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Einleitung

Ein Sinfoniekonzert, um 1900. Das Sonatenallegro beginnt in aufgewiihl-
tem Moll. Dieses Moll steht im Terzabstand zum Beginn der Sinfonie, und
zugleich prigen Beziige dorthin den Satz — die Reminiszenzen wuchern so
stark, dass sie die Eigenstindigkeit des Allegro in Frage zu stellen begin-
nen. Und dennoch wirkt die Anziehungskraft der Moll-Satztonika so
grof}, dass alle Versuche, sie zu verlassen, nach kurzer Zeit scheitern. Nun
aber geschieht Unerhortes und angesichts des zuvor Exponierten auch
Unerwartetes: Eine signalhafte Trompetenfigur fithrt zum iiberwiltigen-
den Durchbruch nach D-Dur, und ein triumphaler Choral feiert die neue
Tonart, in der das Werk enden wird.

Komponiert hat dieses Stiick Gustav Mahler. Dass die finale Etablie-
rung von D-Dur als Grundtonart mit ostentativ ,gewollten® Mitteln ge-
schieht, die sich einer rein innermusikalischen Deutung entziehen, er-
staunt kaum. Bekanntlich war fiir Mahler ,jede Wiederholung schon eine
Lige“,' und was konnte besser geeignet sein, sich der Wiederholungslogik
der Sonatenreprise zu entziehen, als die Anwendung dezidiert unerwarte-
ter, aus dem Satzkontext héchstens iiber Umwege herzuleitender Mafi-
nahmen? Der Sinn dieser Operation geht freilich tiber die blofle Vermei-
dung einer ,Liige“ hinaus: Ein Moment von Zauberkraft tritt an die Stelle
der durch Wiederholung erreichten Logik.

Doch jede Wiirdigung dieser Idee des Wiederholungsphobikers Mah-
ler steht vor einem nicht zu unterschitzenden Problem: Die eingangs
gegebene Beschreibung trifft auf zwei von Mahlers Sinfonien zu. Sowohl
die Erste wie die Fiinfte Sinfonie finden je in konfliktreichen Moll-Sitzen
(in -Moll der eine, in a-Moll der andere) iiber Momente des Durchbruchs
und einen anschliefenden Choral zu demjenigen D-Dur, in dem sie
schlieflen werden. Freilich sind im Detail erhebliche Unterschiede nam-
haft zu machen: In der Ersten ist es das Finale, das in f-Moll beginnt und
tiber die genannten Mechanismen zunichst zum Durchbruch mit Choral
in der Durchfithrung, dann zur D-Dur-Choralapotheose in der Coda
(und somit zur Ausgangstonart zuriick) findet. In der Fiinften handelt es
sich um den in a-Moll beginnenden zweiten Satz (nach einem cis-Moll-
Trauermarsch); der Choral verliert tiberdies nach iiberwiltigendem, in der
Partitur mit ,H8hepunkt* iiberschriebenem Einsatz schnell an Kraft und
leitet trugschliissig in die Coda iiber, die nun zuriick nach a-Moll verliuft.
Aber der kurze Durchbruchsmoment ist dennoch entscheidend: In der

' Herbert Kilian (Hrsg.), Gustav Mabler in den Erinnerungen von Nathalie Baner-

Lechner, Hamburg 1984, S. 158.



Folge wirkt D-Dur als neue Grundtonart zweifelsfrei festgelegt; im
Schlussrondo wird diese dann fast konfliktfrei zelebriert, um in einer
erneuten Intonation des Triumphchorals aus dem zweiten Satz zum Ho-
hepunkt zu finden. Die Idee scheint also dieselbe zu sein: der Durchbruch
zum Choral als Markierung des neuen tonartlichen Ziels und der Werk-
schluss als Feier des erreichten Ziels mit triumphaler Wiedergabe dessel-
ben Chorals, zu dem der vormalige Durchbruch gefunden hatte.

Hat sich Mahler also in der Fiinften wiederholt, oder geniigen die ge-
nannten Unterschiede zur Ersten zur Entlastung des Komponisten vor der
Selbstjustiz? Die Frage ist umso dringender, als ausgerechnet die Suche
nach einem iiberzeugenden Ende von Sinfonien fiir Generationen von
Komponist*innen nach Beethoven zur existenziellen Aufgabe geworden
war. Das im Folgejahrhundert von Paul Bekker als ,,Finaleproblem* identi-
fizierte Phinomen fand in dessen Deutung ausgerechnet in Gustav Mahler
die erste Person, die das Problem wirklich — und in jedem Werk wieder indi-
viduell anders — gel6st habe.2 Um die Frage nach einer méglichen Wieder-
holung einer Finalldsung zu beantworten, ist neben der Analyse der beiden
Stiicke eine genauere Untersuchung derjenigen klanglichen Entitit nétig,
auf die beiden Kompositionen zulaufen: des Chorals. Denn die beiden
Chorile sind so ostentativ als Ziel des Durchbruchs inszeniert, dass es mit
thnen irgendeine Bewandtnis haben muss, die iiber ihre Funktion inner-
halb der Sinfonien hinausgeht. Worin aber kénnte diese bestehen?

Religitse Ideen sind schnell zur Hand, einerseits wegen der sakral-
musikalischen Herkunft des Modells, andererseits aber auch, weil der mit
Chorilen erreichte Triumph iiber die Gefahr eines Katastrophenschlusses
offenkundig heilsgeschichtliche Konnotationen trigt. Aber gerade hier ist
zur Vorsicht zu mahnen. Denn die Chorile bei Mahler sind keine Cho-
ralzitate. Vielmehr stellen sie planvolle Anlehnungen an Stilmittel wirkli-
cher Chorile dar: Sie erwecken den Eindruck, Chorile zu sein, sind es
aber in einem grundlegenden Sinn nicht. Sie sind fiktive (oder: imaginire)
Chorile, also jeweils neu fiir die jeweilige Sinfonie komponierte musikali-
sche Strukturen, die nicht auf bestimmte reale Vorbilder, sondern auf die
Idee des Chorals verweisen. Ginge es allein um den religiosen Bezug,
hitte die Verwendung eines Zitats wesentlich niher gelegen. So wiirden
beispielsweise alle Deutungsschwierigkeiten vom Schluss der Ersten abfal-
len, erklinge eine Intonation von etwa Grofler Gott, wir loben dich. Statt-
dessen entschied sich Mahler fiir fiktive Chorile. Fiir die Priifung der
Frage, ob die Fiinfte eine Wiederholung der Ersten darstellt, ist daher
nicht zuletzt entscheidend, was die Chorile in ihnen ,bedeuten®; denn im
Gegensatz zum Zitat ist ihre Bedeutung zunichst einmal als offen anzu-
sehen. Bedeuteten sie dasselbe, diirfte der Verdacht der Wiederholung

2 Vgl. Paul Bekker, Gustav Mablers Sinfonien, Berlin 1920, bes. S. 12-20.



nicht von der Hand zu weisen sein. Ob sie es aber tun, hingt ebenso sehr
von diesem gemutmafiten Sinn ab wie von der Frage, was ,bedeuten® hier
eigentlich meint, und wie die fiir Mahler vor iiber 130 Jahren ausschlagge-
bende Bedeutung zu rekonstruieren ist.

Wie ein Blick auf Bruckners Fiinfte und Brahms’ Erste Sinfonie zeigt,
war Mahler nicht der Erfinder der Idee, Choralartiges in einen Sinfonie-
satz zu inkorporieren. Er stellte sich in eine bestehende sinfonische Tradi-
tion; und was auch immer seine Chorile bedeuteten, diirfte in entscheiden-
der Weise damit zu tun haben, welchen Sinn Chorile in der sinfonischen
Tradition vor Mahler trugen. Diese Tradition hat allerdings, wie zu zeigen
sein wird, wiederum Jahrzehnte vor den fraglichen Werken von Bruckner
und Brahms ihren Anfang genommen; auch Bruckner und Brahms nahmen
also ein Mittel auf, das bereits eine eigene sinfonische Prigung, wo nicht
einen eigenen Sinn besaf}. Eine Suche nach Auftritten von Finalechorilen
in der Sinfoniegeschichte des 19. Jahrhunderts ergibt ein Panorama von
weit mehr als hundert Werken, die der Vermutung, dass solche Chorile
eine einzige, feststehende Bedeutung haben, kaum zu entsprechen schei-
nen. Denn bei der Betrachtung dieser Bandbreite zeigt sich, dass Chorile
hiufig auch in Kontexten aufzufinden sind, die sich mit den Ideen von
etwa Kampf und Triumph, wie sie fiir das Gestaltungsmodell des Per aspera
ad astra konstitutiv scheinen, kaum erfassen lassen. Die Choralapotheose,
wie sie Mahler komponiert, ist nur eine von mehreren unterschiedlichen
Verwendungstendenzen, die im Laufe dieser Studie untersucht werden
sollen. Im Blick auf die gewaltige Menge an Finalechorilen wird erst der
Kontext sichtbar, in dem Mahlers Erste und Fiinfte zu lesen sind. Und
dennoch scheint sich der Wiederholungsverdacht zunichst zu erhirten:
Mabhler war bei weitem nicht allein in seiner mehrmaligen Verwendung von
Chorilen als Finalidee; die Choralapotheose als Gestaltungsmodell jedoch
war individuell unwiederholbar. Unter allen untersuchten Einzelceuvres
findet sich keines, innerhalb dessen mehr als eine Sinfonie mit einer Cho-
ralapotheose endet — aufler eben, so scheint es momentan zumindest,
dasjenige Mahlers. Wenn sich iiberhaupt eine Erklirung fiir diese Aus-
nahme finden lisst, so ist es naheliegend, sie in der Ausdifferenzierung
des Choralhaften bis zur Zeit Mahlers zu vermuten; eine Ausdifferenzie-
rung, an die er ankniipfte und an der er kompositorisch mitbeteiligt war.

