldhorns zu verabschieden (siche Notenbeispiel 2).

Thema sich bei seinem letzten Auftritt in urspriinglicher Gestalt — in Ges-Dur
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Notenbeispiel 3: Horntrio, 3. Satz, T. 59—-67

In dem schwermitigen Adagio mesto bricht ein unerwartetes Formereignis,
das sich im weiteren Verlauf des Stlickes als Antizipation des Finalthemas her-
ausstellt, die zeitliche Struktur des Satzes auf (siche Notenbeispiel 3): In, abge-
sehen vom Schluss, ausschlieBlich offenen T6nen trigt das Horn aufgehellt
nach C-Dur [klingend Es-Dur] einen episodenhaft anmutenden >Naturruf< vor
(T. 50 ff.), der in den gedehnten und gestopft zu spielenden Schlussténen h'—a!
[klingend d'—¢] schlieBlich sinnbildlich verklingt. Violine und Horn sind dabei
vorwiegend in Hornquinten gefiihrt, sodass die Violine hier ersatzweise zum
vzweiten Horn< mutiert. Unmittelbar folgend findet ein Rollentausch statt, so-
dass im pianissimo die Violine den nun nach F-Dur geriickten >Ruf« stimmfiih-
rend wiederholt, wihrend das Horn in tberwiegend gestopften Ténen ge-
dimpft die Begleitfunktion tibernimmt (T. 63 ff.).

Weitere signifikante Stellen kdnnten Andreas Dorschels Feststellung, »die viel-
gerithmte Homogeneitit [sic]] des modernen, in allen Lagen und Tonarten
ausgeglichen klingenden Ventilhorns erscheint aus dem Blickwinkel« von
Brahms’ kiinstlerischer Absicht »als Einebnung erwiinschter Differenzen in
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Struktur und Ausdruck«® nur bekriftigen. Noch im Jahr 1896 beklagte
Brahms der Ubetlieferung Richard Heubergers zufolge, dass die Hornisten
nicht meht »auf dem Naturhorn lernen« wirden, denn schlie3lich sei dies »das
Fundament und sehr wichtig fiir den Bliser« und Joseph Joachim dringe »m-
mer darauf, da3 zwei Naturhorner im Orchester sind.«86

1.3 Ein Werk »ichter poetischer Abstammung«, doch ohne
»die tiberzeugende Nothwendigkeit des Gedankenganges«:
Aspekte der frithen Rezeption

Generell spiegeln die frithen Pressereaktionen eine abwigende Haltung ange-
sichts der schon oben angesprochenen »Eigenartigkeit des in Rede stehenden
Trios«®” wider. Im Zuge seiner Konzerttournee im Herbst und Winter
1865/66 konnte Brahms mehrere eigene Werke mit Etfolg auffihren, dem
Horntrio gegentiber verhielten sich Konzertpublikum und Rezensenten indes-
sen stets skeptisch, wenn nicht gar despektierlich. So schilderte Anton von
Werner in seinen Jugenderinnerungen die Reaktion des Publikums auf die
Karlsruher Auffihrung des Horntrios am 4. Dezember 1865 als »kthl ableh-
nend«.®® Auch als am 15. Dezember 1866 Clara Schumann und ihre renom-
mierten Mitspieler im Leipziger Gewandhaus alles in allem reissierten, ver-
mochten sie die Konzertkritiker nicht fir das Horntrio zu begeistern. Dem
Rezensent der Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung zufolge hat das
Auditorium »wenigstens herausgefthlt [...], dass ihm hier ein Werk voll tiefen
seelischen Inhalts, von hoher Selbstindigkeit und bedeutender Conception ge-
boten wurde«, was jedoch keineswegs bedeutet habe, »dass der Eindruck des
Werks ein durchweg glinstiger gewesen« sei.®

Auch Selmar Bagge stellte in seiner detaillierten und viel zitierten Besprechung
des Erstdrucks vom Januar 1866% zunichst einmal fest, Brahms habe ein
»Product dchter hoher Kunstbegabung, seltener Durchbildung im Techni-
schen« sowie »ichter poetischer Abstammung« geschaffen. Dass dennoch
»dem Eindruck jene Befriedigung fehlte, die das Kunstwerk, auch wenn es
dustersten Inhalts ist, gewdhren muss«, sei im Wesentlichen auf drei ma3gebli-
che Schwichen des Brahms’schen Kompositionsstils zuriickzufiihren, die der
Komponist kiinftig »mit aller Entschiedenheit zuriickdimmen méchte«®!:

85 Dorschel, »Was heif3t skonservativ< in der Kunst?«, S. 76.

86 Heuberger, Erinnerungen an Johannes Brahms, S. 118 f.

8T AmZ, Jg. 1, Nr. 52 (27. Dezember 1860), S. 419; vgl. Anmerkung 2.

88 Werner, Jugenderinnerungen, S. 129.

8 AmZ, Jg. 1, Nr. 52 (27. Dezember 1866), S. 419.

O AmZ, Jg. 2, Nr. 2 (9. Januar 1867), S. 15-17 und AmZ, Jg. 2, Nr. 3 (16. Januar 1867),
S. 24 f.

N AmZ,]g. 2, Nr. 2 (9. Januar 1867), S. 16.
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1. die »Rhythmik des Werkes«. Es mangele an »Klarheit und feste[r] Be-
stimmtheit der metrischen Gestaltung«, was den Hoérer »im Zweifel
[...] iber Arsis und Thesis« lasse, ihn verunsichere und ihn daher nicht
zum »rechten Verstindniss der Melodie, somit auch nicht zum vollen
Genuss derselben gelangen« lasse.

2. die »Klangfarbe des Werks«. Bagge beschrieb die Zusammenstellung
der Instrumente als ungiinstig: Zum einen dirfe die spezielle Klangfar-
be des Horns generell nur sparsam eingesetzt werden, »wenn sie bei
lingeren Stiicken nicht ermiden soll, und diese Sparsamkeit ist natiir-
lich dort unméglich, wo das Instrument gleichberechtigt neben den an-
dern steht.« Zum anderen sei die Violine dem Horn »an Tonfiille nicht
ganz gewachsen« und daher »oft in den Schatten gestellt«. Bagge fiigte
noch hinzu: »Vielleicht wiirde besser eine Clarinette verwendet worden
sein.«

3. die »Manier, als erste Sitze eines Kammermusik- oder Orchesterwer-
kes Stiicke zu verwenden, deren Charakter traumerisch und weich ist.«
Dies spriche womdglich nur einen bestimmten Horertypus an und
verhindere eine »grotmoglich universelle Wirkung seiner Tonspra-
che«.%?

Letzterer Kritikpunkt ist indes reichlich pauschalisierend, schlief3lich ist diese
Brahms’sche »Manier« wahrlich nicht sehr ausgeprigt. Bagges Kritik richtet
sich hier offensichtlich konkret auf den ungewohnten Umstand, dass Brahms
das Horntrio nicht mit einem auf Kunst- und Prozesshche der Form arbeiten-
den Allegro er6ffnet. Mehr am Rande erwihnte Bagge zudem die Brahms’ Stil
charakterisierende »iibersittigte Harmonik«. Generell wiirde am Horntrio auch
die »Disterheitc des Inhalts« sowie ein »Mangel an Melodie zu Gunsten rein
harmonischer Wirkungen« moniert; beides sehe der Kritiker jedoch nicht als
»berechtigten Grund des Tadels«.%?

Die drei von Bagge bemingelten »bedenklichen Neigungen unseres Compo-
nisten«®* begegnen in frithen Auffihrungskritiken und Werkbesprechungen
immer wieder. So postulierte auch Leopold Alexander Zellner ein Jahr spiter
in seiner Rezension der Wiener Auffihrung vom 29. Dezember 1867, die Bin-
nensitze seien von einer »Accord- und Modulationsmusik, ohne allen
leitenden Gedanken, aber voll verrenkter Rhythmeng, die, »abgesehen von ih-
rer absoluten Melodielosigkeit, das rhythmische Gefiihl derart zersetzt, daf3
man gendthigt ist, bei jedem Tacte sich zu fragen: Wo fingt das erste Viertel
an und wo hort das letzte auf; was ist das Gberhaupt fur ein Tact? Diese Sitze

92 Ebenda.
93 Ebenda.
94 Ebenda.
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waren [recte: wiren| bei strengerer Selbstkritik schwetlich geboren werden
[recte: worden].«®

Auf den schon von Bagge als ungiinstig empfundenen Zusammenklang von
Violine und Horn richtete sich nach der Leipziger Auffihrung vom 15. De-
zember 1866 auch die Kritik des Korrespondenten M.[ithle] in der Neuen Zeit-
schrift fiir Musik:

Der »romantische Hornklang« imitiere zwar »mit gliicklicher Handhabung der
engen technischen Grenzen des Horns die Waldeslyrik — zumeist in disterer
Stimmung —, wie sie uns z. B.in Eichendorff’s oder Lenau’s be-
treffenden Gedichten entgegentritt. Ueberhaupt scheint das Werk durch die be-
sondere Vorliebe des Componisten fiir das Horn angeregt und ausgefithrt zu
sein. Wenigstens berechtigt zu dieser Annahme die durchgehends primitive
Stellung dieses Instruments gegeniiber den beiden tbrigen Stimmen. Aber ge-
rade dieser Umstand, das soloartige Hervortreten der einen Stimme und die
entgegengesetzte Behandlung der anderen Partien, ist das, wodurch der Charak-
ter des Werkes beeintrichtigt wird. Es nimmt dadurch mehr die Stellung eines
Solostiickes, als die eines Trios ein. An der Pianofortepartie findet das Horn ei-
ne vollténende und rithrig gehaltene Unterlage. Die Violine dagegen erscheint
neben ihm gedriickt und vernachlissigt.«%

Ubereinstimmend war in der Konzertkritik der Signale fiir die musikalische Welt
zu lesen: »Im Ganzen verschmelzen sich die genannten Instrumente schlecht
in einander; am meisten leidet dabei die Violine«.?” Und selbst Max Kalbeck
rdumte zu Beginn des 20. Jahrhunderts in seiner Brahms-Biographie ein, es sei
»ja wahrt, dal das Horn, auch wenn es noch so delikat behandelt wird, auf die
schwichere Violine driickt und in einem zweiten Blasinstrumente, einer Oboe
oder Klarinette, oder einem Duo von Streichinstrumenten ein michtigeres
Gegengewicht erhielte, relativierte allerdings umgehend, gerade »die von
Brahms getroffene Wahl schafft Klangkombinationen von einer so innerlichen
poetischen Wirkung, daf} jede andere Bearbeitung des Werkes dessen unbe-
schreiblichen akustischen Zauber zerstoren wiirde.«”8

Bagges dritter Kritikpunkt wurde dagegen vergleichsweise kontrovers disku-
tiert. Das Formkonzept des Horntrios mit der iiberraschenden Satzfolge lang-
sam—schnell-langsam—schnell, d. h. mit dem eréffnenden Andante und dem
Adagio mesto an dritter Stelle, kommentierte der Rezensent der Signale fiir die
musikalische Welt lakonisch: »[...] die verhiltniBmafBig natiirlichste Fassung und

9 Blatter MTHK, Jg. 14, Nr. 1 (1. Januar 1868), S. 2.

% NZfM, Jg. 34 (Bd. 63), Nr. 2 (4. Januar 1867), S. 12. Diese Klangwirkung mag unter ande-
rem ein Resultat der Ausfithrung des Stiickes mit Ventilhorn gewesen sein, vor der Brahms
gewarnt und auf die Clara Schumann bei dieser Auffithrung ausdriicklich hingewiesen hatte
(vgl. Anmerkung 72).

97 Signale, Jg. 26, Nr. 7 (Januar 1868), S. 103.

98 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. IT/1, S. 189.
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Haltung haben noch das Scherzo und der letzte Satz.«*® Auch Eduard Hanslick
monierte einen Mangel an formaler Stringenz und sah in dem Horntrio gar
»eine reflectirte, gemiithlose Composition« ohne »Frische und Urspriinglich-
keit der Ideen, sowie die tiberzeugende Nothwendigkeit des Gedankenganges«.
Er konkretisierte bildlich:

»Es fehlt dem Werke, ja jedem einzelnen der Sitze, jene geheimniivoll schaf-
fende und zusammenhaltende Kraft, welche nicht blos in der Elektro-Therapie,
sondern auch in der kinstlerischen Production der >constante Strom« heillen
darf.«100

Dieses Urteil wurde durch die Signale fiir die musikalische Welt noch verschirft,
indem der Rezensent geradezu polemisierte, dass manche durchaus vorhande-
nen »Elemente von Bedeutsamkeit und Interesse« des Werkes »von so viel
Verzwicktem, Geschraubtem und selbst Langweiligem tiberwuchert und para-
lysirt« wiirden, »dal man zu einem eigentlichen Vollgenuf3 nicht kommt.«!0!
Immerhin sprach M.[thle] Brahms in der Nexen Zeitschrift fiir Musik eine »sorg-
faltige Behandlung und gewandtes Ausarbeiten in Structur und Technik« zu.192

Bagge bemingelte im Hinblick auf den Kopfsatz auf der einen Seite das Fehlen
von Kontrast:

»Die poetische Stimmung dieses Satzes leuchtet vollstindig ein, und wir kénn-
ten uns derselben vollstindig hingeben, wire nur irgendwo der einfachste Ge-
gensatz in dem fiir ein Andante etwas langen Stiick deutlich ausgesprochen, na-
mentlich das rhythmische Element irgendwo mehr hervortretend.«19

Dahingegen lobte der Rezensent der Newen Berliner Musikzeitung just die Ein-
heitlichkeit der Komposition, indem er betonte, das Horntrio »gehért zu sei-
nen besten Compositionen und ist weit einheitlicher und klarer als das frithere
in H-dur.«!104

9 Signale, Jg. 25, Nr. 1 (Januar 1867), S. 8.

100 Nese Freie Presse, Morgenblatt, Nr. 1942 (25. Januar 1870), S. 2. Uber 20 Jahre spiter riumte
Hanslick in der Kritik einer Wiener Auffihrung des Horntrios ein, im gewihrte »das Trio,
dessen Schonheiten eben nicht auf der Oberfliche liegen, einen seltenen Genuf3.« (Newe Freie
Presse, Morgenblatt, Nxt. 9849 [26. Januar 1892], S. [1]).

101 Signale, Jg. 25, Nr. 1 (Januar 1867), S. 8. Doch folgte sogleich die Einschrinkung, dass das
Werk gleichwohl »keinen tieferen Eindruck hinterldt.«

102 NZfM, Jg. 34 (Bd. 63), Nr. 2 (4. Januar 1867), S. 12.

193 AmZ, Jg. 2, Nr. 2 (9. Januar 1867), S. 17.

104 Neue Berliner Musikzeitung, Jg. 23, Nr. 9 (3. Mirz 1869), S. 67. Vgl. hierzu Eduard Hanslicks
Schreiben an Brahms vom 20. Februar 1890 in Bezug auf die spitere Umarbeitung des Trios
op. 8: »Was fir ein prachtvolles, reifes, einheitliches Stiick ist dieses Trio gewordenl« (Chris-
tiane Wiesenfeldt, »Johannes Brahms im Briefwechsel mit Eduard Hanslicke, in: Musik und
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Leopold Alexander Zellner erkannte in dem »serenadenartige[n] Charakter«
des Kopfsatzes und dem Jagd-Topos des Finalsatzes schlieBlich die bezeich-
nende Werkidee. Fur ihn begrindeten bzw. legitimierten die Rahmensitze
sozusagen ob ihrer semantischen Implikationen den Finsatz des Waldhorns,
wihrend die beiden Binnensitze solch eine substantiierende Konnotation ver-
missen lieBen:

»Von einem denkenden Kunstler wie Brahms ist anzunehmen, dal3 er zu einer
so ungewohnlichen Instrumenten=Combination nicht ohne eine bestimmte
kiinstlerische Intention geleitet wurde. [...] Die Brahms’sche Intention ist wirk-
lich aus dem ersten und letzten Satze seines Trios als eine bestimmte etrsicht-
lich. Dort ist es der serenadenartige Charakter, hier die auf ein Fanfarenmotiv
gebaute Anlage zu einem Jagdstiicke, welche die Wahl des Horns rechtfertigt.
[-..] In den beiden mittleren Sitzen, welche schon vom tein musikalischen Ge-
sichtspuncte zu vertreten den wirmsten Verehrern der [sic]] Componisten
schwer fallen dirfte, vermiB3t man auch jene innerliche Berechtigung, welche
die Wahl des Horns in den vorerwihnten Stiicken plausibel macht. So gern mir
[recte: wir] den frischen Zug und die klare Periodisierung im SchluBlsatze — un-
streitig der Beste im Werke — und eben so die hiibsche Stimmung und interes-
sante Arbeit im ersten Satze anerkennen, so unerquicklich sind die beiden mitt-
leren Stlicke.«!05

Die folgenden analytischen Betrachtungen sollen Form und Klangstrukturen
des Horntrios auch im diskursiven Bezug zu frihen Rezeptionstendenzen un-
tersuchen. Dem Horn wurde, wie gezeigt, seit der literarischen Romantik per
se eine melancholische Stimmung attestiert, und diesem poetischen Topos kot-
respondiert die etwa bei Bagge und Kalbeck als »diister« und »schwermiitig«
beschriebene Charaktersphire des Trios. Wie generiert sich diese Asthetik
kompositorisch? Wie wird dabei das Horn eingesetzt? Wie verhilt es sich satz-
technisch zu Violine und Klavier? Hanslicks Metapher vom fehlenden
»constanten Strom« in jedem einzelnen Satz betrifft das Werkkonzept des
Horntrios. Worin bestiinde »jene geheimnif3voll schaffende und zusammenhal-
tende Kraft, an der es nach Auffassung Hanslicks hapert — oder: Was unter-
scheidet das Werk etwa von Brahms’ frithem Klaviertrio H-Dur op. 8, dem
Hanslick dagegen eine »strotzende Kraft« zusprach?10¢

Mousikforschung. Johannes Brahms im Dialog mit der Geschichte, hrsg. von Wolfgang Sandberger und
Christiane Wiesenfeldt, Kassel 2007, S. 275-348, hier S. 328).

105 Blitter MTHK, Jg. 14, Nr. 1 (1. Januar 1868), S. 2.

106 Eduard Hanslick, Concerte, Componisten und Virtuosen der letzten fiinfzebn Jabre. 1870—1885.
Kiritiken von Ednard Hanslick, Berlin 21886, S. 23.
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1.4 Zum Forschungsstand

Tiefergehende wissenschaftliche Beitrige zum Horntrio aus jingerer Zeit sind
rar. Insbesondere fehlen Publikationen, die jenseits rein biographischer Aus-
deutungen die unkonventionelle Faktur des Werkes im Ganzen reflektieren,
die Individualitit der einzelnen Sitze aufeinander beziehen und dabei formale,
klangliche und dsthetische Perspektiven verbinden. Immerhin liegen einige
Aufsitze vor, die jeweils Einzelaspekte in den Fokus riicken. Diejenigen Bei-
trdge, die fur die Fragestellungen vorliegender Arbeit gréere Relevanz besit-
zen und daher in den Satzanalysen wiederholt kritisch diskutiert werden, sind
im Folgenden tiberblicksartig zusammengestellt.

Im Brahms-Jahr 1997 widmeten sich gleich mehrere Beitrige dem Horntrio.
Im Rahmen der Wiener Tagung »Die Kammermusik von Johannes Brahms.
Tradition und Innovation« beleuchtete Peter Revers ausgewihlte Passagen des
Horntrios im Spannungsfeld dieses musikhistoriographisch elementaren Be-
griffspaates analytisch.!7 Revers stellt die Besetzung des Werkes generell als
»Signum eines neuen, mit der Aura des Romantischen eng verkniipften Klang-
bewuBtseins« heraus und thematisiert strukturelle Besonderheiten des Werkes,
namentlich die labile tonale Disposition und metrische Gestaltung im ersten
Thema des Kopfsatzes. Er kommt zu dem Schluss, dass Brahms »traditionelle
Muster der Periodenbildung« suggeriere, um »deren innovative Verwendung,
deren Folge wiederum ein »Auseinanderdriften von Thematik und Harmonie-
verlauf« sei, umso stirker herauszustellen.!® Hieraus resultiere letztlich auch
die ungewohnliche formale Gestaltung des Kopfsatzes, denn wo »auf die Etab-
lierung der Tonika tiber weite Strecken verzichtet wird, lieBe sich eine Sona-
tenform kaum realisieren.!®®

Mit Blick auf das Scherzo sucht Revers zu zeigen, dass Brahms zwar auf eine
traditionsreiche Hornermusik, d. h. Jagdmusik als »Paradigma einer dem Na-
turtoninstrument angemessenen Setzweise«!'!?,  zuriickgreift, diese jedoch
dadurch bricht, dass er die urspriingliche Bindung der Naturtonreihe an den
Grundton auflést.!!! Fir das Adagio mesto nennt Revers die »Vorbildwir-
kung«!'? von Beethovens Klaviersonate op. 10, Nr. 3, ohne dies jedoch in ir-
gendeiner Weise auszufihren.!'® Bezliglich der Gestaltung des ersten Themas
des langsamen Satzes bestinde Brahms’ Ankniipfung an die Tradition in der

107 Peter Revers, »T'radition und Innovation im Trio fiir Violine, Horn und Klavier in Es-Dur
op. 40 von Johannes Brahmsc, in: Die Kammermusik von Jobannes Brahms. Tradition und Innovati-
on. Bericht diber die Tagung Wien 1997, hrsg. von Gernot Gruber (= Schriften zur musikalischen
Hermenentik, Bd. 8), Laaber 2001, S. 195-212.

108 Ebenda, S. 201.

109 Ebenda.

110 Ebenda, S. 205.

111 Ebenda, S. 206.

112 Ebenda, S. 208.

113 Diesem Konnex wird in Kapitel 2.4 der vorliegenden Arbeit detailliert nachgegangen.
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»Korrespondenz und hiufig auch Symmetrie der Taktgruppen«!!', die jedoch
unterminiert wiirden durch »Prinzipien musikalischer Tektonik wie Aufstellen
— SchlieBen, Frage — Antwort, Analogie — Kontrast«!!>. Dabei bleibt Revers
gemdl seinem analytischen Ansatz stets streng am Notentext und vermeidet
etwa Topoi wie »Melancholiec oder >Erinnerung. So untersucht er auch die Fi-
nalthemenantizipation im Adagio mesto ausschlieSlich aus satztechnischer
Perspektive und erldutert hier konzis das Zusammenspiel von linearem und
flichigem Satz.!'® Dort, wo sich Tradition dem »gefdhtlichen Bereich des
Konventionellen und Schematischen nihert«, resumiert Revers abschlieBend,
komponiere Brahms Brechungen durch das »instabile und jeglicher Erwar-
tungshaltung Widersprechende.«!!”

Beim Internationalen Brabhms-Kongreff Gmunden nahm Peter Jost »Klang, Harmonik
und Form in Brahms’ Horntrio op. 40« in den Blick. Jost beginnt mit einem
konzisen Uberblick iiber die Geschichte der Entwicklung und allmihlichen
Etablierung des Ventilhorns und die damit einhergehenden spielpraktischen
wie klanglichen Verinderungen. Hieran schlieSt er die bereits in Kapitel 2.1
kritisch diskutierte These, Brahms habe sein Opus 40 urspriinglich far Ventil-
horn komponiert und erst spiter fiir Waldhorn umgearbeitet, was sich durch
Korrekturen im Partiturautograph belegen lasse. Uberlieferte frithe AuBerun-
gen des Komponisten, in denen bereits ausdriicklich das »Waldhorn« genannt
wird, sucht Jost zu relativieren, indem er die Bezeichnung als nicht spezifisch
auf das »Naturhorn« bezogen deutet, sondern vielmehr als allgemeingtiltige
Bezeichnung des Horns, sodass also ebenso ein Ventilhorn hitte gemeint sein
koénnen. Beide Thesen vermégen indes kaum zu iiberzeugen, da einerseits die
Hornpartie im Autograph von vornherein auf dem Naturhorn ausfithrbar war
und andererseits aus Brahms’ Korrespondenz durchgehend eine unmissver-
stindliche Unterscheidung zwischen Waldhorn (= Naturhorn) und Ventilhorn
hervorgeht.!!® Es folgen erhellende Erliuterungen zur Charakteristik von offe-
nen und gestopften Tonen, zu Klangstrukturen des Kopfsatzes und dstheti-
sche Uberlegungen zur romantischen Semantik des Hornklangs. AbschlieBend
verweist Jost auf strukturelle Parallelen des Kopfsatzes mit dem Kopfsatz aus
Beethovens Klaviersonate op. 54, worauf an spiterer Stelle ausfihrtlicher zu-
rickzukommen sein wird.!"®

Andreas Dorschel publizierte seinen Aufsatz »Was heil3t >konservativ< in der
Kunst? Das Horn im 19. Jahrhundert und Brahms’ Es-Dur-Trio op. 40: eine
dsthetische Fallstudie« gleich drei Mal, zuerst im Jahr 2005 in den Brabms-

114 Revers, »T'radition und Innovationg, S. 208.

115 Ebenda, S. 209.

116 Ebenda, S. 210 f.

117 Ebenda, S. 211.

118 Ausfiihrlicher wurden Josts Thesen bereits in Kapitel 1.2 behandelt.
119 Siehe hierzu Kapitel 2.1.2.
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Studien.?® Dorschel geht dem Begriff des Konservativismus allgemein wie auch
spezifisch dsthetisch nach, um ihn exemplarisch an Brahms’ Horntrio zu prii-
fen. Aus welcher ideellen Motivation heraus zog Brahms in Zeiten des techni-
schen Fortschritts, der »Epoche der Weltausstellungen«'?! und der Instrumen-
tenentwicklung das Waldhorn dem Ventilhorn vor, hatte doch die Komponis-
tengeneration vor Brahms mit Schubert, Schumann und Johann Strauf3 Vater
die Neuerung mit Enthusiasmus aufgenommen? Stichhaltig stellt Dorschel
fest, dass Brahms gerade an den differenzierten Klangfarben von offenen und
gestopften Waldhornténen gelegen war und weniger an dem homogenen
Klang des Ventilhorns mit seiner Tendenz »zum Lauten, das so durchaus im
Zug der technisch aufgeriisteten Welt liegt.«!2? Fiir die Asthetik des Werkes
seien gleichzeitig die spieltechnischen Grenzen des Waldhorns bedeutsam, wo-
raus sich ein metaphorisches >In-Ketten-Tanzen< im Sinne Nietzsches ergebe.
Brahms’ Wahl des Waldhorns zeuge schliellich von einer Treue zur Frihro-
mantik Tiecks, Arnims und Brentanos. Und zumal »das Waldhorn gleichsam
im Zeitalter der Kultur seinen Naturzustand bewahrt« habe, resimiert Dot-
schel knapp, evoziere »es eine frithromantische Utopie der Versdhnung bei-
der.«!23

In seiner 2015 erschienenen Dissertation tiber »Aspekte der Melancholie bei
Johannes Brahms«!?* thematisierte Andreas Ickstadt auch das Horntrio, wobei
er dem Adagio mesto besondere Aufmerksamkeit widmete. Ausgehend von
Kalbecks These, duBlerer Anlass der Horntriokomposition sei der Tod von
Brahms’ Mutter gewesen, verfolgt Ickstadt kompositorische Mittel der Melan-
cholie-Darstellung und kommt zu dem Schluss, dass sowohl individuell-
biographische als auch dsthetische Grinde Brahms zu der auflergewdhnlichen
Instrumentenkombination bewogen haben miussten. Insbesondere im Zu-
sammenhang mit der Finalthemenantizipation im Adagio mesto werden
Ickstadts Ausfithrungen in vorliegender Studie zu bertcksichtigen sein.

120 Dorschel, »Was heiB3t skonservative in der Kunst?«.

121 Ebenda, S. 71.

122 Ebenda, S. 76.

123 Ebenda, S. 77.

124 Andreas Ickstadt, Aspekte der Melancholie bei Jobannes Brabms, Wirzburg 2015.
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2 Zur Satzstruktur

2.1 Reflexive Werker6ffnung: Das Andante

2.1.1 Zur formalen Anlage des Satzes

In der Rezeptionsgeschichte des Horntrios kam dem Kopfsatz gemeinhin die
grof3te Aufmerksamkeit zu, was angesichts seiner unkonventionellen Gestal-
tung, die denn auch zum Gegenstand kontroverser Darstellung und Bewertung
wurde, wenig verwundert. Anders als all seine tibrigen mehrsitzigen Instru-
mentalwerke eréffnete Brahms das Horntrio nicht mit einem Sonatensatz,
sondern mit einem Andante in finfteiliger ABA'B'A"-Form. Zu verstehen ist
dies freilich nur im Zusammenhang mit der spezifischen Besetzung des Wer-
kes und den daran gekniipften idiomatischen und semantischen Konnotatio-
nen. So beginnt das Werk nicht mit einem Allegro, ist vordergriindig nicht von
Arbeit und teleologischer Entwicklung bestimmt, sondern vielmehr von einer
introvertierten Selbstbeziiglichkeit, die in dem verhaltenen ersten Thema be-
grindet ist.

Zeitgendssische Rezensenten wie Selmar Bagge vermochten die »poetische
Stimmung dieses Satzes«'?> durchaus einzuordnen. Fir Leopold Alexander
Zellner lieBen der »serenadenartige Charakter« und die »hitbsche Stimmung«
des Kopfsatzes schlieSlich iiberhaupt erst die »Brahms’sche Intention« erken-
nen und die »Wahl des Horns« rechtfertigen.'?0 Doch bedugte Bagge Brahms’
»Manier«, als Kopfsatz »Stiicke zu verwenden, deren Charakter traumerisch
und weich ist« gleichzeitig auch mit Skepsis.!?” Insbesondere das Fehlen von
Kontrasten innerhalb des Satzes, fuihrte er im Einzelnen aus, hindere ihn, sich
dem Genuss dieser poetischen Charaktersphire hinzugeben: »[...] wire nur ir-
gendwo der einfachste Gegensatz in dem fiir ein Andante etwas langen Stiick
deutlich ausgesprochen, namentlich das rhythmische Element irgendwo mehr
hervortretend.«18 In dieselbe strukturale Kerbe schlug im Ubrigen auch Hans-
lick mit seiner bereits oben in Kapitel 1.3 angefiihrten Kritik, es fehle jedem
einzelnen der Sitze eine zusammenhaltende Kraft.1?

Der Korrespondent der Signale fiir die musikalische Welt befand Form und Aus-
druck des langsamen ersten und dritten Satzes implizit gar fiir sunnatirlich, in-

125 AmZ, Jg. 2, Nr. 2 (9. Januar 1867), S. 17.

126 Blitter MTHK, Jg. 14, Nr. 1 (1. Januar 1868), S. 2. Vgl. Anmerkung 105.

127 Es liage die Gefahr nahe, dass sich Brahms’ »Production nur jene mit Enthusiasmus zu-
wenden, die selber nach dieser Seite hinneigen«, was einer »grésstméglich[en] universelle[n]
Wirkung seiner Tonsprache« freilich entgegenstiinde (AmZ, Jg. 2, Nr. 2 [9. Januar 1867],
S. 16).

128 Ebenda.

129 Neue Freie Presse, Morgenblatt, Nr. 1942 (25. Januar 1870), S. 2. Siche Anmerkung 100.
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dem er mit unverhohlener Reserve feststellte, »die verhaltniBmalig natiirlichste
Fassung und Haltung haben noch das Scherzo und der letzte Satz.«!3

Hatte Zellner bereits die Serenade als historischen Bezugsrahmen erwihnt, so
nahm Walter Niemann diesen gattungsgeschichtlichen Faden auf und fihrte
aus, das Horntrio zeige »noch den alten Zusammenhang aller Hornmusiken
mit der klassischen und nachklassischen Zeit in der Form.« Speziell der Kopf-
satz sei

»nach Art der alten Divertimenti mehrteilig gebaut, mischt einen mehrfach
wiederkehrenden schénen, gesangvoll und ruhig dahinschreitenden Hauptsatz
(Andante) mit einem gleichfalls wiederholten unruhig und leidenschaftlich
dringenden Seitensatz (Poco piu animato) in Moll-Dur und verzichtet dabei auf
jede Durchfiithrung.«!3!

Auch Henry S. Drinker bekriftigte, der erste Satz sei nicht, »as usual, in sonata
form, but in that of the old divertimenti, with no development section.«'3? Auf
die Schwierigkeit, den Sammelbegriff »Divertimento< angesichts seines vielfalti-
gen Gebrauchs fir in Form und Besetzung teils weit auseinanderstrebende
Werke prizise zu definieren bzw. auf die Problematik der gattungsmifigen
Abgrenzung von Serenade, Divertimento oder auch der generell von Blisern
im Freien aufzufithrenden >Feldparthiec haben unter anderem Ludwig Finscher
und Hubert Unverricht hingewiesen.!3? Dass der in jedem Fall bezeichnende
Unterhaltungscharakter und die hiermit verbundene Leichtigkeit dieser Musik,
etwa bei Haydn oder Mozart, von der tiefgrindigen >romantischen Poesie« des
Horntrios weit entfernt sind, dass der Kopfsatz »vollig iiber jene verklungene,
vornehmlich leicht und anmutig unterhaltende Gesellschaftsmusik des Diver-
timento« hinausgeht, indem er »in die weiche und versonnene Schwirmerei des
Hauptsatzes sofort die dunklen und schmerzlichen Elemente des Seitensatzes«
mische,!?* riumte Niemann indes selbst ein.

Spiter wurde das Fehlen einer Durchfithrung im Kopfsatz in der Literatur
vielfach auf die klanglichen Eigenschaften des Naturhorns sowie auf dessen
begrenzte Moglichkeiten zur Modulation zuriickgefithrt. So etwa bei Tomas-
San-Galli, der betonte, Brahms habe den Kopfsatz »auf eigentimliche Weise«
gestaltet, »um eine Durchfithrung zu vermeiden, in der die Ungleichartigkeit
der benutzten Instrumente — Geige, Klavier und Waldhorn — der einheitlichen
Wirkung des Stiickes durch ungentigende Verschmelzung der Klidnge hitte

130 Signale, Jg. 25, Nr. 1 (Januar 1867), S. 8.

131 Walter Niemann, Brahms, Betlin 1920, S. 228 f.

132 Henty S. Drinker Jr., The Chamber Music of Johannes Brahms, Philadelphia 1932, S. 113.

133 Ludwig Finscher, Das klassische Streichquartett und seine Grundlegung durch Joseph Haydn
(= Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 3), Kassel 1974, S. 25 f.; Hubert Unverricht,
Art. »Divertimentog, in: MGG?, Sachteil, Bd. 2, Kassel 1995, Sp. 1301-1310, hier Sp. 1302 f.
134 Niemann, Brahms, S. 229.
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hindetlich werden kénnen.«!3 Und David G. Elliott erklirte: »With a rather
limited possibility for modulation Brahms forgoes his usual first movement
»sonata-forme for a five-part episodic structure [...].«!36 Beidem wire zunichst
einmal die funktionierende Durchfithrung des Scherzos und des Finales entge-
genzuhalten, wenngleich einschrinkend vorweggenommen werden muss, dass
einerseits der Scherzo-Hauptteil als Sonatensatz en miniature nur begrenzte
Durchfiihrungsarbeit leisten kann und andererseits die Anlage des Finalsatzes
und insbesondere dessen Durchfithrung, wie noch zu zeigen sein wird, ganz
eigenen formlogischen Prinzipien folgt. Elliotts These, der zufolge die spiel-
technischen Grenzen des Waldhorns einer ausgreifenden Modulation im Wege
stiinden, ldsst sich jedoch mit Blick in die Partitur des Horntrios rasch widetle-
gen. Weist der Kopfsatz auch keine explizite Durchfithrung auf, so werden
doch, wie auch Ulrich Krimer betonte, »hohe Anforderungen an die Stopf-
technik des Hornisten«!¥ gestellt. Zu Recht wies Peter Jost in diesem Zusam-
menhang auf die Takte 90 ff. ("Durchfithrung«) des Scherzos hin, die mit ih-
rem chromatischen Ubergang von Es-Dur nach H-Dur anschaulich exemplifi-
zieren, dass das Waldhorn zumindest in hoher und mittlerer Lage durchaus zu
weitreichender Modulation in schnellem Tempo fihig ist.!3

Daniel Gregory Mason und Karl Geiringer sahen das Vermeiden einer Sona-
tenform im Kopfsatz daher auch weniger akustischer oder spieltechnischer
Ricksichtnahme geschuldet, sondern vielmehr ideell in Brahms’ Intention be-
griindet, mittels Waldhornidiomatik eine lyrisch-naturhafte Charaktersphire zu
generieren. So stellte Mason fest, »the character of the instrument affects even
the form of the richly romantic first movement. The sonata-form is not used,
because its opposition and development of two equal themes would be too
dramatic and too complex«!®, und Geiringer hob entsprechend hetvor,
Brahms verzichte »sogar auf die Sonatenform«, um »den naturhaften einfachen
Charakter des Werkes besonders zu betonen [...].«!4

Schon Faktur und Ausdruck des ersten Themas schldssen eine Sonatenform
aus, da das harmonisch-klangliche Gefiige nicht als Ausgangspunkt thema-
tisch-motivischer Arbeit geeignet sei, konstatierte schlieSlich auch Peter Jost:

135 W. [olfgang] A.[lexander] Thomas-San-Galli, Jobannes Brahms, Miinchen 51922, S. 108.

136 David G. Elliott, »The Brahms Horn Trio and Hand Horn Idiom«, in: Horm Call 10/1
(Oktober 1979), S. 61-73, hier S. 65.

137 Kramer, »Kammermusik mit Blaserng, S. 458.

138 Jost, »Klang, Harmonik und Form in Brahms’ Horntriog, S. 65. Jost prizisierte hier tref-
fend: »Schwierigkeiten bereiten ja ohnehin nur die Naturtonliicken in der tiefen Lage.«

139 Daniel Gregory Mason, The chamber music of Brahms, New York 1933, S. 83.

140 Geiringer, Johannes Brahms, S. 245.
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»Die ungewdhnliche Form des ersten Satzes von Opus 40 erscheint geradezu
als Konsequenz der besonderen Gestalt des »Themass, zu dessen Exposition in
entscheidender Weise auch Harmonik und Klang gehéren. Eine Entwicklung
dieses Themas im Sinne motivisch-thematischer Arbeit ist kaum mdglich, ohne
dal3 Charakter und Ausdruck verloren gehen. [...] Der Verzicht auf eine
Durchfithrung 1dBt sich insofern unmittelbar aus dieser Themengestalt selbst
ableiten.«!4!