Die Bedeutung des Phinomens geht somit iiber Mahler weit hinaus.
Uber einen Zeitraum von fast acht Jahrzehnten wurde der fiktive Choral
schrittweise zur immer bedeutenderen Standardlésung des Finalepro-
blems. Gerade zum Ende des Jahrhunderts hin hiuften sich mit Choral-
apotheosen schliefende Erste Sinfonien (wie diejenige Mahlers), ganz so,
als gilte es, sich mit dem sinfonischen Erstling als auf dem Stand der Zeit
der Finallosung zu erweisen, bevor der Weg fiir tiefergehende Experimen-
te mit der sinfonischen Form in etwaigen Folgewerken frei war. Um all



diese Werke zu verstehen, ist es ndtig, Antworten auf eine ganze Reihe
von Fragen zu finden: Was war es, was den Choral zu einer solch hervor-
gehobenen Stellung verhalf gegeniiber allen anderen denkbaren sinfoni-
schen Gestaltungsideen? Warum sind die meisten Finalechorile fiktiv? Wo
nahm die Idee ihren Anfang, und spielte dieser fiir die Nachfolgejahr-
zehnte noch eine Rolle? Wie weit verbreitete sich das Phinomen in rein
geographischer Hinsicht? Bis zu welchem Punkt galt die Wichtigkeit des
Chorals, und was fithrte dazu, dass er diese irgendwann verlieren musste?
Wie verinderte sich die Idee des Chorals im Laufe dieser Zeit?

Diese Aspekte zu untersuchen, ist Aufgabe der vorliegenden Studie.
Sie versucht, die Geburt, Entwicklung und schlieflich das Verschwinden
des Chorals als dominierende Gestaltungsidee zur Losung des sinfonischen
Finaleproblems nachzuzeichnen und verstehbar zu machen. Der Gang der
Untersuchung orientiert sich dabei am historischen Verlauf vom Beginn
des 19. Jahrhunderts bis zum Ende des Ersten Weltkrieges. Sie gliedert in
die drei Bereiche der Etablierung (Kapitel 2), der Experimente und Neu-
konstituierung (Kapitel 3) sowie der Hochphase und des rapiden Ver-
schwindens des Phinomens (Kapitel 4). Dabei wechselt sie ab zwischen
der Charakterisierung grundsitzlicher Entwicklungen, parcoursartigen
Gingen durch das in den jeweiligen Zeitriumen entstandene Stiickkorpus
sowie Detailanalysen ausgewihlter Werke, in denen sich zeittypische Ten-
denzen besonders auffillig nachweisen lassen, oder aber die zu bedeuten-
den Neuentwicklungen Anstof gaben. Die dabei angewandte Analyse-
form ist bevorzugt die der Nacherzihlung des musikalischen Verlaufs;
dies insbesondere darum, weil Chorile in ihrer Signalhaftigkeit hiufig
wichtige Funktionen in der Dramaturgie dieses Verlaufs einnehmen. Das
einleitende erste Kapitel wird sich daher mit der Begriindung dieses Vor-
gehens sowie der Etablierung wichtiger heuristischer Kategorien befassen.
Ziel der Untersuchung ist es, den gattungsgeschichtlichen Kontext der in
den Bereich der Untersuchung fallenden Sinfonien wieder aufzudecken
und diese dadurch neu zu verstehen, wie auch gleichzeitig den Blick auf
einzelne Werke zu lenken, die auf ingeniése Weise mit diesem Kontext
spielen und ohne ihn kaum begreifbar erscheinen.

Zum fiktiven Choral existieren (neben Arbeiten zu Einzelceuvres)?
nur wenige grundlegende Studien. Die erste Untersuchung zum Choral

3 So etwa bereits vor iiber hundert Jahren bei Alfred Orel, Uber ,Chorile“ in den
Symphonien Anton Bruckners, in: Musica Divina 9 (1921), S. 49-52, in jlingerer Zeit
dann John Williamson, Liszt, Mahler and the Chorale, in: Proceedings of the Royal
Music Association 108 (1981/1982), S. 115-125; Jiirgen Hunkeméller, Choral-Kom-
positionen von Béla Barték, in: Annegrit Laubenthal (Hrsg.): Studien zur Musikge-
schichte. Eine Festschrift fiir Ludwig Finscher, Kassel, Basel u.a. 1995, S. 697-707;
Armin Koch, Chorile und Choralbaftes im Werk von Felix Mendelssobn Bartholdy
(= Abhandlungen zur Musikgeschichte 12), Géttingen 2003; Hans-Joachim Hin-
richsen, Jenseits des Historismus. Fuge und Choral in der Instrumentalmusik Felix
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als sinfonisches Phinomen stammt von Karl Schumann; sie enthilt einige
nach wie vor lesenswerte Uberlegungen zur grundsitzlichen Vereinbarkeit
von Choralsatz und Sinfonie, leidet allerdings an einer duflerst geringen
Zahl an Beispielen.* Laurenz Liitteken unternahm anhand der genannten
Sinfonien Brahms’ und Bruckners den Versuch, aus dem geistesgeschicht-
lichen Kontext der Idee des Chorals zu einer iiberaus bestechenden Erkli-
rung der beiden Werke zu kommen. Insbesondere in der grundlegenden
Aufdeckung des zeitgendssischen Choraldiskurses ist die Arbeit nach wie
vor unverzichtbar und lidt zu einer produktiven Auseinandersetzung
zumal mit der Interpretation der beiden Stiicke, die bei Liitteken fast ganz
ohne Bezug zur eigenen Geschichte des Choralfinales auskommt, gerade-
zu ein.® Einen grundlegenden Beitrag zur Funktionsweise des fiktiven
Chorals und zur Situierung von dessen Anfingen im Leipziger Mendels-
sohn-Kreis leistete einige Jahre spiter Ludwig Finscher.® Zeitgleich mit
dem Beginn der vorliegenden Studie schloss Eileen Watabe ihr Dissertati-
onsprojekt zum Choraltopos ab;” die von ihr vorgebrachten Grundiiber-
legungen zu Entwicklung und Funktionsweise des Topos sind neuartig
und {iberaus lesenswert, der Fokus der Arbeit auf die ,expressive perspec-
tives“® der jeweiligen Choraleinsitze fiihrt allerdings hiufig zu einer Be-
trachtung von Einzelwerken ohne nihere historische Kontextualisierung.
Schliefllich hat Frank Hentschel vor wenigen Jahren durch die Untersu-
chung eines groflen Korpus in Tonaufnahmen vorliegender Sinfonik wich-
tige Unterscheidungsmerkmale zwischen dem ,glorifying hymnic“ und
dem ,majestic chorale“ offengelegt sowie aus Rezensionen dieser Werke
essenzielle Komponenten der mit den beiden musikalischen Phinomenen

Mendelssobn Bartholdys, in Anselm Hartinger et al. (Hrsg.): ,Zu grofs, zu unerreich-
bar.“ Bach-Rezeption im Zeitalter Mendelssobns und Schumanns, Wiesbaden 2007,
S. 99-119; Brian Hart, Vincent d’Indy and the Development of the French Symphony,
in: Music & Letters 87 (2006), S. 237-261; R. Larry Todd/Angela Mace Christian,
Mendelssobn & the Free Chorale, in: The Choral Journal 49 (2009), S. 48—69.

Karl Schumann, Der Choral in der Symphonie. Anmerkungen zur Orchestermusik des

19. Jabrbunderts, in: Giinther Weifl (Hrsg.): Festschrift Erich Valentin zum 70. Ge-

burtstag, Regensburg 1976, S. 225-229.

Laurenz Liitteken, Die Apotheose des Chorals. Zum Kontext eines kompositionsge-

schichtlichen Problems bei Brahms und Bruckner, in: Akademie der Wissenschaften

und der Literatur Mainz (Hrsg.): Colloquia Academica. Akademievortrige junger

Wissenschaftler, Geisteswissenschaften/G 1996, Stuttgart 1997, S. 7-38.

¢ Ludwig Finscher, Chorile ohne Worte, in: Wilhelm Seidel (Hrsg.), Dem Stolz und
der Zierde unserer Stadt. Felix Mendelssobn Bartholdy und Leipzig (= Leipzig. Mu-
sik und Stadt. Studien und Dokumente 1), Leipzig 2004, S. 273-285.

7 Fileen M. Watabe, Chorale Topic from Haydn to Brahms: Chorale in Secular Con-
texts of the Eighteenth and Nineteenth Centuries, Diss. University of North Carolina
2015 sowie dies., Chorale for One: Personal Expression in Nineteenth-Century Cho-
rale Topic, in: Yale Journal of Music & Religion 2 (2016), S. 135-170.

8 Watabe 2015, S. iii.
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verkniipften Assoziationssphire destilliert.” Hentschel versteht die Un-
tersuchung dieser ,expression types“ dezidiert als Schritt hin zu einer
yhistorical music psychology®, die sich mit der schrittweisen Definition
weiterer solcher Expressionstypen schliefSlich ,like a jigsaw puzzle“ zu-
sammenbauen lassen werde.! Ungeachtet der Frage, ob sich dies wird
bewerkstelligen lassen, erscheint es bedauerlich, dass auf die — nach An-
sicht des Verfassers der vorliegenden Arbeit zumindest — essenzielle Un-
terscheidung zwischen Zitat und Fiktion in der Erklirung dieses ,Aus-
druckstyps® ganz verzichtet wird.