Ubereinstimmend bemerkte Peter Revers:

»Wo auf die Etablierung der Tonika tiber weite Strecken verzichtet wird (wie
dies im 1. Satz der Fall ist), 146t sich die fur Eingangssitze typische Sonaten-
form kaum realisieren. Brahms’ formale Strategie zielt denn auch weniger auf
Schliissigkeit der tonalen Dramaturgie und thematische Entwicklung ab.«!42

Dieser Auffassung schloss sich Ulrich Krimer an, wenn er »das gewihlte
Formmodell« des Kopfsatzes als »dem besonderen, in der Gestaltung des
Hauptthemas angelegten Satzcharakter« geschuldet beschrieb.!43

Die kompositionsisthetische Idee des Werkes wird sich kaum durch den Ver-
such ergriinden lassen, das Andante mit seiner so oft betonten eigenwilligen
Hauptthemengestaltung, die fraglos Konsequenzen fir Struktur und Satzcha-
rakter hat, auf traditionelle Kopfsatzmodelle festzulegen. Weit aufschlussrei-
cher ist ein close readingc des Satzes unter besonderer Beriicksichtigung seiner
héchst individuellen Faktur. Die Orientierung mag hierbei ein vorangestelltes
Formmodell etleichtern:

14 Jost, »Klang, Harmonik und Form in Brahms’ Horntrio, S. 69 f.
142 Revers, »Tradition und Innovationg, S. 201.
143 Kramer, »Kammermusik mit Bldsern, S. 458.
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Grof3abschnitt Kleinabschnitt Tonart
A
T. 1-76 a (T.1-28) B7/Es
(76 Takte) b (T.29-55) Es—es—Ges
a’ (T. 56-706) B7’-Es—as—Es
B
T. 77-130 c (T.77-95) g
(54 Takte) d/Expansion (T. 95-103)
c' (T. 104-130) g
A‘
T. 131-166 Synthese aus a und a’ B7/Es
(36 Takte) (T. 131-160)
B‘
T. 166-199 c (T.167-177) b
(33 Takte) c' (T. 178-199) es
A”
T. 200-266 a (T.200-233) Ges
(67 Takte) a" (T. 234-266) B’-Es
Tabelle 1: Formubersicht Kopfsatz op. 40
Andante (A)

Die Ursache des viel beschriebenen »schwebenden, instabilen Tonfall[s] dieses
Satzes«!* liegt schon in der Faktur des scheinbar simplen ersten Themas mit
seiner pendelnden Bewegung in ostinater Rhythmik. Piano und dole espressivo
entspinnt sich ein acht Takte umfassendes vordersatzartiges Gebilde, dessen
auftaktiger Beginn durch einen Legatobogen unmittelbar relativiert wird. In
engem Ambitus von gerade einmal einer Sexte umspielt die Violine zunichst
den Quintton der Dominante /!, dann die Dissonanz ¢!, bevor sie mit Takt 7
zuriick auf das /1 zielt. Der eigentimliche Eindruck eines »Schwebens« ergibt
sich mafB3geblich dadurch, dass der auf schwerer Zihlzeit erklingende Melodie-
ton jeweils im vorangehenden Takt auf leichter Zihlzeit antizipiert wird. Die
nachschlagende akkordische Klavierbegleitung — schon Kalbeck bestitigte die-

41
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sem Satz einen »mit Vorliebe die Thesis vermeidende[n] Rhythmus der Beglei-
tung«!® — verstirkt die metrische Unbestimmtheit und ldsst leichte und schwe-
re Taktzeiten subtil verschwimmen. Anschaulich beschrieb Kalbeck, »es ist, als
wire nirgend ein sicherer Halt zu gewinnen, als sollte alles im Ungewissen,
Verschobenen, Dimmerhaften befangen bleiben.«!4 Noch dazu wird eine
harmonische Orientierung dadurch erschwert, dass die Tonika zu Beginn des
Satzes vermieden wird und die von der Violine exponierte Melodik stattdessen
um den Quintton der dominantischen B7-Sphire pendelt; erst mit Takt 5 wen-
det sich der Satz voriibergehend zur Tonika Es-Dut. In dem Melodieton es!
(Violine) auf erster Zihlzeit in Takt 7 kénnte der Horer nun den tonikalen Ab-
schluss des Achttakters vermuten — schon in der zweiten Takthilfte riickt die
Violine allerdings mit knappem Crescendo einen Ganzton nach /! und forciert
kurzerhand eine erneute Offnung ins dominantische B-Dur. Verschirft durch
den Quartvorhalt im oberen Klaviersystem (T. 7-8) wird so eine nahezu wort-
liche Wiederholung der achttaktigen Satzeréffnung initiiert, die sich satztech-
nisch allerdings insofern komplementir ausnimmt, als diesmal das Horn solis-
tisch die Melodielinie spielt und die Violine unter orgelpunktartigem Beharren
auf dem Grundton der Dominante 4 kontrapunktiert.

Mit dem Hinzutreten des Hornes in Takt 9 gewinnt das Thema cine ganz ent-
scheidende idiomatische Klangkomponente. Peter Jost hat die »klanglich als
geradezu ideal geltende Mischung von offenen und gestopften Ténen«!4” der
Takte 9-16 hervorgehoben und damit offenkundig das abgestimmte Zusam-
menspiel des inhomogenen Timbres und der unvermeidbar leicht divergieren-
den Dynamik der Einzelténe gemeint. Brahms selbst brachte zudem gegen-
tber Max Brode den bereits in Kapitel 1.2 angesprochenen spieltechnischen
Aspekt ein: Gleich zu Beginn des Stiickes gedachte er den Waldhornisten
durch die gestopften Téne dazu zu zwingen »sanft zu blasen«, wodurch »auch
Clavier und Geige« gendtigt seien, sich »nach ihm zu richten.« Gemal3 Brahms’
expliziter Erkliarung, die nahelegt, dass die ersten 16 Takte den Spielern eine
Art Handweiser fiir das gesamte Werk sein sollen, 18 scheinen die zu stopfen-
den To6ne des Satzbeginns also mit geradezu didaktischer Absicht platziert
worden zu sein. So muss nicht nur der Hornist die offenen Téne den leiseren
gestopften Ténen angleichen, um bermiBige dynamische Schwankungen zu
vermeiden, sondern ebenso miissen Klavier und Violine mit entsprechender
Dezenz spielen.

Erst die Wiederholung des achttaktigen Hauptgedankens im Horn ldsst im Ub-
rigen dessen gedehnte Schlusswendung als idiomatischen, im Decrescendo

145 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. I11/1, S. 188.

146 Ebenda.

147 Jost, »Klang, Harmonik und Form in Brahms’ Horntriog, S. 67.

148 Brahms’ undatiertes Schreiben an Max Brode (Heuberger, »Briefe von Johannes Brahmsc,
S. 3).
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verklingenden Hornruf hervortreten und 6ffnet damit Raum fiir klanglich-
semantische Konnotationen. So charakterisierte Selmar Bagge den Hauptge-
danken des Horntrios tiberaus bildlich:

»Die Melodie des Hauptsatzes ist von schr eigenthiimlicher Haltung dadurch,
daB sie mehr die Dominante als die Tonika zum Mittelpunkt macht; sie erhalt
durch dieses schwebende Wesen den Ausdruck ungestillter Sehnsucht, eines
Triumens und Hangens »in Liebe und Leid¢ durch den Hornklang wird diese
Wirkung noch verstirkt, es ist alles wie in Duft gehiillt, unbestimmt, in Nebel
zerflieBend.«!4

Der sich gleichsam wiegend aussingende Hauptgedanke formt trotz seines
»schwebende[n] Wesen[s]« eine abgeschlossene Gestalt aus, die vorderhand
wenig Ansatzmdglichkeiten fiir Weiterentwicklung zu bieten und daher einen
Kontrast zu provozieren scheint. Dieser folgt in Form eines satztechnisch di-
vergierenden Einschubs (T. 16-20) und bringt die fliichtige Ahnung einer
dunkleren Charaktersphire mit sich, die sich freilich erst im Adagio mesto
nachhaltig Bahn brechen soll. Wihrend das Horn an dieser Stelle nur sparsam
eingesetzt ist und bekriftigend Akzente platziert, entfalten Violine und Klavier
homorhythmisch ganz ostentativ eine Seufzermotivik, die bereits in der se-
kundweise fortschreitenden Pendelbewegung des Hauptthemas angelegt ist:
Die beiden durch Legatob6gen und Schweller akzentuierten Anldufe (T. 16-18
und 19-20) bringen eine dringende Chromatik in den Satz, die jedoch gleich-
zeitig die sanft dahinflieBende Bewegung des Satzbeginns retardieren lésst.
Auch harmonisch schafft der Einschub keine Progression, sondern tritt sinn-
bildlich auf der Stelle, indem er die B-Dur-Sphire per zweifacher Kadenz mit
der Doppeldominante F¥ bekriftigt. Durch die Septe as wird B-Dur in Takt 21
indes kurzerhand dominantisch umgedeutet. Im piano schlieB3t sich mit dieser
Wendung ein achttaktiger Nachsatz (T. 21-28) an, der die pendelnde melodi-
sche Linie im Horn um eine Terz nach oben versetzt aufgreift. Ausgehend von
Es-Dur (T. 24) triibt sich der Satz nun gar in die Moll-Variante ein und forciert
so die Verunsicherung des Hérers hinsichtlich der zu Grunde liegenden Tona-
litit. Mit dem ausgedehnten Quartvorhalt B4=3 in Takt 27 f. kadenziert der
Nachsatz zuletzt in die Grundtonart Es-Dur; allerdings verschwimmt sein
ganzschliissiger Ausklang per Phrasenverschrinkung mit dem Beginn des im
Folgenden mit dem Kleinbuchstaben 4 benannten Mittelteils. Durch den ge-
schickt platzierten gestopften Ton f! [klingend as] scheint der Nachsatz, unter-
stitzt durch ein Decrescendo im Horn und ein Diminuendo im Klavier, ge-
diampft zu verklingen, in immer weitere Ferne zu riicken.

Dieses fiir den Kopfsatz eines Klaviertrios in der Tat ungewdhnliche erste
Thema prigt die Form des Kopfsatzes mafligeblich. Trotz des grundverschie-
denen Ausdruckscharakters korrespondiert es eher mit der regelmiBigen peri-

W9 AmZ, Jg. 2, Nr. 2 (9. Januar 1867), S. 1517, hier S. 16.
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odischen Struktur des schwirmerischen Hauptthemas aus dem frihen Klavier-
trio op. 8 als mit dem ungleich sproderen komplexen Hauptsatzkonstrukt des
zweiten Klaviertrios C-Dur op. 87, das weniger auf konventioneller themati-
scher als vielmehr auf motivischer Basis mit der Sequenz als mafB3geblichem
Entwicklungsmuster agiert. Doch offenbart das Horntrio einen ganz eigenen
dsthetischen Anspruch. Mittels des »disparaten Verhiltnisses von Melodie und
Begleitung«!® konterkariert Brahms die scheinbar simple Struktur von Vorder-
satz und Nachsatz,!>' um den weithin als nebul6s rezipierten Klangeffekt zu
verstirken. Von entscheidender Wirkungskraft ist zudem das Zusammenspiel
von unsteter Harmonik und durch die Naturhornidiomatik geprigter Klang-
lichkeit.

In Takt 29 repetiert das obere Klaviersystem die zuvor im Horn erklungenen
Halbenoten g'—f! [klingend /—as] und entwickelt aus dem Seufzermotiv espressivo
ein Viertaktmodell, das durch seine Bewegung in Sekundschritten motivisch
zwar assoziativ mit dem a-Teil verbunden ist, sich in Faktur und Ausdrucks-
charakter jedoch ungleich beschwingter prisentiert. Nicht zuletzt liegt dies an
der triolischen Achtelbegleitung im unteren Klaviersystem, die sich als Kon-
stante durch den Mittelteil b zieht. Ahnlich wie am Satzbeginn sind auch hier
Melodik und Begleitung durch das synkopische Klavierfundament rhythmisch
gegeneinander verschoben. Quasi imitatorisch greift die Violine den Viertakter
enggefiihrt im Quartabstand auf, variiert dabei die Intervalle und weitet melo-
disch ausgreifender den vorgegebenen Ambitus (T. 31). Per Crescendo folgt in
Takt 37/39 ein zweites Einsatzpaatr mit dem Horn wiederum auf & [klingend
5" und der Violine auf des, wobei der Satz harmonisch ausgehend von der Es-
Dur-Sphire tber die ambivalente verminderte Doppeldominante (T'. 36) und
die Stationen B-as-Ges nach Ces-Dur riickt, um schlieBllich in Korrespondenz
zu Takt 25 f. erneut in der Molltonika zu kadenzieren (T. 45). Das Viertakt-
modell wird fortgesponnen, modifiziert, bis ins forze gesteigert (T. 47), wieder
verkurzt und schlieBlich diminunendo iber Ges-Dur (T. 52) in B-Dur abgeschlos-
sen.

Der bereits aus Takt 1620 bekannte Einschub initiiert eine Wiederkehr des a-
Teils, nun allerdings mit minutiés vertauschten Rollen von Violine und Horn:
Wihrend das Horn in Takt 56 ff. die zuvor von der Violine gespielte chromati-
sche Seufzermotivik in urspringlicher Tonlage (klingend) intoniert, beschrinkt
sich die Violine auf die emphatischen Einwiirfe, die zuvor dem Horn zufielen.
Der Klavierpart hingegen ist merklich variiert. So bleibt zwar die chromatische
Basslinie erhalten, sie wird von der rechten Hand jedoch nicht mehr simultan,
sondern nachschlagend in der im vorangehenden b-Teil entwickelten trioli-
schen Rhythmik oktaviert. Eher subtil avanciert die Triole somit zum Bestand-
teil des urspringlich homophonen Einschubs wie des gesamten Satzes.

150 Kramer, »Kammermusik mit Bldserng, S. 459.
151 Ebenda.
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Direkt anschliefend setzt das Horn zu einer Wiederaufnahme des Nachsatzes
entsprechend Takt 21 an, trdgt jedoch nicht mehr solistisch vor, sondern wird
von der Violine kontrapunktiert. Das Klavier behilt die vom Satzbeginn be-
kannten akkordischen Viertelschlige auf leichter Taktzeit bei; gleichzeitig fithrt
die rechte Hand statt der urspriinglichen Portatobegleitung die nachschlagende
triolische Achtelbewegung fort und verleiht dem in sich geschlossenen Haupt-
thema so einen ganz neuen tinzerischen Impetus. Erst poco a poco crescendo, dann
wieder diminuendo wird der Nachsatz von 8 auf 14 Takte erweitert und be-
schreibt dabei auf harmonischer Ebene ausgehend von B7 in Takt 61 eine aus-
gedehnte Kadenz in der Grundtonart Es-Dur mit Moll-Subdominante (T. 63:
Es, T. 66: as, T. 71-72: B4>3 B7, T. 73: Es) — nicht ohne Wiederholung der
»romantisch ausklingenden Vorhaltswendung b—as—g«!5? im Horn analog der
Parallelstelle T. 27-29.

Poco pin animato (B)

Der mit Poco piu animato tberschriebene zweite Themenkomplex, der sich in
seinen Sequenzfortschreitungen und Fortspinnungspassagen quasi assoziativ
zu entwickeln scheint, entfaltet gegentiber dem vergleichsweise fest gefiigten
Hauptsatz mit seinem periodischen geschlossenen Thema eine lockerer gefiig-
te bewegtere Charaktersphire. Motivisch ist diese gleichwohl im Hauptsatz an-
gelegt: Jene knappe Vorhaltswendung, die praktisch den gesamten motivischen
Materialvorrat des Seitensatzes bildet (Violine, T. 76—77), suggeriert diastema-
tisch wie metrisch allemal eine Nihe zum pendelnden Hauptthema des Satzes.
Die im b-Teil des Hauptsatzes angebahnte und in der Wiederholung des a-
Teils subtil als Begleitmuster im Klavier fortgefithrte nachschlagende Triole
beteitet den tinzerischen 9/8-Takt mit seiner synkopischen Melodik progres-
siv vor. Genau diese strukturelle Kontinuitit stellte Selmar Bagge als fiir den
zeitgendssischen Horer irritierenden, jedoch »positiven Fehler« heraus:

»Hat nun in diesem Stiick die Begleitung und namentlich der Bass immer eine
nachschlagende Rolle gespielt und dadurch das Verlangen nach festerer Gestal-
tung auf den héchsten Punkt gesteigert, so misste unserem Gefiihl nach in
dem jetzt folgenden Seitensatze der Bass entschieden in den Vordergrund tre-
ten. Dass dies nicht geschieht, dass Harmonie und Rhythmus, ungeachtet der
Verinderung der Melodie in [sic!] 9/8-Takt, in jener scheuen Zurickstellung
verharren, méchten wir fiir einen positiven Fehler halten.«153

152 Veronika Giglberger, »Trio fiir Klavier, Violine und Waldhorn Es-Dur. Op. 40, in: Johan-
nes Brahms. Interpretationen seiner Werke, Bd. 2, hrsg. von Claus Bockmaier und Siegfried Mau-
ser, Laaber 2013, S. 269-274, hier S. 270.

153 AmZ, Jg. 2, Nr. 2 (9. Januar 1867), S. (15—)17.
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In drei durch Pausen getrennten Anldufen stellt die Violine eine charakteristi-
sche Vorhaltsphrase auf, erweitert deren Ambitus von einer verminderten Terz
auf eine verminderte Quarte (T. 77-78: fis!-b') und spinnt sie in trochdischer
Diktion fort. Unterdessen behilt das Klavier die im Verlauf des Hauptthemas
entwickelte Begleitung aus Viertelschldgen auf schwerer und nachschlagenden
Sechzehnteln auf leichter Taktzeit bei. Diese synkopische Melodik des Seiten-
satzes betrachtete Bagge wiederum mit Vorbehalt, sei dies doch »eine Erb-
schaft Schumann’s, welche anzutreten ihre sehr bedenkliche Seite« habe. »Das
nebelhafte, verschwommene der neueren Kunst, fuhr Bagge fort, liege
»hauptsichlich in dieser Behandlung der musikalischen Metrik, die wir zwar als
Kunstmittel nicht verschmihen oder verachten, deren Gebrauch wir aber eben
moglichst eingeschrinkt wissen moéchten, damit die Kunst nicht der Kraft
verlustig gehe.« 154

Eine abwirts gerichtete Dreiklangsbrechung in punktierten Viertelnoten auf
betonten Taktzeiten wirkt voriibergehend wie eine Art Schlussfloskel (T. 84—
85), unmittelbar danach wird die Terzenfolge in der Violine jedoch zu einer
duolischen Achtelbewegung beschleunigt und als dynamische Triebkraft um-
gemiinzt: Fast improvisatorisch anmutend schlief3t sich an die wortliche Wie-
derholung der Achtelfigur eine terzversetzte Sequenz an, die in einen wellenar-
tigen Achtellauf Gbergeht. Nach dhnlichem Prinzip prigt hiernach das Klavier
die melodische Textur, indem die rechte Hand uber der kontinuierlichen Se-
quenzkette der linken Hand eine kaskadenhafte halbtaktige Achtelphrase ein-
witft (T. 89-90), die sich motivisch aus dem Fortspinnungspassus der Violine
(T. 79 f.) ableitet. Diese wird ebenso wiederholt, dann im Terzabstand sequen-
ziert und ab Takt 92 im forfe zur durchgehenden Achtelkette erweitert, womit
das Klavier sich immer mehr tber die reine Begleitfunktion hinauswachsend
von den Melodieinstrumenten emanzipiert. Dagegen kommt das Horn seinem
Charakter und seinen spieltechnischen Moglichkeiten gemill in dem tinze-
risch-bewegten Seitensatz geradezu sporadisch, zumeist begleitend zum Ein-
satz.

Mit den Takten 95-104 folgt ein Expansionsabschnitt, in dem kurze seufzerat-
tige Einwiirfe des Horns als abwirts gefiihrte Varianten des synkopischen
Vorhaltsmotivs aus Takt 76—77 und gegenliufige Erwiderungen der Violine im
Wechsel aufeinanderfolgen. Die Einsitze werden in Takt 99 f. enggefiihrt, wo-
raufhin — dhnlich wie bereits in den Takten 92 ff. — maf3geblich das Klavier ei-
ne kurze mit forte und /egato bezeichnete Uberleitungspartie formuliert. Moti-
visch angelehnt an die auf Oktaven basierende Klavierbegleitung zu Beginn
des Seitensatzes setzt die Violine in Takt 104 ff. zu einer oktavierten Begleitfi-
gur an, wihrend das Klavier in Takt 105 ff. piano dolee das synkopische Vor-
haltsmotiv in Erinnerung ruft. Mit vertauschten Rollen beginnt so eine Wie-

154 Ebenda, S. 16 f. Siehe auch ebenda., S. 17: »Die Melodie [des Seitensatzes] ist von Schu-
mann’schem Zuschnitt durch seltsames syncopirtes Wesen«.
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deraufnahme des Seitenthemas — und die vorausgegangenen Takte 95-104
werden im Nachhinein als kontrastierender Mittelteil des Seitensatzkomplexes
evident. Mit Takt 109 greift die Violine die melodische Linie auf und fihrt den
Satz sempre crescendo in eine Steigerungsphase, deren per Ganztonleiter abstei-
gende Seufzerschritte Andreas Ickstadt programmatisch als »schmerzvollen
Ausruf« kulminieren sah, »bei dem sich Violine und Horn durch den synchro-
nisierten Rhythmus in der Intensitit verstirken.«!3

Emphatisch bringt das Klavier in Takt 117 ff. eine epilogartige vollgriffige
Schlusswendung aus aufsteigender Dreiklangsbrechung und ausgedehnt ab-
steigenden Seufzern, die in Takt 121 paarig von Violine und Horn tbernom-
men und vom Klavier simultan gespiegelt wird. Ausgehend von g-Moll mun-
det der Seitensatz nach dem Orgelpunkt auf 1D/D (T. 123-126) poco a poco rit.
in ubetleitende B7-Akkordbrechungen des Klaviers (T. 127-130), wihrend die
Violine mit dem charakteristischen Quintauftakt zu Takt 129 bereits leise das
Hauptthema des Satzes antizipiert.

Das Partiturautograph zeigt an dieser Stelle ein werkgenetisch aufschlusstei-
ches Detail. Augenscheinlich hatte Brahms die Antizipation des Hauptthe-
menkopfes urspriinglich dem Horn zugedacht, das schlieBllich bei der folgen-
den Wiederaufnahme des A-Teils ab Takt 131 auch die melodische Linie vor-
trdgt. Erst zu einem spiteren Zeitpunkt verlagerte der Komponist den Einwurf
in originaler (klingender) TonhShe mit Bleistift in die Violine und lie das
Horn stattdessen pausieren:

e
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Abbildung 5: Horntrio, Partiturautograph (US-W7%),
1. Satz, T. 128131 mit Seitenumbruch nach T. 128

Eine analoge kompositorische Anderung ist auch an der Parallelstelle, direkt
vor der zweiten Rekapitulation des A-Teils in Takt 197-199, zu beobachten.
Gemil T. 128-130 hatte Brahms vor dem Hauptthemeneinsatz des Horns in
Takt 200 urspriinglich eine Antizipation des Quintauftakts im Horn vorgese-

155 Jckstadt, Aspekte der Melancholie, S. 292.
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hen. Spiter notierte er mit Bleistift zunichst eine missverstindliche Zwischen-
fassung mit dem Hinweis »ad lib.[itum] Violine, der zufolge die Violine nach
Belieben entweder das Horn im (klingenden) Unisono hitte verstirken oder
pausieren kénnen (siche Abbildung 6). Vermutlich war jedoch gar kein unter-
stiitzendes Spiel der Violine je nach Wunsch der Interpreten gemeint, sondern
vielmehr ein rentweder oder, d. h. entweder sollte an dieser Stelle die Violine
spielen oder das Horn. In einem letzten Schritt inderte Brahms die Passage
schlieBlich zur eindeutigen Druckfassung und nahm den Spielern die vermeint-
liche Entscheidung ab, indem er einerseits fiir die Hornpartie Pausen notierte
und andererseits den Vermerk »ad lib.[itum] Violine« tilgte bzw. mit der dyna-
mischen Anweisung »p[iano]« tiberschrieb.

Natiirlich kann nicht kategorisch ausgeschlossen werden, dass Brahms zuerst
die Hornpartie tilgte, dafiir die nach Belieben zu spielende Violinstimme et-
ginzte und erst zu einem spiteren Zeitpunkt den Hinweis »ad lib.[itum] Violi-
ne« gemil der Druckfassung durchstrich. So hitte das Horn pausiert und die
Violine entweder spielen oder alternativ pausieren dirfen. Das >Locken zum
Thema¢ wire im letzteren Fall freilich ginzlich entfallen, wodurch diese Vari-
ante als die wesentlich unwahrscheinlichere gelten kann.

Brahms’ missverstindliche Verwendung der Bezeichnung »ad libitumc ldsst sich
im Ubrigen auch an seinen Korrekturen auf dem Titelblatt des Partiturauto-
graphs exemplifizieren. Erst nachtriglich hatte er hier das alternativ statt des
Horns zu verwendende Cello angegeben und dabei zuerst den irrefihrenden
Wortlaut »ad lib. Violoncello« verwendet. Spiter dnderte er die Formulierung
zur Fassung des Erstdruckes »oder Violoncello« (siche Abbildung 7).

Abbildung 6: Horntrio, Partiturautograph (US-W7%), 1. Satz, T. 196-200
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Abbildung 7: Horntrio, Partiturautograph (US-W%), Titelblatt

Schlussendlich verlagerte Brahms sowohl fiir die Uberleitungstakte 128-130
als auch fir Takt 197-199 das kurze Anspielen des Hauptthemenkopfes vom
Horn in die Violine. Dies mag zum einen spielpraktische Griinde haben. So
geben die Pausentakte dem Hornisten die Moglichkeit, vor seinen solistischen
Einsitzen der Takte 131 ff. und 200 ff. noch einmal Luft zu holen. Zum ande-
ren erzielen die vom Horn deklamierten Wiedereinsitze des Hauptthemas
fraglos eine ungleich groBere Emphase, wenn das Horn in den vorangehenden
Takten pausiert und stattdessen die Violine die kurze Antizipation leichtfiflig
einwirft. In beiden Beispielen verfeinerte Brahms auch die Dynamik im Nach-
hinein, indem er fur die Violinpartie jeweils kurze Crescendo-/Dectescendo-
gabeln mit Maximum auf der Mittelnote erginzte.

Tempo I (A')

Der A-Teil ist bei seiner Wiederkehr um mehr als die Hilfte seiner urspriingli-
chen Takte gekiirzt. Er beginnt mit der Wiederholung des Vordersatzes, wobei
zunichst das Horn harmonisch wie melodisch analog Takt 9 solistisch vor-
tragt. Hieran schlieBt sich ab Takt 139 eine Variante des Vordersatzes, bei der
die melodiefihrende Violine vom Horn zumeist in Sextparallelen begleitet
wird. Die rhythmisch in stete Achtelnoten (alternierend mit Legato- und Por-
tato-Artikulation) aufgeléste melodische Linie erscheint dabei als Konsequenz
der weitgehend parallel laufenden Violin- und Hornpartie: Kommentierte die
Violine in Takt 9 ff. die daktylisch auf zweiter Takthilfte erklingenden Achtel-
paare des Horns mit zwei korrespondierenden Achteln auf der ersten Takthalf-
te, so sind beide Stimmen nun rhythmisch gewissermal3en verschmolzen. Der
viertaktige Einschub (T. 147-150) ertont darauf in Gestalt seines zweiten Auf-
tretens (siche Takt 57—-60, nach dem Mittelteil b), lediglich mit vertauschten
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Stimmen von Violine und Horn, und leitet entsprechend zum Nachsatz in
praktisch wortlicher Ubereinstimmung mit den Takten 61-76 uber.

Auf diese Weise bildet der Formteil A’ eine Synthese aus dem leicht variierten,
auf 16 Takte verkiirzten Unterabschnitt a und dem vollstindig und verbali-
ter!>¢ wiederholten Abschnitt a’. Der Mittelteil b wird ginzlich ausgelassen. In
Anbetracht der Funktion dieses Abschnitts im musikalischen Prozess des
Kopfsatzes erscheint dies nur allzu einleuchtend: Nach dem zwar metrisch
sschwebenden, aber doch duolisch angelegten Abschnitt a (T. 1-28) entwickel-
te der Mittelteil b (T. 29-54) mit der Triole das rhythmische Verbindungsglied
zwischen dem Andante und dem im 9/8-Takt komponietten Poco piu ani-
mato. Im Folgenden etablierte sich die Triole als ein konstitutives rhythmi-
sches Element des Satzes, indem sie sich zunichst subtil als Begleitmuster
durch die Rekapitulation des Hauptthemas in A (= a’, T. 56-706) zog, darauf
das Metrum von B bestimmte und sich ebenso in der Klavierbegleitung zu Be-
ginn von A’ (T. 131 ff.) wiederfand. Damit wird eine Wiederholung des Mittel-
teils b analog dem A-Teil nach Takt 166 geradezu tiberflissig — er wird schlicht
und einfach ausgelassen.

Poco pin animato (B')

Die Wiederkehr des Poco piu animato-Teils in Des-Dur ist mit 33 statt 54
Takten gegentiber seinem erstmaligen Erklingen ebenfalls deutlich gestrafft.
Auch hier werden die rahmenden AuBlenteile zusammengezogen, wihrend die
urspriinglich zwischengeschaltete Expansionspassage entfillt. So entsprechen
die ersten 9 Takte (T. 167-175) terzversetzt dem Beginn des Formteils B. Statt
hiernach jedoch die abwirts gerichtete Dreiklangsbrechung analog Takt 85 ff.
abzuspalten und duolisch in Achtelnoten zu diminuieren, sequenziert und er-
weitert die Violine in einer emphatischen Geste die vorangegangene Drei-
klangsbrechung samt Aufschwung in Ges-Dur iiber es-Moll nach F-Dur. Hie-
ran schlieBt sich anstelle des Mittelteils d nun direkt eine Wiederholung des
epﬂogarngen Ausklangs der ersten Poco piu animato-Episode ab Takt 109 ff.
an. Uber Ges-Dur fithrt jetzt das Horn — statt wie in Takt 109 ff. die Violine —
den B’-Teil in ausgedehnte Seufzer (T. 181 ff.).

Da dieser Abschnitt gegentiber seinem Pendant harmonisch von Es-Dur nach
Ges-Dur, also um eine Terz nach oben versetzt beginnt und die melodiefiih-
rende Hornstimme dabei um eine Sexte tiefer erklingt als die Violine an der
Parallelstelle, stimmen die notierten Tonhohen von Violine in Takt 109, Zihl-
zeit 6 ff., und transponierendem Horn in Takt 178, Zihlzeit 6 ff., Gberein.

156 Abgesehen von marginalen Abweichungen, die einzelne Téne und leicht abweichende
Dynamik- oder Vortragsbezeichnungen betreffen.
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Brahms konnte die Hornpassage bei der Komposition folglich geradezu wort-
lich von der Violine des A-Teils abschreiben und so verwundert es nicht, dass
er im Partiturautograph bei den Seufzern der Takte 181-183 im verminderten
Dominantseptnonakkord Cis¥ zunichst verschentlich die Tone as? [klingend
ces?] gemild Takt 112-113 (dort BY) notierte und diese erst spiter per Tinten-
korrektur enharmonisch zu gis? [klingend A4'] verwechselte. Bei den entspre-
chenden Korrekturen im Partiturautograph handelt es sich also weniger um
kompositorische als vielmehr um redaktionelle Anderungen (siche Abbildung 8).

Abbildung 8: Horntrio, Partiturautograph (US-W%), 1. Satz,
oben: T. 111 f., unten: Parallelstelle T. 181 f.

Tempo I (A")

Die zweite Wiederaufnahme des Andante ist als ausladende Steigerungspartie
mit breitem Schlussritardando angelegt. In bereits mit den iberleitenden Tak-
ten 196-199 angebahnter Des’-Sphire beginnt eine Hauptthemenwiederho-
lung, die in Ges-Dur wie eine eigentumlich entriickte Reminiszenz an den
Satzbeginn anmutet.
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Das im Laufe des Satzes entwickelte triolische Begleitmodell scheint zunichst
vergessen; stattdessen erklingen im Klavier die anfidnglichen Portato-Akkorde
auf leichter Taktzeit, wihrend das Horn pianissimo die pendelnde Melodik des
achttaktigen Vordersatzes anstimmt. Anstelle einer direkten anschlieBenden
Wiederholung des Vordersatzes folgt schon jetzt der urspriinglich viertaktige,
nun jedoch auf 12 Takte ausgedehnte Einschub (T. 208-219). Dabei fithrt die
linke Hand im Klavier den chromatischen Gang in seiner anfinglichen Gestalt
aus; die rechte Hand 16st unterdessen das starre Unisono auf, indem sie synko-
pisch nachschlagend oktaviert. Poco crescendo werden die beiden letzten Takte
abgespalten und sequenziert, bis nur noch der letzte Takt mit seinem aufstei-
genden Seufzermotiv erhalten bleibt. Die fast ausschlieBlich in klingenden
Terzparallelen komponierten Melodieinstrumente Violine und Horn kontra-
punktieren derweil durch gegenliufige Bewegungen. Per Quintschrittsequenz
C-F-B-Es-As (T. 217-219) erreicht der Einschub am Ende wieder seine Aus-
gangstonart Des-Dur.

Mit Erginzung der Septime ces? beginnt in Takt 220 sempre crescendo ein erneu-
ter, allerdings um seinen Auftakt gekiirzter Anlauf des Vordersatzes in der
Violine tiber Des’, der nicht nur die gegensitzlichen Ausdruckscharaktere von
Andante und Animato-Abschnitten verbindet,!5” sondern auch eine motivische
Kulmination bildet: Die triolisch-synkopisch geprigte Achtelfiguration in der
rechten Hand des Klaviers ist aus dem B-Teil ibernommen, wihrend die se-
kundweise absteigenden Oktaven in der linken Hand des Klaviers aus dem
Einschub des A-Teils herrithren. Dieser ambigue Kontrapunkt scheint fir die
sukzessive Auflosung der Vordersatzstruktur verantwortlich zu sein. Unmittel-
bar geht der Satz in eine assoziativ anmutende Fortspinnung des Hauptthe-
menkopfes tiber, wobei sich die Violine wn poco animato poi a poi allmdhlich in
die Hoéhe schraubt und die Passage eindringlich zuspitzt.

Nach Wechsel der Generalvorzeichnung zuriick in die Grundtonart beginnt im
Jorfe und in B7-Sphire ein espressivo vorzutragender, ginzlich in Achtelketten
aufgeldster letzter Themenansatz (T. 234), der sich mit seinem emphatischen
Ausdruckscharakter geradezu als finale Hauptthemenapotheose gebirdet. Da-
bei wirkt die »angestrebte Wiedereinsetzung der Grundtonart«, wie Andreas
Ickstadt treffend bemerkte, allerdings »undeutlich, weil Es-Dur in Takt 234
nach einem unvermittelten harmonischen Ruck von E-Dur aus herbeige-
fihrt,] aber nicht vermittelt und kadenziell bestitigt wird.«!%® Geradezu
schroff wird die elanvolle Bewegungsenergie von Takt 245 an jidh eingedimmt,
mit einem ausgedehnten sempre diminuendo e ritardando poco a poco greift sich der
fast bis zur Unkenntlichkeit variierte chromatische Einschub Raum. Wihrend
das Klavier die charakteristischen Sekundpendel im Bass samt nachschlagender
Oktaven im Diskant intoniert, wirft die Violine grell-dissonante und mit je-

157 Vgl. auch Ickstadt, Aspekte der Melancholie, S. 292.
158 Ebenda.
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weils kurzem Decrescendo dynamisch prononcierte Achtelvorhalte auf der
zweiten Takthalfte ein, die einerseits die Chromatik des Einschubs reflektieren,
andererseits, nicht zuletzt durch die Platzierung auf der zweiten Zihlzeit, deren
Ursprung in der 3. und 4. Note des Hauptthemenkopfes in Erinnerung rufen.
Die letztere Verbindung wird schlieBllich in den Takten 257 f., 259 f. und 261
ff. ganz offenkundig, indem das Horn das seufzerartige Vorhaltsmotiv um die
auf erster Zihlzeit als Viertelnote repetierte Note ¢ [klingend 4'] erweitert.

Mit einer Kadenz in Es-Dur hellt sich der Satz dabei auf und nach der unver-
sehens abgebrochenen Schlussapotheose des Hauptthemas in den Takten 234
tf. beendet der auf das Wesentliche reduzierte Hornruf den Kopfsatz: Das
Horn behilt, metaphorisch gesprochen, das letzte Wort, fithrt das Seufzermo-
tiv abwirts zum Grundton & [klingend es!] und ldsst es auf diese Weise zur
dreifachen Schlusswendung avancieren.

2.1.2 »Beethoven hat in seiner F-dur-Sonate op. 54 das Vorbild dafiir
gegeben« — Formkonzept und Rezeptionsisthetik

Der erste Autor, der eine Beethoven’sche Klaviersonate als Vergleichswerk zu
Brahms’ Horntrio heranzog, war Selmar Bagge. In seiner Werkbesprechung
hatte er zunichst bemingelt, dass im Finalsatz des Horntrios »gegen den
Schluss hin das ddmonische Element ginzlich weichen und einem héheren
Zug Platz machen musste [recte: miisste|, der den Horer endlich aller stoffli-
chen Last« entbinde. Demgegeniiber sei Beethoven, so Bagge weiter, den »wir
in jedem Sinne als Muster zu betrachten uns nicht entwShnen kénnen, gerade
darin so gross« gewesen, »dass er auch in seinen distersten Tongemalden uns
am Schluss in die Hohe reisst, und uns ganz vergessen macht, in welche Tiefen
des Leids er uns vorher gefithrt hatte«. Das einzige Werk Beethovens, in dem
»das dimonische Element bis zum Schluss anhilt«, sei indessen die »grosse F
moll-Sonate Op. 54 [sicl]«.!>

Die Vermutung, Bagge habe hier angesichts der Dimonenhaftigkeit nicht die
humoristische Klaviersonate F-Dur op. 54, sondern vielmehr das distere Fina-
le der Klaviersonate f-Moll op. 57 gemeint, sich also nicht in der Tonart, son-
dern in der Opuszahl geirrt, wird zur Gewissheit, wenn er weiter ausfiihrt, das
folgende »Motiv« verdringe schlief3lich »alles vorhergehende«!%%:

(it t)

Abbildung 9: Abbildung aus Selmar Bagges Besprechung des Horntrios, in: AmZ, Jg. 2, Nr. 3
(16. Januar 1867), S. 25

159 AmZ,Jg. 2, Nt. 3 (16. Januar 1867), S. 25.
160 Ebenda.



Ganz offensichtlich bezog Bagge sich hier auf die Coda des Beethoven’schen
Finalsatzes op. 57, die den Hérer »wenn nicht in die Sonnenhéhe der Freude,
so doch auf die Spitze und an den Abgrund der hochsten Leidenschaften und
des Triumphs« reif3e. In dieser Hinsicht mége Brahms sich Beethoven kiinftig
»besonders zum Muster« nehmen.16!

In seiner Brahms-Monographie griff Kalbeck den Beethovenbezug auf, nannte
dabei aber ausdricklich die Klaviersonate F-Dur op. 54 als »Vorbild« und ver-
wies konkret auf strukturelle Ubereinstimmungen zwischen den Formkonzep-
ten von Brahms’ Andante aus Opus 40 und der Werker6ffnung (In Tempo
d’un Menuetto) in Beethovens Opus 54:

»Es [= das Finale op. 40] ist das energische Gegenstiick zu dem traumerisch
hindimmernden, in Weichheit zerflieBenden Introitus, der ganz wider das Her-
kommen das Allegro mit einem Andante vertauscht und an Stelle der gewShn-
lichen Sonatenform einen zweiteiligen, durch den regelmiBigen Wechsel des
Andantes im Zweiviertel- mit einem Poco pit animato im Neunachteltakte ge-
bildeten Satz bringt. Beethoven hat in seiner F-dur-Sonate op. 54 das Vorbild
dafiir gegeben.«162

Wihrend Bagge also wiinschte, Brahms hitte sich hinsichtlich der Dramaturgie
seines Finalsatzes grundsitzlich mehr an Beethovens Kompositionsisthetik
orientiert, sah Kalbeck das Modell fiir den Kopfsatz des Horntrios faktisch in
Beethovens humoristischer und in ihrer unkonventionellen zweisitzigen Ge-
staltung von den Zeitgenossen eher mit Vorbehalt rezipierten Klaviersonate
op. 54.

Fraglos bestehen Parallelen in der formalen Anlage beider Kopfsitze, die in
dem Umgehen eines Sonatensatzes zugunsten einer fiinfteiligen ABABA-Form
evident werden, und da die Verbindung mit Beethovens Klaviersonate op. 54
in der Fachliteratur zum Horntrio immer wieder begegnet, soll sie an dieser
Stelle konzis verhandelt werden. Michael Musgrave etwa bekriftigte Kalbecks
These und betonte:

»Such a relation cannot be ignored, since the parallels are close in the retention
of tonal identity and slight, yet intensifying variation of the returns of the two
ideas, with particularly broad extension of the final statements of A. The plan
could well have given Brahms the outline he needed.«!63

161 AmZ, Jg. 2, Nr. 3 (16. Januar 1867), S. 25.
162 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. II/1, S. 188.
163 Michael Musgrave, The Music of Brabms, Oxford 1985, S. 110.

54



Irrtimlich davon ausgehend, dass bereits Bagge die Klaviersonate F-Dur op.
54 als Referenzwerk des Horntrios angefithrt hatte, betonte auch Peter Jost,
die Formparallelen der Kopfsitze seien »unverkennbar« und stellte beide Satz-
strukturen schematisch gegeniiber.!%4

Dass gerade die Klaviersonate op. 54, die, so formulierte es Erwin Ratz in sei-
ner griindlichen Betrachtung des Werkes, durch das »Vermeiden alles Konven-
tionellen und Subjektiv-AusdrucksmiBigen« ihre Bedeutsamkeit erlangt und
klar Beethovens Bestreben erkennen ldsst, »die musikalische Sprache dem Be-
reich des Sinnlichen zu entziehen und die geistige Bedeutung der formalen
Vorginge um so deutlicher in Erscheinung treten zu lassen«!%%, die also »nichts
bedeuten zu wollen« scheint »als teine Musik«!%, als Vergleichswerk zu
Brahms’ semantisch aufgeladenem und von Naturhornidiomatik strukturell be-
stimmten Horntrio herangezogen wurde, mag indes verwundern. Sicher fallen
beide Werkeroffnungen durch ihre unerwartete Formgestaltung in mafBigem
Tempo auf. Doch miissen sowohl Musgrave als auch Jost selbst einrdumen,
dass ebenso groBe Divergenzen zu verzeichnen sind,!®” angefangen etwa mit
dem unterschiedlichen Bau des B-Teils, der bei Brahms anders als bei
Beethoven zwar in Tempo, Metrum und Tonart, nicht aber im Ausdruck mit
dem A-Teil kontrastiert, bis hin zu nicht vergleichbaren Tonartenplinen der
beiden Sitze.!68

So scheint die Verbindung beider Werke doch weniger in konkreten formalen
Analogien zu liegen, sondern cher ideell in einem gemeinsamen Bestreben,
Gattungsnormen im Spiel mit Konventionen bewusst zu machen und tradierte
Modelle auszudehnen,!® was bei den zeitgendssischen Horern gleichermallen
auf Irritationen stie3.!7° Ein mechanischer Vergleich beider Formanlagen fithrt
ins Leere, noch dazu sind die Satzcharaktere fraglos verschieden. Fin ungleich
konkreterer Beethoven-Bezug wird sich spiter mit dem Adagio mesto des
Horntrios auftun, wie noch zu zeigen ist. Die tberraschend verbreitete Auffas-
sung, Brahms vermeide im Kopfsatz die Sonatenform aufgrund der ein-
geschrinkten spieltechnischen Méglichkeiten oder um einer méglichen klangli-
chen Dominanz des Horns vorzubeugen, setzt ebenso am falschen Punkt an.

164 Jost, »Klang, Harmonik und Form in Brahms” Horntrio, S. 70.

165 Brwin Ratz, Einfiibrung in die musikalische Formenlehre. Uber Formprinzipien in den Inventionen
und Fugen J. S. Bachs und ibre Bedentung fiir die Kompositionstechnik Beethovens. Dritte, erweiterte
und neugestaltete Ausgabe, Wien 1973, S. 160.

166 Hans-Joachim Hinrichsen, Beethoven. Die Klaviersonaten, Kassel 2013, S. 249.

167 Musgrave, The Music of Brahms, S. 110.

168 Jost, »Klang, Harmonik und Form in Brahms” Horntrio, S. 70.

169 Siehe hierzu etwa die analytischen Betrachtungen von Erwin Ratz (Ratz, Musikalische
Formenlehre, S. 160 ff.) und Hans-Joachim Hinrichsen (Hinrichsen, Beethoven. Die Kla-
viersonaten, S. 249 ff.).

170 Beethovens Klaviersonate op. 54 steht freilich bis heute im Schatten der expressiven
Waldstein-Sonate op. 53 und der Appassionata op. 57.
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Auch entspricht der Satz an keiner Stelle dem leichten Konversationston des
mehrfach als Referenz genannten Divertimentos oder der Serenade.

Vielmehr gibt die spezifische Besetzung eine Charaktersphire vor, die sich
gleich zu Beginn im lyrisch-selbstversunkenen ersten Thema spiegelt. In seiner
Faktur und Idiomatik entspricht es nicht der Sonatenzeit. Mit Recht wies An-
dreas Ickstadt darauf hin, dass im Kopfsatz »nicht nur das Tempo, sondern
auch die musikalische Geschwindigkeit, die ein Produkt des Zusammenwit-
kens mehrerer musikalischer Parameter darstellt, langsamer« ist.!7!

Das Horntrio setzt eben nicht mit einem sonatenmif3ig prozessual arbeitenden
Allegro ein, sondern klanglich gedimpft, melodisch selbstbezogen in sich ru-
hend und rhythmisch-metrisch wie harmonisch unbestimmt. So beginnt der
Kopfsatz in diametralem Gegensatz zur >klassischen< Er6ffnung eines mehr-
sitzigen Instrumentalwerkes nicht vorwirts-, sondern riickwirtsgerichtet. Ge-
nau dies ist es, was Selmar Bagge kritisch als das »nebelhafte, verschwommene
der neueren Kunst«!72 herausstellte und von dem er befirchtete, durch dessen
UbermaB kénne die Musik »der K ra ft verlustig« gehen.!” Nichts anderes
bemingelten Eduard Schelle, der das Horntrio als »ascetische Musik«!™ abtat,
und Eduard Hanslick, der den »constante[n] Strom« im Hornttio vermisste.!”

Brahms’ frithes Klaviertrio H-Dur op. 8 wurde diesem Anspruch durch einen
Uberreichtum an thematischem Material gerecht, und so imponierte Hanslick
denn auch der »stiirmische Jugenddrang, die strotzende Kraft dieser Composi-
tion (namentlich in den beiden ersten Sitzen)«, die »unmittelbar mit sich fort-
reile« sowie die »Fille schéner Gedanken und hauptsichlich der eigenthiimli-
che energische Musikgeist, welcher das Ganze durchstromt.«!7¢ Zu Beginn des
Horntrios dominiert dagegen das griiblerisch-reflexive Moment, das Verhalte-
ne, das Ganz-bei-sich-selbst-Sein. Es eroffnet nicht etwa ein signalhafter
Hornruf das Werk und suggeriert ein naturhaftes >Aulen< — das Horn spielt
noch nicht einmal von Anfang an mit, sondern tritt erst nach der Themenex-
position der Violine in den Satz. Wie sich im Folgenden zeigen wird, ist die
Formidee des Kopfsatzes Teil eines tibergeordneten, alle Sitze umfassenden
dsthetischen Konzepts.

171 Jckstadt, Aspekte der Melancholie, S. 290 mit Anmerkung 65.
172 AmZ, Jg. 2, Nr. 2 (9. Januar 1867), S. 16.

173 Ebenda, S. 16 f.

174 Die Presse, Jg. 23, Nr. 24 (25. Januar 1870), S. [1].

175 Neue Freie Presse, Morgenblatt, Nr. 1942 (25. Januar 1870), S. 2.
176 Hanslick, Concerte, Componisten und Virtuosen, S. 23.
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2.2 Nachgelieferter Sonatensatz »>in a nutshell: Das Scherzo

Der dreiteilige Scherzo-Hauptteil widerlegt mit seinem ambivalenten Form-
konzept all diejenigen Autoren, die das Vermeiden einer Sonatenhauptsatz-
form im Kopfsatz auf die begrenzten spieltechnischen Moglichkeiten des Na-
turhorns zuriickfihren.!” So lassen sich die groB3formalen Abschnitte ABA’
ihrer Dramaturgic nach ohne Weiteres als durch Themendualismus ausge-
zeichnete Exposition, Durchfithrung und Reprise verstehen: Der A-Teil stellt
ein maf3geblich vom Klavier geprigtes Sequenzthema in Es-Dur auf, es folgen
der Ansatz einer Geigenkantilene sowie ein signalartiges Hornthema in B-Dur.
Nach dieser knappen »Expositions, die geradezu plakativ die einzelnen In-
strumente in ihrer jeweiligen Klangcharakteristik vorzufithren scheint, findet
im Mittelteil B konkrete motivisch-thematische Arbeit statt, wobei der Satz
ausgreifend in harmonisch entlegene Regionen moduliert. Eine vollstindige
Reprise in der Grundtonart inszeniert in einer codaartigen Erweiterung
schliefllich eine komprimierte >Apotheose« des sukzessiv durch die Instrumente
gefithrten Hornsignals.

Auf gedringtem Raum spielt das Scherzo so in humoristischer Manier auf den
Sonatensatz an, den das Andante als Kopfsatz vermissen lieB3. Eine schemati-
sche Formiibersicht bietet Tabelle 2.

177 So etwa Elliott, »The Brahms Horn Trio and Hand Horn Idiom, S. 65.
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Einleitung, T. 1-12 Es
Kadenz T. 13-16 G-C-F-B7
' Hauptsatz (»Klavieroktaven), T. 17—41 Es

Ubetleitung, T. 4248
b  Seitensatz (»Geigenkantilene«), T. 49—60

A/
»Exposition«

F-B/b-Otgelpunkt

¢ Schlussgruppe (»Hornsignal«), T. 61-80 Ges—B-F

gﬂ 2" Einleitung + Fortspinnung, T. 81-100 Es—fis/H (Ces)
~= Kadenz, T. 101-120 Cis—Fis—H (Ces)-E
& E a2 Hauptthema (augmentiert) H-A-G-Fis
é—‘ + Fortspinnung, T. 121-166
Kadenz , T. 167-170 G-C-F-B7
a  Hauptsatz (»Klavieroktaven«), T. 171-191 Es

Ubetleitung, T. 192-198
b Seitensatz (»Geigenkantilene«), T. 199-226

A/
»Reprise«

B-Es/es-Orgelpunkt
¢'  Schlussgruppe (»Hornsignal«), T. 227-277 Es
Uberleitung zum Scherzo-Trio, T. 278-86 Es?

Tabelle 2: Formiibersicht zweiter Satz op. 40

A [/ Exposition

Impulsiv eréffnet das Klavier den Scherzoteil in breit gesetztem staccatierten
Unisono, das in seinem rhythmischen Impetus augenzwinkernd an die sym-
phonischen Scherzi Beethovens erinnern mag — man denke etwa an den drit-
ten Satz der Eroica.!”® Nach dem harmonisch-metrischen Schwebezustand des
Andante scheinen die durchgehenden, drei tibereinanderliegende Oktaven um-

178 Vel. auch Arno Mitschka, Der Sonatensaty; in den Werken von Jobannes Brabms. Inaugural-
Dissertation zur Erlangung der Doktorwiirde der Philosophischen Fakultit der Johannes-
Gutenberg-Universitit zu Mainz, Typoskript, Gitersloh 1961, S. 234. An spiterer Stelle hebt
Mitschka das antagonistische Zusammenspiel von jener Beethoven’schen »zielstrebige[n]
Beweglichkeit« und neuer »romantische[r] Kantabilitit« als innovative Spezifik des
Brahms’schen Scherzos heraus (S. 235).
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fassenden Viertelnoten den Wechsel zum %4-Takt sowie die beibehaltene
Grundtonart Es-Dur mit Nachdruck festklopfen zu wollen.

In drei jeweils viertaktigen Einheiten wird ein auf Wechselnoten basierendes
Sequenzmodell exponiert, sequenziert und zuletzt motivisch verkirzt. Ein ak-
kordischer Tutti-Einwurf (T. 13-16), dessen zentrale motivisch-thematische
Bedeutung fir den weiteren Satzverlauf freilich zunichst noch nicht zu erah-
nen ist, fingt die treppenartig absteigenden Klavieroktaven auf und bildet als
vollgriffig-homophoner Viertakter nicht nur satztechnisch, sondern auch dy-
namisch durch die Vortragsbezeichnung forfe und metrisch durch seine duoli-
sche Textur einen denkbar starken Kontrast zu der eiligen Staccato-Bewegung
des Satzbeginns.

Die Anderung der Bewegungsart geht einher mit einer historisierenden Fir-
bung, die in einer melodischen Schlussfloskel aus Synkope und Triller der
Oberstimme auf & samt Auflésung den eréffnenden Gestus einer franzosi-
schen Ouvertiire in Erinnerung ruft. Per Quintfallsequenz wird dabei von D-
Dur nach F-Dur (T. 12-15) moduliert, um sogleich tber B7 zurtick zum toni-
kalen Es-Dur (T. 17) zu kadenzieren. Mit fast gravititisch anmutender Empha-
se initiiert der Viertakter so einen zweiten Themenanlauf im forze (T. 17 ff.) und
verleiht thm durch die exponierte Geste eine solch unmittelbare Prisenz, dass
die zwolf Anfangstakte im Nachhinein als etwas Vorldufiges erscheinen miis-
sen.!” Gleichzeitig potenziert sich allerdings der einleitende Charakter des
Satzbeginns. Denn wihrend das Klavier in Takt 17 zu einer Wiederholung des
staccatierten Sequenzmodells ansetzt, repetieren Violine und Horn im ok-
tavierten Unisono (zumeist) den Ton ¢?/¢! und fithren dabei in den langen
punktierten Liegetonen rhythmisch die viertaktige Kadenz fort.

So findet mit den Takten 14—17 gewissermalien eine resolute Rickfithrung an
den Satzbeginn statt, die indes instrumentatorisch, dynamisch und in ihrer se-
mantischen Aufladung um ein Vielfaches gesteigert ist. Die pointiert daktylisch
rhythmisierten Tonwiederholungen, die malgeblich vom dominierenden
Hornklang geprigt sind, spielen mit den Konnotationen von Fanfare und
Jagdsignal wie auch mit dem historischen Genre der Intrada und bringen in
der mehrschichtigen und tberdeutlichen Betonung ihres Ankiindigungscharak-
ters zweifellos ein scherzos-humoristisches Moment in den Satz.

Das erste Thema des Scherzo-Hauptteils prasentiert sich somit als ein recht
disparates Gebilde. Aus sehr begrenztem motivisch-melodischen Materialvor-
rat entwickelt sich rasant ein flichiges, iber weite Strecken homophones
Hauptthemenfeld, dessen ohnehin schon hohe motorische Bewegungsenergie

179 In der Reprise fallen die ersten 12 Takte denn auch weg. Der bei Giglberger beschriebene
Horeindruck einer entfernten Er6ffnung (»Das Thema kommt aus der Ferne heran [...]«)
lisst sich angesichts der weitgreifenden Klavieroktaven, die selbst im piano bereits eine
enorme Prisenz erzeugen, allerdings schwer nachvollziehen (Giglberger, »Ttio fur Klavier,
Violine und Waldhorn Es-Dutr, S. 271).
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durch die impulsgebende viertaktige Kadenz der Takte 17 ff. noch gréBeren
Antrieb gewinnt und eine energetische Eigendynamik entfaltet. Wie sich im
weiteren Satzverlauf zeigen wird, ist der motivische Materialvorrat des Scher-
zo-Hauptteils nach den ersten 16 Takten nahezu vollstindig aufgestellt. In der
paradigmatischen Ausprigung jenes Verfahrens, das Arnold Schonberg als
rentwickelnde Variation« bezeichnet hat, mag das Scherzo etwa an den Beginn
des Brahms’schen Klavierquartetts op. 25 erinnern. Schon Selmar Bagge be-
merkte in seiner Werkbesprechung treffend, das Thema sei »nicht sehr reich-
haltig; umso mehr darf man erstaunt sein dariiber, was Brahms daraus entwi-
ckelt, wie er die verschiedenen Motive verwendet oder combinirt.«!8

Mit den Takten 42—48 folgt eine kurze Uberleitung, in der die Septime es zu I7
erginzt und gleichzeitig spielerisch der Hauptthemenkopf aufgegriffen wird.
Elegant verwob Brahms dabei die Rhythmik der Melodieinstrumente und die
Diastematik des Klaviers der Takte 17 ff., indem er den Sekund-Terz-Aufstieg
in Vierteln per tbergebundener punktierter Halbenote dehnte. In Takt 49 er-
klingt piano in der Geige erstmals der Ansatz eines greifbaren, noch dazu kan-
tablen Themas, das in Sonatenterminologie als Seitensatz zu bezeichnen wire.
Es darf wohl als Ausdruck von Brahms’ musikalischem Humor verstanden
werden, dass gerade die viertaktige Kadenz der Takte 13—16 in ihrer duoli-
schen Gestalt das melodische Ausgangsmaterial dieses Themas bildet. In ginz-
lich gewan-deltem Ausdruckscharakter tritt die zuvor geradezu zeremoniell
inszenierte Kadenz nun als ihr eigenes beseeltes Pendant auf:
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180 A7, Jg. 2, Nr. 3 (16. Januar 1867), S. 24.
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Notenbeispiel 4: Horntrio, 2. Satz, oben: »Einwurfe, T. 13—16, unten: »Seitensatz«, T. 49-52

Das Klavier fuhrt tber dem Orgelpunkt 4 unterdessen unbeirrt die Hauptthe-
menthematik fort, als »wire der Satz in doppeltem Contrapunkt entworfen.«!8!
Dabei wird erst allmihlich von F-Dur ins dominantische B-Dur (T. 54 ff.)
moduliert. Schon ab Takt 52 lduft der Themenansatz mit langen absteigenden
Liegetonen in den Melodieinstrumenten bzw. skalarem Anstieg, gefolgt von
ge-brochenen abwirtsfithrenden Dreiklingen im Klavier aus und steuert auf
einen Epilog in Ges-Dur zu.

Die als Schlussgruppe zu beschreibenden Takte 61-80 lassen erstmalig im
Scherzo das Horn solistisch hervortreten. Nachdem das Klavier das Haupt-
thema exponiert und die Violine den kantilenenhaften Seitenthemenansatz
ausgeprigt hat, entwickelt nun zuletzt das Horn mit einem Crescendo sein sig-
nalartiges Thema. Periodisch gliedert es sich in einen achttaktigen Vordersatz
und einen praktisch identischen, jedoch durch eine Schlussfloskel auf neun
Takte erweiterten Nachsatz. Wihrend der Vordersatz von Ges-Dur nach F’
moduliert, wendet sich der Nachsatz denn auch uber Ges-Dur und F7 nach B-
Dur (T. 77). Im forte lisst das Klavier hier die Schlussgruppe kurzerhand in ab-
steigender Dreiklangsbrechung tber vier Takte in B7 auslaufen und leitet
gleichzeitig zum Mittelteil B des Scherzos tber, der unmissverstindlich als
Durchfiihrungsteil des gerafften Sonatensatzes konzipiert ist.

181 Ebenda.
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B/ Durchfithrung

Die Durchfithrung mutet zunichst wie eine Wiederholung des Satzbeginns an:
Analog Takt 1-8 greift das Horn piano das Sequenzthema in der Originaltonart
Es-Dur auf. Die Violine terzt die melodische Linie aus, wihrend das Klavier
die Passage mit staccatierten Oktavschldgen auf erster und (zumeist auch) drit-
ter Taktzeit akzentuiert. Ab Takt 89 allerdings 16st das Klavier die Melodiein-
strumente ab und fithrt das Hauptthema in Oktaven weiter; Violine und Horn
kontrapunktieren unterdessen mit einem chromatischen Viertakter, dessen
punktierte Halbenoten inzwischen nur noch entfernt an die Hauptthemenfort-
setzung der Takte 25 ff. erinnern. Die beiden gekoppelten Melodieinstrumente
und das Klavier wechseln ihre Rollen ab Takt 93 und wiederholen den voran-
gegangenen Viertakter so im doppelten Kontrapunkt (T. 93-96).

Eine dynamisch durch ein Crescendo und melodisch durch gegenldufige
Stimmfihrung von Klavierbass und -diskant verschirfte zweite Wiederholung
kehrt das Verhiltnis wieder um (T. 97-100). Dabei fithren diese drei Vier-
taktepisoden den Satz rasant in harmonisch entlegenere Sphiren: Ausgehend
von Es-Dur in Takt 89 wird durch chromatische Rickungen tber die Zwi-
schenstationen Fis-Dur (T. 92 f.) und fis-Moll (T. 97) schlief3lich in Takt 100 in
die per Generalvorzeichenwechsel in Takt 97 explizit vorgeschriebene Tonart
H-Dur moduliert. Schwer lisst sich Peter Jost widersprechen, wenn er be-
merkt:

»Man kann sich nicht des Eindrucks erwehren, dal Brahms mit der ungew6hn-
lichen modulatorischen Spannweite des Es-Dur-Scherzos, insbesondere im H-
Dur-Teil mit seinen variativen Umbildungen des Eingangsthemas, gewisserma-
Ben einen Ersatz fir die im Eingangssatz ausgesparte Durchfithrung schuf.«182

Im forte setzt das Klavier mit der viertaktigen Quintfallsequenz nun erstmals in
Moll ein (cis-Moll, T. 101). Direkt daran schlieB3t sich eine Wiederholung im
Tutti an (T. 105-108), gefolgt von einer Abspaltung der beiden letzten Takte
(T. 109 ff.), die im Klavier in den piano zu spielenden akkordischen Takten
113 ff. einen nahezu choralartigen Charakter annimmt (siche die entsprechen-
de Passage im Erstdruck, Abbildung 10). Gerade an dieser Stelle bemingelte
Bagge im Ubrigen, ihm scheine

»die Accordfolge S. 13 Zeile 3 etwas gezwungen — die Melodie, welche hier an
sich ganz logisch aus dem vorhergehenden weiter entwickelt wird, konnte [sic!|
in einer andern dem Ohr zusagenderen Weise harmonisirt werden.«183

182 Jost, »Klang, Harmonik und Form in Brahms’ Horntriog, S. 70.
183 AmZ,Jg. 2, Nr. 3 (16. Januar 1867), S. 24.
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Abbildung 10: Horntrio, Erstdruck, 2. Satz, »Durchfithrung«, T. 108-119 (= »S. 13 Zeile 3«)

Piano dolce beginnt ab Takt 121 eine Wiederaufnahme des Hauptthemas in v6l-
lig gewandelter, kantabler Charaktersphire. Freilich ist die Legato-Artikulation
des urspriinglich staccatierten Sequenzmodells weniger exponiert bereits in der
originiren Klavierpartie des Seitenthemas angelegt. Die ersten acht Takte des
Themas sind durch Augmentierung in Violine und Horn nun auf die doppelte
Linge ausgedehnt (T. 121-136) und dabei rhythmisch von der Abspaltung des
Hauptthemenkopfes in der Uberleitung zum Seitensatz (T. 42 ff.) abgeleitet.

Die recht ausgreifend modulierende Weiterfithrung ab Takt 137 entfernt sich
indes schnell wieder von dem dole-Charakter der vorangegangenen Takte. Das
Klavier behilt im oberen System noch die Wechselnote als charakteristisches
Motiv bei, was die Violine quasi nachschlagend mit einer in den Takten 122 ff.
im Klavier aufgestellten aufsteigenden Dreiklangsbrechung in gebundenen
Achteln kommentiert. Eine finale Steigerungspartie (T. 159 ff.) mit bis ins fore
hinaufgeschraubter Dynamik verdichtet das Wechselnotenmotiv ganz plakativ
in verschiedensten simultan ibereinander geschichteten Rhythmisierungen und
leitet, dhnlich wie bereits in den Takten 97 ff., mit einer kaskadenhaft abstei-
genden Geste zur Wiederaufnahme der viertaktigen Kadenz tber (T. 167—
170).

A"/ Reprise

An dieser Stelle beginnt die Rekapitulation des groB3formalen Teils A, der auch
sonatenterminologisch als Reprise bezeichnet werden darf. Per Quintfallse-
quenz riuckt der kadenzierende Viertakter den Satz gemidl3 Takt 13-16 von G
nach B7 und bereitet so den Hauptthemeneinsatz in der Grundtonart Es-Dur
vor. Die einleitenden Takte 1-8 fallen in der Reprise begreiflicherweise fort.

Die modulierende Fortspinnung ab Takt 179 ist gegentiber der Exposition um
einen Viertakter verkurzt — da der Seitensatz in det Reprise in B-Dur/Es-Dur
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statt wie in der Exposition in F-Dut/B-Dur steht, entfillt folglich auch der
nach F-Dur hinleitende Modulationsschritt (siche Exposition, T. 33—36 sowie
37—41 mit der zweifachen Rickung: b-As-Cs>7-F). Der Seitensatz (T. 199 ff.)
dagegen ist wesentlich erweitert und kann sein kantables Potential entfalten: In
Takt 207 tauschen Klavier und Violine die Rollen, das Klavier ibernimmt die
melodische Linie des Seitenthemas, wihrend die Violine die assimilierte Lega-
to-Variante des Hauptthemas anklingen ldsst.

Nach einer dynamisch exponierten Steigerungspassage (T. 215 ff.: poco a poco
crescendo — f) beenden abwirts laufende Oktaven die Seitensatzsphire jedoch
kurzerhand und miinden schwungvoll in die codaartig variierte Schlussgruppe
(T. 227 ff.)). Diese bildet gewissermal3en den Hohe- und Endpunkt der Haupt-
themenverarbeitung. Nur noch in Gestalt des aus der Uberleitung (T. 42 ff./
192 ff.) bzw. der Durchfithrung (T. 121 ff.) bekannten abgespaltenen Kopfmo-
tivs versucht das Hauptthema, sich in zwei Anldufen (T.227-228 und 243—
250) Bahn zu brechen, wird allerdings jeweils als synkopischer Katalysator fir
die Wiederkehr des Hornthemas aus der Schlussgruppe umfunktioniert: In
Takt 235 stimmt zunichst die Violine ausgehend von Ces-Dur das Hornsignal
an, lisst das Thema jedoch nach 5 Takten in einem staccatierten, abwirts fal-
lenden gebrochenen B¢/4=7/5/3-Dreiklang auslaufen. Zwar erginzt das Horn in
Takt 240 in einem Ansatz von durchbrochener Arbeit noch den Melodieton ¢!
[klingend es'] sowie das nun auf eine Oktave erweiterte Echo im darauffolgen-
den Takt, doch wird der Ansatz in Takt 243 von einem erneuten fore-Einsatz
des Hauptthemenkopfes unterbrochen. Ein Themenanlauf des Horns tber
Ges’ (T. 215) wird von einem dritten Neuansatz im Klavier tber Ces” (T 255)
abgel6st. Ausgehend von Fes intoniert die Violine schlieBlich einen letzten
Einsatz des Hornsignals (T. 259), der ab Takt 262 mit einem Horneinsatz in B
enggefuhrt wird und tber die Quintfallsequenz Cr-f3-F37-B6/4=7/5/3 schlieBlich
triumphierend Es-Dur erreicht.

Der Prozess der Hauptthemenverarbeitung bzw. des spielerischen Ineinander-
greifens der thematischen Gestalten endet somit in der Schlussgruppe — pro-
grammatisch leicht tberspitzt lieBe sich von einer sukzessiven Assimilierung
der Hauptthemensubstanz sprechen, die den finalen >Triumph« des Hornthe-
mas begiinstigt.
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2.3 »Das ist dcht Brahms’sches siifles Singen!« Das Scherzo-Trio
und das wiederentdeckte Albumblatt fiir Arnold Wehner

Werkgenetische Quellen, die detaillierte Einblicke in den Schaffensprozess des
Komponisten ermdglichen, sind in der Brahms-Forschung bekanntlich ver-
gleichsweise rar. Wihrend andere Komponisten des langen 19. Jahrhunderts
wie Beethoven, Schubert oder auch Schumann zahlreiche Skizzen und frithe
Niederschriften hinterlieBen, hat Brahms seinen Schaffensprozess ganz »aus-
driicklich vor seiner Mit- und Nachwelt zu verbergen gesucht.«!3* Richard
Heuberger erinnerte sich etwa, Brahms habe die Editionspline der von Euse-
bius Mandyczewski betreuten Schubert-Ausgabe mit ihrer »Maxime, alles zu
drucken« stark kritisiert: »So viel schwaches Zeug wiirde durch Abschriften,
die von Hand zu Hand gehen, bekannt genug. Schade, dal3 die Meister nicht
mehr von ihren schwachen Sachen vertilgt haben!«!85 Brahms verfuhr mit ei-
genen Handschriften freilich weit kritischer und bat noch in seinem Testament
den Verleger Simrock darum, dass alles, was er »Handschriftliches (Unge-
drucktes) hinterlasse, verbrannt werde.« Insbesondere fiir die Vernichtung von
handschriftlichem Notenmaterial sorge er bereits selbst und so pointierte er:
»Sie werden wenig finden, an dem Sie meinen Wunsch erfiillen kénnen.«!#

Die Wiederentdeckung von Brahms’ Albumblatt fir den Géttinger Universi-
titsmusikdirektor Arnold Wehner im Jahr 2011 zog dementsprechend nicht
nur innerhalb des Faches, sondern auch seitens der internationalen Medien ei-
nige Aufmerksamkeit auf sich.!8” Tatsichlich bietet das eine Seite umfassende
Notat, das eine frithe, nach a-Moll transponierte und im Klaviersatz notierte
Variante des Scherzo-Trios op. 40 zeigt, auBergewohnlich tiefe werkgenetische
Einsichten und erméglicht Riickschliisse auf Brahms’ kompositorisches Den-
ken.

184 Michael Struck, »Vom FEinfall zum Werk — Produktionsprozesse, Notate, Werkge-
stalt(en)«, in: Brahms Handbuch, hrsg. von Wolfgang Sandberger, Stuttgart und Kassel 2009,
S. 171-198, hier S. 171.

185 Heuberger, Erinnerungen an Johannes Brahms, S. 60. Hiernach habe Brahms noch an-
gemerkt: »Freilich war seinerzeit die erst in den funfziger Jahren entstandene Editions- und
Sammelwut nicht sehr grof3.« (ebenda). Letztlich gab Brahms die frithen Sinfonien Schuberts
trotz mehrfach bekundeten Widerwillens im Ubrtigen doch heraus; siche u. a. Brahms, Brief-
wechsel 14, S. 353 (Brief an Breitkopf & Hirtel vom [26.] Mdrz 1884).

186 Max Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. 1V, 1. Halbband, Berlin 21915 (Reprint Tutzing 1976),
S. 230.

187 Siehe etwa Printmedien wie Frankfurter Allgemeine Zeitung, 14. Januar 2012, S. 31, The Guar-
dian, Online-Ausgabe vom 13. Januar 2012 (http://www.guardian.co.uk/music/2012/jan/
13/brahms-piano-piece-premiere?’INTCMP=SRCH), den Rundfunk-Beitrag von BBC Ra-
dio3 am 21.Januar 2012 mit Christopher Hogwood und Andras Schiff
(http:/ /www.bbc.co.uk/news/entertainment-arts-16542190) oder die Diskussionen in vet-
schiedenen Internet-Foren wie http://www.pianostreet.com/blog/piano-news/new-piano-
score-brahms-albumblatt-in-a-minor-4546 (alles zuletzt abgerufen am 10. August 2017).
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Abbildung 11: Brahms, Albumblatt a-Moll fiir Arnold Wehner (vermutlich vom Juni 1853),
Autogtaph (Privatbesitz Judith Scheide, Princeton/USA)

Brahms schrieb sich vermutlich im Zuge seiner gemeinsam mit dem Geiger
Eduard Reményi unternommenen Konzertreise des Jahres 1853 in Wehners

66




Album Amicorum ein,'® schlieSlich fithrte die Reise die beiden jungen Musi-
ker Anfang Juni 1853 nach Géttingen und dariiber hinaus sogar in das Haus
des dortigen Universititsmusikdirektors.!$? Wenn Brahms’ Eintrag auch unda-
tiert ist, so weist doch einerseits der Schreibduktus auf ein frithes Entste-
hungsdatum hin, andererseits ldsst die unmittelbare Aufeinanderfolge der Ein-
trige von Brahms und Reményi eine zeitliche Nihe beider Niederschriften
vermuten. Zudem stammen die umgebenden, mit Datum versehenen Notate,
auch wenn sie nicht immer streng chronologisch aufeinander folgen, simtlich
aus den 1840er und 1850er Jahren.!%

Liegt mit dem Albumblatt nun die Niederschrift eines eigenstindigen kleinen
Klavierstiickes vor, wie George Bozarth, Christopher Hogwood und Siegfried
Mauser einhellig annehmen!”! — oder handelt es sich lediglich um einen Aus-
zug aus einem groBeren Werk? Wie verhalten sich das frithe Albumblatt und
das etwa zwolf Jahre spiter komponierte Scherzo-Trio op. 40? Lassen sich
Tendenzen der kompositorischen Entwicklung festmachen?

Mit seinem %s-Taktmal3 und seiner monothematischen Gestaltung in dreiteili-
ger ABA’-Form entspricht das mit Allegro con espressione tiberschriebene Al-
bumblatt dem Scherzo-Trio op. 40. Allerdings ist der eréffnende A-Teil des
Albumblattes in Wiederholungszeichen gesetzt, wihrend diese Wiederholung
im Scherzo-Trio op. 40 als satztechnische Variante auskomponiert ist. Erklang
die »in Terzen gefithrte sehr ausdrucksvolle Melodie zuerst des Horns und der
Violine mit einfacher, akustisch trefflich wirkender Clavierbegleitung«!??, so
Ubernimmt ab T. 299 das Klavier die Melodiefithrung. Zudem werden im Al-
bumblatt die folgenden Abschnitte B und A’ wortlich wiederholt, das Scherzo-
Trio op. 40 dagegen endet mit einem gegeniiber dem Albumblatt deutlich ex-
tensiveren A’-Teil und nimmt die Abschnitte B und A’ nicht wieder auf (siche
Tabelle 3).

188 Brahms und Reményi brachen im April 1853 in Hamburg auf und trennten sich Ende Ju-
ni 1853 in Weimar bei Franz Liszt (siche Hofmann, Johannes Brahms. Zeittafel zu Leben
und Werk, S. 14; Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. I/1, S. 90 £.).

189 Hofmann, Johannes Brahms. Zeittafel zu Leben und Werk, S. 14; Kalbeck, Johannes
Brahms, Bd. I/1, S. 73 mit Anm. 1 sowie Joachims Schreiben an Brahms von Anfang Juni
1853 (Brahms, Briefwechsel 5, S. 1).

190 Siehe auch Loose, »Kompositorisches Erinnern im Horntrio« mit farbiger Abbildung des
autographen Albumblattes auf S. 182. Der edierte Notentext findet sich als Anhang in Jo-
hannes Brahms, Neue Ausgabe simtlicher Werke: Horntrio und Klarinettentrio, S. 78 (dort
auch eine schwarz-weile Abbildung des Autographs als Frontispiz).

191 George Bozarth, »Brahms’s Waltz in A Minor«, in: Awmerican Brahms Society Newsletter,
Bd. 29, Nr. 1 (Frithjahr 2011), S. 9; [Jobannes| Brahms: Albumblatt fiir Kiavier. Urfext, hrsg. von
Christopher Hogwood, Kassel u. a. 2012; Siegfried Mauser, »Albumblatt fiir Klavier a-Moll,
ohne Werkverzeichnis-Nr.«, in: Johannes Brahms. Interpretationen seiner Werke, hrsg. von Claus
Bockmaier und Siegfried Mauser, Bd. 2, Laaber 2013, S. 1040—-1042. Mauser betont zudem
den »Gelegenheitscharakter des Stiicks« (S. 1041).

192 Selmar Bagges Werkbesprechung, in: AmZ, Jg. 2, Nr. 3 (16. Januar 1867), S. 24.
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Albumblatt Scherzo-Trio op. 40
A | a3 2 a (T. 286-299)
a (T. 299-311)
25 Takte 25 Takte
B [l: b (T. 13 [2.]-30) b (T. 311-320)
18 Takte 16 Takte
A a' (T. 31-406) a' (T. 327-342)
+ »Coda« (T. 47-50) | + »Coda« (T. 343-358)
+ Rickleitung zum Scherzo (T. 359—362)
20 Takte 36 Takte

Tabelle 3: Vergleichende Formiibersicht von Brahms’ Albumblatt fiir Arnold Wehner
und dem Scherzo-Ttio op. 40

Themenexpositionen (A)

Die A-Teile beider Varianten weisen eine tiberraschende Kongruenz auf. So ist
die harmonisch-melodische Entwicklung wie die satztechnische Faktur analog,
sofern man beim Scherzo-Trio nicht die Themenaufstellung ab Takt 286, son-
dern die auskomponierte Wiederholung des a-Teils ab Takt 299 betrachtet, in
der die melodische Linie dem Klavier zufillt. Nur sporadisch weichen Phrasie-

rung und Dynamik ab (siche Notenbeispiel 5).
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Notenbeispiel 5: Synopse der A-Teile von Scherzo-Ttio op. 40 (T. 299-311)

und Albumblatt (T. 1-13 [L.])

Beide Varianten exponieren piano espressivo ein 13-taktiges Thema, das sich aus

einem Viertakter, dessen Sequenz und einer finftaktigen Fortspinnung des
Themenkopfes zusammensetzt. Die harmonische Divergenz zwischen dem

tonikalen a-Moll zu Beginn des Albumblattes (T. 1) und dem dominantischen
Es’-Klang zu Beginn des obigen Ausschnitts aus dem Scherzo-Trio op. 40
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(T. 299) ist darauf zuriickzufithren, dass nicht der Beginn des Scherzo-Trios in
as-Moll vorliegt, sondern die auskomponierte, satztechnisch variierte Wieder-
holung des Themas.

Analog dem Albumblatt endet auch im Scherzo-Trio die erste, von Horn und
Violine (T.286-299) exponierte Themenvorstellung halbschliissig, wihrend
gleichzeitig per Taktverschrinkung die melodisch vom Klavier getragene
Themenwiederholung beginnt. Takt 299 des Scherzo-Trios entspricht somit
genaugenommen der seconda volta (T. 13 [2.]) des Albumblattes.

Verarbeitende Mittelteile (B)

Die B-Teile beider Varianten unterscheiden sich dagegen deutlich (siche No-
tenbeispiel 6). Nachdem im Albumblatt die gebrochenen doppeldominanti-
schen H7-Akkorde der Takte 11-12 in der prima volta auf E7 zulaufen und so
die Themenwiederholung in der Grundtonart anbahnen, riickt die seconda
volta trugschliissig anmutend nach C7.