Der Versuch einer systematischen Untersuchung des Werkkorpus als
Ganzen mit Blick auf den historischen und kontextuellen Bezug dieses
Korpus auf sich selbst und iiber sich selbst hinaus steht dagegen noch aus.
Denn mutmafllich erklirt sich der Siegeszug der Choralapotheose iiber
die Notenpulte der Welt weder allein aus zeitgeschichtlichen Griinden
noch allein aus der kompositorischen Problemgeschichte des Finales; die
beiden Bereiche interferieren miteinander und treiben einander an. Der sich
hier in der Zeit vom 19.Jahrhundert zum Anfang des 20. Jahrhunderts
vollziehende Prozess ist allerdings bis anhin nahezu unerforscht. Dabei
bildet er erst die Grundlage, auf der sich scheinbar idiosynkratische Mo-
mente der Gattungsgeschichte — wie etwa die Parallelitit der Brahms’schen
Ersten und der Bruckner’schen Fiinften — erkliren lassen. So lidt die vor-
liegende Studie schliefllich auch dazu ein, einige der bedeutendsten Werke
der Gattungsgeschichte neu zu lesen. Denn die dramaturgische Eminenz
des Choraleinsatzes in ihren jeweiligen musikalischen Verliufen ist ohne
Kenntnis des bisher weitgehend unsichtbar gebliebenen Kontexts kaum
zu begreifen. Die vorliegende Studie nimmt sich zum Ziel, hier einen
Beitrag zur Klirung zu leisten.

Frank Hentschel, Expression Types of 19th-Century Symphonic Music: The cases of

the Glorifying Hymnic and the Majestic Chorale, OSF Preprints 2018, online unter:
https://osf.io/hgqnt/ (zuletzt abgerufen am 22. Mai 2023).
10 Ebenda, S. 60.

12


https://osf.io/hgqnt/

1 Grundlagen

1.1 Chorile um und bei Beethoven

Der Choral, wie er in den Sinfonien Mahlers begegnet, ist ein Topos:
Mahlers Chorile verweisen nicht auf bestimmte, wirkliche Chorile, son-
dern auf die Idee des Chorals selbst. Als Topos ist dieser freilich (ganz im
Gegensatz zur Autoritit, mit der er aufzutreten pflegt) nichts Feststehen-
des, Unverinderliches: Die Arten, wie er hervorgerufen wird, und die Kon-
texte, in denen er fungiert, prigen ithn mindestens ebenso sehr mit, wie die
tiber thn hinausgehenden Vorstellungen, mit denen er verkniipft ist. Fiktive
Chorile erfiillen in den Werken, in denen sie eingesetzt werden, bestimmte
Zwecke. Grundvoraussetzung dafiir, dass sie dies tun konnen, ist nicht
zuletzt, dass verschiedene musikalische Entititen innerhalb eines Werks
tiberhaupt aufeinander reagieren, sich annihern und entfernen, miteinander
kollidieren kénnen — und dass dabei Bedeutung generiert wird, die sich
nicht zwingend in demjenigen erschopft, was instantan auf der musikali-
schen Ebene geschieht. Vorliegendes Eingangskapitel beschiftigt sich mit
den hier aufgeworfenen Fragen nach Bedeutung, Einsatzpotenzial und der
Moglichkeit von Musik, narrative Strukturen aufzuweisen.

Topoi sind in der Musikgeschichte nichts Neues; die in jiingerer Zeit
florierende Topic Theory entziindete sich besonders an den reichen Aus-
differenzierungen von Topik in der Musik der Wiener Klassik.! Im Unter-
schied zu klassischen® Topoi wie dem Alla turca, dem ,gelehrten Stil®
oder dem Arioso tritt der Choral als Topos spiter in die Musikgeschichte
ein; ebenso wie das Liedhafte prigt er sich erst im Laufe des 19. Jahrhun-
derts zu einem (im Laufe der Zeit immer deutlicher auch: sinfonischen)
Topos eigenen Rechts aus. Trotz vereinzelten fritheren Experimenten?

So etwa im ,Griindungsdokument® der Topic Theory: Leonard G. Ratner, Classic
Music: Expression, Form, and Style, New York 1980. Vgl. auflerdem die erhellenden
grundsitzlichen Uberlegungen bei Hermann Danuser, Dur/Moll im Horizont mu-
stkalischer Topik, in: Hans-Joachim Hinrichsen/Stefan Keym (Hrsg.), Dur versus
Moll. Zur Geschichte der Semantik eines musikalischen Elementarkontrasts, Koln u.a.
2020, S. 19-39.

Das berithmteste vor-beethoven’sche Beispiel eines topischen Choraleinsatzes diirfte
der ,Gesang der Geharnischten aus der Zauberflore (KV 620) sein; die Unterle-
gung einer existierenden Choralmelodie mit einem neuen Text diirfte einen der
frithsten Fille darstellen, in denen der Choral ins Halbfiktionale erhoben wird und
eine adiquate Deutung der Passage iiber den verbalen Sinn des Zitats hinausgehen
muss. Weiter wurde in Joseph Haydns Instrumentalmusik kiirzlich ein eigener ,,hym-
nic style“ diagnostiziert (Eileen Watabe, Chorale Topic from Haydn to Brahms: Cho-
rale in Secular Contexts of the Eighteenth and Nineteenth Centuries, Diss. University
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scheint Ludwig van Beethoven der erste Komponist gewesen zu sein, der
sich mit den Méglichkeiten des entstehenden Topos in mehreren Werken
auf jeweils stark divergierende Weise auseinandersetzte, und er scheint
darin auch zu seinen Lebzeiten relativ isoliert geblieben zu sein.? Der
beriihmteste Choraleinsatz in Beethovens Werk findet sich fraglos im
dritten Satz des spiten Streichquartetts Nr. 15 a-Moll op. 132. Dabei ist
der ,Heilige Dankgesang eines Genesenen an die Gottheit in der lydi-
schen Tonart“ auch der idiosynkratischste: Offenkundig ist, wie allein
schon die im Satztitel vorbemerkte kirchentonale Prigung anzeigt, ein
wesentlich ilteres (ja ein ostentativ archaisches) Satzmodell gemeint als
das des vierstimmigen homophonen Blocksatzes, der in der Vierstimmig-
keit des Streichquartetts mehr zufillig evoziert scheint. Offen bleibt, ob
der Satz ohne seinen Titel iiberhaupt zur Evokation der Idee des Chorals
fithren wiirde. Ob spezifisch das a-Moll-Quartett fiir die Choralapotheo-
sen der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts vorbildhaft gewirkt hat, muss
bezweifelt werden.*

Andere Beispiele bei Beethoven zeigen eine deutlichere Nihe zum
protestantischen Choralsatz.” So scheint etwa im E-Dur-Seitenthema des

of Northern Colorado 2015, S. 40-65), wobei die zahlreichen vorgebrachten Bei-
spiele zwar ein klares Interesse Haydns an der Einbindung sakral-vokaler Modelle,
jedoch kaum am explizit Choralhaften bezeugen. Zu erwihnen ist schliefflich die
als Begribnismusik fiir die Beisetzung Gustavs III. (1792) komponierte Symphonie
funébre des schwedischen Hofkapellmeisters Joseph Martin Kraus mit finaler Zita-
tion des Nun lasst uns den Leib begraben; vgl. zum Werk Sascha Wegner, Sympho-
nien aus dem Geiste der Vokalmusik. Zur Finalgestaltung in der Symphonik im 18.
und friihen 19. Jabrbundert, Stuttgart 2018, S. 1-4.

In Beethovens unmittelbarem Umfeld findet sich Choralhaftes bei Ferdinand Ries
in dessen Erster Sinfonie D-Dur op. 23 (1809): Hier erscheint ein trostlicher Cho-
ral als Kontrastthema des an zweiter Stelle stehenden Trauermarsches; in der Repri-
se ist das Thema verkiirzt und tiberdies in seinen Schlusszeilen nach Moll transpo-
niert, sodass hier durchaus von einem dramaturgischen Einsatz des Chorals zu
sprechen ist. Bereits 1808 experimentiert Carl Maria von Weber in seinem Momento
capriccioso B-Dur op. 12 fiir Klavier mit der choraltypischen Kombination von zei-
lenhaftem Blocksatz und kontrastierenden Interpunktionen; in diesem Stiick diirf-
te ein Vorldufer zu sehen sein fiir die spiteren choralhaften Passagen bei Chopin.
Ab den frithen 1820er Jahren beginnt schliefflich der junge Felix Mendelssohn mit
seiner ureigenen Anverwandlung des Choralhaften.

* Vgl hierzu auch Ludwig Finscher, Chorile ohne Worte, in: Wilhelm Seidel (Hrsg.),
Dem Stolz und der Zierde unserer Stadt. Felix Mendelssobn Bartholdy und Leipzig,
Leipzig 2004, S. 273-285, hier S. 275.