Mit diesem mediantischen Wechsel endet der A-Teil; dabei beginnt gleichzeitig
qua Taktverschrinkung der Ansatz einer nach Dur aufgehellten Wiederholung
des Themas und damit der B-Teil des Albumblattes. Das Klavier bringt nun
den ersten Viertakter in C7 (T. 13 [2.] ff.), durch den Sextsprung von g (T. 15)
auf die Septime /' (T. 16) in diastematischer Variante. Die Sequenz des Vier-
takters (T. 17 ff.) riickt chromatisch nach AV und bricht mit einer Abspaltung
des dritten Thementaktes aus den Strukturen des A-Teils aus (T. 20 ff.).

Wieder um eine Tetz nach unten vetsetzt beginnt mit Takt 21 in F7/9< eine Se-
quenzstrecke, die schlieBlich in eine fast improvisatorisch anmutende Kadenz
nach a-Moll in satztechnisch neuer Konstellation fithrt (T. 25 ff.): Uber Ach-
telketten aus gebrochenen Akkorden in der linken Hand pendelt die rechte
Hand in rthythmischer Anlehnung an den dritten Thementakt zwischen gis und
¢!, wihrend die Harmonik taktweise zwischen der Dominante E und der Dop-
peldominate H¥ wechselt. Eine kurze Ubetleitung in E-Dur (T. 29 f.) fiihrt zu-
rick zum A’-Teil in a-Moll.
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Notenbeispiel 6: Synopse der B-Teile von Scherzo-Ttio op. 40 (T. 311-3206)

und Albumblatt (13 [2]-30).
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Fir das spitere Scherzo-Trio arbeitete Brahms den B-Teil des Albumblattes
nach einem anderen Konzept um. Zwar iiberschneiden sich auch hier A-Teil
und B-Teil per Taktverschrinkung und das Hauptthema klingt in Takt 311 im
Klavier nach Dur aufgehellt an, doch tberrascht keine plétzliche Rickung in
die Mediante. Stattdessen erfolgt mit dem Ubergang vom A-Teil zum B-Teil
analog dem Ubergang zur Themenwiederholung in Takt 298/299 der Quint-
schritt B7-Es’. Die ersten vier Takte des Hauptthemas schwenken sogleich in
die Dur-Variante det Grundtonart (T.211-314: Es’-As-As’-As) und ziehen
poco a poco crescendo eine viertaktige Sequenz nach sich, die um einen Halbton
versetzt von E7 nach A leitet (T. 315-318: E7-A-A7-A). Statt des dritten The-
mentaktes (wie an der entsprechenden Stelle des Albumblattes) werden die ers-
ten beiden Takte abgespalten und sequenziert (T. 319 f. und 321 £.).19% Zur dy-
namischen Forcierung des Satzes tritt somit eine metrische Beschleunigung.
Umgehend wird beides wieder zuriickgenommen, indem eine durch Synkopen
und Augmentierung auf vier Takte ausgedehnte und daher rhythmisch ver-
fremdete ungenaue Umkehrung des abgespaltenen Zweitakters im Klavierdis-
kant den B-Teil im Decrescendo bremst und mit einem B7-Klang zur Wie-
deraufnahme des A-Teils ibetleitet.

Das Prinzip der harmonischen Fortschreitung im Albumblatt beruht, wie oben
beschtieben, auf den absteigenden Terzschritten C'—A—F7/9<1% woran sich
eine Kadenz tber die Doppeldominante nach a-Moll anschliet. Im Scherzo-
Trio op. 40 findet dagegen eine Riickung tber die Septakkorde Es’—As()—
E;7—A0-F37—B’-Ges3’—Ces’ statt, bevor per doppeldominantischem
Bv/B7 (T. 323-326) und dominantischem Es” (T. 327) die Grundtonart as-Moll
(T.328) im A’-Teil erreicht wird. Dabei markieren die hier fett gedruckten
chromatisch aufsteigenden Akkorde Es’-E3-F3'-Gess’ jeweils den Beginn
der zuerst viertaktigen, dann auf zwei Takte verkiirzten metrischen Einheiten
(T. 311, 315, 319 und 321). Die anschlieBenden tonikalen Auflésungen bringen
durch die Hinzuftgung der dissonanten kleinen Septime indes weniger eine
Entschirfung als vielmehr ein zusitzliches Spannungsmoment in den Satz.
Gleichzeitig vermitteln sie freilich mediantisch die harmonischen Uberginge
(T. 318/319: AD-F37, T. 320/321: B™-Ges3).

Unterdessen antizipiert die Melodie im Klavierdiskant in Takt 314 mit dem
Halbtonschritt es’—fes? als diastematische Variante des Themenkopfes (die im
Ubrigen als freie Umkehrung des vorausgegangenen Taktes gehort werden
kann) in enharmonischer Verwechslung subtil die harmonische Riickung von
Es” nach E7 mit Takt 315. Dies wiederholt sich — ohne harmonische Umdeu-
tung — in Takt 318/319, indem der melodische Halbtonschritt /2 den hat-
monischen Schritt von E7 nach F7 vorwegnimmt.

193 Nach demselben Prinzip ist im Albumblatt der A’-Teil angelegt, worauf spiter zuriickzu-
kommen sein wird.
194 Die beiden g-Moll-Takte 19/20 konnen nur als labiles harmonisches Zwischenziel gelten.
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Gegentiber der mediantischen Modulation des Albumblattes mit seinem zu-
nichst zwar verarbeitend wirkenden, durch assoziativ anmutende Abspaltung
und pendelnde Kadenzfloskel sich jedoch immer mehr improvisatorisch aus-
nehmenden Charakter legt Brahms mit dem Scherzo-Trio op. 40 einen kom-
plexeren, harmonisch wie hinsichtlich seiner motivisch-thematischen Progres-
sion stringenter ausgearbeiteten Entwurf vor. Eine so kithne Wendung wie die
unvermittelte Riickung von H” nach C7im Ubergang vom A-Teil zum B-Teil
des Albumblattes (T. 12/13 [2.]) findet sich im spiteren Scherzo-Trio nicht
mehr. Freilich ist in dem B-Teil des Albumblattes mit seiner harmonischen
Erweiterung, der Abspaltung und Neuformierung ab Takt 21 und dem nur in
den Takten 25-30 begegnenden Wechsel der satztechnischen Faktur eine Ent-
wicklungsarbeit mit latent durchfithrungsartigen Ziigen bereits angelegt.!®> Im
spiteren Scherzo-Trio sind diese Ansitze nachdricklicher auskomponiert.
Auch verleihen die hinzugefigte Tempoangabe poco a poco crescendo in Takt 314
und die dynamische Akzentuierung der chromatisch vorriickenden Akkorde
jeweils zu Beginn der viertaktigen bzw. zweitaktigen metrischen Einheiten dem
B-Teil des Scherzo-Trios op. 40 eine stirkere Emphase.

Eine Streichung im Partiturautograph des Scherzo-Trios lisst erkennen, dass
Brahms den B-Teil urspriinglich mit einem Themeneinsatz von Horn und in
Terzen gefiihrter Violine beginnen lassen wollte. Nachdem im A-Teil erst
Horn mit Violine und dann das Klavier die Melodie vortragen, wire so ein Al-
ternieren zwischen den Melodieinstrumenten und Klavier fortgesetzt worden.
Wie auf Abbildung 12 zu erkennen ist, wire die Hornpartie mit Takt 326/327
jedoch ohne Pause direkt in die reprisenhafte Wiederaufnahme des A-Teils
und damit in einen weiteren Themenvortrag des Horns tibergegangen.

Abbildung 12: Horntrio, Partiturautograph (US-W5), 2. Satz, Scherzo-Ttio,
mit verworfener Fassung der Takte 311-328

195 Vgl. hierzu Mauser, »Albumblatt, S. 1041,
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Brahms tilgte diese ohnehin nur fiir die Melodieinstrumente notierte Fassung
sogleich und verlagerte die urspringliche Horn- und Violinstimme — zwar um
eine Oktave nach oben transponiert, ansonsten aber en détail — ins obere Kla-
viersystem. Ahnlich wie bei den oben beschriebenen autographen Anderungen
jeweils unmittelbar vor Beginn der Wiederholungen des Andante im Kopf-
satz!% gibt Brahms auch hier in der zweiten Fassung nicht nur dem Hornisten
Zeit, vor einem lingeren und exponierten Einsatz Luft zu holen. Auch verleiht
es dem Horneinsatz freilich eine unmittelbare klangliche Prisenz, wenn das In-
strument in den Takten vor seinem Einsatz pausiert.

Reprisenbafte Wiederholungen (A')

Mit der abschlieBenden Wiederkehr des A-Teils nahert sich das Scherzo-Trio
op. 40 harmonisch, melodisch und metrisch zunichst wieder stirker dem ent-
sprechenden Abschnitt des Albumblattes an. Beide Varianten beginnen mit ei-
ner Wiederaufnahme der ersten acht Thementakte in anfinglicher melodischer
und harmonischer Gestalt. Dabei zieht das Scherzo-Trio op. 40 die beiden
satztechnisch divergierenden Themendurchliufe seines eréffnenden A-Teils
(T. 287 ff. und 299 ff.) simultan als finale Synthese zusammen und bringt die
Melodie somit im Tutti.1?7

Mit den Takten 36 ff. (Albumblatt) bzw. 332 ff. (Scherzo-Trio op. 40) hellt
sich der Satz indessen nach A-Dur bzw. As-Dur auf und ein Abspaltungspro-
zess setzt sich in Gang, der zwar aus dem Satzverlauf des Scherzo-Ttios op. 40,
nicht aber aus dem Albumblatt bekannt ist: Abgetrennt, wiederholt und se-
quenziert werden mit Takt 39 bzw. 335 die ersten beiden Takte des Themas,
genau wie im B-Teil des Scherzo-Trios op. 40 ab Takt 319. Damit komponiert
Brahms in der Reprise des A-Teils des Scherzo-Trios op. 40 eine direkte moti-
vische Bezugnahme auf dessen verarbeitenden Mittelteil; er fithrt diesen in ei-
ner zweiten, analog Takt 314 mit einem Crescendo (hier T. 335) dynamisch
exponierten Steigerungspassage gewissermal3en fort. Nach dem vorangehen-
den (und folgenden) Scherzo mit seinem an der Sonatenhauptsatzform orien-
tierten Formkonzept erscheint im Scherzo-Trio eine reprisenhafte Wiederho-
lung des eréffnenden A-Teils, in der die Entwicklungen des ohnedies schon
verarbeitenden Mittelteils aufgenommen werden, geradezu konsequent.

Zwar ist der A’-Teil des Albumblattes ebenfalls von verarbeitenden Momenten
geprigt, die aus dem Mittelteil herrithren und nicht nur in der Abspaltung

zweier Thementakte, sondern auch in der harmonischen Verschirfung des
Satzes tber A7> (T.39 ff)) und E¥ (T. 43) evident werden. Wihrend es sich

196 Siehe Kapitel 2.1.
197 Die Violine wird dabei im Terzabstand gefiihrt.
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hierbei indes um das subtile Aufgreifen eines dhnlichen Gestaltungsprinzips
handelt, sind im Scherzo-Trio op. 40 ganz konkrete motivische Riickbeziige
komponiert.

In beiden Fassungen geht die beschriebene Sequenzstrecke in eine codaartige
Erweiterung ber, die sich jedoch ungleich gestaltet. Nachdem sich der Kla-
vierdiskant im Albumblatt mit einem Crescendo bis zum fore zu spielenden
Spitzenton /3 heraufgeschraubt hat (T. 47), bricht der Spannungsbogen abrupt
ab, indem die rechte Hand Uber 4 Takte kurzerhand in gebrochenen, abwirts
fihrenden Akkorden mit einem Decrescendo und ritardands nach a-Moll ka-
denziert (T. 47-50).

Im Scherzo-Trio dagegen lisst Brahms in der Coda, die gleichzeitig eine Ubet-
leitung zur Wiederholung des Scherzos bildet, nach der Abspaltung der ersten
beiden Takte des Themas nun den dritten Thementakt folgen (T. 343 ff.). Die
hier beginnende Sequenzkette greift in iiberraschender Ubereinstimmung das
Schema des verarbeitenden B-Teils des Albumblattes () auf. Simtliche Kom-
ponenten werden beibehalten, lediglich die Stimmverteilung ist gegentiber dem
urspriinglichen Klaviersatz neu arrangiert. So ist die Seufzermotivik des Kla-
vierdiskants im Scherzo-Trio op. 40 in der rechten Hand akkordisch aufgefiillt,
die urspriinglich von der rechten Hand gespielte gebrochene Achtelbegleitung
findet sich im unteren Klaviersystem und die urspriinglich der linken Hand
zugeschriebenen langen Liegeténe tbernechmen Violine und Horn (siche No-
tenbeispiel 7).

-~ — —
19 R
= A bd < 4 J J S
= £ e e —— =2 b L
G 7 o ot L Lt e f f be 2
y—( S e S | 1 1 i | T | 1 T T | T - - - r
..g © A r S S
Klavier
S
. — )
2 o) [bed o e
= ) oo = 2
= = t 5
i f T 4
343
Dby : ; . .
Violine Hos?b 5% 7—+  — f — — T |
otk e = i =t =
— dim.
9 ) I . : — - ,
¥ HorninEs [{ayoh % — - H= +he be |
= 3 % = } H 4 i ]
[= dim
=
o .
S S —
E 0H 1. E £ thg 2 £ <
T —T5L 2 g e £ s
2557, ; 2e = } ,' 2 =
5] T I I | |
Klavier S dim.
[ ] g e N E: AR FP
2552y T T T T T T T T T T T T
Do t f t f I I t t ! I f T
4 4 2 - - - - - 2 - - 2 -
— T T = - — T T =+ -

Notenbeispiel 7: Synopse von Albumblatt, B-Teil, T. 19-22
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Der Blick in das Partiturautograph zeigt, dass Brahms diese exakte Uberein-
stimmung mit dem Albumblatt keineswegs von Anfang an intendiert hatte. Ei-
ne gréBere Tintenstreichung im A’-Teil ldsst eine verworfene, nur fur Klavier
notierte Fassung der Takte 335-341 erkennen. Nach der achttaktigen The-
menwiederholung in der Grundtonart folgten zwar ebenfalls die ersten beiden
abgespaltenen Thementakte in Ces’ sowie deren Sequenz (T. 335-338, siche
Abbildung 13). Hieran schlossen sich jedoch nicht, wie in der spiteren Druck-
fassung, noch zwei weitere sequenzierte Wiederholungen an, sondern der Satz
rickte schon mit dem gestrichenen Takt 339 von Ces’ (= H’) nach des-Moll
und damit in die Sequenzstrecke tiber den ersten Thementakt.

In der spiteren Variante wird des-Moll dagegen im Ubergang von Takt 342
nach 343 dominantisch iiber As’ erreicht. Die Steigerungs- und Modulations-
passage war somit in der verworfenen Fassung gegeniiber der Druckfassung —
und freilich auch gegentiber dem Albumblatt — deutlich verkiirzt; die spiteren
Takte 338-344 entfielen. Anschaulich zeigt sich also, dass Brahms zunichst
mit einer strukturell vom Albumblatt abweichenden Variante experimentierte,
sich letztlich jedoch wieder dem Vorldufer anndherte.

Im Hinblick auf die satztechnische Faktur verfuhr Brahms gerade umgekehrt.
Wihrend die oktavierte Achtelbegleitung ab Takt 335 in der verworfenen Fas-
sung noch gemill dem Albumblatt im oberen Klaviersystem notiert war, ist sie
in der spiteren Fassung als Bassfundament ins untere Klaviersystem verlagert.
So tritt die melodische Kontur in den Oktav-Terz-Klingen der rechten Hand
in der Druckfassung deutlich massiver hervor als in den Obernoten der frithe-
ren Variante. Mit der dynamischen Angabe crescendo statt dem poco crescendo der
Zwischenfassung intensivierte Brahms die klangliche Wirkung zudem noch
(siche Abbildung 13).

Abbildung 13: Horntrio, Partiturautograph (US-W%), 2. Satz, Scherzo-Ttio,
mit verworfener Fassung der Takte 335-341

AnschlieBend wird das eintaktige Sequenzmodell augmentiert und auf zwei
Takte ausgedehnt (T.347 ff)), bis der Satz schlieBlich mit Gbergebundenen
Liegeténen und einem rztardando Gber eine langgezogene Kadenz nach as-Moll
gelangt.
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Eine konventionelle Wiederholung der Teile B und A’, wie sie noch im Al-
bumblatt vorgeschrieben ist, stiinde dem prozesshaften Charakter des Scher-
zo-Trios freilich entgegen, und so findet mit Takt 359 eine rasche Riickung
nach B-Dur statt, um die Wiederholung des Scherzos in Es-Dur vorzubereiten.
Bagge kommentierte knapp: »Nach diesem Trio nimmt sich die Reprise des
Hauptsatzes recht ddmonisch aus«!?® und traf damit den Antagonismus der
Ausdruckscharaktere von Trio und Beginn des Scherzo-Hauptteils wohl ganz
addquat.

Welche Konsequenzen hat nun das blockhafte Umrangieren des frithen Al-
bumblattes? Zum einen erreichte Brahms im Scherzo-Trio op. 40 durch die
motivische Verkniipfung des Mittelteils B mit der Fortfithrung des A’-Teils ab
Takt 335 ein Korrespondieren der beiden verarbeitenden Satzteile und damit
eine ganz explizite formlogische Entsprechung. Lief die Abspaltung und Se-
quenzierung der beiden ersten Thementakte im B-Teil in einer viertaktigen
synkopischen Augmentierung aus (T. 323-320), so geht sie im A’-Teil in eine
viermal so lange Sequenzstrecke tber, die sich analog dem B-Teil des Al-
bumblattes dem Seufzermotiv des dritten Thementaktes widmet (T. 343-358).
Geradezu 6konomisch verwendete Brahms im Scherzo-Trio op. 40 simtliches
Material des Albumblattes — er liel3 nichts fort, sondern ordnete die Satzteile
lediglich neu an.

Der Beziehungsreichtum dieses Neuarrangements erstreckt sich sogar noch
weiter. Nicht plakativ, aber doch motivisch konkret ableitbar deutet das Scher-
zo-Ttio in seiner codaartigen Erweiterung tiber den zweiten Satz hinaus bereits
auf das folgende Adagio mesto hin. Mit ungleich dustererem Ausdruckscharak-
ter in der Moll-Variante der Grundtonart bringt der dritte Satz ein erstes The-
ma, das substanziell von schwermitiger Seufzermotivik geprigt ist (siche No-
tenbeispiel 8). In der Coda des Scherzo-Trios scheint es seinen Schatten bereits
vorauszuwerfen: Die Wechselnote im Klavier zu Beginn des Adagios sowie der
Achtelduktus der in Takt 5 einsetzenden Violin- und Hornlinie zieht greifbare
Verbindungen zum Scherzo-Trio. Anders als die akkordische Begleitung in der
kleinen und eingestrichenen Oktave der verworfenen Fassung von Takt 335—
341 unterstreichen die tiefen Klavierbisse der Druckfassung die Nihe der Co-
da zur finsteren Sphire des Adagio mesto noch suggestiv.

So bietet das Scherzo-Trio op. 40 auf eindriickliche Weise Einblicke in
Brahms’ >Kompositionswerkstatt,, in der mit musikalischen Themen und
Strukturen langfristig gearbeitet wurde. Ob es sich bei dem Vorldufer des
Scherzo-Trios um ein eigenstindiges Klavierstiick oder um einen Ausschnitt
aus einer groBeren Komposition handelt, ist freilich nur zu mutmaBen. Die
unvermittelte Schlussfindung in fallenden Dreiklangsbrechungen ab Takt 46
legt immerhin die Annahme nahe, dass Brahms im Wehner-Album nur die ge-

198 Selmar Bagges Werkbesprechung, in: AmZ, Jg. 2, Nr. 3 (16. Januar 1867), S. 24 (£.).
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kiirzte Fassung eines groferen Werkes notierte.'” Auch lisst die Quellenlage
offen, ob tberhaupt ein origindres Klavierstick vorliegt. Angesichts der
Brahms’schen Schaffensweise, seiner ausdauernden Arbeit mit musikalischen
Ideen und Strukturen, die er bisweilen sogar in unterschiedlichen Gattungen
bzw. Besetzungen erprobte,?® reizt die Spekulation, dass der Klaviersatz ledig-
lich ein Arrangement fiir das Wehner-Album zeige und urspriinglich einem
anderen Gattungsbereich entstamme. Beispiele fir derlei Modifikationen las-
sen sich in Brahms’ (Euvre mehrfach finden — so etwa das Klavierquintett
op. 34, das urspringlich als (heute verschollenes) Streichquintett konzipiert
war und spiter zunichst zur Sonate fiir zwei Klaviere op. 344is umgearbeitet
wurde, bevor es in einer dritten Form und Besetzung noch vor der Sonate er-
schien oder die zweiten Sitze des Streichsextetts op. 36 und des Streichquin-
tetts op. 88, die jeweils auf friheren Kompositionen basieren.?0!

Ob mit dem Albumblatt eine Gelegenheitskomposition vorliegt, die Brahms
spontan in Wehners Album schrieb, ob es sich um die gekiirzte Fassung eines
priexistenten Klavierstiickes oder gar um einen Auszug aus einem noch grof3e-
ren, vielleicht auch gréBer besetzten verschollenen Werk handelt, muss offen
bleiben. Die auffallende satztechnische Ahnlichkeit des Albumblattes mit dem
Klavierpart im Scherzo-Trio der Klaviersonate Nr. 1 C-Dur op. 1 ldsst an eine
verworfene frithe Klaviersonate denken. Der Entstehungskontext des Al-
bumblattes etlaubt indes noch andere Spekulationen: Auf die gemeinsam mit
Reményi unternommene Konzertreise des Jahres 1853 hatte Brahms offenbar
seine heute verschollene Violinsonate a-Moll Anh. ITa Nr. 8 mitgenommen.???
Ein an Brahms gerichtetes Schreiben Joseph Joachims ldsst sogar annehmen,
dass Brahms das Stiick gemeinsam mit (oder zumindest im Beisein von)
Reményi im Hause Wehners auffithrte.?”> Womoglich notierte Brahms in dem
Wehner-Album ein Klavierarrangement des Trio-Teils aus dem Scherzo-Satz
dieser Violinsonate. Der direkte Bezug zu Wehner und Reményi ldsst diese
Idee jedenfalls attraktiv und plausibel erscheinen. Auch tonartlich passt ein
Trioteil in a-Moll gut in eine Violinsonate derselben Tonart — der Scherzoteil
koénnte in C-Dur, F-Dur oder auch A-Dur gestanden haben. Eine zunichst
geplante Veroffentlichung der Violinsonate schob Brahms immer wieder auf,

199 Siehe auch die Einleitung zu Johannes Brahms, Neue Ausgabe simtlicher Werke: Horn-
trio und Klarinettentrio, S. XII f.

200 Vgl. Struck, »Vom Einfall zum Werke, S. 175 f.

201 Das 1. Thema des 2. Satzes aus dem Streichsextett Nr. 2 G-Dur op. 36 basiert auf der
Gavotte a-Moll WoO posth. 3 Nr. 1; der 2. Satz des Streichquintetts Nr. 1 F-Dur op. 88 ging
aus der Sarabande a-Moll/A-Dur WoO posth. 5 Nr. 1 sowie der Gavotte A-Dur WoO
posth. 3 Nr. 2 hervor (siche Jobannes Brahms: Newe Ausgabe samtlicher Werke, Serie 111, Bd. 6:
Klavierstiicke, hrsg. von Katrin Eich, Munchen 2011, S. XXIV f.).

202 Sjche Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. 1/1, S. 69; May, Johannes Brahms, Teil 1, S. 92;
Hofmann, Zeittafel, S. 12.

203 Brahms, Briefwechsel 5, S. 1; vgl. Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. I/1, S. 73 mit Anmet-
kung 1.
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letztlich vernichtete er das Manuskript vermutlich. Solange keine neuen Quel-
lenfunde auftauchen, muss der musikalische Ursprung des Albumblattes ein
ungel6stes Ritsel der Brahms-Philologie bleiben.?04

2.4 »... nur dass das ganze Stiick eben, wie man zu sagen pflegt,
grau in grau gemalt ist ...«: Das Adagio mesto

Die Rezeption des Adagio mesto als Trauergesang liegt schon in der unge-
wohnlichen und daher auffallenden Satzbezeichnung begriindet, die sich of-
fenkundig an Beethovens Klaviersonate D-Dur op. 10, Nr. 3 mit dem langsa-
men zweiten Satz Largo e mesto orientiert.?’> Dass die Vortragsanweisung mu-
sikhistorisch belangvoll und seit Mitte des 18. Jahrhunderts durch die Werke
C. P. E. Bachs und anderer mit einer Tradition der Melancholie-Darstellung
verbunden ist, hat Melanie Wald-Fuhrmann nachgewiesen.? Beinahe ebenso
selten wie die Satzbezeichnung ist die distere Grundtonart des Satzes es-Moll,
iiber die Christian Friedrich Daniel Schubart in seinen Ideen 3u einer Asthetik der
Tonkunst schrieb:

»Es moll. Empfindungen der Bangigkeit des aller tiefsten Seelendrangs; der hinbriitenden
Vergweiflung der schwdirzesten Schwermuth, der diistersten Seelenverfassung. Jede Angst,
jedes Zagen des schaudernden Herzens, athmet aus dem grisslichen Es moll.
Wenn Geister sprechen kénnten; so sprichen sie ungefahr aus diesem Tone.«?7

Wohl nicht zufillig wihlte Brahms diese Tonart auch fiir seine lugubre Verto-
nung des von Todessehnsucht erzihlenden Candidus-Gedichtes Schwermut
op. 58, Nr. 5, fiir das von Friedrich Halm stammende Steig auf, geliebter Schatten
op. 94, Nr. 2 oder fir das spite Intermezzo op. 118, Nr. 6. Letzteres zicht
noch dazu durch die Vortragsbezeichnung Andante, largo e mesto eine Paralle-
le zum Adagio mesto und artikuliert seine duster-expressive Grundstimmung
gleich in den ersten Takten durch eine Dies irae-Anspielung.?’

204 Siehe hierzu ausfihrlicher Loose, »Kompositorisches Erinnern im Horntrio«, aulerdem

Johannes Brahms, Neue Ausgabe simtlicher Werke: Horntrio und Klarinettentrio, S. XII f.

Fir das Anregen und Diskutieren dieser Thesen danke ich Michael Struck herzlich.

205 Vgl. Floros, Johannes Brahms, S. 81 ff.

206 Melanie Wald-Fuhrmann, »Ein Mittel wider sich selbst«. Melancholie in der Instrumentalmusik um
1800, Kassel 2010, insbesondere S. 294 f. und 326 ff. Hans-Joachim Hinrichsen zieht denn

auch »kaum zu Uberhéren[de]« Parallelen zwischen Beethovens ILargo e mesto und dem
Cantabile ¢ mesto aus C. P. E. Bachs zweiter Sonate aus der Dritten Sammlung »Fir Kenner

und Liebhaber« in d-Moll (Hinrichsen, Beethoven. Die Klaviersonaten, S. 95 £.).

207 Ludwig Schubart (Hrsg.), Christ.[ian] Fried.[rich) Dan.[iel| Schubarts 1deen zur Asthetik der Ton-

kunst, Nachdruck der Originalausgabe Wien 1806, Darmstadt 1969, S. 378 (Kursivierung ori-
inal).

22508 Vgl. Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. II/1, S. 186: »Nicht nur in der Tonart (es-»oll) be-

rihrt sich das Adagio mit der Heldenklage des letzten Intermezzos aus den Klavierstiicken

op. 118, es sind dieselben schauerlichen, mit dem Geisterreich kommunizierenden Klinge

80



So ist auch der musikalische Ausdruckscharakter des Adagio mesto von einer
ungewohnlichen Schwere und Tristesse, die der Rezensent Selmar Bagge im
Jahr 1867 als geradezu GibermilB3ig empfand. Skeptisch abwigend kommentier-
te er, der Satz entspriche »seiner Ueberschrift [...]. Kein Sonnenstrahl fillt in
das Dunkel dieses Stiicks [...].«?%. Zwar seien die »Modulationen und die the-
matische Verwendung [...] an sich hochst interessant und wirkungsvoll, nur
dass das ganze Stiick eben, wie man zu sagen pflegt, grau in grau gemalt ist,
was denn bei manchen Zuhorern keine Sympathie erweckt.«?! Eine zurtickhal-
tende Rezeptionstendenz, gerade in Bezug auf das hochexpressive Adagio
mesto, dirfte auch Clara Schumann bei ihrer Wiener Auffihrung des Horn-
trios im Januar 1870 wahrgenommen haben. In ihrem Tagebucheintrag ge-
stand sie zu, das »Adagio ist wundervoll auch, aber allerdings fiir das erste Mal
Héren schwer.« 2!

Max Kalbeck hob das Adagio mesto als Herzstiick des Horntrios heraus. An-
gesichts des emotionalen Charakters des Satzes dirfte thm hier, auch ungeach-
tet seiner biographisch-semantischen Auslegung des Werkes als komponiertes
Andenken an die Mutter, wohl jeder Hérer zustimmen. Fir Kalbeck spiegelte
die Satzbezeichnung freilich unmissverstindlich die persénliche Trauer des
Komponisten: »Die eigentliche Totenklage«, postulierte er, »tdnt uns aus dem
Adagio entgegen, das besonders mit »westoc bezeichnet ist. Auf diese einzige
Andeutung beschrinkt sich, was der Komponist der Welt von seinem Ge-
mitszustande personlich verraten wollte.«?!? Kaum eine Auseinandersetzung
mit dem Horntrio vermag diese biographische Implikation seither auszuklam-
mern. Sie gehdrt zur Rezeptionsgeschichte des Werkes, insbesondere des lang-
samen Satzes.?!3

Das Adagio mesto ist in dreiteiliger ABA’-Form angelegt, deren emotionaler
Kulminationspunkt in einer hochexpressiven Coda liegt. Ein tonal, thematisch
und satztechnisch-strukturell deutlich abgesetzter Kontrastabschnitt B iber-
fihrt zuvor bereits einen Fugatoansatz mit zunehmender Emphase in eine
durchfithrungsartig modulierende und motivisch verarbeitende Steigerungspas-

[...].« Siehe hierzu auch Brahms’ Antwort auf Clara Schumanns Nachfrage beziiglich der sel-
tenen Vortragsanweisung des Intermezzos: »Mesto heilt traurig. Du wirst das Stiick auch
ohne diese Ermahnung nicht lustig gespielt haben« (Litzmann, Clara Schumann — Johannes
Brahms, Bd. 2, S. 528; vgl. auch Katrin Eich, »Die Klavierwerkex, in: Brahms Handbuch, hrsg.
von Wolfgang Sandberger, Stuttgart und Kassel 2009, S. 332-369, hier S. 364).

209 Bagges Werkbesprechung, in: AwZ, Jg. 2, Nr. 3 (16. Januar 1867), S. 24 (£.).

210 Ebenda, S. (24—)25.

211 Berthold Litzmann, Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben. Nach ‘Tagebiichern und Briefen, Bd. 3,
Leipzig 41920, S. 234.

212 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. II/1, S. 186. Vgl. auch etwa Tomas-San-Galli, Johannes
Brahms, S. 108: »Zarter, ergreifender und dabei musikalischer konnte wohl kaum der
Schmerz tiber den Heimgang der Mutter besungen werden.«

213 Vgl. hierzu als eine der jiingsten Publikationen etwa Ickstadt, Aspekte der Melancholie,
S. 286—302.
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sage. Der Reprisenbeginn ist durch eine im dreifachen piano guasi niente gerade-
zu fliichtig anmutende Reminiszenz des Fugato-Themas verschleiert. Hieraus
entwickelt sich am Ende des A’-Teils ein integrierter Rekurs auf den B-Teil,
der alternierend mit einer episodenartig inszenierten Antizipation des Final-
satzthemas als belangvolles Ereignis in den Satz tritt. In dieser strukturellen
Anlage lassen sich gewisse Parallelen zu Beethovens Largo e mesto zichen, so-
dass sich Brahms’ offensichtliche Anlehnung an Beethovens Satzbezeichnung
nicht nur hinsichtlich des musikalischen Ausdruckscharakters, sondern auch in
Bezug auf das zu Grunde liegende formale Konzept zu konkretisieren scheint.

Nachdem Florence May bereits vage angemerkt hatte, das Adagio wiirde »im
Ausdruck tiefer Trauer kaum seinesgleichen finden, auler in einigen wenigen
langsamen Sitzen von Brahms selbst und in einigen von Beethoven«®!#, be-
stimmte Constantin Floros diese Andeutung niher und wies darauf hin, dass
Brahms’ Adagio mesto »nach dem Vorbild des langsamen Satzes der Klavier-
sonate Opus 10 Nr. 3 von Beethoven modelliert« sei.?!> Auch Peter Revers at-
testierte Brahms’ Satz »eine gewisse Tiefenlastigkeit und klangliche Schwere,
die etwa auch fir das >Largo e mestoc aus Beethovens Klaviersonate op. 10/3
charakteristisch ist: ein Werk, dessen Vorbildfunktion fir Brahms kaum in
Frage gestellt werden kann.«®® Wihrend Revers es bei der Andeutung einer
Ahnlichkeit beider Satzcharaktere beliell und nicht weiter auf satzstrukturelle
Entsprechungen einging, stellte Floros Formschemata beider Sitze direkt ge-
geniiber und konstatierte eine nahezu identische, jeweils »vierteilige Formanla-
ge — Exposition mit zwei Themen, Mittelteil, Reprise und Koda«?!”, die sich im
Fall von Beethovens Largo e mesto tiber 87, in Brahms’ Adagio mesto tber 86
Takte jeweils im 6/8-Metrum erstreckt. Die bei Floros nicht weiter problema-
tisierte klare Binteilung beider Sitze in scheinbar kongruente vierteilige Aqui-
valente mag angesichts der vielschichtigen Strukturen und individuellen Satz-
geschehen simplifizierend wirken, doch verdient der Kern dieser Beobachtung
durchaus Beachtung. Versuchshalber soll der Beethoven’sche Satz daher im
Folgenden zwar nicht minutids als Schablone, aber doch als loser Bezugsrah-
men mitbetrachtet werden.

Ahnlich wie Brahms’ Adagio mesto hat auch der expressive Charakter von
Beethovens Largo e mesto im 19. Jahrhundert eine Reihe von biographisch-
semantischen Assoziationen evoziert.?!® Stellt die Beethoven-Forschung die
Glaubwiirdigkeit des zeitgendssischen Biographen Anton Schindler inzwischen
auch teils massiv in Frage, so hat sich Schindlers Deutung des Largo e mesto
als Versuch, den »Seelenzustand eines Melancholischen« musikalisch abzubil-
den, »mit allen den verschiedenen Nuancen von Licht und Schatten im Bilde

214 May, Johannes Brahms, Teil 2, S. 40.

215 Floros, Johannes Brahms, S. 81.

216 Revers, »Tradition und Innovationg, S. 208.

217 Floros, Johannes Brahms, S. 81.

218 Siehe etwa Hinrichsen, Beethoven. Die Klaviersonaten, S. 96 ff.
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der Melancholie«?!?, doch bis heute gehalten.??® Dass der melancholische Cha-
rakter dieses Satzes jedoch auch »ohne den Gewihrsmann Schindler mit Hén-
den zu greifenc, dabei allerdings »gegeniiber der (cher fiir die Romantik charak-
teristischen) Asthetik des unmittelbaren Subjektiv-Bekenntnishaften« vielmehr
»durch ein alles entscheidendes Mal3 an gestalterischer Objektivierung und 4s-
thetischer Stilisierung« ausgezeichnet ist, hat Hans-Joachim Hinrichsen an-
schaulich dargestellt.??! Gleichwohl brachte die Beethoven-Biographik des 19.
Jahthunderts die distere Grundstimmung nachhaltig in Verbindung mit
Beethovens Bestiirzung tber sein beginnendes Gehérleiden oder, wie etwa
Wilhelm Lenz, mit der Trauer tiber den Tod seiner Mutter.?22 Dass das Werk
als mutmaBliches Bekenntnis des trauernden Sohnes eine greifbare rezeptions-
geschichtliche Parallele zu Brahms’ Horntrio aufweist, findet bei Floros er-
staunlicherweise keine Erwidhnung. Selbst Hugo Riemann nahm diesen Topos
spiter auf und kommentierte: »Wenn man weil3, wie Beethoven an seiner Mut-
ter gehangen, wie tief ihr Tod ihn erschuttert hat, so mag man wohl Lenz recht
geben [...].«?? Die semantische Aufladung des Brahms’schen Adagio mesto
potenziert sich so in gewisser Weise in der Rezeptionskette.

Auf der weniger spekulativen strukturellen Ebene lisst sich folgendes Satzge-
schehen beobachten: Wie Brahms’ Adagio mesto ist auch Beethovens Largo e
mesto als ABA’-Form mit umfangreicher Coda angelegt, deren »Dimensio-
nen«, so Walter Werbeck, »nicht zu ahnen sind und gerade deshalb so ein-
drucksvoll ausfallen [...].«?** Doch prigt der Satz ganz deutlich einen sonaten-
haften Charakter aus, der sich im Antagonismus zweier Mollthemen im A-Teil
zeigt. Der Mittelteil B leistet Durchfithrungsarbeit, indem er zunichst schein-
bar neues Material aufstellt, um den Satz darauf in modulierender Figuration
gleichsam zu liquidieren, und die Reprise bringt den tonalen Ausgleich von
»Haupt-« und »Seitenthema«.?? In ihrem verarbeitenden Gestus und der Ten-
denz zur expressiven Ausweitung eines reduzierten Materialvorrats korrespon-
dieren freilich die beiden Mittelteile von Beethovens und Brahms’ Sitzen. Eine

219 Anton Schindler, Biographie von 1udwig van Beethoven, Munster 1840, S. 199. Siche hierzu
auch Hinrichsens biindige Ubersicht iiber den zeitgendssischen Melancholie-Diskurs und
speziell Beethovens Melancholiebegriff (Hinrichsen, Beethoven. Die Klaviersonaten, S. 96
ff.).

220 Vgl. auch etwa Wald-Fuhrmann, »Ein Mittel wider sich selbst«, S. 331 ff.

221 Hinrichsen, Beethoven. Die Klaviersonaten, S. 96 ff.

222 Wilhelm von Lenz, Beethoven. Eine Kunst-Studie, Dritter Theil. Zweite verbesserte Auflage,
Hamburg 1860, S. 116 ff.; siche auch Hugo Riemann, I. van Beethovens samtliche Klavier-
Solosonaten. Asthetische und formal-technische Analyse mit historischen Notizen. 1. Teil: Sonate I-XI1I1,
Berlin 1918, S. 355.

223 Riemann, Beethovens simtliche Klavier-Solosonaten, S. 355.

224 Walter Werbeck, »Die Klaviersonatenc, in: Beethoven Handbuch, hrsg. von Sven Hiemke,
Stuttgart und Kassel 2009, S. 320—403, hier S. 351.

225 Zur eingehenderen Betrachtung der Satzstruktur siche etwa Hinrichsen, Beethoven. Die
Klaviersonaten, S. 95—105; Werbeck, »Die Klaviersonaten, S. 350 ff.; Wald-Fuhrmann, »Ein
Mittel wider sich selbst, S. 331 ff.
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schematische Ubersicht tiber Struktur und Proportionen beider Sitze gestaltet
sich wie folgt:

Beethoven, Largo e mesto Brahms, Adagio mesto
A / »Exposition« (T. 1-29) A (T. 1-18)
periodisches erstes Thema, T. 1-9 a Einleitung (arpeggierte Klavierakkor-

de), T. 14
b Geigenkantilene, T. 5-9

Ubetleitung, T. 9-16

»Seitenthema« (= chromatische Klang-
progressionen und Kadenzansatz nach | a Zwischenspiel, T. 9-10

a-Moll), T. 17-25 b Geigenkantilene, T. 11-15

»Schlussgruppes, T. 26-29 a Uberleitung, T. 15-18

B / »Durchfithrung« (T. 30-43) B (T. 19-42)

neues thematisches Material, T. 30—-35 Fugato mit Einsitzen von Horn., Violine

Dialogisieren in tiefer und hoher Lage, und Klavier, T. 19-26
Ausklang in Figuration, T. 35-43 Abspaltung, Engftihrung, T. 27-31

Steigerungspartie, Diminuendo, T. 32-42

A' / »Reprise« (T. 44-64) A' (+ B) (T. 43-68)

a Einleitung + »Fugato-Thema« (quasi
erstes Thema, T. 44-52 niente), T 43—46
Ubetleitung, T. 52-55 b Geigenkantilene, T. 47-51

a Zwischenspiel, T. 51-52
b Geigenkantilene, T. 53-56
a chrlcitung, T. 57-58

»Seitenthemac, T. 56-64

»Finalsatz-Thema« + »Fugato-Themag,

T. 59-68
Coda (T. 65-87) Coda (= A") (T. 69-86)
Rekurs auf das erste Thema (Bass),
T. 65-71 b Geigenkantilene, T. 6976
Rekurs auf den B-Teil, T. 72-76 a fragmenderte Einleitung als Abgesang,
fragmentiertes Hauptthema, T. 76-87 T. 77-86

Tabelle 4: Vergleichende Formiibersicht von Beethovens Largo e mesto op. 10, Nr. 3
und Brahms’ Adagio mesto op. 40
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A-Teil

Eine distere Grundstimmung, die sich durch eine »gewisse Tiefenlastigkeit
und klangliche Schwere«?? und expressive Gesten artikuliert, verbindet beide
Sitze.??” Wenn Jirgen Uhde tber Beethovens Largo e mesto schreibt, inner-
halb der »iibrigen Landschaft der Sonate gleicht dieser Satz einem tiefen Ab-
sturz, der nicht vorauszusehen war«??8 so trifft dies ebenso auf Brahms’
Adagio mesto zu.

Sogar konkret motivisch vermag der sensibilisierte Hérer Ahnlichkeiten zu er-
kennen.??’ So wird Brahms’ Adagio mesto wie auch Beethovens Latgo e mesto
piano von einem chromatischen Wechselnotenmotiv iiber tiefen vollgriffigen
Klavierakkorden ertffnet. Der von Riemann im Hinblick auf Beethovens Satz
diagnostizierte »Schein des Nichtloskommens von der Stelle« als kompositori-
sches Mittel, »worauf auBler der Tonart die Melancholie desselben beruht, nim-
lich auf der Festbannung an der Stelle, auf dem Sichdrehen im engen Krei-
se«?, hat gleichermallen Geltung fiir das Horntrio: Die triumphierenden Es-
Dur-Akkorde zum Schluss des Horntrio-Scherzos triiben sich mit Beginn des
Adagios schlagartig in eine diistere Moll-Sphire.

Piano und noch dazu una corda eréffnen arpeggierte Klavierakkorde im tiefen
Register den Satz mit einem offenen Viertakter, dessen Klangschwere und
chromatische Melodik in punktierter Rhythmik Assoziationen vom Beginn ei-
nes stilisierten Trauermarsches im 6/8-Takt bis hin zur Imitation eines »folk
instrument, perhaps a small harp«?}! zulassen. Das schwermitige, durch ver-
minderte Abwirtsspringe verschirfte Seufzermotiv bildet einen ganz offen-
kundigen motivischen Konnex zu den ersten Themen der vorangehenden Sit-
ze, deren melodische Linien ebenso mafligeblich durch Wechselnoten geprigt
waren.

Hier erhalt das Motiv in seinem lamentoartig sekundweise absteigenden Duk-
tus ein neues, archaisierendes Geprige:

226 Revers, »Tradition und Innovationg, S. 208.

227 Elmar Budde etwa sah Beethovens Largo e mesto »von einem undurchdringlichen Dun-
kel beherrscht.« (Elmar Budde, »3 Klaviersonaten c-Moll, F-Dur und D-Dur op. 10 (zusam-
men mit den Klaviersticken WoO 52 und WoO 53)«, in: Beethoven. Interpretationen seiner Wer-
ke, hrsg. von Albrecht Riethmiller, Carl Dahlhaus und Alexander L. Ringer, Laaber 1994,
Bd. 1, S. 72-78, hier S. 77).

228 Jurgen Uhde, Beethovens 32 Klaviersonaten, Stuttgart 2012, S. 187.

229 Bereits Floros erwihnte, es bestiinden »zwischen den beiden Sitzen auch motivische Zu-
sammenhinge«, ohne dies jedoch niher zu spezifizieren (Floros, Johannes Brahms, S. 81 f.).
230 Riemann, Beethovens simtliche Klavier-Solosonaten, S. 357 und 356. Riemann zieht an
dieser Stelle eine Parallele zu dem »finsterbohrenden Motiv der Bisse gegen Ende des ersten
Satzes der IX. Sinfonie« von Beethoven.

231 Margaret Notley, »Late-Nineteenth-Century Chamber Music and the Cult of the Classical
Adagiox, in: 19th-Century Music 23, Nr. 1 (Sommer 1999), S. 33—61, hier S. 48.
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lerisch um den Grundton &' pendelnden Melodik die Drehnote auf unbetonter

Taktzeit. Formen die arpeggierten Akkorde sich bei Brahms zu einer getrage-
motiv den funftaktigen Vordersatz eines periodischen Hauptthemas (T. 1-9,

nen viertaktigen Finleitung, so entwickelt Beethoven aus dem Wechselnoten-
siche Notenbeispiel 9).

Auch Beethovens Largo e mesto exponiert mit seiner in engem Ambitus griib-
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Notenbeispiel 9: Beethoven, Klaviersonate Nr. 7, gp. 10 Nr. 3,
Beginn des 2. Satzes Largo e mesto, T. 1-10

Diesem fast schleppend daherkommenden, akkordisch begleiteten Hauptthe-
ma folgt in Takt 9 eine von d-Moll nach C-Dur modulierende Uberleitung, die
in kontrastierender Expression, Satztechnik und Lage als »einsame, weit von
ihrer Begleitung getrennte Stimme oben mit ihrer Klage beginnt«?®. Anders als
zu erwarten gewesen wire, bringt der anschlieBende Seitensatz nun nicht etwa
ein sangliches Thema in F-Dur, sondern riickt tiberraschend nach a-Moll, um
tber »chromatische[n] Klangprogressionen«®? mit dem in Hauptthema (T. 3)
und Uberleitung (vgl. T. 21/22 und T. 9/10) entwickelten melodischen Mate-
rial zu spielen. Eine Art Schlussgruppe beendet den Teil ab Takt 26 mit der
mediantischen Wendung von a-Moll nach F-Dur — und mit einem unmissver-
stindlichen Doppelstrich.?3

Aus Brahms’ er6ffnendem Viertakter, der Bagge zufolge »mehr harmonisch
und durch Klangfarbe als melodisch«®®® wirkt und einleitenden Charakter trigt,
wichst ab Takt 5 piano espressivo ein kantilenenartiger »Klagegesang«®¢ in es-
Moll heraus, der »sich in schwermiitigen Intervallen der Violine und des Horns
[...] hochst edel und ausdrucksvoll ausspricht«?¥”. Dabei weitet die Violine das
aus Kopfsatz und Scherzo heriibergetragene Wechselnotenmotiv diastema-
tisch, um auf zweiter Takthailfte den vom Klavier bereits exponierten Sekund-
seufzer zu prononcieren (T.5-7). Verminderte Spriinge verschirfen die klagende

232 Uhde, Beethovens 32 Klaviersonaten, S. 190.

233 Werbeck, »Die Klaviersonateng, S. 351.

234 Siche auch etwa Walter Werbecks Beobachtungen zur Satzfaktur (Werbeck, »Die Klavier-
sonateng, S. 350 ff.).

25 AmZ, Jg. 2, Nr. 3 (16. Januar 1867), S. 24 (f).

236 Ickstadt, Aspekte der Melancholie, S. 297.

237 Ebenda.
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Diktion der melodischen Linie. Die rhythmische und teils auch diastematische
Entsprechung der einsetzenden Brahms’schen Geigenkantilene in T. 5-6 und
der Entwicklung der melodischen Linie in Beethovens Largo e mesto, T. 3—4,
mag zufillig entstanden sein, im Vergleich beider Satzanfinge fillt sie jedoch
unvermeidlich auf:

Klav., o. Sys.

Violine

P espress. < =

Notenbeispiel 10: Synopse von Beethovens Klaviersonate op. 10, Nr. 3, 2. Satz Largo e mesto,
T. 3—4, Klavier, o. Sys., und Brahms’ Horntrio op. 40, 3. Satz Adagio mesto, T. 5-6, Violine

Brahms scheint Beethovens Vordersatz regelrecht ausgedehnt und motivisch
in einleitende Klavierakkorde und Geigenkantilene aufgespalten zu haben. Was
bleibt, ist jedoch der bei Beethoven mit Takt 9, bei Brahms bereits mit Takt 5
sich ereignende charakteristische Wechsel von schwerfilliger Tiefenlastigkeit in
kantable Hohen.

In Brahms’ Adagio mesto lduft die Hornstimme ab Takt 5 zumeist in Terzen
und Sexten parallel bzw. sie kontrapunktiert die Geigenlinie gemeinsam mit
dem Klavier, wobei die Finesse darin besteht, dass Violine und Klavier mit T.
9 im Unisono zusammenfinden und sich dabei verschrinken: Wihrend die Vi-
oline ihre fiinftaktige Kantilene halbschliissig mit dem chromatischen Anstieg
as'i—a'-b' zu Ende fuhrt, setzt simultan das Klavier mit seinen w#na corda zu
spielenden arpeggierten Anfangsakkorden ein, hier entsprechend Takt 4 mit
der offenen Kadenzwendung as-Moll-B-Dur und der »formal function of kee-
ping the melodic impulse in motion, resisting full-stop closure.«?3

Wie ein Nachhall des zuvor Erklungenen wiederholt sich der Takt im Decres-
cendo, riickt dabei jedoch auf zweiter Takthilfte tiberraschend von as-Moll auf
die III. Stufe Ges-Dur. Die so initiierte, nach Dur aufgehellte Wiederholung
der finftaktigen Geigenkantilene (T. 11-15) kommt mit ausgediinnter Begleit-
stimme des Horns aus. Gewissermal3en als Ausgleich tritt der jetzt explizit mit
der Spielanweisung espressivo bezeichnete Klavierpart stirker hervor und kont-
rapunktiert mit der rechten Hand die Violinstimme im Terz- und Sextabstand,
dhnlich wie zuvor das Horn. Anders als vordem in Takt 9 fihrt die Kantilene
in Takt 15 nicht etwa chromatisch halbschliissig nach des!, sondern endet im
wiederholten Decrescendo auf dem Grundton der Tonika es!, wihrend der

238 Notley, »Late-Nineteenth-Century Chamber Music, S. 48.
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Satz per Quartsextvorhalt B®/4=5/3 leise nach es-Moll kadenziert. Treffend be-
obachtete Margaret Notley, »this is the only authentic cadence effect, perfect
or impetfect, in the entire movement«®®. Auch hier Gbetlagern sich analog
Takt 9 Abschluss der Geigenkantilene und erneuter Einsatz der arpeggierten
Klavierakkorde, diesmal indes in vollstindiger Viertaktigkeit entsprechend dem
Satzbeginn und mit ibetleitender Funktion: ebenso wie in Takt 4 6ffnet auch
hier das regiefithrende Klavier den Satz mit dem Halbschluss as—B.

Wenn Peter Revers in dieser zweiten Wiederholung der arpeggierten Klavier-
akkorde eine Umkehr der anfinglichen Abfolge von Vordersatz und Nachsatz
sieht, wodurch »die Kausalitit einer am klassischen Vorbild orientierten Petio-
denstruktur preisgegeben und eine Vorhersehbarkeit hinsichtlich der weiteren
strukturellen Entwicklung weitgehend auler Kraft gesetzt« wird,>* so ist dem
nicht zu widersprechen. Revers’ weiterfilhrende Uberlegungen, Brahms entfal-
te »eine virtuose Kombinatorik, innerhalb derer elementare Prinzipien musika-
lischer Tektonik wie Aufstellen — SchlieBen, Frage — Antwort, Analogie — Kon-
trast unterminiert werden«,>*! lassen jedoch auBler Acht, dass gerade das Prin-
zip satztechnisch, melodisch und lagentechnisch kontrastierender resp. korres-
pondierender Halbsitze die Textur des Hauptsatzes bestimmen. Das Dialo-
gisieren findet indessen nicht im Sinne eines Offnen und SchlieBens statt,
sondern wirft, um in Revers’ Terminologie zu bleiben, freilich mehr Fragen als
Antworten auf.

Der Mittelteil B

Unmittelbar schliel3t ein in Struktur und Diktion kontrastierender B-Teil an,
der als Fugato in b-Moll ansetzt und datin einen zurlckgenommenen poly-
phonen Gegenpol zum affektiven Satzbeginn mit seinen vollgriffigen arpeg-
gierten Klavierakkorden und der Geigenkantilene bildet.

Erst- und letztmalig im Adagio mesto setzt das Horn in Takt 19 ohne Beglei-
tung der Violine ein und exponiert ein zweitaktiges Fugato-Thema, das mal3-
geblich in Sequenzen einen gebrochenen b-Moll-Akkord umschreibt und dabei
so verhalten und trotz seiner Zweitaktigkeit derart extensiv anmutet, dass Da-
niel Beller-McKenna radikal feststellte: »this is one of driest and most arid sec-
tions of counterpoint in all of Brahms’s instrumental music.«**> Durch seine
Legatoartikulation und implizite Wechselnotenmotivik scheint es eine subtile

239 Ebenda, S. 54.

240 Revers, »Tradition und Innovationg, S. 208 f.

241 Ebenda.

242 Daniel Beller-McKenna, »Distance and Disembodiment: Harps, Horns, and the Requiem
Idea in Schumann and Brahms, in: The Journal of Musicology 22, Nr. 1 (Winter 2005), S. 47—89,
hier S. 84.
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Nihe zum Hauptthema des ersten Satzes zu besitzen und gleichzeitig eine un-
genaue Umkehrung der Geigenkantilene des Adagio mesto zu bilden, vielleicht
mehr assoziativ als substanziell. Die Beschaffenheit des Themas durfte Zellner
wiederum Anlass gegeben haben, »sich zu fragen: Wo fingt das erste Viertel an
und wo hort das letzte auf; was ist das iberhaupt fir ein Tact?«®*? Denn die
metrische Verankerung bleibt vorerst unklar, die diastematische Struktur mit
ihren Spitzentdnen auf erster und dritter Zahlzeit lisst zunichst einen 2/4-
Takt vermuten.?* Dennoch — oder gerade deshalb — besitzt die melodische
Kontur des Themas einen solchen Wiedererkennungswert, dass Heinrich von
Herzogenberg es elf Jahre spiter in Kopf- und Finalsatz seines Klaviertrios c-
Moll op. 24 zitieren konnte.?#>

Dem Horneinsatz auf 4 folgt im Quintabstand die Violine mit einer tonalen
Beantwortung in subdominantischem es-Moll (T. 21) sowie linke und rechte
Klavierhand im Unisono auf 4' bzw. /? in Takt 23 (b-Moll). Ein diminuierter
Horneinsatz in Takt 24 mit Auftakt auf 4 verdichtet den Satz in Engfithrung
und initiiert eine freie Fortfihrung ab Takt 25, die sich kurzzeitig mediantisch
nach Ges-Dur aufhellt, um sogleich tiber b-Moll nach f-Moll zu riicken (T. 206).

Mit dem unvermuteten Fugato 6ffnet sich eine neue reflexive Ebene, der
schon durch die polyphone Satztechnik ein historisierendes Moment imma-
nent ist. Hinzu kommt eine modale Firbung durch die Verschrinkung von b-
Moll und b-phrygisch. Moglich ist dies durch eine Aussparung des Domi-
nantbereichs, wie Margret Notley feststellte: »Because of the diminished fifth
between the fifth and second scale degrees, no dominant is available in the
Phrygian mode, and Brahms has suppressed dominant function in the section
from m. 19 through m. 31 generated by fugal thematic procedures.«**¢ Die
Historizitit des Fugatos soll im weiteren Satzverlauf eine bedeutende Rolle
spielen.

Zunichst wird das Fugato-Thema allerdings in einem betrichtlichen Arbeits-
prozess in den Satz geholt: In taktweise changierenden Sphiren von Moll und
Dur findet harmonisch ausgreifend eine Verkirzung und Engfithrung in Horn
und Violine statt. Ausgehend von der dynamischen Vorgabe piano in Takt 27
fragmentieren die Melodieinstrumente das Thema im Diminuendo (Ende T.
28) weiter. So spielen Violine und Horn sich in den Takten 30 und 31 im halb-
taktigen Wechsel imitatorisch den verkiirzten Themenkopf zu und triiben ihn
dabei von D-Dur in die Mollvariante ein. Trotz der Themenverkiirzung ge-
winnt der Satz indessen tber den gleichbleibenden Klavierakkorden mit ihrer

243 Blitter MTHK, Jg. 14, Nr. 1 (1. Januar 1868), S. 2. Zellner monierte in seiner Konzertrezen-
sion pauschal, beide Binnensitze seien »voll verrenkter Rhythmen«.

24 Vgl. Ickstadt, Aspekte der Melancholie, S. 297.

24> Siehe hierzu Bernd Wiechert, Hednrich von Herzogenberg (1843—1900). Studien 3n Leben und
Werk (= Abhandlungen zur Musikgeschichte, Bd. 1), Gottingen 1997, S. 167 f.

246 Notley, »Late-Nineteenth-Century Chamber Musicg, S. 54.
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synkopischen Uberbindung des dritten und vierten Achtels in weiter Lage
nicht etwa an Geschwindigkeit, sondern scheint, besonders mit der Repetition
des Fugatothemas auf der vorangegangenen Tonstufe 4! in der Violine (T. 31),
zu retardieren.

Mit Takt 32 erhalt diese geradezu kontemplativ anmutende musikalische Cha-
raktersphire rasch eine expressivere Farbung. Uber einer in Sechzehnteltremo-
li oszillierenden Akkordfliche des Klaviers setzen Violine (beginnend mit dem
Tritonus d'—as') und Horn ihre dialogisierende Sequenzierung des Themen-
kopfes fort, wobei sowohl das grofflichige Crescendo als auch kleinere dyna-
mische Akzente den dringenden Gestus dieser Passage zunehmend ver-
schirfen. Zur zusitzlichen Intensivierung fiigte Brahms nachtriglich mit Blei-
stift in seiner autographen Partitur die im Druck tbernommene Vortrags-
bezeichnung un poco string.[endo] hinzu. Mit einer emphatisch in hohe Register
bis zum Spitzenton ges® ausgreifenden Fortspinnung des Themenkopfes in der
Violine (T.34-35) und einem vier Oktaven umfassenden Lagenkontrast im
Klavier steigett sich die Passage im Crescendo per Vorhaltswendung F6/4=5/3—
Bvs (T. 35-36) zum fiir das Klavier besonders mit sforzato piano bezeichneten
vorldufigen dynamischen Héhepunkt des Satzes. Das Dialogisieren von Violi-
ne und Horn setzt sich von hier an tber der Quintfallsequenz B¥s—es3—As"3 im
Diminuendo fort, um in Sekundschritten Asv3—bs—Ces’; wieder herauf zu ru-
cken. Poco a poco in tempo wird die vormalige Steigerungspartie der Violine zur
offenen Schlussfloskel modifiziert. Uber den nochmals explizit mit diminuendo
bezeichneten Klaviertremoli wirft schlieBlich das Horn wie aus der Ferne zwei-
mal den auf dem Naturhorn durch Stopfen finster-gedimpft tonenden synko-
pischen Seufzer as—g [klingend ces—B]**7 ein.

Der homophon einsetzende B-Teil aus Beethovens Largo e mesto ist nicht
von vergleichbarer innerer Textur, wohl aber dhnlich kontrastierenden Charak-
ters innerhalb des Satzes. Nach dem affektiven A-Teil vkann das sonore F-Dur
des zweiten Teils«, so Werbeck, »wenigstens kurzzeitig eine beruhigende Wit-
kung entfalten.«®*® Dabei wird in den Takten 30 ff. scheinbar neues themati-
sches Material aufgestellt, dessen Duktus und Melodik allerdings Anklinge an
Hauptthema und Seitensatz zeigen, bevor mit Takt 35 im fortissinzo Thema und
Charaktersphire des Satzbeginns wiederkehren.?# Allmihlich bricht der Satz
in harmonisch ausgreifendere, expressive Figuration auf, die dialogisch im Sin-
ne von »erregt-dngstlichen Antwortgesten (T.36 und 38 ff.)«*° bei starken
Dynamik- und Lagenkontrasten mit den dunkleren Anfangsgesten wechselt,
sich dann in Sequenzketten fortspinnt, um schlieBlich smorzando (T. 41) und
mit einem Decrescendo (T.43) chromatisch in den Reprisenbeginn (T. 44)

247 Das Partiturautograph zeigt hier die von Brahms mit Bleistift nachgetragene und im
Druck iibernommene etleichterte Ossia-Lesart: as'—g! [klingend ces'—4].

248 Werbeck, »Die Klaviersonateng, S. 351.

249 Uhde, Beethovens 32 Klaviersonaten, S. 191.

250 Ebenda, S. 192.
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hinabzulaufen. »Man kann wohl kaum andersg, so stellte Jirgen Uhde fest, »als
diese Phase sgenisch beschreiben«.?! Fir Brahms® Adagio mesto funktioniert
dies dagegen nicht.

A'-Teil

Per gebrochenem B7-Akkord leitet Brahms® Adagio mesto zur Wiederaufnah-
me des A-Teils in der Grundtonart es-Moll (T 43) iber. Mit nur geringfiigigen
Anderungen in Dynamik und akkordischer Auffillung dhnelt der Reprisenbe-
ginn dem Satzbeginn zwar strukturell — gleichwohl verdndert eine héchst signi-
fikante Besonderheit den dramaturgischen Zuschnitt: Uber den pianissimo und
zudem #una corda zu spielenden arpeggierten Klavierakkorden der Takte 43—44
bringt die Violine im dreifachen piano quasi niente das Fugato-Thema des B-
Teils. Doch folgt hierauf zunichst weder eine Beantwortung noch ein weiteres
Verweben der Teile A und B. Das zweitaktige Fugato-Thema erklingt ginzlich
isoliert nur einmalig in der Geige. Fiir Selmar Bagge erklirte sich erst hier Fak-
tur und Bedeutsamkeit des Fugato-Themas,

»dessen monotones Gepridge man erst versteht, wenn man spiter bemerkt hat,
dass es eigentlich ein Contrapunkt zum ersten Thema ist, der jetzt [= in T. 19
ff.] allein auftritt, um sich spater [= in T. 42 f.] mit dem ersten Thema zu verei-
nigen.«?>2

Tatsichlich mutet das dekontextualisierte Fugato-Thema nicht desintegriert an,
sondern funktioniert, von urspriinglichem b-Moll nach es-Moll transponiert,
als harmonische Gegenbewegung zu den arpeggierten Klavierakkorden. Doch
reiben sich Violin- und Klavierpartie durch die gegenliufigen Rhythmisierun-
gen bzw. melodischen Schwerpunkte derart, dass dem Auftritt des Fugato-
Themas gleichzeitig etwas Befremdendes anhaftet. Denn wihrend der melodi-
sche Schwerpunkt des Klavierparts im 6/8-Takt auf erstem und auf dem vier-
tem Zihler liegt, betont die Violine mit dem Spitzenton ces> in Takt 43 und
dem tiefsten Ton es' in Takt 44 jeweils die dritte Taktzeit. Mit seiner dullersten
dynamischen Dezenz kann das Fugato-Thema an dieser Stelle vielmehr nur als
Reminiszenz an das Vorangegangene denn als dezidierter Kontrapunkt gelten
— schon ohnehin kaum vernehmlich (guasi niente) soll es noch dazu mit einem

251 Ebenda.

22 AmZ, Jg. 2, Nr. 3 (16. Januar 1867), S. (24—)25. Vgl. auch Mason, The chamber music of
Brahms, S. 84: »Utterly contrasted as this motive at first seems with the pondering passion of
the main theme, it has really been conceived as a countersubject to it, and accompanies it at
the recapitulation in a passage of lofty beauty« sowie Notley, »Late-Nineteenth-Century
Chamber Music, S. 54 f.: »The refrain enters as at the beginning with the fugue subject —
PPp, quasi niente — now providing a counterpoint to it.«
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Decrescendo verklingen. Geradezu schattenhaft erscheint das Fugato-Thema
samt seiner historisierenden Implikation fiir einen Moment in der Reprise des
A-Teils.

Das Partiturautograph zeigt, dass Brahms Tempo und Dynamik der Uber-
gangspassage vom Teil B nach A nachtriglich mit Bleistift noch einmal tber-
arbeitete und dabei deutlich stirker nuancierte (siche Abbildung 14): In
Takt 32 erginzte er auf Zihlzeit 4 fir alle Stimmen die Angabe wx poco
string.[endo] (fur Violine und Horn aus Platzmangel im Abbreviaturnotat) sowie
fur Klavier zusitzlich ein crese.[endo] analog Violine und Horn. In Takt 35 dn-
derte er die urspriingliche Dynamik mit Bleistift insofern, als er fur Violine und
Klavier die in den vorangehenden Takten notierten Crescendogabeln bis ca.
Takt 35 (5. bzw. 6. Zidhlzeit) verlingerte und dadurch die urspriinglich jeweils
fir Takt 35 vorgeschriebenen Decrescendogabeln ersetzte. Fiir Klavier fiigte
er in Takt 36 zudem die Angaben sforzato piano und pedal hinzu; fir Horn er-
setzte er die urspriingliche, Zihlzeit 3 bis 6 von Takt 35 umfassende Decres-
cendogabel durch eine Crescendogabel.

Brahms verlingerte und intensivierte (un poco string.|endo]) somit die Steige-
rungspartie der Takte 32 ff. Er verlagerte den dynamischen Hohepunkt am
Ende des B-Teils vom Taktiibergang 34/35 auf den Beginn von Takt 36 und
prononcierte diesen noch durch ein drastisches sforzato piano im Klavier. Dem
prompten piano-Einsatz der Violine (T. 36, Zihlzeit 2) und dem dim.[inuendo] in
allen Stimmen am Taktende kommt durch diese Anderung freilich ein ungleich
schirferes, da weniger vermitteltes Kontrastmoment zu. Verringerten die drei
Stimmen ihre Lautstirke in der urspriinglichen Fassung in Takt 35 sukzessiv
per vorgeschriebener Decrescendogabel, so wird in der Druckfassung das Ma-
ximum des dynamischen Anstiegs zu Beginn von Takt 36 kurzerhand mit ei-
nem durch piano in der Violine und sforzato piano im Klavier akzentuierten dimi-
nuendo zurickgenommen. Der nachtriglich von Brahms vorgeschriebe Pedal-
einsatz ab Takt 36 potenziert dabei in Verbindung mit dem in weiter Lage auf-
geficherten B7-Akkord noch den Effekt einer Klangfliche.

Zu Beginn von Takt 43 erginzte Brahms zunichst fiir alle Stimmen die Zwi-
schenvariante zempo I (fiir Violine und Horn nur einfach in Abbreviatur zwi-
schen beiden Systemen) bzw. fempo primo (fur Klavier), dnderte diese jedoch
schlieBlich zu einem grofflichigeren poco a poco in tempo fir Takt 39-43. Damit
verlangsamte er also das wn poco string.[endo] von Takt 32 sukzessiv, in weitem
Bogen und geradezu symmetrisch zum allmihlich ansteigenden Ausgangstem-
po der Passage. In diesem Zuge versetzte Brahms auch die Reminiszenz an das
Fugato-Thema in der Violine zu Beginn des A’-Teils vom urspriinglich dop-
pelten ins dreifache piano und notierte noch dazu die Vortragsbezeichnung gua-
si niente samt darauffolgender Decrescendogabel (T. 43—44) iiber den geddmpf-
ten #na corda-Akkorden des Klaviers (siche Abbildung 14).
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Anders als im Paralleltakt 15 des A-Teils fuhrt die Violine ihre Phrase in
Takt 57 nicht mit einem Ganzschluss in es-Moll zum Abschluss und auch das
Klavier kehrt nicht zu den arpeggierten Anfangsakkorden zurtck. Stattdessen
dehnt das Klavier die melodische Linie des vorangegangenen Taktes figurativ
per Kadenzwendung Ces’-Fes auf die doppelte Linge aus (T. 57-58) und leitet
hiermit ein weiteres signifikantes Formereignis ein, das der Hérer zunichst
einmal nur als Szenenwechsel wahrnehmen kann: molto piano erklingt in aufge-
lichtetem Es-Dur ein >Naturrufc des Horns, der in fast ausschlieBlich offen zu
spielenden Ténen eine unerwartete Strahlkraft entfaltet.

Erst im weiteren Verlauf des Horntrios wird sich herausstellen, dass es sich bei
diesem >Ruf< um eine zwar rhythmisch-melodisch modifizierte, doch uniiber-
hérbare Antizipation des Finalthemas handelt. Die tberwiegend parallele
Stimmfihrung der Violine in Hornquinten unterstreicht die Bezugnahme auf
das Finale und evoziert gleichzeitig die nahezu entriickt anmutende Wirkungs-
kraft dieses Ereignisses. Der Brahms-Biograph Karl Geiringer kommentierte:

»In schoner Weise ist der wunderbar tief empfundene 3. Satz mit dem Finale
verbunden. Wie eine selige VerheiBung wirkt in dem stillen Ernst des >Adagio
mestoc« der im 58. [recte: 59.] Takt einsetzende Gedanke, der sich bald (T. 63)
als eine Anspielung auf das Hauptthema des Finales entpuppt. Brahms mochte
dies in dem Streben getan haben, den Zusammenschluf3 zwischen den duster
gefirbten drei ernsten Sitzen und dem froher Lebensfreude zugeneigten Finale
organischer zu gestalten.«?>3

Die »selige VerheiBBung« tritt indessen motivisch nicht als unvermitteltes Pha-
nomen in den Satz, sondern als Resultat eines subtilen Transformationsprozes-
ses. Wihrend das Horn in Takt 59 die rhythmische Prigung der vorab erklun-
genen Geigenkantilene aufgreift, fithrt es simultan — in der Tonart des Final-
satzes Es-Dur — die diastematische Linie des Finalthemas samt charakteristi-
schem Ganztonschritt Al—4! [klingend 4'—¢!] zum Ende hin ein. Die
Legatoartikulation stellt dabei noch eine Verbindung zur Geigenkantilene dar.
Unterdessen weist der trochiische Viertel-Achtel-Rhythmus bereits auf das
Thema des Finalsatzes mit seinem Wechsel von Tonrepetition und Einzelnote
im Achtelduktus hin:

253 Geiringer, Johannes Brahms, S. 245.
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Notenbeispiel 11: Hotntrio, thematische Varianten im Adagio mesto

Das durch Dehnung der Schlussnote iiber zwei Takte angedeutete Verklingen
der Hornmelodie auf dem gestopften Ton 4! [klingend ¢'] unterstreicht indes-
sen ihren rufartigen Charakter, der dem »Chasse«-Duktus des Finales noch fern
ist. Wie ein kommentierender Nachhall bringt die rechte Klavierhand tber den
lang ausgehaltenen Schlussténen von Horn und Violine und den tiefen ok-
tavierten Liegetdnen der rechten Klavierhand ab Takt 61 pianissimo in Oktav-
griffen das nach c-Moll geriickte Fugatothema. Per tbergebundener Bass-
oktave 1C/C, die in ihrer Schlussdehnung mit dem verklingenden Hornruf
korrespondiert, antizipiert das Klavier schlief3lich im Ubergang von Takt 62 zu
63 den Anfangston der in F-Dur strahlenden Wiederholung der Finalsatzan-
kiindigung in Violine und Horn. Diesmal liegt die melodische Linie pianissino
in der Violine, wihrend das Horn in vorwiegend gestopft zu spielenden, ge-
dimpften Ténen die Hornquinten darunter setzt. Der analog Takt 61 folgende
Klaviereinsatz stimmt auf dem wiederum oktavversetzten Schlusston &' der
Violine ein und bringt so dialogisierend das von c-Moll nach d-Moll geriickte
Fugatothema. Enggefiihrte Einsitze im Oktavabstand von Violine (T. 65) und
linker Klavierhand (T. 67), letzterer reduziert auf lediglich den Themenkopf,
verdichten sich poco accel. [erando] zu einem weiteren Verkirzungsprozess, der
vom tiefen Register rasch in die Hohe aufstrebend zur im forte und passionata
vorzutragenden Coda hintibetleitet.

Ist die Themenantizipation der Takte 59 ff. motivisch auch feinsinnig in den
Satzvetlauf eingebunden, so haftet ihr durch die besondere Inszenierung den-
noch ein episodenhafter Zug an. Der Satz lichtet sich vortbergehend auf.
Wihrend Geiringer an dieser Stelle den Blick in die Zukunft als »selige Verhei-
Bung« der Lebensfreude betonte, die sich im Finale Ausdruck verschaffen
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wird,?* pointierte Kalbeck gerade kontrir das Erinnerungsmoment und deute-
te die Passage als implikationsreiche Riickschau des Komponisten, als »aus der
Ferne der Zeiten heraufwinkende verlorene Erinnerung«.?® Geiringer bezieht
sich demnach in erster Linie auf die chronologische Abfolge der musikalischen
Ereignisse, wohingegen Kalbeck auf ihre implizite Semantik abhebt. Die >Erin-
nerunge ist fiir Kalbeck indessen kein abstrakter Topos, sondern wird ganz
konkret durch die melodische Verkniipfung jener Episode mit dem Volkslied
Dort in den Weiden stebt ein Haus wie mit dem Choral Wer nur den lieben Gott lisst
walfen substantiiert und als Reminiszenz an Brahms’ Jugend und an seine im
Mairz 1865 verstorbene Mutter verstanden.?5

Auf Kalbeck Bezug nehmend fiihrt Andreas Ickstadt seine Beobachtungen zur
Melancholie im Horntrio aus, wonach die Takte 59—67 als »zentraler melan-
cholischer Augenblick des Satzes« zu bewerten wiren.?” Zwar zweifelt
Ickstadt am absichtsvollen motivischen Konnex mit den von Kalbeck genann-
ten Melodien, betont aber, der Identifikation eines konkreten Volksliedzitats
bediirfe es auch gar nicht, der angeschlagene »Volkston« als »Chiffre fir Na-
tirlichkeit und als Objekt einer unwiederbringlichen Vergangenheit« per se 16-
se Melancholie aus.25® Der Umstand, dass Brahms »die Melodie des Horns wie
ein Zitat wirken ldsst, obwohl es sich nur um eine Allusion handelt, kenn-
zeichnet diese als uneigentlich und begriindet gerade ihre poetische Kraft«, so
Ickstadt. Als »wehmiitige Erinnerung« habe die Melancholie »kein Potential fir
eine Wende oder die dauerhafte Bewiltigung der Trauer«, sondern sei in diese
»eingebettet« und reprisentiere gleichsam einen »exterritorialen utopischen Ort
der Sehnsucht als unerreichbar«.?>

Zweifelsohne 6ffnet die Themenantizipation einen semantischen Raum. Dass
der von Kalbeck und Ickstadt als nostalgische Riickschau begriffene Hornruf
auch ein impliziter Blick nach vorne ist und eine ganz konkrete satziibergrei-
fende Ankiindigungsfunktion hat, offenbart sich dem Hérer freilich erst zu ei-
nem spiteren Zeitpunkt.

254 Geiringer, Johannes Brahms, S. 245.

255 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. IT/1, S. 186.

256 Zu den >Reminiszenzen< des Finalthemas sieche den Exkurs: »Reminiszenzenjager finden bei
Brabms, wie iibrigens allerwirts, ein ergiebiges Terrain.« — Motivisch-idiomatische Assoziationen von Kal-
beck bis Hill und ibre Semantik.

257 Ickstadt, Aspekte der Melancholie, S. 298.

258 Ebenda, S. 300.

259 Ebenda.
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Coda

In der hoch expressiven Coda findet das Adagio mesto seinen spannungstei-
chen emotionalen Kulminationspunkt, was nicht zuletzt die extremen dynami-
schen Angaben widerspiegeln. Erstmals in dem Satz ist zu Beginn der Coda in
Takt 69 ein forte vorgeschrieben, das sich in Takt 73/74 per Crescendo sogar
zum fortissimo steigert. Mit Zurtcknahme des accelerando ab Takt 76 (poco rit. _ _
_ tempo primo) geht ein Decrescendo zum piano in Takt 77 samt anschlieBenden
diminuendo bis ins pianissimo der Melodieinstrumente (T. 80) einher, bis schlief3-
lich der Satz mit einem letzten sforzato und plagaler Wendung as-Moll—es-Moll
im piano verklingt.

Dabei erhéhen Violine und Horn die Geigenkantilene passionata mit weit aus-
greifender Emphase zu einem dramatisch auflodernden Schlussakt, der mit
dem dynamischen Hohepunkt des Satzes in Takt 74 und einem tber fiinf Ok-
taven gespannten Tonraum das zu Oktavfillen ausgedehnte Seufzermotiv zum
»Klagerufc wandelt. Der exponierte trochdische Viertel-Achtel-Rhythmus bei
fallendem Intervall summiert an dieser Stelle universal die Geigenkantilene, die
arpeggierten Klavierakkorde und obendrein noch das kurz zuvor erklungene
Finalsatz-Thema motivisch. Sukzessiv arbeitet sich die Musik wieder abwirts
bis zu der »zum Schluf3 des Adagios hiniibetleitende[n] Ritardando-Kadenz
[...] mit den bis zur tiefsten Tiefe des Basses sich vetlierenden Hornténen« in
Takt 76, die sich, auf dem Naturhorn gestopft gespielt, geradezu stechend von
Violine und Klavier absetzen und die Kalbeck verstindlicherweise »nicht an-
ders horen« wollte als vom Horn gespielt.??® Per chromatischer Wendung as—
a—b leiten die Melodieinstrumente zur Wiederkehr der nun nicht mehr arpeg-
gierten und dadurch weniger gravititisch, sondern merklich verhaltener anmu-
tenden Klavierakkorde tiber, wihrend der Satz allmihlich ins fempo primo zu-
ruckkehrt. Ausgehend von es-Moll wird dabei in Takt 78 tber H” (= Ces’)
noch einmal harmonisch verschirft, bevor nach einem sforzato in Takt 83 die
plagale Schlusswendung von as-Moll in die Grundtonart es-Moll erreicht ist.
Den dynamischen Akzent noch verstirkend, erzielt der auf dem Naturhorn zu
stopfende und dadurch grell herausstechende Ton es? [klingend ges'] eine derart
charakteristische, durchdringende Klangwirkung?!, dass wieder einmal ver-
stindlich wird, warum Brahms eine Auffithrung des Horntrios mit Ventilhorn
nach Méglichkeit vermeiden wollte. Von den arpeggierten Anfangsakkorden
bleibt am Satzende nur noch die signifikante, augmentierte Seufzermotivik in
tiefen Oktavgriffen Gbrig — die fragmentierte Einleitung wird zum elegischen
Abgesang.