Wie explizit ,protestantisch® die fraglichen Passagen dabei gemeint waren, bleibt
offen. Tatsichlich finden sich ab dem spiten 18. Jahrhundert namentlich in Oster-
reich Bestrebungen, die katholische Kirchenmusik dem vernakularsprachlichen
vierstimmigen protestantischen Gemeindegesang anzunihern (vgl. Reinhard G.
Pauly, The Reforms of Church Music under Joseph II, in: Musical Quarterly 43/3
[1957], S. 372-382, bes. S. 374-376). Diese Neujustierung liturgischer Musik am
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Kopfsatzes zur Klaviersonate Nr. 21 C-Dur op. 53 das Modell des mehr-
zeiligen (hier: zweizeiligen) Chorals im akkordischen Blocksatz durch
(zuerst T. 35-41, vgl. Notenbeispiel 1.1). Weit entfernt von den spiteren
sinfonischen Assoziationen des von allen sonstigen ,Problemen‘ des Sat-
zes Enthobenseins, erweist sich das Thema vielmehr als Brennpunkt des
tonartlich-tongeschlechtlichen Vexierspiels des Satzes: In der Reprise
erklingt es zunichst (konsequenterweise eine Quinte abwirts transpo-
niert) in A-Dur, um zur zweiten Zeile unvermittelt in den Bereich von C-
Dur zu riicken (T.196-203), welches die Reprise aber letztlich nicht
nachhaltig wird bestitigen kénnen. Zum Schluss der Coda dann scheint
der Choral das endlich erreichte C-Dur zunichst verkiinden zu wollen,
bricht aber am Schluss der zweiten Zeile — also kurz vor der Kadenz — auf
einer Fermate zunichst ab; der Folgeversuch zielt nach c-Moll, und erst
der dritte Anlauf schliefit ritardando in C-Dur (T. 284-294). Der Choral
hat hier also durchaus eminente dramaturgische Bedeutung, aber er hat sie
nicht, wie in so vielen Werken der spiteren Jahre, gleichsam qua seiner
Choralhaftigkeit, sondern indem sich in thm der Zentralkonflikt des Stii-
ckes prozesshaft kristallisiert, den erst das Schlussrondo (erneut auf eher
prozesshafte denn zielgerichtete Weise) 16sen wird.
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Notenbeispiel 1.1: Ludwig van Beethoven,
Klaviersonate Nr. 21 C-Dur op. 53, Kopfsatz, T. 35-42

Vorbild des vierstimmigen, homophonen Blocksatzes blieb nicht auf den katholi-
schen Kontext beschrinkt: Auch in der westlichen jiidischen Liturgie finden sich
ab dem Beginn des 19. Jahrhunderts folgenreiche Bestrebungen, den Gemeindege-
sang am protestantischen Choralstil zu orientieren (vgl. ,SL“/Hanoch Avenary,
Westliche Diaspora, in: Judith Cohen et al., Art. Jiidische Liturgie, in: MGG2, Sach-
teil Bd. 4, Sp. 1511-1569, hier Sp. 1550-1556). Beide Bewegungen diirften durchaus
auch im Kontext der zunehmenden nationalistischen Deutungen des vierstimmigen
Choralsatzes im deutschsprachigen Raum zu lesen sein (vgl. unten).
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Noch deutlicher scheint das Modell des mehrzeiligen Choralsatzes dann in
der Fiinfien Cellosonate D-Dur op. 102/2 auf. Der langsame Satz des Stiicks
— Adagio con molto sentimento d’affetto — prisentiert gleich zu Beginn einen
von Cello und Klavier gemeinsam vorgetragenen, vierzeiligen und prinzipi-
ell problemlos textierbaren, harmonisch zwischen d-Moll und F-Dur oszil-
lierenden® Choral, dessen letzte Zeile {iberraschend in a-Moll kadenziert
(vgl. Notenbeispiel 1.2). Die Bewegung erscheint dabei stockend; dies gilt
ebenfalls fir die folgende durchfithrungshafte Espressivo-Passage, die den
Satz zuriick nach d-Moll wendet und in eine variierte Wiederholung des
Choralschlusses durch das Cello miindet, nun in d-Moll (T. 21-24).

Adagio con molto sentimento d'affetto
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Notenbeispiel 1.2: Ludwig van Beethoven,
Cellosonate Nr. 5 D-Dur op. 102/2, zweiter Satz, T. 1-8

Der folgende B-Teil nimmt Motive von Choral und Espressivo-Passage
zwar auf, verwandelt diese aber in eine erstmals frei flieffende melodische
Fortbewegung in D-Dur; mit der Riickkehr des Chorals (und damit des
A-Teils) ab T. 49 kippt der Satz zuriick nach d-Moll und kehrt zuriick zum
stockenden Gestus des Anfangs. An einer wie auch immer vorzustellenden
,Lésung‘ des Konflikts zwischen d-Moll und D-Dur, zwischen freier Bewe-
gung und deren Abbruch, hat der Choral hier offenkundig keinen Anteil;

¢ Die erste Zeile fithrt von d-Moll nach F-Dur, die zweite zuriick nach d-Moll, die
dritte moduliert schliefilich nach C-Dur (also in F-Dur gelesen zur Dominante).
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vielmehr scheint er ihr entgegenzustehen, und tatsichlich gelingt die Riick-
kehr nach D-Dur erst im attacca anschlieffenden Fugenfinale.

Beethovens Beschiftigung mit dem Topos beschrinkt sich nicht auf
Klavier- und Kammermusik; vielmehr finden sich auch in den Sinfonien
choralhafte Ziige. Eine Neigung zu unbestimmt vokal-sakralen Tonfillen
zeigt sich bereits im Trio des Menuetts der Ersten Sinfonie C-Dur op. 21
(T. 79tf.); verwandt erscheint auch die weihevolle vokalquintetthafte Holz-
bliserprisentation des vollen Variationsthemas im Finale der Eroica (T. 348—
356). Aber den eigentlichen locus classicus fiir den Einsatz eines fiktiven
Chorals sollte die Sechste Sinfonie F-Dur op. 68 ,,Pastoral-Sinfonie“ dar-
stellen. Konkret (und fiir die weitere Gattungsgeschichte vielleicht ent-
scheidend) erklingt am Ende der Unwettermusik des vierten Satzes, also
unmittelbar vor Beginn des eigentlichen Finales, eine einzelne, einmal
wiederholte und dabei verlingerte C-Dur-Choralzeile in Oboen und
Streichern (T. 146-155; vgl. Notenbeispiel 1.3), die halbschliissig in den
Schlusssatz iiberleitet. Der dort erklingende Dankgesang der Hirten
bleibt zwar mit der Sphire des Sakralen verbunden, wie (neben der Uber-
schrift) der Einsatz der Posaunen verdeutlicht, verwendet aber dazu kein
eigentlich sakrales Satzmodell mehr. Die Verquickung der Topoi des Cho-
rals und der Pastorale ist im Diskurs der Zeit, wie noch zu zeigen ist,
iiberaus verbreitet; sie diirfte fiir Beethoven somit durchaus auf der Hand
gelegen haben. Aber im Gegensatz zu eigentlich allen anderen Beispielen
fir Choralhaftes in Beethovens (Euvre ist das Satzmodell hier dezidiert
zeichenhaft verwendet, oder besser: Sein Zeichencharakter lisst die Frage
nach seiner musikalischen Integration, die etwa fiir die , Waldstein“-Sonate
so essenziell war, gar nicht erst aufkommen.” Das Choralhafte erklirt sich
selbst; und gerade hierin findet sich die stirkste Verbindung von Beet-
hovens Choralexperimenten zur Choralsinfonik der Folgejahrzehnte.
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Notenbeispiel 1.3: Ludwig van Beethoven, Sinfonie Nr. 6 F-Dur op. 68,
vierter Satz, T. 146-155 (Oboen, Streicher; Oktavierungen gestrichen)

Fiir diese Folgejahrzehnte war es freilich mindestens ebenso entschei-
dend, dass dieser Choral in der Sechsten auflerhalb des eigentlichen Finales

7 Integriert ist der Choral allerdings durchaus: Sein Beginn entpuppt sich als Aug-

mentation der ersten Tone der Unwettermusik.



erklang, und dass er iiberdies in jenem lyrisch-heiteren Sinfonientypus
eingesetzt wurde, der zumindest in der direkten Nachfolge Beethovens
offenbar wenig Anschlussschwierigkeiten aufwies. Es lisst sich ohne allzu
grofle Wagnisse behaupten, dass die Gattungsgeschichte anders verlaufen
wire, hitte Beethoven den Choral stattdessen im Finale einer Sinfonie des
durch ihn geprigten Typus per aspera ad astra eingesetzt. Wire dies vor
der Neunten geschehen, hitte das Choralhafte wohl auf einen Schlag alles
Potenzial verloren, gerade in Sinfonien, die sich in die Nachfolge der
Neunten stellten, zu einer Antwort auf diese zu finden. Nicht auszuden-
ken schliefilich, was passiert wire, hitte Beethoven in einer Zebnten zur
Idee des Finalechorals gegriffen.

Solche kontrafaktischen Spekulationen haben durchaus einen realen
Ankerpunkt. Auf einem Skizzenblatt (ca. 1817/18) zum zweiten Satz der
»~Hammerklavier“-Sonate (B-Dur op. 106) notierte Beethoven Uberle-
gungen zu einer ,,2te[n] Sinfonie“ neben der bereits konzipierten Neun-
ten.® Das Adagio dieser moglichen Zebnten plante Beethoven als ,,Adagio
Cantique / Frommer Gesang / in einer Sinfonie / in den alten Tonarten®,
das sich also mutmafllich eines verwandten Stils bedient hitte wie spiter der
»Dankgesang“ des a-Moll-Quartetts. Der Satz konnte ,entweder fiir sich
allein® stehen, ,oder” (wie in der Cellosonate!) ,als Einleitung / in eine
Fuge / ,HerrGott dich loben wir / alleluja®. Die Bedeutung des Adagios
beschrinkte sich nicht auf diesen Satz allein, vielmehr sei mit thm ,,vieleicht
[...] die / ganze 2te Sinfonie charakteri= / sirt“. Ahnlich wie die Neunte, in
die Ideen dieses Skizzenblatts vielleicht Eingang fanden, sollte die Sinfo-
nie in ein Chorfinale miinden, wobei Beethoven noch unentschlossen war,
ob die Singstimmen ,schon im adagio® eintreten sollten oder erst ,im
lezten / Stiick®; in diesem Falle wiirde ,das adagio [...] auf gewifle weise
im lezten / Stiicke widerholt wobey alsdenn erst die singstimmen / nach
u. nach eintreten®. Beethovens Notiz schliefit mit Uberlegungen zur Textie-
rung: ,im adagio text / griechischer Mithos Cantique Ecllesiastique / im
Allegro Feyer des Bachus.“” Dieses Sinfoniekonzept — entweder mit Sing-
stimmeneinsatz in Adagio und Finale, oder aber mit einem Adagio mit Fik-
tiv-archaisch-Choralhaftem, welches dann im Finale nachtriglich seinen
sprachlichen Sinn (und seinen Bezug zur griechischen, vielleicht zugleich
heidnischen wie frithchristlichen Antike) offenbart hitte — ist spiteren
Ansitzen nahe und zugleich fern. Denn die Nachkommenschaft Beet-
hovens sah, wie gezeigt werden soll, gerade im Nichttextiertsein des Cho-
rals, in der Offenheit von dessen ,Sinn‘, die besondere Kraft des Chorals,
diejenige Kraft, die es iiberhaupt erlaubte, nach dem Schritt ins tatsichlich
Vokale weiterhin rein instrumentale Sinfonien zu schreiben.

8 Ludwig van Beethoven, Skizzenblatt zur Klaviersonate op. 106, 2. Satz und zu einer

Chorsinfonie (op. 125 oder Unv 3), Autograph, in: D-BNba, HCB BSk 8/56.

2 Alle Zitate nach ebenda, recto.
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Indem Beethoven zwar mit dem Choraltopos experimentierte, die
hier konzipierte Zehnte Sinfonie aber nicht schrieb, hinterlief§ er den To-
pos in geradezu idealem Zustand fiir weitere Ankniipfungen: Sein sinfoni-
scher Einsatz war durch das Vorbild Beethovens legitimiert, sein Potenzial
aber keineswegs ausgereizt. Worin dieses bestand und in welche Richtun-
gen es sich ausdifferenzierte, ist Thema der folgenden Uberlegungen. Zu
kliren ist aber zunichst die — schon angesichts der Breite unterschiedli-
cher Beispiele bei Beethoven virulente — Frage danach, was ein fiktiver
Choral iiberhaupt ist. Was sind seine Kriterien und wie unterscheidet er
sich von ihnlichen Satzmodellen, sodass er als eben Choral und nicht
etwa als Lied oder als allgemeiner Chorgesang zu erkennen ist?

1.2 Kriterien von Choralhaftigkeit

Fiktive Chorile klingen wie wirkliche Chorile; sie schaffen es, die Idee
des Chorals aufzurufen, ohne aber tatsichliche Chorile zu zitieren. Der
Versuch einer Erklirung des fiktiven Chorals muss von dem scheinbaren
Widerspruch ausgehen, dass er nicht unter das fillt, was thn zu definieren
scheint. Zugleich schafft dieser Widerspruch allerdings nicht unerhebliche
Probleme bei der Suche nach einer alternativen Definition des Phino-
mens. Denn ab wann erscheint ein musikalisches Gebilde als choralbaft?
Lassen sich sowohl hinreichende wie notwendige Bedingungen angeben
dafiir, dass ein solches Gebilde als Choral gemeint ist?

Sicher ist, dass es sich strukturell auf irgendeine Weise am Modell des
Chorals orientieren muss. Jedoch ist — wie schon an den Beethoven-
Beispielen zu erahnen war — dieses Modell keineswegs so klar, wie es zu-
nichst erscheinen mag. In der Rezeption des Phinomens werden neben
dem ,,Choral® so unterschiedliche Begriffe wie der des ,Hymnus“ oder
gar des ,Cantus firmus“ genannt, zugleich wird die Vokabel des Chorals
auch auf scheinbar leicht davon unterscheidbare Modelle wie den Pilger-
gesang angewandt. Besonders gegen das Ende des 19. Jahrhunderts hin
wird im katholischen Kontext iiberdies das Modell des gregorianischen
Chorals gegeniiber der Idee des vierstimmigen Blocksatzes vermehrt an
Bedeutung gewinnen, ohne dass sich an der strukturellen Funktion oder
an den an einen Choraleinsatz gekoppelten assoziativen Erwartungen allzu
viel zu dndern schien. Sollte eine Definition des fiktiven Chorals hier klare
Trennlinien ziehen und sich auf ausschliefllich diejenigen Fille beschrinken,
in denen eine Orientierung am vierstimmigen Choralsatz protestantischer
Prigung zu beobachten ist? Dies wire aus einer ganzen Reihe von Griinden
verfriiht, nicht zuletzt deshalb, weil dadurch eine Reihe berithmter fiktiver
Choraleinsitze in der Musikgeschichte aus dem Rahmen der Untersu-
chung fallen wiirde — nicht zuletzt die Unisono-Choralapotheose in Mah-
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lers Erster. Dagegen spricht tiberdies, dass auch bei Werken mit tatsichli-
chen Choralzitaten unterschiedlicher Modelle die Funktions- und Wir-
kungsweise dieser Zitate oft so dhnlich ist, dass sie nach einer gemeinsamen
Erklirung regelrecht verlangen. Zur Illustration sei ein Vergleich zwischen
Franz Liszts elfter Sinfonischer Dichtung Hunnenschlacht (mit einem Zitat
des Crux fidelis aus dem Pange lingua) und dem Finale aus Felix Mendels-
sohns ,,Reformations-Sinfonie“ D-Dur (op. post. 107) nahegelegt.

Tatsichlich zeigt sich schon bei einem kursorischen Blick auf einige
in vorliegender Studie diskutierte fiktive Chorile (vgl. Notenbeispiele 1.4—
1.7), dass sich ein Merkmal, das sie alle und nur sie teilen, nicht wird fin-
den lassen. Vielmehr scheint das Vereinende fiktiver Chorile am besten
mit Wittgensteins Begriff der Familienihnlichkeit fassbar: Sie alle gleichen
einander auf jeweils unterschiedliche Weise, heben mal dieses, mal jenes
Merkmal wirklicher Chorile besonders hervor, ohne aber zum Zitat zu
werden und so nicht mehr linger Fiktion zu sein. Im Anschluss an Nelson
Goodmans ,symptoms of the aesthetic“!® lassen sich einige zentrale
Merkmale auflisten, die fiktive Chorile hiufig aufweisen und dazu fiihren,
dass sie als solche erkennbar sind. Zusammengefiigt kommen sie einer
Definition des fiktiven Chorals nahe. Sie sind konjunktiv hinreichend —
eine musikalische Passage, die alle der Eigenschaften aufwiese, wire ohne
Zweifel ein fiktiver Choral — und zugleich disjunktiv notwendig: Um als
fiktiver Choral gelten zu konnen, sollte die Passage iiber mindestens eine
dieser Eigenschaften verfiigen. Zusitzlich lassen sich hierdurch Grade der
Fiktionalitit zuweisen: Je mehr dieser Merkmale sich in der musikalischen
Struktur erkennen lassen, desto niher ist die Passage am Modell. Die fol-
genden Merkmale des Choralhaften! sind ohne besondere Ordnung an-
gefiihrt, weshalb auf eine Nummerierung verzichtet wird:

— dynamische Abhebung vom restlichen Satzgeschehen;

— metrische Abhebung vom restlichen Satzgeschehen (hiufig: Andante in
Allegro-Kontext oder aber eine durch gréflere Notenwerte auskompo-
nierte Verlangsamung);

— auffillige Simplizitit der Melodiefithrung;

— Archaismen (etwa: Einsatz von Kirchentonarten);

— zeilenhafte Gliederung;

— im Falle von Mehrzeiligkeit: Orientierung an typischen Modulationsgin-
gen von Zeile zu Zeile (etwa Tonika — Dominante — Parallele — Tonika);

10 Vel. Nelson Goodman, Languages of Art. An Approach to a Theory of Symbols, India-
napolis 1968, S. 252-255.

1 Vgl. hierzu auch die Auflistungen bei Watabe 2015, S. 11f., sowie Frank Hentschel,
Expression Types of 19th-Century Symphonic Music: The cases of the Glorifying Hym-
nic and the Majestic Chorale, OSF Preprints 2018, online unter: https://osf.io/
hgqnt/ (zuletzt abgerufen am 22. Mai 2023), S. 7-19.
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Akzentuierung des Zeilenschlusses durch Figurationen, Tremoli oder
Fermaten;

Vier- oder Fiinfstimmigkeit;

homophoner Blocksatz;

Kantabilitit;

prinzipielle Textierbarkeit;

Einsatz in fiir den Topos typischen Kontexten (vgl. hierzu unten);
Verzicht auf oder Reduktion von Chromatik;

Blisersatz, hiufig Posaunen;

Ereignischarakter und Eindruck der Inszeniertheit;

verbale Anmerkungen im Notentext oder auflerhalb.
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Notenbeispiel 1.4: Felix Mendelssohn Bartholdy,
Klaviertrio Nr. 2 c-Moll op. 66, Finale, T. 128-123 (Klavier)
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Notenbeispiel 1.5: Franz Liszt, Ce qu’on entend sur la montagne,
T. 477-486 (Posaunen)
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Notenbeispiel 1.6: Johannes Brahms, Sinfonie Nr. 3 F-Dur op. 90,
Finale (T. 19-24, Klarinetten, Fagotte, Streicher)
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Notenbeispiel 1.7: Gustav Mahler, 1. Sinfonie D-Dur,
Finale, T. 679-682 (Horner, Trompeten, Posaunen)