260 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. II/1, S. 189. Kalbeck verwehrt sich hier gegen die alter-
native Besetzung des Werkes mit Cello oder Bratsche statt Horn.

261 Eva M. Heater schrieb, das Stopfen verleihe dem Ton »a nasal, almost shocking quality«
(Eva M. Heater, »Why did Brahms write his E-Flat Trio, Op. 40, for Natural Horn?«, in:
ABS Newsletter 19/1 (Frithjahr 2001), S. 1-4, hier S. 3).
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Formale Analogien zwischen Beethovens und Brahms’ Coda en détail heraus-
zuarbeiten, wire wenig ergiebig. Gemeinsam ist beiden Abschnitten indessen
ihre innere Dramaturgie wie ihre Bedeutung im jeweiligen Satzganzen. Sowohl
Beethoven als auch Brahms lassen erst in der Coda den Satz in einem emotio-
nalen Ausbruch kulminieren, der als exorbitante Steigerung mit der in den B-
Teilen entwickelten affektiven Ausdruckskraft korrespondiert. Die Schlusstak-
te rufen die jeweiligen Anfangstakte in Erinnerung, rekapitulieren und frag-
mentieren das Material und lassen die Sitze resignativ im Decrescendo aus-
klingen.

Beethoven bringt in Takt 65 den Hauptthemenkopf im Bass und lisst die rech-
te Hand dariiber figurativ in 32-stel-Sextolen gebrochene synkopische Akkorde
spielen, die als beschleunigte Variante der Durchfithrungstakte 36 ff. gehort
werden konnen, wihrend sich die Dynamik kontinuietlich vom pianissino
(T. 65) ins fortissimo (T. 71) steigert. Hier beginnt kurzerhand eine Entschleuni-
gung, verbunden mit absteigender Tonhdhe und Dynamik bis ins pianissimo in
Takt 76 — die Bezugnahme auf die Durchfithrung wird eklatant. Kurz: In der
Coda nutzt Beethoven, so Walter Werbeck, »alle Méglichkeiten spannungsstei-
gernder Figuration, chromatisch aufsteigender Sequenzen und harmonischer
Intensivierung«?*®?, wihrend die Musik sich »in einem langen, fast endlos anmu-
tenden Gang immer weiter herauf[arbeitet] (bis T. 72), um vier Takte spiter
wieder tief zu enden.«?%> Dabei zieht es die Coda »in die dunkelsten Abgriinde
des Quintenzirkels«®* bis nach es-Moll (T. 67 ff.). Leise erklingt nach einer
kurzen Generalpause die abgespaltene zweite Takthilfte des Hauptthemenbe-
ginns als Torso. Ein kurzer Sequenzansatz beschleunigt den Satz ein letztes
Mal im Crescendo, bis lediglich der charakteristische kleine Sekundschritt auf-
wirts Gbrig bleibt, und »die Coda wird am Ende nur noch auf den Lagenkon-
trast zugespitzt. Ein extremer Satz endet extrem.«?%

Brahms erzeugt die gesteigerte Expressivitit dagegen durch eine emphatisch
ausgreifende Wiederaufnahme der Geigenkantilene, die mit einem zuvor nie
erreichten dynamischen Anstieg des ansonsten im ein- bis sogar dreifachen pi-
ano komponierten Adagio mesto einhergeht. Das abgetrennte Wechselnoten-
motiv fihrt den brichig gewordenen Satz zum Ende. Ein Lagenkonstrast als
expressives Mittel wie im szenisch-rezitativisch konzipierten Beethoven’schen
Satz kommt nicht vor, alle drei Instrumente verklingen mit einem Decrescen-
do auf gedehnten Schlussnoten im tieferen und tiefen Register.

262 Werbeck, »Die Klaviersonateng, S. 351 f.

263 Ebenda.

264 Hinrichsen, Beethoven. Die Klaviersonaten, S. 100.
265 Werbeck, »Die Klaviersonateng, S. 352.
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»...nicht das Schematische einer Form mit ihrem Wesen zu verwechseln.«

Floros mag mit einigem Recht tbereinstimmende Parameter wie die Mollton-
art, die 6/8-Taktart, den Satzbeginn im tiefen Register und die vergleichbaren
Proportionen von Beethovens Largo e mesto und Brahms’ Adagio mesto be-
tonen,?¢ doch scheint das Wesentliche der Satzverwandtschaft sich weniger in
minutiésen formalen Analogien finden zu lassen. Hierzu wiren die dreiteiligen
Anlagen beider Sitze einerseits doch zu iblich, andererseits liegen die struktu-
rellen Divergenzen im Detail zu sehr auf der Hand.

Entscheidend ist die schon in den jeweiligen Satzbezeichnungen angezeigte
und durch teils dhnliche kompositorische Mittel zum Ausdruck gebrachte tief-
griundige Emotionalitit, die sich mit dem kompositions- und rezeptionsistheti-
schen Topos der Melancholie fassen lisst. Brahms als profundem Kenner der
Musikgeschichte dirfte sehr wohl bewusst gewesen sein, in welche Tradition
er sich einreihte. Dabei geht es freilich nicht darum, die Sitze als »autobiogra-
phisches Dokument«?®” einer individuell-subjektiven Stimmung auszudeuten,
wie in der Rezeptionsgeschichte beider Werke vielfach geschehen, sondern im
Falle von Beethovens Largo e mesto um eine Stilisierung »reflexiver Selbstdar-
stellung«®8. Der Satz zielt Hinrichsens Beobachtungen zufolge als »Selbster-
forschung des Melancholikers« auf eine »prizise Analyse seines Gegenstands«
und daher »folgerichtig cher auf die dem tradierten Begriffskonzept der Me-
lancholie eigentimliche Ambivalenz — das manische Beieinander von lastender
Depression und visiondrer Euphorie — als auf die dem subjektiven Gefiihl der
Schwermut eigene Empfindungseinheit ausgerichtete«.?” Hier setzt auch — mit
weniger konkreter semantischer Ausdeutung — Walter Werbeck an, wenn er im
Hinblick auf Beethovens Largo e mesto feststellt, der Komponist »modifiziert
die Form, die man erwarten konnte, zugunsten einer Folge von Abschnitten,
die Gefthle wie Trauer, Klage, Verzweiflung, Resignation evozieren [...].«*"

Auch in Brahms’ Adagio mesto dialogisieren die griiblerischen arpeggierten
Klavierakkorde mit dem »Klagegesang« der Melodieinstrumente. Der historisch
gefirbte Fugatoansatz des B-Teils geht sukzessiv in eine emphatisch-
romantische Steigerungspassage tiber, die vom zweimaligen duster mahnenden
Seufzer des Horns eingefangen und in die Reprise des A-Teils tiberfihrt wird.
Die verheilungsvolle, vielleicht auch nostalgische Themenantizipation im A’-
Teil tritt alternierend mit dem reflexiven Fugatothema auf und scheint die em-
phatischen Klagerufe der Coda, die offenkundig ein Pendant zur Steigerungs-
passage des B-Teils bilden, férmlich zu provozieren. Wiederum blist das Horn
in dringender Chromatik, die nur auf dem Naturhorn ihre durchdringende,

206 Floros, Johannes Brahms, S. 81.

267 Hinrichsen, Beethoven. Die Klaviersonaten, S. 96.
268 Ebenda, S. 98.

269 Ebenda, S. 99.

270 Werbeck, »Die Klaviersonateng, S. 351.
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finster scheppernde Klangwirkung entfalten kann, die passionata-Strecke ab,
und dem grublerischen Wechselnotenmotiv in tiefer Lage bleibt das letzte
Wort. Wenn Arno Mitschka die »originelle Formgestaltung unter Verwendung
des Ausdruckskontrastprinzips«?’! betont, meint er genau dieses Nebeneinan-
der von affektiven musikalischen Charakteren.

Zugleich verwob Brahms die scharf voneinander abgegrenzten Einheiten je-
doch stringent: Die teils augenfillige, teils subtile motivische Bezugnahme
simtlicher thematischer Gebilde wird zum verbindenden Element. Der einlei-
tende und beharrlich wiederkehrende Viertakter des Klaviers verkniipft die
Formteile »as a kind of refrain«®’?, und wird in seiner offenen Gestalt, »always
ending on a half-cadence (except towards the end of the movement, from
measure 77, where — to use Schoenberg’s word — Brahms liquidates it)«?3, zu
einer Art Impetus des Satzes.

Brahms’ langsamer Satz erhilt eine zusitzliche Komplexitit und hohe Indivi-
dualitit durch das transzendierende Moment der Finalthemenantizipation, die
als Riickblick und zugleich Vorausschau einen Wechsel der zeitlichen Ebene
des Satzes andeutet. Dieses wirkmichtig eingesetzte Ausdrucksmittel geht tber
Beethovens Darstellung verschiedener Stimmungen oder, wenn man so will,
tber Beethovens Melancholiebegriff weit hinaus. Die semantisch aufgeladenen
Klangeigenschaften des Waldhorns, konkret der Hornruf mit der Implikation
von Ankindigung, gleichzeitig aber auch romantisch-melancholischer »Weh-
mut, scheint dies erst moglich zu machen.

Bekanntlich empfahl Brahms seinem einzigen Kompositionsschiiler Gustav
Jenner das akribische Studium von Beethovens oder Schuberts Sonaten, um
ein Gefiihl fir musikalische Formen zu entwickeln?* und im Vergleich von
Beethovens Largo e mesto und Brahms’ Adagio mesto dringen sich die von
Jenner uberlieferten Brahms’schen Ermahnungen geradezu auf. So habe
Brahms betont: »Es gilt vielmehr in den Kern dieses Wesens einzudringen und

271 Mitschka, Der Sonatensatz, S. 224.

272 Margaret Notley, »Plagal Harmony as Other: Asymmetrical Dualism and Instrumental
Music by Brahmsc, in: The Journal of Musicology 22, Nr. 1 (Winter 2005), S. 90-130, hier S. 107.
273 Ebenda. Vgl. auch etwa Brahms’ Notat aus Eckermanns »Beitrigen zur Poesie« in seiner
Sammlung Des jungen Kreislers Schatzfdstlein: »D i e Form ist etwas durch tausendjihrige
Bestrebungen der vorziglichsten Meister Gebildetes, das sich jeder Nachkommende nicht
schnell genug zu eigen machen kann. — Ein héchst térichter Wahn tibelverstandener Origi-
nalitit wiirde es sein, wenn da jeder wieder auf eigenem Wege herumsuchen und herumtap-
pen wollte, um das zu finden, was schon in grofler Vollkommenheit vorhanden ist. Die
Form wird tberliefert, gelernt, nachgebildet, denn sonst kénnte ja iiberall von keinem Studi-
um, von keinem Fortschreiten in der Kunst die Rede sein; jeder mifite wieder von
vorn anfangen. Die Kunst aber ist lang und das Leben kurz, und man tut daher
wohl, seine Krifte nicht unniitz zu zersplittern und zu verschwenden.« (Krebs (Hrsg.), Des
jungen Kreislers Schatzkistlein, S. 143, Nr. 482).

214 Gustav Jenner, Jobannes Brahms als Mensch, 1ehrer und Kiinstler. Studien und Erlebnisse, Mar-
burg 1905, S. 39 und 60.
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nicht am Ausserlichen zu haften, nicht das Schematische einer Form mit ihrem
Wesen zu verwechseln.«?’> Weiter spitzte Brahms nach Jenners Ubetlieferung zu:

»Wer auf diesem Wege iiber ein geschicktes Hantieren mit den durch Nachah-
mung gewonnenen Mitteln nicht hinauskommt, wer nicht von sich aus Eigenes
mitbringt, das sich selbst in der getreuesten Nachahmung siegreich behauptet,
wer lediglich nachempfindet, was sein Vorbild geschaffen, dem ist nicht zu hel-
fen: denn ihm fehlt die Hauptsache, das schopferische Ingenium.«276

2.5 >Entwickelnde Variation< des Hornsignals:
Finale. Allegro con brio

Dem elegisch verklingenden Adagio mesto kénnte kaum eine stirker kontras-
tierende Charaktersphire folgen als die des rasanten Finale. Allegro con brio.
Unversehens schlidgt die melancholische Tiefe in ein motorisch-scherzoses Ko-
lotit um, das »dem mit dem Jagdhorn verbundenen Jagdtopos Tribut zollt«?7".
Tllustrative Klinge wie Signalformeln, Dreiklangsmotive, Hornquinten, Wech-
selruf- und Echoeffekte, noch dazu im schnellen 6/8-Takt, 6ffnen semantische
Riume, indem sie Topoi wie >Natur< und >Draulienc evozieren bzw. konkret auf
funktionelle Jagdmusik anspielen. Fine solch unverhohlene Uberfithrung der
Jagdidiomatik ins kammermusikalische Werk wire in einem der konventionel-
len Brahms’schen Klaviertrios freilich undenkbar. Die experimentelle Beset-
zung und Anlage des Horntrios scheint die semantische Aufladung hingegen
zu legimitieren — oder gar erwarten zu lassen. So honorierte Johannes Leopold
Zellner in seiner Kritik der Wiener Horntrio-Auffithrung von Dezember 1867
dezidiert »die auf ein Fanfarenmotiv gebaute Anlage zu einem Jagdstiicke, wel-
che die Wahl des Horns rechtfertigt«?’8. Walter Niemann konstatierte dartiber
hinaus:

»Das Finale, innerlich und motivisch mit dem Scherzo verbunden, gibt gleich-
falls weit mehr als ein dullerlich frisches, ungemein wirksames und dankbares
Jagdstick im alten romantischen Sinne; es steigert dies durch kriftigen rhyth-
mischen Schwung und vertieft es harmonisch — z. B. in der zweiten Themen-
gruppe — sehr apart durch geheimnisvolle, romantisch-phantastische oder ele-
gische Elemente.«?”

275 Ebenda, S. 59.

276 Ebenda, S. 60.

217 Kriamer, »Kammermusik mit Blasern, S. 458.

278 Blitter MThHK, Jg. 14, Nr. 1 (1. Januar 1868), S. 2. Aus den Binnensitzen heraus lieB3e sich
die spezielle Besetzung Zellner zufolge nicht erkliren.

279 Niemann, Brahms, S. 229.
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Tatsichlich zeugt der Satz trotz spielerisch-geldster Kehraus-Manier von einer
erheblichen »musikalischen Arbeit«®®. Ausgehend von dem bereits im Adagio
mesto angedeuteten volksliedhaften Thema formt Brahms einen komplexen
Sonatensatz, der als Paradigma jenes kompositorischen Prinzips gelten kann,
das Schonberg mit dem Begriff der »entwickelnden Variation< zu fassen suchte.
Im Grunde genommen wird der Satz von der motivischen Substanz einer ein-
zigen konkreten Idee in Gang gehalten: dem im Hauptthema entwickelten auf-
taktigen Intervallsignal, dessen thythmisches Moment und aufwirts gerichteter
Intervallsprung sich als motivische Zelle in diversen Varianten und Sequenzen
durch das Finale ziechen. Dabei greifen Seitensatz und Schlussgruppe nicht et-
wa auf die Anfangsgestalt des Materials zuriick, sondern entwickeln das zuvor
Erarbeitete kontinuierlich weiter. Just gegen dieses Phinomen richtete sich
Selmar Bagges Kritik, dass im Finale »von einem melodischen Gegensatz nicht
ganz mit Recht vollkommen abgesechen worden ist«®8l. Ausgangspunkt aller
musikalischen Entwicklungen ist das volksliedhafte Hauptthema (siche Noten-
beispiel 12).
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Notenbeispiel 12: Horntrio, 4. Satz, T. 1-8

280 Siehe obiges Zitat.
21 AmZ, Jg. 2, Bd. 3 (16. Januar 1867), S. 25.
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Exkurs: »Reminiszenzenjiger finden bei Brahms, wie iibrigens
allerwirts, ein ergiebiges Terrain.« — Motivisch-idiomatische
Assoziationen von Kalbeck bis Hill und ihre Semantik

Da melodische Beziige und ihre semantischen Konnotationen eine maf3gebli-
che Rolle in der Rezeptionsgeschichte des Horntrios spielen, scheint an dieser
Stelle ein Restimee der einschligigen Positionen angebracht.

Max Kalbeck stellte in seiner groBlen Brahms-Monographie nachhaltig die
Verbindung des Finalthemas zu dem Niederrheinischen Volkslied Dort in den
Weiden steht ein Haus her,?®> das Brahms Jahrzehnte nach Komposition des
Horntrios mehrfach und in verschiedenen Bearbeitungen sowohl fiir eine
Singstimme und Klavier in seinen Sechs Liedern op. 97 (Nr. 4), den 28 deut-
schen Volksliedern WoO posth. 32 (Nr. 13) und den 49 deutschen Volkslie-
dern WoO 33 (Nr. 31) als auch fiir vierstimmigen gemischten Chor in den
Zwolf Deutschen Volksliedern WoO posth. 35 (Nr. 8) und den 20 Deutschen
Volksliedern WoO posth. 38 (Nr. 3) vertffentlichte. Schon in den Stimmbhef-
ten des Hamburger Frauenchors war es in Brahms’ Bearbeitung als vierstim-
miger und im Repertoire der Wiener Singakademie als vierstimmig gemischter
Satz erschienen.?®3

Brahms habe, so erlduterte Kalbeck, »seiner Mutter oft ihre« in dem Horntrio
rangeschlagenen oder angedeuteten Lieblingsmelodien vorgeblasen«®* und das
Finalthema sei konkret mit dem Lied Dor# in den Weiden steht ein Hans verwandt.
Die episodenhafte Antizipation des Themas erscheine im Adagio mesto inso-
fern »wie einfe] aus der Ferne der Zeiten heraufwinkende verlorene Erinne-
rung.«?> Das Lied findet sich unter anderem in der von Anton Wilhelm von
Zuccalmaglio herausgegebenen Sammlung Deutsche 1 olkslieder mit ihren Original-
Weisen, die nachweislich Teil der Brahms’schen Bibliothek war:286

282 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. IT/1, S. 186 £.

283 McCorkle, Werkverzeichnis, S. 397 f. und 563.

284 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. I1/1, S. 186.

285 Ebenda.

286 Siehe Brahms® Fintrag in seinem eigenhindigen Bibliotheksverzeichnis, S. 16v: »Kretz-
schmer u. Zuccalmaglio. Deutsche Volkslieder 2 Bde. Berlin 1838 u. 40.« (A-Wist,
Sign. H.IN. 32888) bzw. Kurt Hofmann, Die Bibliothek von Johannes Brabms. Biicher- und Musi-
kalienvergeichnis, Hamburg 1974, S. 156.
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Schifferlied.
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Notenbeispiel 13: Dort in den Weiden stebt ein Hans, in: A[ndreas| W(ilhelm] Zuccalmaglio, Dextsche

Volkslieder mit ihren Original-Weisen. Unter Mitwirkung des Herrn Professor Dr. E. Baumstark und mebrerer

anderer Freunde der 1 olks-Dichtnng, als Fortsetzung des A. Kretzschmer'schen Werkes, gesammelt und mit An-
merkungen versehen von A. Wilh. v. Zuccalmaglio. Zweiter Theil, Betlin 1840, S. 461, Nr. 252

Sofern Brahms sich tatsichlich an dieser Votlage orientierte, ibernahm er den
volksliedhaften Tonfall mit Quartauftakt und den sekundweisen Aufstieg im
Achtelduktus, wenn man die Tonrepetitionen im Horntrio einmal auler Acht
lasst. Die Molltonart hitte et nach Dur aufgehellt, das gerade 2/4- in ein unge-
rades 6/8-Metrum geriickt und die melodische Linie nach den vier Anfangsto-
nen variiert. Zumindest hinsichtlich des Tongeschlechts nihert sich Brahms’
spitere Bearbeitung des Liedes op. 97, Nr. 4 dem Finalthema op. 40 an, auch
lasst die rhythmische und diastematische Kontur der Takte 3 (mit Auftakt) bis
4 noch eher eine lockere Verkntipfung mit den Takten 3—4 des Finalthemas zu
als die bei Zuccalmaglio wiedergegebene Version:
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Notenbeispiel 14: Brahms’ Bearbeitung des Liedes Dort in den Weiden, op. 97, Nr. 4

Kalbecks Assoziation mag angesichts Brahms’ nachgewiesener wiederholter
Beschiftigung mit dem niederrheinischen Lied verstindlich sein — intersubjek-
tiv dringt sich die »nahe Verwandtschaft«®7 freilich nicht unmittelbar auf, zu-
mal Quartauftakt, kleine Intervalle und lineare Melodik als universale Merkma-
le volksliedhafter Charaktere gelten. Kalbecks Hinweis auf die »gemeinsame
Beziechung« von Volkslied und Finalthema des Horntrios »zu dem evangeli-
schen Kirchenchoral >Wer nur den liecben Gott lisst walten«?®$ scheint zu-

287 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. IT/1, S. 186.
288 Ebenda.
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nichst noch weniger evident.?® Vollzieht man Kalbecks musikalische Assozia-
tionskette vom »Grundgedanken« des Klaviertrios H-Dur op. 8 tber Dort in
den Weiden stebt ein Hans und Wer nur den lieben Gott lifit walten bis hin zum Fi-
nalthema des Horntrios und etwa dem Chorthema aus dem zweiten Satz (Denn
alles Fleisch es ist wie Gras) des Deutschen Requiems op. 45 nach,? so wird doch
immerhin anschaulich, dass es in Brahms’ Kompositionen bestimmte wiedet-
kehrende Volksliedidiome gibt, wenn auch in abstrakter Konzentration.

Knapp 100 Jahre nach Erscheinen von Kalbecks Brahms-Monographie mach-
te John Walter Hill auf die Ubereinstimmung des Finalthemenbeginns mit ei-
nem weiteren, ebenfalls in der von Zuccalmaglio zusammengestellten Samm-
lung enthaltenen Volkslied aufmerksam, dem Thuringischen Es so// sich ja keiner
mit der Liebe abgeben (Abb. 30). Anders als im Fall von Dort in den Weiden stebt ein
Haus manifestiert sich Brahms’ Beschiftigung mit diesem Lied nicht etwa in
Form einer Bearbeitung, weshalb die Verbindung weniger nahe lag und erst
vergleichsweise spit thematisiert wurde.

Die diastematischen und metrischen Gemeinsamkeiten des ersten Viertakters
des Liedes mit Brahms’ Themenbeginn (T. 1-2) sind denn auch unverkennbar,
lediglich das Durchgangsachtel ¢ am Ende des zweiten Taktes fehlt in Brahms’
Finalthema. Im Fortgang beider melodischen Gestalten verlieren sich die Pa-
rallelen indessen. Zwar kann Hills Beobachtung, »the downward movement
through scale degrees 8—7—6, which sets up the second element of Brahms’s
theme, is found at the beginning of the second half of the folksong (bars 5—
6)«®1, grundsitzlich nicht widersprochen werden, doch ist die jeweilige Struk-
tur und Funktion eine ganz andere. Im Volkslied beginnt in Takt 5 ein B-Teil,
der den Liedanfang oktaviert wiederholt, dabei allerdings die anfingliche me-
lodische Linie nach dem Quartauftakt mit den Tonen g—fis>—¢* spiegelt und in
Takt 6 von der Tonika zur Subdominante wechselt, um von hier an in abwirts
fihrenden Sekundschritten auf einen Halbschluss in Takt 8 zuzusteuern.
Brahms’ Finalthema beginnt dagegen mit einer zweitaktigen Phrase in Es-Dur,
die dadurch aufgebrochen wird, dass die Melodie im Ubergang vom zweiten
auf den dritten Takt von es! iber o' nach ¢! abwirts in die Tonikaparallele rickt
und so auftaktig eine Gegenphrase in Gang setzt, die zwischen c-Moll und g-
Moll pendelt. Der fur die Brahms’sche Themenkontur konstitutive synkopisch
akzentuierte Quintsprung in Takt 3 und 4 ist im Volkslied in keiner Weise an-
gelegt. Ebenso wenig findet sich umgekehrt das charakteristische Spiel mit
dem Leitton ¢/s? der Varianttakte des Volksliedes in Brahms’ Finalthema wie-

289 Der polemisierende Kommentar von Siegfried Kross scheint allerdings doch etwas tiber-
mafig: »Wenn es das damals schon gegeben hitte, wire ihm [Kalbeck] bestimmt auch noch
»Hoch auf dem gelben Wagen« eingefallen.« (Siegfried Kross, Johannes Brabms. Versuch einer
kritischen Dokumentar-Biographie, 2 Bde., Bonn 1997, Bd. 1, S. 475).

29 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. IT/1, S. 186 f.

291 John Walter Hill, »Thematic transformation, folksong and nostalgia in Brahms’s Horn
Trio op. 40«, in: The Musical Times, Vol. 152, Nr. 1914 (Frithjahr 2011), S. 22—24, hier S. 22.
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der. Es kann sich also genau genommen lediglich — oder immerhin? — um die
Ahnlichkeit der vier Anfangstakte handeln:
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Notenbeispiel 15: Es so/l sich ja keiner mit der Liebe abgeben, in: Andreas Kretzschmer, Deutsche 1 olks-
lieder mit ibren Original-Weisen. Unter Mitwirkung des Herrmn Professor Dr. MafSmann in Miinchen, des Herm
von Zunccalmaglio in Warschan und mebrerer anderer Freunde der 1 olks-Poesie, nach handschriftlichen Quellen
heransgegeben und mit Anmerkungen versehen von A. Kretzschmer, Erster Theil, Betlin, 1840, S. 540, Nr. 310

Hill kntpfte ausgehend von seiner Entdeckung einen roten autobiographisch-
semantischen Faden, der das gesamte Horntrio durchzieht und nach Kalbecks
Topos der Trauer um die Mutter nun eine ganz andere schicksalhafte biogra-
phische Begebenheit auf den Plan ruft:

»If it refers to any event in Brahms’s life, the Trio would seem to arise from the
conclusion of a love affair. If it does, then the unusual sequence of movements
can be, perhaps, explained as a kind of narration. The tender and nostalgic ron-
do theme, alternating with the more impetuous Poco pin animato in the first
movement, would refer in some way to love’s eatly stirring, or the memory of
it. The jubilant Scherzo would correspond to the enjoyment of the affair, the
utterly depressed Adagio mesto to its tragic conclusion. The high-spirited Finale,
then, would relate somehow to the protagonist’s liberation afterward, as ex-
pressed in the words of the folksong.«92

292 Hill, »Thematic transformation, folksong and nostalgia«, S. 23. Christopher Hogwood gab
Hills Argumentation in der Finfithrung seiner praktischen Ausgabe der Horntrios wieder
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Zwar riumte Hill ein, dass die Verlobung mit Agathe zur Zeit von Brahms’
Arbeit am Horntrio bereits sechs Jahre zuriicklag, doch argumentiert er nicht
ganz zu Unrecht mit der zeitnah entstandenen Komposition des Streichsex-
tetts op. 36, das bereits Kalbeck als »das liebevoll durchdachte und mit der
feinsten Kunst ausgefiihrte Seelenportrit«®? des Komponisten beschrieb.
Brahms habe es, so Kalbeck, fir Agathe »selbst entworfen, um es ihr zu verch-
ren, ihr mit der sinnigen Gabe den schweren Abschied zu etleichtern.«?** Kal-
becks Schilderung mag heute reichlich theatralisch anmuten, doch ldsst sich
nicht von der Hand weisen, dass das Streichsextett tatsachlich mit der Tonfol-
ge a-g-a-h-e spielt und Brahms diese sogar selbst in einem spiteren Brief an
Joachim als musikalische Chiffre bestitigte.?5 Laut Kalbecks Ubetlieferung
soll Brahms dem befreundeten Josef Ginsbacher in Bezug auf die Sextett-
komposition gar mit den Worten gestanden haben: »Da habe ich mich von
meiner letzten Liebe losgemachtl«?

Bildet das Horntrio also ein »companion piece to the Second String Sextett,
with a similar relation to his [Brahms] autobiography?«*7 Spekulationen dat-
tber, wieso Brahms gerade im Frithjahr 1865 musikalisch Agathes gedachte,
wurden von Hill auch angestellt. So fiithrte er die von Florence May tber-
lieferte, ansonsten indessen durch keine Quelle belegte AuBerung des Kom-
ponisten gegeniiber seinem Patenkind Johanna Cossel nach der Beerdigung
seiner Mutter an: »I have no mother now, I must marry«®, schlug letztlich al-
so doch den Bogen wieder zuriick zur Mutter, und fithrte aus, »it is easy to im-
agine that Brahms turned his thoughts to Agathe von Siebold at this time, part-
ly to resolve any conflicting feelings that remained, partly to reassure himself
that he had made the right choice and that, in the end, marriage was not for
him.«® Kalbeck zieht diese von May wiedergegebene Begebenheit im Ubrigen
stark in Zweifel.3%0

Fraglos trigt das Finalthema des Horntrios volksliedhafte Ziige, die diverse in-
dividuelle Assoziationen hervorrufen mégen — was ganz Brahms’ Intention
entsprochen haben dirfte. Und schlieBlich hatte der Komponist selbst gegen-

und pflichtete bei: »Leichtsinn und Desillusionierung, wie sie in diesem tragikomischen Lied-
text anklingen, kénnen nicht zu Christiane Brahms’ Tod in Beziehung gebracht werden, si-
cherlich aber zur kiirzlich erfolgten Trennung von Agathe von Siebold |...].« (Brahms, Trio
fiir Violine, Horn [Viola oder Violoncello] und Klavier, S. [VIII—-]IX).

293 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. IT/1, S. 157.

294 Ebenda.

2% Brahms’ Schreiben an Joachim vom 27. September 1894 (Brahms, Briefwechsel 6,
S. 290—292, hier S. 291). Siche hierzu auch Ickstadt, Aspekte der Melancholie, S. 271—286.
296 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. I1/1, S. 157.

297 Hill, »Thematic transformation, folksong and nostalgia, S. 24.

298 Ebenda, S. 23; vgl. hierzu May, Johannes Brahms, Teil 2, S. 36.

299 Hill, »Thematic transformation, folksong and nostalgiak, S. 23—24.

300 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. II/1, S. 175 mit Anmerkung.
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tber Albert Dietrich einmal gestanden, »daf3 er beim Componiren sich gern an
Volkslieder erinnerte und daf3 die Melodien sich dann von selbst einstellten.«30!

Exposition

War schon der Scherzo-Hauptteil humoristisch als Sonatensatz »in a nutshellk
angelegt, so bildet das Finale eine unmissverstindlich strukturierte Sonaten-
hauptsatzform, die sich schematisch wie folgt gliedert:

g T.1-43 Hauptsatz Es-g-Es-D-Es-B

:‘g T. 44-66 Seitensatz Ges-fis (= ges)-b-F

é-‘ T. 67-82 Schlussgruppe I F/f-G-Es-/es-F-Ges-h-Ges-B

H | T.83-91a Schlussgruppe 1T (B-F-g-d-Es-B-)C7-B

& | T.91b-103 Hauptsatz D

_g T. 104-136 Einleitung h-e-H-fis-Cis-E-Ges-G-As-es-F-B

% Modulation I

g T. 137-160 Modulation II B-Ges-es-Fv-B

A Riickleitung B-Ges-Fis-D-g-Av-Chromatik d~f
T. 161-203 Hauptsatz Es

-g T. 204-226 Seitensatz Ces-B (es-Orgelpunkt)

g | T.227-242 Schlussgruppe 1 ~ Es
T. 243-254 Schlussgruppe 11 ~ Es

3 | T.225-287 Hauptsatz B-Es-Ces-Es

Q

O

Tabelle 5: Formiibersicht Finale op. 40

Der Hauptsatzkomplex ist seiner internen Dramaturgie nach als kontinuierli-
cher Steigerungsprozess angelegt, wobei der von Beginn an mitschwingende
Signalcharakter der Musik sich sukzessiv zu potenzieren scheint. Wie aus der
Ferne nihert sich das »aus dem Naturklang des Horns gewonnen[e]«**> Haupt-
thema im piano, vorgetragen zuerst indessen nicht vom Horn, sondern von der
zarteren Violine. Die komplementirrhythmische Klavierbegleitung aus dem
bestindig wiederholten Quartauftakt ,B—Es in der linken Hand und den nach-
schlagenden, die melodische Linie der Violine aufnehmenden Hornquinten in

301 Dietrich, Erinnerungen an Johannes Brahms, S. 3.
302 Mitschka, Der Sonatensatz, S. 250.
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der rechten Hand bringt hier den vielbeschriebenen »Volkston«®®® pointiert mit
der Jagdidiomatik tiberein. Selmar Bagge fasste die »Accentwiderspriiche und
eigenthiimliche Bassfihrung« als wirkmichtiges Kolorit auf, das »dem lebhaf-
ten Wesen des Satzes« gar einen »ddmonischen Anstrich« vetleihe, was denn
auch insofern tiberzeuge, als »reine Heiterkeit Stillosigkeit und Mangel an Ein-
heit des ganzen Werks zu Folge gehabt« hitte.’ Unverkennbar geben die
durchgehende Achtelbewegung in schnellem Tempo, die Staccato-Artikulation
und die rhythmische Finesse dem Satzbeginn jedenfalls ein scherzoses Gepri-
ge, das an die Charaktersphire des zweiten Satzes anknupft.

Das mit einiger Berechtigung als »Zielthema« des Horntrios beschriebene Ge-
bilde% prisentiert sich nach dem leise verklingenden Adagio nicht sofort im
dynamischen und instrumentatorischen Maximum, sondern entfaltet sein tem-
peramentvolles Potential sukzessiv. Mit ansteigender Dynamik (¢crescendo ab
T. 5, forte in 'T. 7) schraubt sich auch die Tonhdhe der melodiefiihrenden Vio-
line allmihlich aufwirts: Der in sich symmetrische achttaktige Vordersatz lauft
direkt auf eine augmentierte Variante des zuvor in den Takten 3 und 4 durch
Akzente synkopisch modifizierten und zum Quintsprung erweiterten ur-
springlichen Quartauftakts zu. In der zweigestrichenen Oktave zuerst zum
Terz-, dann zum Quintsprung gesteigert (T. 7 £.), wandelt sich der Charakter
des genuin volkstiimlich konnotierten Motivs hin zu einem rufenden Signal,
das in seiner spezifischen Gestalt mit dem durch Dehnung des f? angedeuteten
Verklingen schon ganz im Zeichen der romantischen Semantik des Waldhorns
steht — auch wenn das Horn selbst erst spéter hinzutritt. Diese knappe Formel
soll, wie noch zu zeigen ist, zur zentralen Ableitungsinstanz des Finalsatzes
werden. Wihrend die staccatierte Klavierbegleitung sich kontinuierlich fort-
setzt, endet der Vordersatz mit jener von der Violine entwickelten Signalfigur
offen auf einem Halbschluss in B-Dur.

Der Nachsatz (T. 9 ff.) beginnt als um eine Oktave heraufgesetzte Wiederho-
lung der ersten 4 (= 24+2) Vordersatztakte in gesteigerter Ausdrucksintensitit.
Der bereits mit einem Crescendo ab Takt 5 angebahnte dynamische Anstieg
ins mezzoforte geht einher mit zum Tuttl verstirkter Triobesetzung und erst
jetzt, durch die Klangfarbe des Waldhorns gewissermallen komplettiert,
scheint das Thema seine volle Prisenz zu entfalten. In den Takten 9 und 10
spielt das Horn (klingend) im oktavierten Unisono mit der Violine praktisch
ausschlieBlich’® offene Tone, die parallel zur linken Klavierhand laufende
kontrapunktische Fortsetzung ab Takt 11 muss dagegen, abgesehen von den
Tonen ¢'/¢? [klingend g/g'], gestopft werden und erhilt so eine leicht geddmpf-
te Nuance. Die zweite Vordersatzhilfte wird indessen von der Violine verdich-

303 Ickstadt, Aspekte der Melancholie, S. 300.

304 AmZ, Jg. 2, Nr. 3 (16. Januar 1867), S. 25.

305 So sinngemil3 bei Hill, »Thematic transformation, folksong and nostalgiag, S. 21.
306 Das 4! [klingend '] in Takt 10 bildet die einzige Ausnahme.
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tet, indem die diminuierte Signalfigur als Steigerungsmoment bereits in Takt 14
zweifach erklingt und eine zweitaktige Sequenz nach sich zieht.

An dieser Stelle geht der analog dem Vordersatz offen auf B-Dur endende
Nachsatz in eine ausgedehnte Fortspinnungsstrecke tber (T. 17 ff.), die sich
ganz auf die knappe Signalformel als Essenz des Satzbeginns konzentriert. Die
idiomatische Konnotation des bis dahin nur von der Violine vorgetragenen
Aufwirtssprungs samt verklingender Dehnung konkretisiert sich dabei vom
abstrakten Intervallsignal zum durchdringenden Hornruf. Unterdessen ist das
angestrebte dynamische Level forze nach einem Crescendo in Takt 16 erreicht
und wird im Verlauf des Hauptthemas auch nicht mehr verlassen.

Geradezu programmatisch triumphierend fithren Violine und Horn das in eine
Dreierformel gebrachte Hornsignal vor (T. 25-27 und 29-31, jeweils mit Auf-
takt), alternierend mit einer Spielfigur der Violine, die sich aus chromatischer
Wechselnote und einem zunichst diatonisch, dann in Terzen absteigenden Se-
quenzmodell zusammensetzt. Mit kaskadenhaften Achtelketten treibt das Kla-
vier diese Passage zusitzlich an, wechselt dabei immer wieder auch zum kom-
plementirrhythmischen Begleitmodell des Satzbeginns wie zum chromatischen
Drehnotenmotiv der Violine. Nach einem kurzen imitatorischen »Wechselrufc
zwischen Violine und Horn im (klingenden) Oktavabstand (T. 35-30) folgt ein
letzter Rickgriff auf die zweite Hilfte des Vordersatzes (T. 37), der in figurati-
vem Spiel mit dem Signalmotiv abschweift, um in Takt 43 kurzerhand mit ei-
nem Halbschluss auf B-Dur innezuhalten. Ohne eine weitere Uberleitung,
vielmehr durch eine Generalpause deutlich vom Vorangegangenen abgesetzt,
schlie3t hier der Seitensatz in mediantischem Ges-Dur an.

Seitensatz

Dem Seitensatz ist eine von Werner Czesla so bezeichnete »eintaktige musika-
lische Prdambel«*” vorangestellt. Dieser eine Takt ist indessen nicht ohne Be-
zug zum Vorangehenden gesetzt, sondern stellt insofern ein verbindendes
Glied zum Hauptsatzkomplex dar, als die Violine zwar nicht den Auf-
wirtssprung, wohl aber die bezeichnende Rhythmik der auftaktigen Signalfigur
beibehilt, die den Seitensatz denn auch wesentlich bestimmen wird — die »Pra-
ambel« antizipiert gewissermalien als >Motto« den motivischen Kern des Sei-
tensatzes. Das Horn repetiert unterdessen den Ton g' [klingend 4] im Achtel-
duktus und setzt damit nicht nur den motorisch-scherzosen Bewegungsmodus
des Satzbeginns fort, sondern hilt zudem durch den Orgelpunkt das dominan-

N7 Werner Czesla, Studien zum Finale in der Kammermusik von Johannes Brabms, Inaugural-
Dissertation zur Erlangung der Doktorwiirde der Philosophischen Fakultit der Rheinischen
Friedrich-Wilhelms-Universitit zu Bonn, Bonn 1968, S. 172.
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tische B-Dur als harmonisches Bezugszentrum aufrecht, wihrend der Satz sich
in der entfernteren Tonart Ges-Dur bewegt.