Wie sich im Laufe der Untersuchung zeigen wird, verfiigt kaum ein fikti-
ver Choral iiber alle diese Eigenschaften; fiir die Konstatierung eines
Chorals kann, wie gesagt, das Vorliegen nur eines einzelnen Merkmals
schon ausreichend sein. So weist der Choral aus Mendelssohns Klaviertrio
(Notenbeispiel 1.4) eine erhebliche Anzahl dieser Merkmale auf, verzich-
tet aber auf Archaismen ebenso wie, notwendigerweise, auf instrumenta-
torische Merkmale wie den Blisersatz. Franz Liszts Adagio religioso aus
Ce gu’on entend sur la montagne (Notenbeispiel 1.5) verfiigt tiber eine
uncharakteristische Harmonik (etwa in der Akzentuierung des Neapoli-
taners in der zweiten Zeile) und scheint eher polyphon denn homophon
gefithrt. Der Choral aus Brahms’ Dritter (Notenbeispiel 1.6) erscheint
iberaus mysterids-archaisch, allerdings keineswegs kantabel, und fiihrt
iiber einen uniiblichen Modulationsgang von As-Dur nach Des-Dur (in
der nicht abgebildeten zweiten Zeile). Zugleich konstituiert das Wissen
um die Existenz des Topos die Méglichkeit seines Auftretens; je héher die
individuelle Vertrautheit mit anderen entsprechenden Werken auf Seiten
der Rezipient*innen ist, desto hoher die Wahrscheinlichkeit, dass diese
einen Choral auch bei Vorliegen von nur wenigen Merkmalen konstatie-
ren werden. Mahlers Choral aus der Ersten (Notenbeispiel 1.7) ist hierfiir
ein gutes Beispiel: Er hat nicht nur, wie bereits erwihnt, mit dem mehr-
stimmigen Satz nichts zu tun, sondern er erscheint auch in melodischer
Hinsicht so alltiglich, dass sich seine Choralhaftigkeit kaum allein aus
thm selbst ergeben wird; hier sind Kontext und die verbale Bestitigung
durch den Komponisten entscheidende definierende Bestandteile. Diese
schrittweise Prigung des Choralhaften zu einem sinfonischen Topos eige-
nen Rechts erméglicht erst die in spiteren Zeiten der Geschichte des
Phinomens immer extremere Fiktionalisierung des Modells und dann
wiederum die Problematisierung dieser Fiktion, wie es etwa bei Brahms in
besonders deutlicher Weise zu erkennen sein wird.
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1.3 Referenzweisen fiktiver Chorile

Ist das Problem, wie fiktive Chorile als solche erkannt werden kénnen, so
wenigstens teilweise geldst, bleibt doch die Frage offen, worin der ,Sinn
solcher Passagen besteht, und wie sie diesen Sinn iiber die rein konstative
Erkenntnis hinaus, mit einem fiktiven Choral zu tun zu haben, vermitteln
kénnen. Fiktive Chorile scheinen als Zeichen fiir den Begriff des Chorals
schlechthin zu fungieren; in jedem Fall referieren sie auf noch zu klirende
Weise auf thn. Der Begriff des Chorals wiederum verfiigt iiber eine Exten-
sion — in etwa die Summe aller existierenden und méglichen Chorile —, an
der fiktive Chorile ausdriicklich nicht teilhaben: Irgendwo im Verhiltnis
zwischen Zeichen, Begriff und Denotation scheinen fiktive Chorile anzu-
docken und weder die Extension des Choralbegriffs, noch aber nur diesen
selbst, sondern ihn und das mit ihm verbundene assoziative Feld zugleich
instantan aufzurufen. Wie aber geschieht das?

Dass Musik, wo nicht auf Nichtmusikalisches, so doch mindestens
auf andere Musik referieren kann, scheint unstrittig. Diese Annahme
bildet eine Grundlage der Méglichkeit, Musikhistoriographie (wie in vor-
liegender Arbeit) als ,,Problemgeschichte des Komponierens“ (Dahlhaus)
zu betreiben;'? sie aufzugeben hiefle, auch mutmafilich klar intendierte
Beziige von Werken zueinander als Koinzidenzen beschreiben zu miissen.
Unstrittig ist das referentielle Potenzial von Musik indes schon aus dem
einfachen Grund, dass musikalische Zitate existieren. In solchen Fillen
handelt es sich zweifellos um denotationale Referenzen: Gemeint ist eine
auflerhalb des Stiickes stehende, unabhingig von diesem existierende
zweite musikalische Entitit, auf die direkt verwiesen wird. Die Extension
des zeichenhaft benutzten Zitats ist das Original, das mitunter — wie etwa
im Fall von Zitaten etwa des Beginns von Beethovens Fiinfter Sinfonie —
materiell in einem Notentext bestimmbar ist, oder aber sich — wie manch-
mal bei Volkslied-, Hymnen- oder eben Choralzitaten — eher aus der
Summe der jeweiligen als original verstandenen Instanzen der zitierten
musikalischen Elemente ergibt. Solche denotativen Zitationen kdnnen im
Rezeptionsprozess verstanden werden oder nicht. Die Pole prinzipieller
Verstindlichkeit stellen einerseits Zitationen allseits bekannter Melodien —
wie etwa Nationalhymnen — dar. Das andere Extrem findet sich in obsku-
ren Selbstzitaten, die nur fiir die kompositorische Instanz selbst nachvoll-
ziehbar sind und héchstens durch Quellensuche aufgedeckt werden kon-
nen — die Dunkelziffer solcher noch unentdeckter Zitate ist mutmafilich
nicht gering. Aber die Art der Referenz ist in beiden Fillen dieselbe: Ist

12 Vgl. hierzu sehr erhellend Sascha Wegner, Paradigma Finalproblem? Perspektiven

einer ,Problemgeschichte des Komponierens®, in: ders./Florian Kraemer (Hrsg.),
Schlieffen — Enden — Aufhoren. Musikalische Schlussgestaltung als Problem in der Mu-
stkgeschichte, Miinchen 2019, S. 21-62, bes. S. 22-42.
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die Quelle gefunden, ist damit auch die Bedeutung des Zitats im engsten
denotationalen Sinn aufgedeckt, wobei weitere, potenziell spannendere
Fragen wie die nach kontextueller Bedeutung oder kompositorischer In-
tention noch ungeklirt bleiben.

Topoi funktionieren dagegen referenziell anders und mutmafllich
komplizierter. Uberraschenderweise wird in der florierenden Topic Theory
der Frage nach der Referenz eher wenig Beachtung geschenkt.” Kofi
Agawu etwa definiert Topoi zunichst nach dem durch Roland Barthes
erweiterten Saussure’schen Zeichenbegriff als Signs, die aus Signifikant
und Signifikat bestehen, also aus (nicht niher zu definierenden'*) musika-
lischen Elementen, welche die Idee des Topos ,bedeuten. In der konkre-
ten musikalischen Anwendung kénnen Topoi allerdings ,,be read or heard
as at least second-order semiotic systems, since they take a musical sign
(or set of musical signs), drain it of signification, and then refill it with
meaning.“!® Bei einer solchen Deutung, nach der musikalische Topoi in
der Art der Barthes’schen Mythenbildung funktionieren, bleiben aller-
dings einige Fragen offen. Zunichst ist nach der Natur der Unterschei-
dung zwischen Signification und Meaning zu fragen. Aus dem Kontext ist
anzunehmen, dass mit Ersterem das Signifikat des urspriinglichen Zei-
chens gemeint ist, mit letzterem, was auch immer es in der Toposwerdung
an Bedeutungselementen hinzugewinnt. Was aber wire im vorliegenden
Fall das ,Ausgangszeichen®, mit dem sich dieser Bedeutungswechsel voll-
zieht? Moglicherweise das Choralzitat; doch das signifizierende Element
kann in einem solchen Fall nicht das gleiche bleiben — da es sonst ein Zitat
bliebe —, sondern kann sich héchstens an Bestandteile dieses Signifikanten
anlehnen. Da aber Agawu explizit nicht von einer Ahnlichkeitsbeziehung
spricht, sondern von einer direkten Aufnahme bestehender musikalischer
Zeichen und deren Verinderung, scheint dieser Erklirungsversuch ausge-
schlossen.

Stattdessen miisste ein musikalisches Zeichen ,,Choral bereits beste-
hen, bevor die beobachtete Bedeutungsverschiebung einsetzen kann. Im
Barthes’schen System durchdekliniert, geschihe dann auf der zweiten
Ebene des semiologischen Prozesses ungefihr Folgendes: Das Zeichen
»Choral“ als ,le total associatif des deux premiers termes [des Signifikan-

13 Bei Danuta Mirka (Introduction, in: dies. [Hrsg.], The Oxford Handbook of Topic
Theory, Oxford 2014, S. 1-57; hier S. 25-37) findet sich zwar eine detaillierte Be-
sprechung musikalischer Topoi nach den Primissen verschiedener semiotischer
Ansitze (nicht zuletzt des 18. Jahrhunderts), die aber letztlich in einer Erklirung
der Wirkungsweise des Phinomens dhnliche Schwichen aufweisen wie die unten
aufgefiihrten.

4 Vgl. V. Kofi Agawu, Playing with Signs. A Semiotic Interpretation of Classic Music,
Princeton 1991, S. 16.

15 Ebenda, 1991, S. 49.
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ten und des Signifikats]“ fungiert auf der zweiten semiologischen Ebene
als Signifikant — nimmt also, als assoziative Summe von vormaligem Signi-
fikanten und vormaligem Signifikat, diese gleichsam mit — und wird in
Verbindung mit einem neuen Signifikat zu einem neuen Zeichen, das nun
die von Agawu genannte neue ,Bedeutung’ trigt; im vorliegenden Falle
also: den Topos Choral. Wie aber iiberhaupt zu diesem ersten musikali-
schen Zeichen ,,Choral“ gefunden wird, bleibt ebenso ungeklirt wie die
Frage, durch welche Prozesse die Wandlung von ,,Choral“ zu ,Topos
Choral“ musikalisch vonstattengeht. Was iiberdies zu fehlen scheint, ist
das von Barthes hervorgehobene Moment des ,faire signifier®,'® was in
einem rein musikalischen Kontext erheblich schwieriger zu realisieren
erscheint als in einem verbalen. Dabei sollten all diese Momente gleichsam
instantan geschehen: das Verstindnis einer nicht zitierten Passage Musik
als choralhaft, dann das Verstindnis dieses Choralhaften als Zeichen fur
nicht etwa allgemein Choralhaftes, sondern fiir den Topos ,Choral®.
Funktionieren kann all dies ohnehin nur dann, wenn bereits von Beginn
an klar ist, dass fiktive Chorile die Vokabel ,,Choral“ gleichsam vertreten;
dies ist aber letztlich nicht mehr als eine Umformulierung der These statt
einer Erklirung, wie sie dies zu tun vermdgen. Eine solche Erklirung kann
kaum erfolgen, ohne den Bezug fiktiver Chorile nicht nur zu anderen
Zeichen, sondern auch zur ,Auflenwelt’ — in diesem Fall: zu wirklichen
Chorilen — in den Blick zu nehmen; einen Bereich also, der in der Semio-
logie nach Saussure mit guten Griinden weitgehend ausgeklammert bleibt,
dessen Fehlen hier aber entscheidenden Anteil am zirkuliren Charakter
des Begriindungszusammenhangs hat.

Denn wie sich zeigen wird, ,funktionieren® fiktive Chorile iiber eine
komplexe Mischung von intrasemiologischen Referenzen und Referenzen
zu Einzeldingen. Letztere werden hiufig — wie etwa im Fall von Zitaten —
mit denotationalen Beziehungen gleichgesetzt; doch wie der Vergleich mit
Zitaten erkenne lisst, reicht eine solche Erklirung im Falle fiktiver Cho-
rile kaum hin. Besonders stark mit nicht-denotationalen Arten der Refe-
renz hat sich, wiederum im Kontext des Kiinstlerischen, Nelson Good-
man beschiftigt.”” Anstelle von Zeichen sind die Grundbauteile von
Goodmans Referenztheorie Labels; Denotation ist die Referenz solcher
Labels auf dasjenige — Einzeldinge oder auch andere Labels —, was sie be-
zeichnen. Das Label ,,Choral“ denotiert so alles, was ohne Metaphorik als
»Choral“ bezeichnet werden kann; jeder als solcher komponierte Choral
fillc unter dieses Label. Doch das Label ,,Choral“ fillt selbst wiederum

16 Agawu 1991, S. 49.
17" Vagl. fiir eine fruchtbare Anwendung der Goodman’schen Referenztheorie Christi-
an Thorau, Semantisierte Sinnlichkeit. Studien zu Rezeption und Zeichenstruktur der
Leitmotivtechnik Richard Wagners (= Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft

50), Stuttgart 2003.
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unter unzihlbar viele weitere Labels wie etwa ,Gesang®, ,Musik®, ,,No-
tiertes®, ,Artefakt®; jene weiteren Labels denotieren ihrerseits weit mehr
als allein Chorile und fallen iiberdies jeweils unter weitere iibergeordnete
Labels. Diese Strukturierung der Referenz in tiefere und héhere Ebenen
lisst sich als Denotationshierarchie beschreiben: An der untersten Stelle
stehen Non-Labels, Einzeldinge, die keine Labels sind, also selbst nichts
denotieren.!® Dagegen werden Labels bei einer Aufwirtsbewegung durch
die Hierarchie zwar immer abstrakter, konnen aber prinzipiell bis ins Un-
endliche weiterverfolgt werden.! Denotation vollzieht sich innerhalb der
Hierarchie abwirts. Der fiir Topoi entscheidende Clou des Good-
man’schen Systems liegt in der Identifikation einer analogen, nun aber
aufwirtsgerichteten Form der Referenz: der Exemplifizierung.?

Exemplifizierung ist die Referenz eines denotational Untergeordne-
ten auf iibergeordnete Labels, die ihrerseits das Untergeordnete denotie-
ren. So mogen etwa die Labels ,,c-Moll“, ,Sinfonie®, ,klassische Musik®
und ,,zu Tode zitiert“ gleichermafien auf den Beginn von Beethovens Fiinf-
ter zutreffen; gleichzeitig konnen die ersten Takte des Werks aber auch
dazu verwendet werden, jene Labels zu illustrieren. Welches Label freilich
exemplifiziert wird, ist kontextabhingig; am Beginn der Exemplifizierung
steht ein intentionaler Akt. Exemplifizierung ist damit eine Form der
Aufmerksamkeitssteuerung: Indem die untergeordnete Referenzebene als
unerheblich erkannt wird oder aber, wie bei Non-Labels, gar nicht vor-
liegt, lidt der Kontext in der Rezeption dazu ein, den Blick vielmehr auf-
wirts in der Denotationshierarchie zu richten, auf all jene Labels, die mit
dem gegebenen (Non-)Label verkniipft sind.

Denotationale wie exemplifizierende Referenzen kénnen nach Good-
man tberdies wortlicher oder metaphorischer Natur sein. Die c-Moll-Sin-
fonie fillt wortlich unter das Label ,,Sinfonie“, nur metaphorisch dagegen
etwa unter das Label ,dramatisch®; gleichzeitig kann sie wortlich als Bei-
spiel fiir ,,Sinfonie“ verwendet werden, metaphorisch als Beispiel fiir ,,dra-
matisch“.?! Dariiber hinaus ist in Goodmans System die Darstellung gan-

Goodman setzt auch von ihm so genannte ,,null labels“ — Labels ohne reale Deno-
tation, wie, in seinem Beispiel, ,Einhorn“ — an dieselbe Stelle, worauf hier nicht
weiter eingegangen werden kann; fiktive Chorile diirften jedenfalls eher wie Non-
Labels zu verstehen sein, wo nicht vielleicht sogar als musikalische Choral-Dar-
stellungen; vgl. Nelson Goodman, Routes of Reference, in: Critical Inquiry 8/1
(1981), S. 121-132, hier S. 125f.

Dies ist anhand von Zitationen besonders leicht zu illustrieren. Jede weitere Um-
klammerung eines Worts durch Anfithrungs- und Schlusszeichen verlingert die
Kette aufwirts, ohne dass sich ein Punkt bestimmen liefle, wo keine weiteren An-
fithrungszeichen mehr erginzt werden kénnen (vgl. Goodman 1981, S. 127).

Die erste Diskussion der exemplifizierenden Referenz findet sich in Goodman 1968,
S. 52-57; ausgefiihrt wird das Thema besonders in Goodman 1981.

Es sei daran erinnert, dass ,.kénnen“ keineswegs ,,sollen impliziert.

20

21

26



zer Referenzketten méglich, die sowohl denotationale als auch exemplifi-
zierende Beziehungen in jeweils wortlicher oder metaphorischer Form
enthalten.?? Wird etwa ein Foto von Max Klingers Beethoven-Skulptur als
Cover fiir eine Einspielung der Fiinften verwendet, lieflen sich folgende
Referenzen erkennen: Zunichst die zweifache wortliche Denotation von
Foto auf Skulptur und von Skulptur auf Beethoven; dann die metaphori-
sche Exemplifizierung von Attributen wie ,gottlich®, ,stark®, ,entschie-
den®, ,heldenhaft“ durch Beethoven im Kontext der Skulptur; schliefllich
die metaphorische Denotation dieser Labels auf die eingespielte Sinfonie.

Der Nachvollzug solcher Referenzketten konnte sich gerade auch fiir
das Verstindnis der erwihnten, in der Topic Theory als Erklirung heran-
gezogenen Bedeutungsmechanismen zweiter Ordnung als fruchtbar er-
weisen. In jedem Fall scheinen sie passgenau auf musikalische Topoi an-
wendbar. Solche Topoi — im vorliegenden Fall: der Choral — werden durch
Exemplifizierung aufgerufen. Da musikalische Strukturen allerdings im
Gegensatz etwa zu verbalen iiber eine wesentlich reduzierte Menge an
kontext- und intentionsexplikativen Mitteln verfiigen, kann diese Exem-
plifizierung nicht — oder nur im Ausnahmefall?® - durch die Anwendung
eines Zitats geschehen, dessen prinzipielle Referenz ja denotationaler
Natur ist. Was stattdessen geschieht, ist eine Form der metaphorischen
Exemplifizierung: Etwas, das nicht selbst ein Choral (oder ein Lied, oder
ein Janitscharenmarsch) ist, wird durch die Anwendung stiltypischer
Elemente so inszeniert, als wire er einer. Und gerade indem sich in der
Rezeption ein Moment der Uberraschung einstellt — weil etwas wie ein
Choral klingt, aber zugleich keiner ist — richtet sich der Blick in der Refe-
renzkette nach oben: auf diejenigen Labels, die ihrerseits wortlich (wie
etwa ,religiose Musik®) oder metaphorisch (wie etwa ,,erhaben®) mit dem
Label ,,Choral“ referenziell verkniipft sind.?* So also vermdgen es fiktive
Chorile, in der Musik die Vokabel ,,Choral“ zu vertreten; die Entstehung
und Anwendung musikalischer Topoi vervielfacht das referenzielle Poten-
zial von Musik und stellt eine der bedeutendsten Méglichkeiten dar, diese
mit einem wie auch immer vorzustellenden ,Sinn¢ auszustatten.

22 Vel. Goodman 1981, S. 126-129.
2 Denkbar wire etwa die Einbindung eines existierenden Chorals in einen musika-
lisch auffillig als alt oder gar archaisch gekennzeichneten Kontext, innerhalb des-
sen er den Topos ,Choral“ als essenziellen Bestandteil des Kontexts exemplifizie-
ren wiirde; an erster Stelle der Rezeption diirfte allerdings dennoch die Vorlage und
deren mitgedachter Text stehen.