Das periodisch gegliederte Seitenthema wird von Klavier und imitatorisch ein-
setzender Violine in triolisch sich aufschwingenden gebrochenen Dreiklingen
begonnen. Schon deren diatonischer Abstieg (T. 47, Klav. bzw. T. 48, V1)
stellt eine entfernte Variante der im Hauptthema entwickelten und rhythmisch
in der »Praambel« (T. 45) angedeuteten Signalfigur dar. Dieser Konnex wird im
weiteren Verlauf des Seitensatzes nur umso deutlicher, als jener Abstieg mit
Takt 49 (m. A.) in eine von Violine und Klavier jeweils zweifach wiederholte
Rekapitulation des Signals in urspriinglicher Rhythmik miindet:
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Horntrio op. 40, 4. Satz, Scitenthema, T. 44-52

Notenbeispiel 16: Horntrio op. 40, 4. Satz,
»Hornsignalk zu Satzbeginn in der Violine, T. 7 (oben), und im Seitenthema, T. 4452 (unten)

Metrisch interessant wird diese Passage dadurch, dass die Ober- und Untetlinie
der rechten Klavierhand imitatorisch gegeneinander verschoben sind. Dabei
lauft die Untetlinie im oktavierten Unisono mit der Violine und wiederholt ei-
nen absteigenden Sekundvorhalt, wihrend die Oberlinie oktavversetzt parallel
mit der linken Klavierhand jeweils nachschlagend auf zweiter Takthilfte mit
einem Sekundvorhalt aufwirts einsetzt. Die linke Hand verkiirzt das Signal in-
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des zur jambischen Achtel-Viertel-Folge, wodurch eine assoziative Annihe-
rung an die komplementirrhythmische Klavierbegleitung des Satzbeginns ent-
steht (siche Notenbeispiel 17).
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Notenbeispiel 17: Horntrio, 4. Satz, Hauptthema, T. 1 f. (oben) und Seitenthema, T. 49 ff. (unten)

Im Nachsatz (T. 53 ff.) wird der sich analog Takt 46 wiederholende Klavier-
aufschwung anders als im Vordersatz nicht von einem imitatorischen Einsatz
der Violine, sondern der Unterstimme gefolgt und vollgriffig nach fis-Moll,
enharmonisch vertauscht ges-Moll, eingetriibt. Die dreistimmig in hoher Lage
von der rechten Hand entsprechend der Violinpartie des Vordersatzes aufge-
griffene Signalformel verschirfte Brahms im Partiturautograph hier wie an der
Parallelstelle in Takt 225 nachtriglich noch mit Bleistift durch die Vortragsbe-
zeichnung »marc.[ato]«.’® In synkopischen Achtelvorhalten wandelt sich das
diminuierte Hornsignal ab Takt 59 zur motivischen Floskel und forciert eine
Erweiterung des Nachsatzes gegeniiber dem Vordersatz um 6 Takte (T. 61 ff.).
Diese Beschleunigungsstrecke kostet das effektvolle Gegeneinander von voll-
griffigen Klavierakkorden auf betonter Taktzeit und synkopischen Vorhaltsfi-
guren der Melodieinstrumente im oktavierten Unisono resolut aus, lisst dabei
das im tiefen Register einsetzende Klavier und die in hoher Lage beginnenden
Melodieinstrumente trichterférmig aufeinander zulaufen und endet in Takt 66
kurzerhand nach knapper Kadenzwendung von b-Moll nach F-Dur.

Motivisch kommt der Seitensatz so mit einem Minimum an Material aus und
in seiner unsteten Harmonik und fliichtigen Melodik ist er von transitorischem
Charakter. Gleichwohl entsteht in der variativen Umbildung des Hornsignals
eine kontrastierende Gegensphire zum Hauptthema, und nicht zuletzt die par-

308 Die Vortragsbezeichnung ist im Druck entsprechend Brahms® Erginzung im Partiturau-
tograph tibernommen.

114



tielle Wiederkehr des Seitensatzes in der Coda soll dessen Gegengewicht zum
Hauptsatz bestirken.

Schlussgruppe

Der folgende Abschnitt bildet als 16-taktige Periode eine klar abgegrenzte me-
lodische Einheit, bezieht seine musikalische Substanz indessen genau wie zu-
vor der Seitensatz aus dem im Hauptthema entwickelten Hornsignal. War das
Hornsignal am Ende des Seitensatzes als Resultat eines regelrechten Liquidati-
onsprozesses auf ein auftaktiges jambisches Sekundintervall reduziert worden,
so spinnt die Violine hieraus nun die chromatische melodische Linie eines drit-
ten thematischen Gebildes. Uber einem Klangteppich auf dem Orgelpunkt
1F/F entwickelt sich ein symmetrisch in 4 + 4 Takte gegliederter Vordersatz,
der aus je einem dreitaktigen aufwirts gefithrten Kantabile der Violine besteht,
das gewissermalen zweifach kommentiert wird: zunichst um genau einen Takt
versetzt vom Horn mit einer ausgedehnten Variante des Hornrufs, dessen
Charakter inzwischen indes mehr einem aufsteigenden Seufzer gleicht, und
zweitens von einer kaskadenhaft fallenden Figur in der rechten Klavierhand,
die verschrinkt mit dem letzten Ton der Violinmelodie einsetzt und der chro-
matischen Linie eine spielerisch-luftige Nuance nachschickt. Dabei ist der
zweite Viertakter gegeniiber dem ersten um einen Ganzton herabgesetzt und
nachdem die Takte 67—70 von F-Dur bzw. f-Moll nach G-Dur gertickt waren,
erklingen die Takte 71-74 folglich in Es-Dur bzw. es-Moll und F-Dur.

Der Nachsatz (T. 75-82) behilt die symmetrische Gliederung bei und beant-
wortet die beiden interrogativ anmutenden Phrasen des Vordersatzes mit zwei
abwirts fihrenden Varianten, die in ihrer Schlussdehnung jeweils mit dem
prolongierten und zum Terzsprung geweiteten Ruf des Horns zusammenfallen
und so die Konnotation des verklingenden Hornrufs wieder stirker hervor-
kehren. Explizit fur die Melodieinstrumente vorgeschriebene Decrescendi un-
terstreichen diesen Effekt noch. Die Unterstimme wechselt unterdessen von
ihrer durchgehenden Achtelbewegung im Oktavpendel zur auftaktigen Signal-
figur im Oktavgriff, womit der vormalige Orgelpunkt 1F/F zum bestindig
wiedetholten Vorhalt vor 1Ges/Ges witd und mit dem zweimaligen Hornruf
des Vordersatzes korrespondiert. Nachdem der erste Viertakter sich dabei von
Ges-Dur nach h-Moll eintribt, wendet der zweite Viertakter sich von Ges-Dur
Uberraschend mediantisch nach B-Dur. Das Horn antizipiert diesen Gang
schon in seinem zweifachen Ruf esl—g! [klingend ges—b], der sich im ersten Vier-
takter nach as! [klingend ces! = /] und damit nach h-Moll auflést, im zweiten
Viertakter dagegen im diminuendo auf g [b] verklingt.

Der echoartig im pianissimo nachhallende Terzaufgang des Klaviers am Ende
des Nachsatzes (T. 82) introduziert bereits leise die folgende Schlussgruppe 11
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(T. 83 ff.). Nachdem schon Seitensatz und Schlussgruppe I sich als Produkte
intensiver motivischer Arbeit aus der thematischen Substanz des Hauptsatzes
ableiteten, prisentiert die zweite Schlussgruppe dasselbe Material nun in flos-
kelhaftem Gestus, der an ein Aussingen erinnert und do/e vorzutragen die suf3-
lich-lyrische Sphire nachliefert, die der dringende Seitensatz vermissen lief3.
Prozesshaft setzt sich die stete Motivverwandlung fort, indem die Schluss-
gruppe II die Melodik von Haupt- und Seitenthema als Variante des zuvor
Entstandenen zusammenfihrt: In irisierender Achtelbewegung beginnt das
Klavier mit einer treppenférmig abwirtsgeleiteten Floskel, die an die leichtfi-
Bigen Kommentare des Klaviers in den Takten 69-74 anknipft. Nach zwei
Takten fillt die Violine mit einer sekundweise absteigenden Variante der Sig-
nalformel ein, wie sie in Takt 48 von der Violine exponiert wurde.

Stagnierte — oder besser: verklang — der Seitensatz zunichst in dem repetierten
rhythmischen Element des Signals, um selbiges im Nachsatz zu diminuieren
und in Bewegungsenergie umzuwandeln, so spinnt die Schlussgruppe aus dem
eintaktigen Motiv im Gegenentwurf eine kantable Melodie:
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Notenbeispiel 18: Horntrio, 4. Satz, Seitenthema, T. 47-52 (oben)
und Schlussgruppe, T. 83-89 (unten)

Die nachschlagenden Spitzenténe der rechten Klavierhand rufen unterdessen
die metrische Unbestimmtheit des Satzbeginnes in Erinnerung. Harmonisch
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bewegt die durch den Orgelpunkt g [klingend /] im Horn fundierte Schluss-
gruppe 1II sich im dominantischen Bereich B-Dur, um die Reprise der Exposi-
tion vorzubereiten. Das Klavier beschleunigt den Satz in der prima volta denn
auch im Crescendo, bis Horn und Violine in bis zum forte ansteigender Dy-
namik zur Wiederkehr des Hauptthemas locken.

Durchfiilrung

Dass die Exposition, wie gezeigt, als dichte Verarbeitungsstrecke angelegt ist
und sich in ihrer Motivabspaltung und -entwicklung, modulierenden Sequen-
zen und Ableitungen traditioneller Durchfiihrungsverfahren bedient, wirkt sich
selbstredend auf Funktion und Struktur der Durchfiihrung aus. Diese kon-
zentriert sich denn auch weniger auf thematisch-motivische Arbeit und Zer-
gliederung, sondern vielmehr darauf, das in der Exposition Entwickelte in ent-
fernteren harmonischen Regionen zu beleuchten. Wie Werner Czesla gezeigt
hat, ging Brahms dabei systematisch nach strengem modulatorischem Plan vor
und verblieb stets im Moll-Kontext.3? Die Durchfiihrung lisst sich grob in
zwei Abschnitte gliedern, wobei der erste mit einer neuntakigen Introduktion
beginnt und der zweite mit einer 6-taktigen Riickleitung der Reprise schlief3t.

Eine impulsive, im forfe zugespitzte Variante des Hauptthemenvordersatzes mit
starkem Ankiindigungscharakter leitet die Durchfiihrung ein. Wihrend die Vi-
oline sich in ihrer repetitiven Achtelkette zielstrebig bis zum Hornruf in die
Hohe arbeitet, bringt das Horn die zum Quintintervall geweitete durchdrin-
gende Signalformel zweimal mit nachschlagender jambischer Tonrepetition,
um schlieBlich im Sextabstand parallel zur Violine den dreifachen Hornruf als
unmissverstindliches Ankiindigungssignal zu verdichten (Takt99 mit Auf-
takt ff.).310

Uber der komplementirrhythmischen Klavierbegleitung des Satzbeginns spie-
len die Melodieinstrumente pzano espressivo auf die aus der »Priambel« des Sei-
tensatzes stammende und in der lyrischen Sphire der Schlussgruppe floskel-
haft verfremdete Variante des Hornrufs an. Aus variativen Sequenzen bildet
sich eine insgesamt achttaktige lyrisch-sangliche Gestalt in e-Moll, die offen auf
H-Dur endet (siche Notenbeispiel 19).

309 Czesla, Studien zum Finale, S. 176—180.

310 Die Analyse folgt der Taktzihlung der neuen Gesamtausgabe (Johannes Brahms, Neue
Ausgabe simtlicher Werke: Horntrio und Klarinettentrio), die nur die 8 Takte der seconda
volta fiir die fortlaufende Taktzihlung bertiicksichtigt, nicht die der prima volta. Gegentiber
der Taktzahlung der alten Gesamtausgabe sind somit ab der seconda volta im weiteren Satz-
verlauf stets 8 Takte abzuzichen.
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Notenbeispiel 19: Horntrio, 4. Satz, Durchfithrung, T. 104-111

Eine Wiederholung des Achttakters (T. 114—121) riickt chromatisch nach fis-
Moll und vertauscht die Rollen: die zuerst von den Melodieinstrumenten vot-
getragene Kantilene liegt als Fundament oktaviert in der Unterstimme, die Vio-
line rekurriert mit ihren Achtelsequenzen auf den Satzbeginn und das Horn
beharrt, dhnlich wie bereits im Seitensatz, auf dem Repetitionston 4! [klingend
des' = cis']. Wiederum an den Gestus des Seitensatzes erinnernd, folgt poco a
poco crescendo eine Beschleunigung des musikalischen Geschehens. Uber der
staccatierten Klavierbegleitung und den Rufen des Horns wiederholt die Violi-
ne das diminuierte Kopfmotiv, um es in Anlehnung an die Entwicklung des
Seitensatzes auf einen Sekundvorhalt zu verkiirzen. Nach einer knappen B-
Dur-Kadenz im forte (T. 134—16) und einem tber drei Oktaven ins piano fallen-
den Achtelabgang des Klaviers folgt der zweite Durchfiihrungsabschnitt.

Hier kommt nun erstmals im Satz das Horn ganz exponiert — ohne Parallelfih-
rung der Violine — zum Zuge. Selmar Bagge erklirte in seiner Werkbesprechung,
die spezielle Klangfarbe des Horns diirfe generell nur sparsam eingesetzt wer-
den, »wenn sie bei lingeren Stiicken nicht ermiiden soll« und drehte dem
Horntrio daraus einen Strick, indem er nachsetzte, »und diese Sparsambkeit ist
natiirlich dort unméglich, wo das Instrument gleichberechtigt neben den an-
dern steht.«®'! Am Beispiel des zweiten Teils der Dutchfithrung wire dem ent-
gegenzuhalten, dass Brahms das Horn zwar als obligates Melodieinstrument
einsetzt, es allerdings solomiBig — wenn tiberhaupt — nur an wenigen ausgewaihl-

W AmZ, Jg. 2, Nr. 2 (9. Januar 1867), S. 16.
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ten Stellen pointiert hervortreten lisst, um der nuancierten Klangfarbe des
Waldhorns Raum zu geben. Ganz seinem romantischen Idiom verhaftet, wie-
derholt das Horn von Takt 137 an seinen Ruf im forfe und erweitert die Inter-
valle dabei sukzessiv ausholend bis zur Oktave, zielt jedoch im Bezugsrahmen
B-Dur stets auf den gedehnten Spitzenton g [klingend #']. Eine diatonisch ab-
wirts geflihrte Schlusssequenz in Takt 141 f. greift die melodische Linie der
Schlussgruppe auf:
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Notenbeispiel 20: Horntrio, 4. Satz, Beginn des 2. Durchfithrungsabschnitts, T. 136142

Wenn Andreas Dorschel feststellte, im »Klang des Waldhorns liegen beide
Tendenzen, die offen Herausrufende und diejenige zum Gedeckten und Ge-
didmpften, welche sich besonders mit der Technik des Stopfens verbindet«?!?,
so wird dieses doppelseitige Naturell in den folgenden 11 Takten auf engem
Raum anschaulich. Das Horn augmentiert ab Takt 137 die zuvor entwickelte
melodische Linie, noch dazu unter der Vortragsbezeichnung ritardando poco a
poco. Dabei Gibernimmt es den initialen, offen zu spielenden Quartsprung &>—g>
[klingend f1—4'], wiederholt den Ruf dann jedoch terzversetzt von &' auf den
gestopften Ton es? [klingend des'—ges'] und fihrt die der Schlussgruppe entlehn-
te Melodik mit den fast ausschlieBlich gestopften Ténen fis'—hl—gl—fisl—el—/!
[klingend a—d'—b—a—g-d'|??? fort.

Nachdem der in Takt 137 ff. repetierte Hornruf in seinen offenen Ténen eine
unmittelbare Prisenz entstehen lief3, die indessen in dem diatonischen Abstieg
ab Takt 141 im gedimpften Timbre von gestopften Ténen ausklang, erhilt die
variative Wiederholung der Hornlinie ab Takt 144 durch die iberwiegend ge-
stopften Téne eine changierende Klangfarbe, die neben der vom forte zum pia-
no geminderten Dynamik, der Augmentierung und dem zusitzlich vorge-
schriebenen ritardando durch den nuancierten Effekt des Nachklingens eine

312 Dorschel, »Was heil3t >konservativ< in der Kunstr«, S. 76. Dorschel bezog dies allerdings
besonders auf die unterschiedlichen Satztypen des Werkes: »|...] Brahms hat beide Tenden-
zen in op. 40 ausgelotet, diese stirker im ersten Satz, Andante, und dem dritten, Adagio mesto,
auch im as-Moll-Trioteil des Scherzos, jene stirker im zweiten Satz, dem Scherzo in seinen Eck-
teilen, und im A/lgro con brio-Finale.«

313 Nur die Téne g' und ¢! [klingend & und g] sind offen zu spielen.
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Fernwirkung evoziert. Diese enorme klangliche Wirkungskraft dirfte Andreas
Ickstadt bewogen haben, die Passage als »von Melancholie geprigt« aufzufas-
sen, »denn sie verweist wehmiitig auf etwas, das der aktuellen Unbeschwertheit
fremd und fern ist.«®'* Dass die unbestritten greifbare Melancholie allerdings
nicht nur als Ausdruck, sondern dariiber hinausgehend als dsthetisches Kon-
zept fungiert und damit Form und Klanglichkeit bestimmt, soll das folgende
Kapitel 3 unter Betrachtung aller vier Sitze prazisieren.

Reprise und Coda

Die Reprise folgt weitestgehend unverindert der Exposition mit dem Unter-
schied, dass der Seitensatz in Takt 205 mit Auftakt nicht in Ges-Dur mit do-
minantischem B-Dur-Bezugsrahmen einsetzt, sondern quartversetzt in Ces-
Dur mit dem tonikalen Orgelpunkt es. Durch den offen auf B-Dur endenden
Hauptsatz, der noch dazu eine Generalpause nach sich zieht, ist dies an der
Scharnierstelle freilich ohne kompositorische Anderung méglich. Der weitere
Satzverlauf gestaltet sich dementsprechend quarttransponiert analog der Expo-
sition und bezieht seine differenzierte harmonische Anlage auf die Grundton-
art Es-Dur.

Ahnlich wie bereits die Durchfithrung wird die jubilierende Coda mit einer
vorwirtsdringenden Reminiszenz an den Satzbeginn eréffnet, doch ist ihr Ge-
stus ins geradezu Hymnische gewandelt. Die von den Melodieinstrumenten
imitatorisch in strahlendem Es-Dur prisentierte Synthese aus Hauptthemen-
kopf und Hornruf mutet in ihren Naturténen nun wie eine zweichérige Fanfa-
re an:
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Notenbeispiel 21: Hotntrio, 4. Satz, Beginn der Coda, T. 255-259 (Violine und Horn)

Ein weit ausladender Ruckgriff auf den Kopf des Seitenthemas, imitatorisch
aufsteigend zuerst von linker, dann von rechter Klavierhand und schliefllich
von den im (klingend) oktavierten Unisono laufenden Melodieinstrumenten
vorgetragen, fihrt in Takt 263 zunidchst mit trugschlissiger Wirkung nach Ces-
Dur, ein zweiter Anlauf Uber B7 in Takt 169 endet mit einem Ganzschluss in
Es-Dur. Ein erneuter imitatorischer Hauptthemenansatz moduliert tber Es’

314 Ickstadt, Aspekte der Melancholie, S. 301.
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voriibergehend in subdominantisches As-Dur (T. 274 f.), um von hier aus ei-
nen 13-taktigen Dominant-Tonika-Wechsel ins fortissimo zu initiieren. Mit die-
ser plakativen, fast iberdimensionierten Bekriftigung von Es-Dur befestigt der
Komponist die Grundtonart des Gber weite Strecken harmonisch raumgrei-
fend modulierenden Werkes schlussendlich und unmissverstandlich.
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3 Schlussbemerkungen

Nach den eingehenden Satzanalysen ist der Bogen zuriickzuschlagen zu den
eingangs herausgestellten Aspekten der frithen Rezeption und zu der Frage
nach dem Werkkonzept bzw. der dsthetischen Grundidee des Horntrios. Die
vorangegangenen Kapitel zeigten, wie Brahms die einzelnen Sitze strukturell
anlegte, wie er Themen und Motive gestaltete und dabei den Hornklang regel-
recht inszenierte. Nun geht es darum, die einzelnen Beobachtungen zusam-
menzufithren, wobei zunichst die Rolle des Horns im Trio beleuchtet werden
soll. Wie steht das Horn der Violine und dem Klavier kompositionsisthetisch
gegeniiber? Hieran anschlieBend folgen Uberlegungen zum iibergeordneten
Werkkonzept und zu substanziellen dsthetischen Kategorien.

3.1 Das Horn als »himmlischer Gast« im Klaviertrio

Zu Recht wurde immer wieder Brahms’ eminentes Interesse an der Dichtung
und speziell an der »Gedankenwelt der romantischen Literatur«®'> betont, das
sich schon in jungen Jahren offenbar weniger durch duflere Anregungen als viel-
mehr aus einem groflem inneren Bestreben heraus entwickelte. So tiberlieferte
Hedwig von Holstein Brahms’ enthusiastische Beteuerung von Dezember 1853:

»Ich lege all mein Geld in Biicher an; Biicher sind meine hochste Lust, ich habe
von Kindesbeinen an so viel gelesen, wie ich nur konnte, und bin ohne alle An-
leitung aus dem Schlechtesten zum Besten durchgedrungen.«316

Mehrere handschriftliche Gedichtsammlungen des Komponisten sind noch
heute erhalten®” und zeigen eine bemerkenswerte Bandbreite an Lyrik promi-
nenter wie auch weniger bekannter Dichter, die Brahms teils erst viele Jahre
nach der Niederschrift vertonte, teils auch niemals musikalisch bearbeitete.
Hedwig Salomon (spiter Hedwig von Holstein) hielt in ihren Tagebuchblittern
fest, Brahms habe bei einem Leipziger Treffen im Dezember 1853 Jean Paul,
Eichendorff, Hoffmann und Schiller als seine Lieblingsdichter genannt.’!8
Zwar dirfte die wenige Monate zuvor erfolgte Bekanntschaft mit Robert
Schumann, in dessen geistiger Welt »sich die literarische und musikalische

315 Matthias Schmidt, Jobannes Brabms. Die Lieder. Ein musikalischer Werkfiibrer, Minchen 2015,
S. [35].

316 Hedwig von Holstein, Eine Gliickliche. Hedwig von Holstein in ihren Briefen und Tagebuchblit-
tern. Dritte, vermehrte und verbesserte Auflage, Leipzig 1907, S. 113. Vgl. auch etwa Jan
Brachmann, »Brahms in seinen Beziehungen zu Literaten und Bildenden Kinstlern, in:
Brabms Handbueh, hrsg. von Wolfgang Sandberger, Stuttgart und Kassel 2009, S. 134-141,
hier S. 134-137.

N7 _A-Wist, Sign. H.IN. 55730, 55731 und 55734.

318 Hedwig von Holstein, Eine Gluckliche, S. 112—114.
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Romantik unaufléslich ineinander verflochten hatten«®'?; sowie das eingehende
Studium dessen musikalischer Werke dem jungen Komponisten nachhaltige
Impulse verliehen haben. Doch Brahms’ passionierte Auseinandersetzung mit
der damals schon vergangenen literarischen Epoche der Romantik dokumen-
tiert sich lingst vor der Begegnung mit Schumann in seinem frithen Lieder-
schaffen wie in seiner Uberlieferten Korrespondenz. Seine offenkundige Ver-
ehrung E.T.A. Hoffmanns spiegelt sich nicht zuletzt darin, dass er in Anleh-
nung an dessen phantastische Kunstfigur des Kapellmeisters Kreisler zwischen
1852 und 1854 in Briefen und auf Notenautographen das Pseudonym Joh.
Kreister jun. verwendete. Gerade konnte Joseph Joachim ihm noch ausreden, ei-
ne Zusammenstellung frither Klavierstiicke unter dem Titel »Blitter aus dem
Tagebuch eines Musikers. Herausgegeben vom jungen Kreisler« zu veréffentli-
chen: »Zur Zeit Hoffmanns und Jean Pauls¢, gab der Freund zu bedenken,
»waren dhnliche Mystifikationen neu, weil Ausflul eines gewissen genialen
Ubermuts, der gern dem Philistertum auf alle mégliche Weise Schnippchen
schlug — heutzutage ist Ahnliches so sehr zur Form herabgesunken durch den
bedeutungslosen Gebrauch [...].«<*?° Auch hatte Brahms begonnen, eine Zitat-
sammlung mit dem bedeutungsvollen Titel »Schatzkistlein des jungen Kreis-
ler« anzulegen, ein Florilegium von Ausspriichen und Exzerpten etwa iber
Musik, Literatur und Kunst. Hier notierte er unter vielem anderem auch das
Novalis’ Fragmenten entnommene Zitat:

»Die Kunst, auf eine angenechme Art zu befremden, einen Gegenstand fremd zu
machen und doch bekannt und anziehend, das ist die romantische Poetik.«32!

Diese Sentenz liest sich nun beinahe wie ein Motto des Horntrios: Brahms
selbst sah seinem Opus 40 »Poesie« innewohnen, wie er in seinem Schreiben
an Max Brode wortlich zu verstehen gab — werde das Trio mit Ventilhorn statt
mit Waldhorn gespielt, gehe »alle Poesie [...] verloren«®2 Im Ubrigen wird
kaum eine Briefstelle zu finden sein, an der Brahms den Begriff auf ein anderes
eigenes Werk anwendete. Doch lief3 er Clara Schumann im Februar 1856 von
einer lingeren Reise aus wissen, er habe »die schénsten Vorsitze« fiir seine
Rickkehr nach Hamburg und wolle fleiflig sein, denn: »Wer ein Poet sein will,
muf3 auch der Poesie kommandieren, sagt Goethe, glaube ich.« Sogleich
schrinkte er damals indes skrupulds ein: »Wie wenig kann ich das noch, sehe

319 Schmidt, Johannes Brahms. Die Lieder, S. 36.

320 Brahms’ Schreiben an Joachim vom 19. Juni 1854 sowie Joachims Antwort vom 27. Juni
1854 (Brahms, Briefwechsel 5, S. 44—51).

321 Krebs (Hrsg.), Des jungen Kreislers Schatzkistlein, S. 15; siche auch Samuel (Hrsg.), No-
valis, Schriften, Bd. 3, S. 685.

322 Brahms’ undatiertes Schreiben an Max Brode (Heuberger, »Briefe von Johannes Brahms,
S. 3).
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ich tiglich. Ich geh’ noch so schiichtern und zahm mit ihr um, als ob ich doch
sehr zweifelte, daf3 sie mich nahme. Ich will was Ordentliches lernen.«323

Ungeachtet dieser Selbstzweifel erinnerte sich Franz Wiillner spiter, bereits im
Herbst 1853, nachdem er Brahms’ frithe Werke bei dem Bankier Deichmann
in Mehlem gehort hatte, schien ihm der Komponist »wie eine Art von musika-
lischem Eichendorff mit frischer deutscher Wald- und Marchenromantik, die
besonders aus den drei Sonaten, dem Klavierscherzo und den vielen Liedern«
herausklinge.?** Und auch Max Kalbeck konstatierte:

»Brahms hat den Zusammenhang von Poesie und Musik in seinen >absolut-
musikalischen< Werken niemals in Abrede gestellt, sich gelegentlich selbst einen
Poeten genannt, und dabei die Gattungen seiner Tonpoesie genau unterschie-
den. Im allgemeinen reprisentierte ihm die Symphonie die dramatische, die
Kammermusik die epische, das Lied die lyrische Form. Selbstverstindlich
schldsse eine solche Ansicht keineswegs aus, dal3 die nicht fest abzugrenzenden
Gebiete, wie auch bei der Poesie, ineinander UberflieBen, und zwar hier noch
viel leichter und bequemer als dort, weil die Musik die freiere Kunst ist.«3%5

Das Rezeptionskapitel 1.3 zeigte, dass nicht nur Kalbeck, sondern auch Zeit-
genossen wie E. v. Mihle in ihren Besprechungen des Horntrios den Topos
der romantischen Lyrik bedienten? und diese rezeptionsisthetische Tendenz
evozierte Brahms durchaus mit kompositorischen Mitteln, die Novalis’ De-
termination der »romantischen Poetik< zu entsprechen scheinen. In einem Brief
an den Komponisten Georg Hendrik Witte nannte Brahms selbst den »frem-
den u. freilich verfihrerischen Klang« des Horns, im Hinblick auf Wittes
Hornquintett gegeniiber dem Streichquartett, explizit beim Namen.??’ In Be-

323 Litzmann, Clara Schumann — Johannes Brahms, Bd. 2, S. 172—174, hier S. 173. Vgl. dazu
Goethes Faust: »Gebt ihr euch einmal far Poeten, So kommandirt die Poesie.« (Johann
Wolfgang von Goethe, Faust. Eine Tragidie, Ttibingen 1808, S. 18).

324 Johannes Brabms im Briefwechsel mit Franz Wiillner, hrsg. von Ernst Wolff [= Johannes
Brahms, Briefwechsel, Bd. XV], Berlin 1922, S. 187. Insbesondere die langsamen Sitze der
Klaviersonaten op. 1 und op. 5 entsprechen freilich mit ihren entweder durch Textunterle-
gung (»Verstohlen geht der Mond auf«) oder Voranstellung eines Mottos (»Der Abend
dimmert, das Mondlicht scheint«) explizit kenntlich gemachten lyrischen Implikationen dem
»UberflieBen¢ der poetischen Gattungen. Hierzu sowie zu motivisch-melodischen Anklingen
an weitere Lieder sieche Johannes Brahms: Nene Ausgabe samtlicher Werke, Setie 111, Bd. 4: Klavier-
sonaten, hrsg. von Katrin Eich, Miinchen 2014, S. [XI] ff. sowie Gero Ehlert, Architektonik der
Leidenschaften. Eine Studie zu den Klaviersonaten von Jobannes Brahms (= Kieler Schriften zur Musik-
wissenschaft, Bd. 50), Kassel 2005, S. 364—366 und 380 ff.

325 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. IV/1, S. 17.

326 Siehe »M.« [= E. v. Mihles| Rezension des Horntrios in der NZ/M, Jg. 34 (Bd. 63), Nr. 2
(4. Januar 1867), S. 12, sowie Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. II/1, S. 184. In seiner groBen
Brahms-Monographie betonte Kalbeck nochmals die »Klangkombination« im Horntrio sei
von einer »innerlichen poetischen Wirkung« (ebenda, S. 189).

327 Brahms’ Schreiben an Georg Hendrik Witte, undatiert, wohl nach Oktober 1871 (Witte,
»Erinnerungen an Johannes Brahmsg, S. [5]).
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zug auf Brahms’ eigenes Opus 40 haben diese Attribute ebensolche uneinge-
schrinkte Giltigkeit fiir das Horn, das gegeniiber Klavier und Violine eine ginz-
lich ungewohnte und daher »fremde« Klangkomponente im Klaviertrio bildet.

Doch werfremdetc bei Weitem nicht allein der exotische Klang das konventio-
nelle Klaviertrio. Mit der spezifischen Besetzung gehen strukturelle wie thema-
tisch-motivische Besonderheiten einher. So behielt Brahms, wie in obigen
Analysekapiteln gezeigt, etablierte Formkonventionen tber weite Strecken bei,
dehnte diese jedoch auf eine Art und Weise, die in einem traditionellen Kla-
viertrio mit Streichern unmdoglich und tberhaupt unverstindlich wire. Der ei-
gentimlich verhangene Beginn des Werkes, die ungewShnliche Reihungsform
des Kopfsatzes oder die illustrativen Jagdklinge im Finalsatz hingen untrenn-
bar damit zusammen, dass Brahms die spezifische Naturhornidiomatik einzu-
binden suchte, ja sogar das Werkkonzept hieran ausrichtete.

Dass Brahms generell nicht nur die Idiomatik des Horns, sondern dartber
hinaus dessen semantische Konnotation reflektierte, liasst sich unschwer an
dem bertithmten Alphorngruf3 an Clara Schumann ablesen. Anfang September
1868 brach Brahms gemeinsam mit seinem Vater Johann Jakob zu einer
Rhein-Wanderung auf.3? »Anstrengendc« sollte die »kleine Tour« nicht werden,
»wir bummeln nur ein wenig am Rhein herum, schrieb er dem Vater kurz zu-
vor.3? Schliellich im Berner Oberland angekommen, schickte er Clara Schu-
mann zu ithrem Geburtstag am 13. September 1868 eine Postkarte mit den fol-
genden zwei Zeilen:330
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Abbildung 15: Brahms’ Postkarte an Clara Schumann vom 12. September 1868
(D-B, Mus. Nachl. K. Schumann 7, 145a/b)

328 Hofmann, Johannes Brahms. Zeittafel zu Leben und Werk, S. 92.

329 Brahms’ Schreiben an seinen Vater vom 20. August 1868 (Kurt Stephenson [Hrsg.,
Johannes Brabms in seiner Familie. Der Briefiechsel |= Vergffentlichungen ans der Hamburger Staats-
und Universitatsbibliothek, Bd. 9], Hamburg 1973, S. 148[—149)).

330 Vel. Johannes Brahms: Neue Ansgabe samtlicher Werke, Serie 1, Bd. 1: Symphonie Nr. 1 -Moll
op. 68, hrsg. von Robert Pascall, Miinchen 1996, S. X.
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Soweit bekannt, handelt es sich hierbei nicht etwa um ein Volksliedzitat, son-
dern um Brahms’ Erfindung.33! Doch lasst die Textuntetlegung ein Lied aus
Eichendorftts Aus dem Leben eines Taugenichts assoziieren, das Brahms bereits 1860
in seinen Vier Gesdngen fiir Frauenchor mit Begleitung von zwei Hornern und Harfe
op. 17 als Nt. 3 (Der Gdrtner) fiir den Hamburger Frauenchor vertont hatte:33

Wohin ich geh und schaue,
In Feld und Wald und Tal,
Vom Berg ins Himmelsblaue,
Vielschéne gnddge Fraue,
Gruf ich dich tausendmal.

Es ist durchaus anzunehmen, dass Clara Schumann diesen lyrisch-poetischen
Konnex ebenfalls zog, zumal sie »die wunderbar poesievollen Harfenlieder«
op. 17 gleich nach ihrer Entstehung aulerordentlich als »Tondichtungen [...]
im vollsten Sinne des Wortes« gelobt hatte, die sie »bis ins Innerste ergrei-
fen«®?. Die MutmaBung Daniel Beller-McKennas, Brahms habe das seit Jah-
resbeginn zunehmend angespannte Verhiltnis zu Clara Schumann?* mit dem
Alphorngruf3 als einem »especially good ice-breaker« wieder entschirfen wollen
und dabei die Symbolkraft des Horns als Sinnbild fiir Entfernung — physisch
zwischen den Freunden wie zwischen dem Berg, auf dem das Alphorn gespielt
wird und dem Tal, in dem es gehort wird, und emotional als Metapher fiir die
Spaltung der Freundschaft — mitbedacht,? ldsst sich freilich anschaulich mit
der romantischen Hornsemantik tbereinbringen:

»[...] reference to a horn with words that recall a piece for horns (and harp)
seems to invite the reader (i.e. Schumann) to look back to a happier moment in
the relationship as something in their romanticized personal history, a call from
the past that could be evoked in no better way than through the romantic aura
of the horn.«33

331 Siehe Robert Pascall, »The editor’s Brahms«, in: The Cambridge Companion to Brahms, hrsg.
von Michael Musgrave, Cambridge 1999, S. 250-267, hier S. 257; Pascall, »Orchestermusike,
S. 508.

332 Vgl. auch Pascall, »The editor’s Brahmsc, S. 257. Pascall erwihnt zudem das Lied »Hoch
aufm Berg und teuf im Thal / Soll ich denn um dich truren wohl uberall« aufgrund der
Textanklinge.

333 Litzmann, Clara Schumann — Johannes Brahms, Bd. 1, S. 319—321, hier S. 320: »Kénnte
ich es doch so recht sagen, wie diese Lieder mich bis ins Innerste ergreifen. Freuen kannst
Du Dich wahrhaft dieser Tondichtungen — mir erscheinen sie als solche im vollsten Sinne
des Wortes.«

334 Brahms hatte Clara Schumann im Februar 1868 mit dem gut gemeinten Rat, Abstand von
anstrengenden Konzertreisen zu nehmen, vor den Kopf gestoien, worauthin die Freundin
sich distanzierte (siche etwa Litzmann, Clara Schumann — Johannes Brahms, Bd. 1, S. 572 ff.).
335 Beller-McKenna, »Distance and Disembodiment, S. 71.

336 Ebenda.
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Selbst losgel6st von der mutmalllichen Eichendorff-Anspielung transportiert
der musikalische Gruf} in seiner Naturténigkeit und dem Rufenden der Melo-
die wie tiberhaupt durch das Alphorn als nationale Allegorie der Schweiz un-
streitig semantische Inhalte.3¥” Hierauf wird in Kapitel 3.2 ausfiihrlicher zu-
rickzukommen sein.

Jahre spiter sollte Brahms” Gruf3 an Clara Schumann schlieBlich zur Alphorn-
Episode im Finale der 1. Symphonie op. 68 erweitert werden und dort als ei-
genzeitliche wFreiluft-Szene«??® im symphonischen Kontext klangliche und
semantische Rdume 6ffnen. Das urspriingliche Alphorn ersetzte Brahms nun
freilich durch ein orchestertaugliches Horn in C. Hier wie dort bleibt jedoch
die »Funktion des Rufens und Ankundigens«*®, der Effekt des Fernklangs
oder semantisch zugespitzt das >Heriiberténenc der (Alp-)Hornmelodie — und
durch die Textunterlegung des AlphorngruBles schwingt fiir den Eingeweihten
noch eine zusitzliche lyrisch-poetische Nuance mit.

Dabei erklingt das Horn wohlgemerkt nicht solistisch ohne Begleitung, so wie
etwa in Schuberts »groBer« C-Dur-Symphonie D 944 zwei Horner die langsa-
me Einleitung mit einer signalhaften Melodie eréffnen und erst sukzessiv or-
chestral integtiert werden.?* Vielmehr ist das Horn in Brahms’ Symphonie von
Beginn an durch den begleitenden Orchesterapparat eingebunden, wobei der
Hornruf dennoch eine ungemeine, exterritoriale Wirkmacht im symphoni-
schen Satz entfaltet.

Ganz dhnlich funktioniert indes eine effektvolle Scharnierstelle im langsamen
Satz Andante con moto der C-Dur-Symphonie Schuberts: Am Ende des zwei-
ten Themenkomplexes fithrt ein ausgedehnter Hornruf (T. 148 ff., siche No-
tenbeispiel 22) direkt in die Reprise des Satzbeginns (T. 160 ff.). Obwohl die
Hoérner in C durch die komplementirrhythmischen Einwirfe des Streicher-
apparats motivisch in den Satz integriert werden, nimmt der idiomatische Ruf
sich allein aufgrund seiner klanglichen und melodischen Spezifik als >fremdes«

337 Rafael Rennicke, »Alphornténe als Vehikel musikalischer Reflexion. Kuhreihen-Er-
fahrung bei Lord Byron und Jean Paul«, in: Die Musikforschung, 63. Jahrgang 2010, H. 4,
S. 337-357, hier S. 343 ff. Sieche auch etwa Michele Calella, »Musik und imaginative Geogra-
phie: Franz Liszts >Années de pelerinage< und die kulturelle Konstruktion der Schweiz, in:
Die Musikforschung, 65. Jahrgang 2012, H. 3, S. 211-230; Till Gerrit Waidelich, mdiese in T6-
nen geschriecbene Liebesgeschichte, welche wie keine mehr den Namen einer deutschen
Oper verdient. Zur Rezeptionsgeschichte von Joseph Weigls Schweizer Familie in Bieder-
meier und Vormarz, in: Schubert: Perspektiven, 2. Jahrgang 2002, H. 2, S. 167-232, hier S. 189 ff.
338 Siegfried Oechsle, »Brahms und die Symphonie nach Schubert, in: Brabms’ Schubert-
Rezeption im Wiener Kontext. Bericht iiber das internationale Symposium Wien 2013, hrsg. von Otto
Biba, Gernot Gruber, Katharina Loose-Einfalt und Siegfried Oechsle (= Schubert: Perspektiven
— Studien 5), Stuttgart 2017, S. 193-216, hier S. 212.

339 Ebenda.

340 Ebenda.
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Fluidum aus. Nicht ohne Grund schenkte Robert Schumann jenem Hornruf in
seiner Werkbesprechung besondere Beachtung:

»In ihm [= im langsamen Satz] findet sich auch eine Stelle, da, wo ein Horn wie
aus der Ferne ruft, das scheint mir aus anderer Sphire herabgekommen zu sein.
Hier lauscht auch alles, als ob ein himmlischer Gast im Orchester herumschli-
che.«31

Genau genommen konkretisierte Schumann hier Novalis® Aphorismus zur
romantischen Poetik als Kunst des »angenehmen Befremdens«. Das Horn ist
zwar Teil des Orchesterapparates, nimmt sich innerhalb dessen jedoch als
»Gast« aus — und just dieses Changieren zwischen >fremd¢ und svertraut;, zwi-
schen >Gast« und >Freund(, machte fliir Brahms die romantische Poesie aus.
Genau diese scheinbare Widerspriichlichkeit bestimmt das Horntrio. Ganz im
Sinne Novalis’ sverfremdete« Brahms das tiberkommene Genre des Klaviertrios
durch die ungewohnte Besetzung mit Waldhorn klanglich, strukturell und se-
mantisch. Zugespitzt bedeutet das: mittels durchaus literarisch-romantisch
konnotierten »angenehmen Befremdens< schuf Brahms poetische Musik. Auch
wenn das Stiick behelfsweise mit dem von Brahms autorisierten Cello statt
Horn gespielt wird, erklingt trotz traditioneller Besetzung noch immer ein
Werk, das sich von konventionellen Klaviertrios unterscheidet. Dem Natur-
horn an sich ist schon durch sein differenziertes Klangspektrum ein idiomati-
scher Doppelcharakter inhirent, den Christian Friedrich Daniel Schubart Ende
des 18. Jahrhunderts in seinen Ideen gur Asthetik der Tonkunst benannt hatte:

»Im Concert- und Opernsaale ist der Waldhornist zu unzihligen Ausdriicken
zu gebrauchen. Er wirkt in der Ferne, wie in der Nahe. Lieblichkeit, und wenn
man so sagen darf, freundschaftliche Traurigkeit, ist der Grundton dieses herr-
lichen Instrumentes.«3%2

Jenes dem Hornklang in der Kunstmusik immanente Changieren wusste
Brahms kompositorisch ein- und umzusetzen. Im Trio op. 40 hat das Horn ei-
nen latenten »Gaststatus< dadurch, dass es gerade nicht exponiert auftritt, son-
dern satztechnisch und motivisch-thematisch eingebunden, wenn nicht — wie
beispielsweise in den B-Teilen des Kopfsatzes und im A-Teil des langsamen
Satzes — gar zuriickgenommen ist. Das Horn arbeitet in dem Stiick keineswegs
solistisch, sondern hat vielmehr eine reflektierte Funktionalitit. Keiner der vier
Sitze beginnt etwa mit einem signalhaften Hornauftritt entsprechend dem
Kopfsatz von Schuberts C-Dur-Symphonie D 944, stets »schleichtc das Horn

341 Robert Schumann, »Die C-dur-Sinfonie von Franz Schubert«, in: Robert Schumann. Gesam-
melte Schriften iiber Musik und Musiker, hrsg. von Martin Kreisig, 2 Bde., Leipzig 51914, Bd. 1,
S. [459]-464, hier S. 464.

342 Schubart, Asthetik der Tonkunst, S. 314.
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sich spiter im Schumann’schen Sinne ein. Auffallend hiufig laufen Horn und
Violine im Terz- oder Sextabstand parallel, nur an ganz ausgewihlten Stellen
lieB Brahms das Horn raumgreifend hervortreten, um dann allerdings eine
ausgemacht >fremde« Wirkung zu erzielen, etwa bei der Finalthemenantizipati-
on im Adagio mesto und im zweiten Teil der Durchfiihrung des Finalsatzes
mit seinem ausgedehnten Hornruf.

So suchte Brahms im Grunde der im Rezeptionskapitel angefiihrten Kritik
durch Selmar Bagge, den die Klangfarbe des »gleichberechtigt neben den an-
dern« zwei Instrumenten stehenden Horns ermudete, zuvorzukommen.3*3 Das
dhnlich skeptische Urteil Miihles, der das Horn nicht nur als gleichgestellt
empfand, sondern sogar dessen »durchgehends primitive Stellung« heraus-
strich, die Brahms’ Opus 40 cher als »Solostiick«*** denn als Klaviertrio er-
scheinen lasse, diirfte insofern auch weniger einem satztechnischen Uberbeto-
nen als vielmehr dem prinzipiellen Hervortreten des Horns mit seinem >frem-
den¢ Klang geschuldet sein.?*> Fehlen im Horntrio doch ginzlich konzertante
Elemente, die unweigerlich mit einem Solo-Aspekt verbunden wiren. Ein ver-
gleichender Blick auf Schuberts spite Rellstab-Vertonung Auf dem Strom D 943
macht dieses Moment noch deutlicher. Durch die ungewdhnliche Besetzung
mit Singstimme, Horn und Klavier tiberschritt Schubert hier die traditionellen
Besetzungsnormen des Klavierliedes?#¢ und zollte damit klanglich-semantisch
literarischen Motiven wie Abschied, Sehnsucht und Erinnerung Tribut. Schon
in dem ausgedehnten Vorspiel tritt das Horn solistisch hervor, um darauf vir-
tuos mit der Singstimme tiber dem triolisch begleitenden Klavier (»des Stromes
Wogenc) zu dialogisieren.3*

In Brahms® Horntrio begegnet dergleichen nicht. Doch bleibt dem Horn stets
die »Eigentiimlichkeit seines Tones«**, die kompositorisch dadurch potenziert
wird, dass in allen vier Sitzen der Signalcharakter des Horns in idiomatischen
Rufen, die durch Dehnen respektive Verklingen zu Tage treten, mittranspor-

343 AmZ, Jg. 2, Nr. 2 (9. Januar 1867), S. 16.

344 NZfM, Bd. 63, Nr. 2 (4. Januar 1867), S. 12.

345 So heif3it es bei Miihle weiter: »An der Pianofortepartie findet das Horn eine vollténende
und rithrig gehaltene Unterlage. Die Violine dagegen erscheint neben ihm gedriickt und ver-
nachlissigt.« (NZfM, Bd. 63, Nr. 2 [4. Januar 1867], S. 12.). Im Ubrigen bezog sich die Re-
zension auf die Leipziger Auffithrung des Horntrios vom 15. Dezember 1866, bei der Wil-
helm Kleinecke nachweislich ein Ventilhorn verwendete (Clara Schumanns Schreiben an
Brahms vom 22. Dezember 1866 [Litzmann, Clara Schumann — Johannes Brahms, Bd. 1,
S. 545—547, hier S. 545 £.]); vgl. Anmerkung 72.

346 Bine dhnlich neue Klanglichkeit findet sich im Ubrigen in Schuberts spiter im Jahr 1828
komponierten Lied Der Hirt anf dem Felsen D 965 fiir Singstimme, Klarinette und Klavier.

37 Mit dem Virtuosenstiick, das im Ubrigen fiir Ventilhorn komponiert wurde, zollte Schu-
bert freilich ebenso den Fihigkeiten des Hornisten Josef Rudolf Lewy Tribut, fir den er das
Stiick im Mirz 1828 wohl komponierte (Frang Schubert: Newe Ausgabe samtlicher Werke, Serie
1V, Bd. 14: Lieder, hrsg. von Walther Diirr, Kassel u. a. 1988, S. XXVII).

348 Berlioz, Instrumentationslehre, Teil 2, S. 275.
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tiert wird. Die charakteristische Waldhornidiomatik bestimmt das Werk gar bis
ins Detail: Die Themen reflektieren die Naturténigkeit; sie sind von Klangspe-
zifik und spieltechnischen Moglichkeiten des Horns geprigt. Wie obige Satz-
analysen gezeigt haben, setzt Brahms das Klangfarbenspektrum von offenen
und gestopften Ténen dariiber hinaus gezielt als formbildendes Mittel ein, so
etwa, um das Scherzo-Trio in as-Moll mit seinen iiberwiegend gestopften T6-
nen gegeniiber dem Scherzo in Es-Dur mit meist offenen T6nen auch durch
einen Wechsel des Timbres abzusetzen.¥ Auch die kontrastierende Gegen-
tberstellung der zwei Spielweisen des Horns, /legato und staccato, wird struktur-
bildend genutzt, um die jeweils paarweise korrespondierenden Sitze des Ttrios
(Andante und Adagio mesto mit /egaro-, Scherzo und Finale mit staccato-
Tendenz) in Verbindung zu setzen. Im Finalsatz dagegen nehmen die Anspie-
lungen auf funktionale, kontextual aufgeladene Jagdmusik Bezug auf den histo-
rischen Gebrauch des Horns.
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349 Vgl. hierzu auch Heater, »Why did Brahms write his E-Flat Trio, Op. 40, for Natural
Horn?«, S. 2.

130



156
)
Fl %
! L
0 > N N > >
0 z P L . - A
Ob.% : e e e !
: S e == i
P =
a. |2
(nLa) |
Fag. )
n . e S . T~ 1
Cor [y T 4f £ (£ po o 0o oo oo ; e
Do) [l e ¢ i e e oy
" —_— | —— 1 PP
=~
b, A e .
(in La) = t v
rr :
) R
y) - . )
V.1 % T e . = 3
T T
—— | T —————— .
9 ; i ; . . simile
V.1 e b be 12 — =! e e T e
T > > > 3 > -
_— = wp - T T ” ° FREE X
. simile
- —_— —
Va. m =F >" = o e -
p— ”\__‘_/
J b 4 i 9 \ \
3 2 if 4 X 3 P
ve. [[F= 2 ! } P —2 : 'y
f - - ==
—_—_— | —
1 W A A
5 % N . :
B. B = : : ! z : e
2 : - : . ’ -
B e —— rp

Notenbeispiel 22: Schubert, Symphonie C-Dur D 944, 2. Satz, T. 148-162

3.2 Eine »Erinnerung an das Schénste, was auf der Erde gelebt
und gestorben«?

Die ungewohnliche Kombination der Instrumente wirkt sich in gegenseitiger
Abhingigkeit nicht nur auf Details der Formgestaltung aus, sondern hat dar-
tber hinaus weiter reichende Bedeutung. So schlie3t ein tbergeordnetes dsthe-
tisches Konzept, das eng mit einer wesenseigenen Charaktersphire des Horns
verbunden ist, das Werk zyklisch zusammen.

Wenn Schubart die »freundschaftliche Traurigkeit« als »Grundton« des Horns
heraushob, 3 Betlioz es als »Instrument von edlem und schwermiitigen Cha-
rakter«®! bezeichnete oder in den Dichtungen Eichendorffs und Tiecks das
(Wald-)Horn immer wieder als Symbol melancholischer Sehnsucht auftritt, so
korrespondiert dieser literarisch-musikalische Topos der zeitgendssischen Re-
zeption des Horntrios als einem wschwermutvollen Waldliede der Roman-

350 Schubart, Asthetik der Tonkunst, S. 314.
351 Berlioz, Instrumentationslehre, Teil 2, S. 275.
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tik«?>?, dessen Charaktersphitre »romantisches Naturgefihl und zarte Schwer-
mut«®>? kennzeichnen. Diese vielfach attribuierte Neigung des Werkes hin zum
Melancholischen generiert sich nun freilich nicht allein aus den klanglichen o-
der gar semantischen Eigenschaften des Waldhorns, sondern auch aus der
Faktur des Horntrios. Erst in der Inszenierung der spezifischen Klanglichkeit
dokumentiert sich Brahms’ kompositionsisthetische Reflexion der (Wald-)
Hornsemantik. Doch was bedeutet dies Uber motivische und satztechnische
Details wie illustrative Jagdanklinge oder Echoeffekte hinaus?

Der traditionsreiche Melancholiediskurs ist ebenso komplex wie weit verzweigt
und liefert keine konzise Begriffsbestimmung, sondern zeigt eine »Vieldeutig-
keit«®* aus pathologischen, philosophisch-anthropologischen und theologi-
schen Perspektiven auf.355 In der Asthetik der Romantik zeichnet sich indessen
allmihlich, wenn auch nicht geradlinig, eine Auffassung von Melancholie als
individuellem Gefithlszustand ab.3>¢ Wihrend es etwa in Beethovens Largo e
mesto op. 10, Nr. 3 noch, wie Hinrichsen gezeigt hat, um einen pathologischen
Melancholiebegriff des 18. Jahrhunderts ging, der die manische Ambivalenz
von Depression und Euphorie meinte,> dirfte Brahms’® Melancholiever-
stindnis vielmehr das einer romantisch-subjektiven Empfindung von Schwer-
mut gewesen sein. In diesem Sprachgebrauch verwendete er den Begriff unter
anderem im Herbst 1858 in einem Schreiben an den befreundeten Julius Otto
Grimm. Nachdem die beiden Freunde den Sommer in Géttingen verbracht
hatten, wo Brahms auch Agathe von Siebold kennen gelernt und sich mit ihr
verlobt hatte,3>® reiste Brahms Ende September zuriick nach Detmold, um sei-
ne Stelle am Furstenhof nach dem Sommer wieder aufzunehmen.?> Wenn nun
in Briefen nach Géttingen ein »melancholischer Johannes«®® griiite oder

352 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. IT/1, S. 184.

33 Geiringer, Johannes Brahms, S. 245. Auch der oben bereits zitierte E. v. Miihle, der im
Horntrio »Waldeslyrik — zumeist in disterer Stimmung —, wie sie uns z. B. in
Eichendorffs oder Lenau’s betreffenden Gedichten entgegentritt« imitiert sah,
wire hier zu nennen (NZ/M, Jg. 34 [Bd. 63], Nr. 2 [4. Januar 1867], S. 12).

354 Raymond Klibansky, Erwin Panofsky und Fritz Saxl, Sazurn und Melancholie. Studien zur Ge-
schichte der Naturphilosophie und Medizin, der Religion nnd der Kunst, tibersetzt von Christa Bu-
schendorf, Frankfurt a. M. 31998, S. 12.

355 Siehe auch etwa Wald-Fuhrmann, »Ein Mittel wider sich selbst«; Ickstadt, Aspekte der
Melancholie.

356 Vgl. Hinrichsen, Beethoven. Die Klaviersonaten, S. 96 ff.

37 Ebenda, S. 99. Zum Melancholie-Diskurs im 18. Jahrhundert siche auch Wolf Lepenies,
Melancholie nund Gesellschaft. Mit einer nenen Einleitung: Das Ende der Utopie und die Wiederkebr der
Melancholie, Frankfurt am Main 1998; Hans-Jtirgen Schings, Melancholie und Auflirnng. Melan-
choliker und ihre Kritiker in Erfabrungsseelenkunde und Literatur des 18. Jabrhunderts, Stuttgart 1977.
3% Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. I/2, S. 327 ff.

359 Ebenda, S. 338.

360 Brahms’ Schreiben an Julius Otto Grimm von Oktober 1858 (Johannes Brahms im Briefiwech-
sel mit ]. O. Grimm, hrsg. von Richard Barth [= Johannes Brahms, Brigfivechsel, Bd. 1V], Berlin
21912, S. [67—]68).
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Brahms die Freunde wissen lie3, et sei »sehr melancholisch. Schreibt mir und
trostet mich in dieser v— Einsamkeit [...] Ich kiisse den Damen ebenso zirtlich
wie melancholisch die Hand«*!, so findet der Begriff der >Melancholiec hier —
nicht ohne die fiir Brahms’ typische ironische Distanz — Verwendung im Zu-
sammenhang mit Einsamkeit und der Erinnerung an Vergangenes. Ein spite-
res Schreiben der Freundin Elisabeth von Herzogenberg nach Brahms’ Besuch
in Leipzig weist in eine dhnliche Richtung: »Das erste einsame Frihstick ges-
tern war héchst melancholisch; man gewdhnt sich leider so rasch an das Beste
und vermifB3t es so schmerzlich, wenn es einem genommen, als hitte man es
stets genossen. Aber wir haben auch dankbarere Momente, sehr dankbare, und
wissen es ganz zu schitzen, dal3 Sie bei uns waren [...].«32 Und freilich ist an
dieser Stelle auch Brahms’ bereits in Kapitel 1.1 zitiertes Schreiben an Vinzenz
Lachner von August 1879 anzufiihren, in dem der Komponist einrdumte ein
»schwer melancholischer Mensch« zu sein und andeutete, dies schlage sich
bisweilen auch in disteren Firbungen seiner Werke nieder.363

Wie in dem Kapitel 2.4 zum Adagio mesto dargelegt, brachte Kalbeck das
Horntrio mit dem Topos der »wehmiitigen Erinnerungcin Verbindung und be-
zog sich dabei auf biographische Aspekte, indem er sowohl das Waldhorn an
sich als »Hauptinstrument des Knaben Johannes« als auch die »in dem Werk
angeschlagenen oder angedeuteten Lieblingsmelodien« der Mutter als Reminis-
zenz des Komponisten an seine Jugend und an die verstorbene Mutter ver-
stand.’** So erlange denn auch die Finalthemenantizipation im Adagio mesto,
mit der sich das biographisch bedeutsame Volkslied Dort in den Weiden stebt ein
Haus ankiindige, signifikante Bedeutung als »aus der Ferne der Zeiten herauf-
winkende verlorene Erinnerung«.3%> Die Trauer des Sohnes spiegele sich zu-
dem in strukturellen Besonderheiten wie der den Kopfsatz »beherrschenden
Dominanttonart (B)« wider, die Kalbeck als Ausdruck der »Unentschlossenheit
eines immer wieder, nach ohnmichtigen Befreiungsversuchen leidgefesselt in
seine Melancholie Zurtcksinkenden« befand.3%¢ Auch die unbestimmte
Rhythmik des Satzes fiihrte er auf Brahms’ Intention zurlick, »alles im Unge-
wissen, Verschobenen, Dimmerhaften«®” zu belassen. Wenn Kalbeck schlief3-
lich jedoch restimierte, das Horntrio bedirfe der »biographisch wichtigen und
interessanten Begleitumstinde wahtlich nicht, um auf jeden fiir die zarten Re-
gungen einer trauernden Seele empfingliche Gemiit Eindruck zu machen«’,

361 Brahms’ Schreiben an Julius Otto Grimm vom 28. November 1858 (ebenda, S. [79—]80).
362 Elisabeth von Herzogenbergs Schreiben an Brahms vom 23. Januar 1877 (Brahms, Brief-
wechsel 1, S. 1113, hier S. 11 f.).

363 Brinkmann, »Die >heitre Sinfoniec und der >schwer melancholische Mensch«, S. 301 f. Vgl.
Anmerkung 25.

364 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. I/1, S. 185 f.

365 Ebenda, S. 186.

366 Ebenda, S. 188.

367 Ebenda.

368 Ebenda.
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so deutete er hiermit das grundlegende dsthetische Konzept des Werkes an.
Nihere Erlduterungen bediirfen zunichst eines knappen Exkurses.

Dass die Musik des 19. Jahrhunderts auf »wenn auch subtile, so doch omnipri-
sente Weise mit dem Phidnomen der Erinnerung verknipft gewesen ist«, hat
Rafael Rennicke festgestellt und am Beispiel des Schweizer Ranz-des-vaches
(Kuhreihen) anschaulich gemacht.3® Das ursprunglich funktional gebundene
Eintreibelied avancierte im Laufe des 17. Jahrhunderts zum Erinnerungszei-
chen, zum tberindividuellen Signum der Schweizer Natur und damit heimatli-
cher Sehnsucht und kultureller Identitidt.’’0 Bei Schweizer Soldaten im Exil
vermochte der Kuhreihen laut zeitgendssischen Uberlieferungen gar patholo-
gisches Heimweh bis zum Suizid auszul6sen, weswegen schlief3lich das Verbot
erlassen wurde, den Kuhreihen auflerhalb der Schweiz zu spielen. Insofern
konnte die Musik Uber sich hinausweisen, wobei sie nicht nur, wie bereits
Rousseau konstatierte, durch ihre Tone wirkte, sondern auch durch die hier-
durch geweckten, mit Bedeutung aufgeladenen Erinnerungen.’”! Um 1800 be-
obachtete Senancour schliefllich, dass die Wirkung des Ranz-des-vaches gar
nicht mehr ausschlieflich von biographischen oder gesellschaftlichen Hinter-
grinden abhingig sei, sondern ebenso auf den romantischen Menschen wirke,
der »darum weil3, dass ihm die Heimatlosigkeit [...] gleichsam ab ovo mitgege-
ben ist und das Heimweh darum ein dauerhaftes Gefithl« sei. So gebe der
Kuhreihen ihm zwar in der Erinnerung nicht die Heimat zuriick, aber doch ein
»heimatliches Geftihl«.”? Bei Jean Paul etwa, bemerkte Rennicke, findet sich
das Alphorn bisweilen weniger konkret geographisch referenzialisiert, sondern
eher metaphorisch als »Klang-Chiffre fiir Natur, Heimat, Vergangenheit und
Heimweh« und nur noch in »eine imaginire Phantasielandschaft« geriickt.3”
Dem wiirde Robert Schumanns AuBerung tber Berlioz’ Symphonie fantastique
entsprechen, in der die Ranz-des-vaches-Szene im 3. Satz (Scéne aunx champs)
mehr pastoral als konkret geographisch bewertet wird: »Man schwirme nur in
den Alpen und sonstigen Hirtengegenden herum und horche den Schalmeien
oder Alpenhérnern nach; genau so klingt es.«¥’* Mithin entwickelte sich in der

369 Rennicke, »Alphornténe als Vehikel musikalischer Reflexiong, S. 337 und passim.

370 Siehe Rousseaus viel zitierte erstmalige Beschreibung der Wirkung des Ranz-des-vaches,
in: J.[ean-]].[acques] Rousseau, Dictionnaire de musique, Paris 1768, S. 317; dazu u. a. Waidelich,
»Joseph Weigls Schweizer Familie, S. 189 ff.

371 Rennicke, »Alphornténe als Vehikel musikalischer Reflexiong, S. 339—341 und passim.

372 Ebenda, S. 337 und passim.

372 Ebenda, S. 342 f.

373 Ebenda, S. 348 ff. mit Anmerkung 49: So kénne das Alphorn bei Jean Paul zum »Sehn-
suchts- und Erinnerungsinstrument par excellence« werden. Sieche auch Wulf Képke, »Jean
Pauls innere Landkartes, in: Jabrbuch der Jean Panl Gesellschaft, Bd. 3 (1968), S. 107-143, hier
S.123.

374 Martin Kreisig (Hrsg.), Robert Schumann. Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, 2 Bde.,
Leipzig 1914, Bd. 1, S. 80. Dessen ungeachtet schwirmte Schumann andernorts von der
»hertlichsten Natur« der Schweiz und befand, dass »jeder Musiker die Schweiz gesehen ha-
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ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts eine Ranz-des-vaches-Tradition, die nicht
mehr zwingend auf einen konkreten Ort verwies, sondern den Klang des Alp-
horns eher als Metapher nutzte, um Sehnsuchtsbilder und Erinnerungswirkun-
gen zu evozieren.>”

Kalbecks bilderreiche biographische Ausdeutung des Horntrios mag ungesi-
chert sein und einigermalen melodramatisch anmuten, doch trifft sie ein zent-
rales Phinomen des Werkes: Tatsichlich ist das Horntrio voll von Erinne-
rungsmomenten. Nur missen diese fir den Hoérer eben #icht biographisch re-
ferenzialisiert sein, um sich ihm zu erschlieen, und zwar ganz im Sinne der
von Rennicke hergeleiteten tberindividuell-empirischen Wirkungsmacht der
Musik. Schon zu Beginn des Werkes ist das Moment der Reflexivitit evident.
Statt eines zu erwartenden Allegros erklingt ein langsamer Satz in eigentiimlich
verhaltener Charaktersphire. Der verhangene Satzbeginn generiert sich — wie
in obiger Analyse und teils auch in zeitgendssischen Rezensionen beschrieben
— aus einem Zusammenspiel von unbestimmter Harmonik, schwebender
Rhythmik und selbstbeztiglicher Thematik, in die das Horn erst spiter eintritt.
Das Werk ist kein >Selbstliufer< im »constanten Strom«, wie Hanslick ebenso
bildhaft wie treffend bemerkte.?’¢ Statt motivisch-thematischer Fille und elan-
voller Selbstentfaltung wie in Brahms’ Klaviertrio H-Dur op. 8 bildet sich eine
Aura des Griiblerischen, des Gehemmten, des ganz Bei-sich-selbst-Seienden
heraus. Der Kopfsatz beginnt gleichsam in der Vergangenheit statt in sona-
tenmafBiger Prisenz und bringt damit unweigerlich den dsthetischen Topos der
»Erinnerung¢ins Spiel.

Das lugubre Adagio mesto korrespondiert mit dem elegischen Scherzo-Trio,
fihrt als emotionales Herzstiick des Wetkes jedoch noch weiter in inhalts-
schwere Elegie und kniipft dabei intertextuell an eine Tradition der Melancho-
liedarstellung an, die von C. P. E Bach tber Beethoven bis ins 19. Jahrhundert
reicht. Brahms geht freilich weit iber Beethovens Largo e mesto hinaus, indem
er mit der episodenhaft inszenierten Finalthemenantizipation, die sich als eine
Schlisselstelle des Werkes erweist, die Ambivalenz von Erinnerung und Zu-
kunft vereint. Ebenso wie Brahms’ Alphorngrull aus dem Berner Oberland ist
auch das Finalthema und dessen belangvoll rufende Vorausdeutung kein kon-
kretes Volksliedzitat. Und wenn man den Alphorngruf3 in Anlehnung an Ren-
nicke nicht nur als reine Referenz an die alpine Natur der Schweiz, sondern
dartiber hinaus als romantische Metapher fiir eine generelle Erinnerungs- oder
gar Heimwehwirkung verstehen darf, so kann diese Abstrahierung in dhnlicher
Weise auch fir die Finalthemenantizipation gelten. Durch ihre volkstiimlichen
bzw. volksliedhaften Anklinge vermitteln beide Melodien ein >heimatliches¢

ben mifite.« (ebenda, S. 322); siche auch Rennicke, »Alphornténe als Vehikel musikalischer
Reflexiong, S. 356 f.

375 Vgl. ebenda, S. 348 ff.

376 Neue Freie Presse, Morgenblatt, Nt. 1942 (25. Januar 1870), S. 2.
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Gefiihl, das jedoch nicht referenzialisiert ist, d. h. auf keinen konkreten Ort
verweist.

So wird das Moment einer metaphysisch grundierten Sehnsucht des romanti-
schen Menschen?”” hier ebenso zum Thema wie der damit untrennbat verbun-
dene Topos der Erinnerung. »Die Erinnerung ist nicht das Vergangene«, kon-
statierte Andreas Dorschel, denn Ereignis und Erinnerung an das Ereignis un-
terschieden sich schlieBlich und so kénne Vergangenes nicht einfach als Ge-
genwart wiederholt werden.?”® Als »Objekt einer unwiederbringlichen
Vergangenheit« 16se der Volkston der Finalthemenantizipation in Brahms’
Opus 40 Melancholie aus und gerade der Umstand, dass es sich um Allusionen
handelt statt um ein Zitat, begriinde die »poetische Kraft« der Episode, kon-
kretisierte Ickstadt.’”® Wie obenstehende Satzanalyse gezeigt hat, ist die The-
menantizipation zwar sukzessiv vorbereitet, doch sticht sie als eigenzeitliche
Episode von der Zeit des Adagio mesto ab. »Wo wir bewuf3t Erinnerungen an-
legeng, schreibt Andreas Dorschel, »in Tagebtchern und Photographien etwa,
heben wir den besonderen Moment hell vom tritben Fluf3 der Zeit ab.«38 Tref-
fender kénnte man Brahms’ Inszenierung der »aus der Ferne der Zeiten her-
aufwinkende[n] Erinnerung«®! als Dut-Insel im Adagio mesto kaum beschrei-
ben. Ohne grofle Umschweife riicken die »Klagerufe« der hoch expressiven
Coda den Satz denn auch wieder in Zeit und Thematik des Adagio mesto zu-
ruck.

Doch erfihrt die Dur-Episode im weiteren Verlauf des Werkes eine Bedeu-
tungsverdnderung — der Riickblick wird zur Vorausschau und mit geradezu
Ubermiitiger Ausgelassenheit holt das Finale. Allegro con brio das volksliedhaf-
te Thema in die Gegenwart. Volker Scherliess hat darauf hingewiesen, dass
Brahms seine Satzbezeichnungen generell mit Bedacht wihlte und dabei be-
mitht war, die Angaben moglichst konkret zu halten. Insbesondere die Charak-
terbezeichnung »con brio« verwendete er nicht hiufig und wenn, dann dort,
»wo es um Intensitit, innere Spannung und ein Vorwirtsdringen ging«’?, wie
im Finalsatz der 1. Symphonie op. 68 (Allegro non troppo, ma con brio) oder
dem Kopfsatz der 3. Symphonie op. 90 (Allegro con brio). So zeigt sich schon
in der Vortragsangabe Brahms’ Bestreben, der disteren Sphire des Adagio

377 Vgl. hierzu auch Rennicke, »Alphornténe als Vehikel musikalischer Reflexion, S. 343 und
passim.

378 Andreas Dorschel, »Das anwesende Abwesende: Musik und Erinnerungg, in: Ders.
(Hzsg.), Resonanzen. Vom Erinnern in der Musik (= Studien zur Wertungsforschung, Bd. 47), Wien
2007, S. 1229, hier S. 21.

379 Ickstadt, Aspekte der Melancholie, S. 300.

380 Dorschel, »Das anwesende Abwesendeg, S. 20.

381 Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. I1/1, S. 186.

382 Volker Scherliess, »Auffithrungspraktische und interpretationsgeschichtliche Aspektey, in:
Brahms Handbuch, hrsg. von Wolfgang Sandberger, Stuttgart und Kassel 2009, S. 552-565,
hier S. 555.
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mesto ganz ostentativ schwungvollen Elan entgegenzusetzen. Dies mag wiede-
rum an Beethovens Klaviersonate op. 10, Nr. 3 erinnern, in der dem dunklen
Largo e mesto als emotionalem wie strukturellem Mittelpunkt des Werkes383
mit dem Menuetto und dem Rondo zwei scheinbar leichtere Dur-Sitze folgen
und ein formales wie inhaltliches Gegengewicht bilden. Die implizite Schluss-
lastigkeit des Horntrios ist indes nicht nur auf den Uberschwinglichen Keht-
aus-Charakter des Finales zurlickzufiihren, sondern vor allem auch auf die Pri-
sentation des Finalthemas, auf die Brahms enormes Gewicht legte. So verlich
er dem Thema den Charakter eines satziibergreifenden Zielthemas, das auch
im Verlauf des Finales konkurrenzlos bleibt und die einzige Ableitungsinstanz
fur simtliche folgenden thematischen Gebilde darstellt. Mithin kann zwar von
keinem >Vergessen« des langsamen Satzes die Rede sein, aber doch von einer
Uberwindung. Durch die Ahnlichkeit der Ausdruckscharaktere von Scherzo
und Finale scheint das Adagio mesto gewissermallen aufgefangen, wobei
gleichzeitig der elegische Trio-Teil des Scherzos und das Adagio miteinander
korrespondieren. Wenn Arno Mitschka also mit Blick auf das Finale »das rati-
onal Geplante hinter dem heiteren Spiel«®®* vermerkt, dann spricht er — aller-
dings ohne damit dieses zyklische Element gemeint zu haben — einen wichti-
gen Aspekt der Werkkonzeption an.

Wihrend das Moment der >Erinnerungc bei der Finalthemenantizipation im
Adagio mesto mittels seines zwar nicht klar referenzialisierten, aber doch
volksliedhaften Anklangs und vor allem durch seine besondere Inszenierung
ein intertextuelles ist, begegnet im Finale intratextuelle Erinnerung. Entspre-
chend reflektierte Andreas Dorschel die Moglichkeit von Erinnerung in der
Musik als Zeitkunst:

»Doch Erinnerung verindert auch das Frithere, das in ihr erscheint, und so ist
gewil3 nicht jede musikalische Wiederholung ein Akt des Erinnerns, sondern
erst diejenige, der, da die Richtung der Zeit sich umkehren ldsst, im Wieder-
bringen zugleich die Unwiederbringlichkeit des Vergangenen eingeschrieben
ist.«385

Im Horntrio verhalten sich die Dinge indes komplexer. Angesichts der chro-
nologischen Satzabfolge misste das Finale freilich eine Erinnerung an das Vo-
rangegangene darstellen. Doch kehrte Brahms dieses logische Verhiltnis gera-
de um, indem er das Finalthema im Adagio mesto als >Erinnerungsmoment
inszenierte, wihrend es im Finale eine unmittelbare Gegenwirtigkeit besitzt.
Hervorgebracht wird diese Prisenz tiberhaupt erst durch den externalen Im-

383 Siehe hierzu auch Wald-Fuhrmann, »Ein Mittel wider sich selbst«, S. 333.

384 Mitschka, Der Sonatensatz, S. 250. Mitschka bezieht sich hier auf die strukturelle Durch-
bildung des Satzes.

385 Dorschel, »Das anwesende Abwesende, S. 21 f.
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puls des Volksliedhaften, der den gebrauchsmusikalischen, sozialen Charakter
des Horns in Erinnerung ruft.

Melancholie schligt in ein und demselben Thema um in Ubermut. Genau die-
ses Phinomen beobachteten auch Kalbeck und — 100 Jahre spiter — Walter
Hill. Beide zogen in diesem Zusammenhang bekenntnishaft-biographische
Deutungen heran. Kalbeck sah den trauernden Sohn zu neuem »Lebensmut«38
aufgerafft und Hill verstand das Finale als »the protagonist’s liberation« nach
dem Ende der »love affair«.38” Nachweisliche biographische Fakten einerseits
und spirliche entstehungsgeschichtliche Dokumente andererseits mégen Stoff
fir Spekulationen liefern, doch ist dies gar nicht notwendig fir das Verstind-
nis des Werkes. Brahms’ Kunstanspruch und sein dsthetisches Konzept gehen
offensichtlich weit Gber eine narrative Abbildung autobiographischer Bege-
benheiten hinaus. Mit dem Horntrio komponierte Brahms hoch implikations-
reiche Erinnerungsmusik, die tiberindividuell als solche wahrgenommen wird,
weil sie eben nicht referenzialisiert sein muss: sie hat eine hohe Bedeutsamkeit,
aber keine fixe Bedeutung. Ob die inneren und dufleren Beweggrinde fur die
Komposition der Verlust der Mutter, das Scheitern der Verlobung oder iiber-
haupt ein Nachtrauern vergangener Zeiten, vielleicht der ibetlebten literari-
schen Romantik, waren, sei dahingestellt. In diesem Sinne ist auch die ritsel-
hafte Kombination der Instrumente zu verstehen: Zwar mag das Waldhorn fiir
Brahms personlich mit Kindheitserlebnissen verbunden gewesen sein und in
ihm melancholische Erinnerungen geweckt haben, doch bringt das Instrument
gleichzeitig festgeschriebene klangliche und semantische Konnotationen mit
sich. Sofern Brahms persénliche Erlebnisse verarbeitete, wandelte er sie in ge-
nuin musikalische Erinnerungsmomente um. Und so kénnte die Feststellung
Robert Schumanns, das Moment der Erinnerung sei »musikalisch, und die Mu-
sik an sich ja eine Erinnerung an das Schonste, was auf der Erde gelebt und
gestorben«®®, das dsthetische Konzept des Horntrios treffen.

386 Kalbeck sah hier den »Dichter zu neuem Lebensmut aufgerafft« (Kalbeck, Johannes
Brahms, Bd. 1/1, S. [187—]188).

387 Hill, »Thematic transformation, folksong and nostalgia«, S. 23: »If it refers to any event in
Brahms’s life, the Trio would seem to arise from the conclusion of a love affair.« Siehe hier-
zu den Exkurs: »Reminiszenzenjiger finden bei Brahms, wie Gbrigens allerwiirts, ein ergiebi-
ges Terrain.« — Motivisch-idiomatische Assoziationen von Kalbeck bis Hill und ihre Seman-
tik.

388 Robert Schumann, Phantasien, Kapricen usw. fiir Pianoforte, in: Schumann, Gesammelte Schriften,
Bd. 1, S. 236.
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Sigel-, Quellen- und Literaturverzeichnis

1 Sigel
AfMw
AMZ

AmZ

A-Wam

A-Wist

Blitter MTHK

D-B

D-Zsch

MGG’

NZM
Signale

Us-we

Archip fiir Musikwissenschafl.

Allgemeine (Deutsche) Musik-Zeitung.

Allgemeine Musikalische Zeitung. Neue Folge, Jg. 1-3, Leipzig
1863—18065; (Leipziger) Allgemeine Musikalische Zeitung, Jg. 1 ff.,
Leipzig und Winterthur 1866 ff.

Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Archiv, Bibliothek,
Sammlungen.

Wienbibliothek im Rathaus (vormals: Wiener Stadt- und
Landesbibliothek).

Blitter fiir Musik, Theater und Kunst.

Staatsbibliothek zu Betlin, PreuBlischer Kulturbesitz, Musik-
abteilung mit Mendelssohn-Archiv.

Zwickau, Robert-Schumann-Haus, Bibliothek.

Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopddie
der Musik, zweite, neubearbeitete Ausgabe, hrsg. von Ludwig
Finscher, Kassel etc. 1994-2007.

(Neue) Zeitschrift fiir Musife.

Stignale fiir die musikalische Welt.

Washington (D. C.), The Library of Congress.
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2 Verwendete Notenausgaben
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Wallner, Miinchen 1980.
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gwood, Kassel u. a. 2012.
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hrsg. von Christopher Hogwood, Kassel etc. 2012.

Jobannes Brahms: Newe Ausgabe samtlicher Werke, Serie 1, Bd. 1: Symphonie Nr. 1
c-Moll opus 68, hrsg. von Robert Pascall, Minchen 1996.
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D-Dur gpus 73, hrsg. von Robert Pascall und Michael Struck, Miinchen 2001.
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hrsg. von Salome Reiser, Miinchen 2004,
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Minchen 2016.
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Richard Wagner: Scmtliche Werke, Reihe A, Bd. 8, I, hrsg. von Isolde Vetter und
Egon Voss, Mainz 1990.
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