Es liefle sich auch hier fragen, warum fiktive Chorile nicht zunichst Labels wie
»choralhaft“ wortlich exemplifizieren sollten. Der Grund diirfte in deren geringer
Aussagekraft liegen: Die meisten Labels lieflen sich durch ein ,-haft“ erginzen, als
Kategorie wiren sie aber ohne Bezug auf das Ursprungslabel nicht verstindlich.
Solche Vergleichslabels dienen so eher dazu, die eben metaphorische Natur der Re-
ferenz zu verdeutlichen: Es geht um eine Ahnlichkeit, nicht um die Substanz.
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Im Kern dieser Sinnstiftung liegt das Element der Metapher. Gerade
im Beibehalten dieses Metaphorischen diirfte das Funktionsgeheimnis
musikalischer Topoi liegen. Denn der Metaphertheorie Donald Davidsons
zufolge funktionieren Metaphern nicht etwa, indem sie eine neue ,meta-
phorische Bedeutung® erzeugen, sondern indem sie, in der Falschheit ihrer
wortlichen Bedeutung, auf eine prinzipiell unbegrenzte Menge an Assozi-
ationen hinweisen, sich aber auf keine einzelne festlegen.?> Metaphern
lassen sich so auch deshalb nicht ohne einen immensen Verlust an Schlag-
kraft paraphrasieren, weil ein solcher Versuch immer einer interpretativen
Reduktion dieses Assoziationsfelds gleichkommt. Selbiges kann tiberdies
durch den Kontext eingegrenzt werden, in dieser Eingrenzung liegt aber
auch die Gefahr fiir die Metapher: Je mehr sie sich, etwa durch hiufigen
Gebrauch, auf eine bestimmte Assoziation festlegt, desto mehr wird sie
zur Phrase, zur toten Metapher,?® deren metaphorischer Ursprung im
Extremfall nur noch mit Anstrengung erkannt werden kann. Es ist
schliefllich auch dieser metaphorische Zug, der Agawus Beschreibung von
Topoi als ,second-order semiotic systems®, die mit neuer Bedeutung ge-
filllt werden, erginzungsbediirftig macht. Denn in dem Moment, wo To-
poi sich auf eine bestimmte Bedeutung festlegen lassen, verfiigen sie gera-
de nicht mehr iiber ihr urspriingliches metaphorisches Potenzial: Mit
einer solchen semantischen Festlegung werden sie, genau wie tote Meta-
phern, zur starren Phrase.

In der vorliegenden Untersuchung soll nicht zuletzt aufgezeigt wer-
den, wie dem fiktiven Choral genau dies geschah; wie er von einer fri-
schen, referenziell offenen musikalischen Geste zu einem ohne alle Um-
stinde einsatzbereiten Zeichen — einer Chiffre — geworden ist, die Sinn
weniger stiftet denn proklamiert. Wihrend eines Grof3teils seiner ,Lebens-
zeit ist der fiktive Choral dagegen dabei zu beobachten, wie er sich zwi-
schen den Ebenen des Zeichensystems bewegt und sein ganzes referenzi-
elles Potenzial — sein Signifikat — noch offen und kontextabhingig ist. Das
von ihm aufgespannte Assoziationsfeld ist dabei im Fluss geistesge-
schichtlicher Stromungen verinderlich. Dies machte den Choral zu einem
fast idealen Mittel zur Komposition dessen, was Hermann Danuser unter
dem durch Rudolph Stephan geprigten Terminus der ,Weltanschauungs-
musik“ gefasst hat.” Wenn vorliegende Untersuchung den Begriff aller-
dings nur mit grofiter Vorsicht verwendet, hat das nicht allein damit zu

% Vgl. Donald Davidson, What Metaphors Mean, in: Critical Inquiry 5/1 (1978),
Special Issue on Metaphor, S. 31-47.

Beispiele hierfiir wiren Vokabeln wie ,Flaschenhals“ oder Redensarten wie ,am
Boden zerstort“; Davidson 1978 nennt ,rivers and bottles®, die frither nicht wért-
lich iiber ,mouths“ verfiigt haben, oder aber ,he was burned up* als direkte Ent-
sprechung fiir ,he was very angry* (S. 371).

Hermann Danuser, Weltanschauungsmusik, Schliengen 2009.
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tun, dass nur die wenigsten der hier untersuchten Werke Danusers zu
Recht eher rigider Demarkation von Weltanschauungsmusik entspre-
chen.?® Vielmehr soll mit der Vermeidung des Begriffes der Vorsicht Ge-
niige getan werden, nicht nur aufgrund des Vorhandenseins von Chorilen
in einem Instrumentalwerk bereits darauf zu schlieflen, dass sie Ausdruck
einer bestimmbaren Weltanschauung seien, wie es etwa in der Bruckner-
Literatur iiber Jahre hinweg geschehen ist. Chorile kénnen Mittel zum
Ausdruck, ja selbst Ausdruck von Weltanschauung sein, allein sie miissen
es nicht; vielmehr soll in vorliegender Untersuchung nachgezeichnet wer-
den, wie sehr sich der Choral von gleichsam immanenten Weltanschau-
ungsmomenten immer mehr emanzipierte und zu einem an erster Stelle
sinfonischen Topos wurde.

1.4 Referenzfeld des Choraltopos

Fiktive Chorile nehmen Stilelemente liturgischer Gesinge auf, um mit
ithnen durch einen komplexen referenziellen Prozess auf die Idee und die
Ideensphire ,,Choral“ zu verweisen. Auf welchen Teil der Sphire sie ver-
weisen, bleibt dabei offen; ja dieses Offenbleiben ist in der Referenzart
fiktiver Chorile angelegt. Dennoch geschieht der Verweis nicht ungesteu-
ert. Der Begriff des Chorals gibt zwar die Stof8richtung vor. Wie der Ver-
weis aber verstanden wird, hingt in mindestens ebenso hohem Mafle von
der rezipierenden wie von der kompositorischen Instanz ab; das Element
der interpretativ-kreativen Eigenleistung ist im Falle metaphorischer Ver-
weise ungleich hoher als bei wortlichen Verweisen. Es tiberrascht daher
kaum, dass in der jiingeren Rezeption von Werken mit fiktiven Chorilen
besonders religidse Assoziationen dominieren; ein eigentlicher Choral-
diskurs, der iiber die religidse Herkunft des Modells hinausgeht, findet
nur noch in den Nischen der Musikwissenschaft statt. Uberraschen mag
vielmehr, dass gerade diese Komponente des Chorals im Diskurs des
19. Jahrhunderts eine eher untergeordnete Rolle spielte, oder besser: dass
der religiose Hintergrund des Modells das argumentative Fundament fiir
letztlich nur noch mittelbar mit Religion verbundene Interpretationen bot.

28 Danusers Ausfithrungen zufolge ist ,,Weltanschauungsmusik [...] nur dann gege-

ben, wenn in auktorialer Markierung das Paradox einer doppelten, autonomie- und
heteronomieisthetischen Begriindung der Tonkunst vorliegt® (Danuser 2009,
S. 35). Ob eine groflere Zahl der hier untersuchten Werke zu einer ,iiberzeugen-
de[n], strukturell tragfihige[n] Form“ (ebenda) finden, sei noch dahingestellt; das
zweite Kriterium einer Referenz auf eine Welt ,,auflerhalb®, in Form eines Textes,
»und sei es zumindest ein Titel“ (ebenda), verfehlt ein guter Teil der Stiicke in jedem
Fall.
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Tllustrativ erscheint hier ein parcoursartiger Blick auf diejenigen Kon-
texte, in denen Chorile in der Belletristik des 19. Jahrhunderts auftreten.
Neben der naheliegenden Erwihnung von Chorilen in Kirchen- sowie
Begribnisszenen ist auch das Sujet eines hiufig in undefinierter Vergan-
genheit liegenden, eifrigen Dorf- oder Kleinstadtlebens, iiber dem von
den Tiirmen geblasene Chorile erklingen, durchaus beliebt.?” Unschwer
lassen sich Parallelen zur musikalischen Inszenierung eines alles Ubrige
iibertonenden Chorals erkennen; doch liegen auch die Ideen der Idylle,
des Pastoralen oder gar des Unschuldig-Unverdorbenen?® in diesem Kon-
text nahe. Ebenfalls hiufig finden sich Chorile in Beschreibungen von
Schlachten oder siegreich heimkehrenden Bataillonen.?' Die Tradition des
Choralsingens nach dem (erfolgreichen) Schlachtenende wurde im
19. Jahrhundert fortgefithrt;?? auch hier sind die Parallelen zu Choralein-
sitzen am Ende langer, gezielt als konfliktreich gestalteter musikalischer
Verliufe evident. Sehr frith erscheinen Chorile iiberdies im Kontext der
Schauerromantik, mutmafilich als ,Zerrbild eines erhabenen, reizenden
oder schénen Urbildes (Karl Rosenkranz). Fiir gewohnlich werden sie
dann von dezidiert unterweltlichen Gestalten wie Gespenstern® oder

2 So bspw. in Ernst Willkomms Familie Ammer (2. Abtheilung, Frankfurt am Main

1855, S. 617), im Stadtpfeifer aus Orlamiinde aus Ludwig Bechsteins Deutschem Sa-
genbuch (1853) oder in Wilhelm Jensens Die Pfeifer von Dusenbach (1884). Eine
besondere Vorliebe fiir die Pfeifertradition hatte Wilhelm Heinrich Riehl, der ihr
nicht nur in seiner Novelle Der Stadipfeifer (zuerst verdtfentlicht in: ders., Cultur-
geschichtliche Novellen, Stuttgart 1862, S. 1-60) ein Denkmal setzte, sondern zuvor
bereits im dritten Buch seiner Culturstudien aus drei Jabrbunderten die Wiederein-
fithrung dieser ,geistlichen Gassenmusik® gefordert hatte (Wilhelm Heinrich
Riehl, Culturstudien aus drei Jahrbunderten, 2. Auflage, Stuttgart 1853, S. 335-339.)
Vor dem Hintergrund dieser Vorstellung des Chorals als etwas Unschuldiges und
zugleich allgemein Zugingliches diirfte es auch kein Zufall sein, dass Jean Pauls
subversiver Vult ausgerechnet Choralmelodien pfeifend durch die frinkische Land-
schaft zieht.

So etwa in Robert Eduard Prutz’ iiberaus erfolgreichem Gedicht Bretagne 1793
(1847) oder passim in Erckmann-Chatrians Histoire d’un conscrit de 1813 (1864).
Im protestantischen Kontext handelte es sich dabei in der Regel um Nun danker
alle Gott (den ,,Choral von Leuthen®), im katholischen um das 7e deum; vgl. hierzu
Stefan Keym, Vom ,revolutiondren Te Deum® zur ,Marseiller Hymne der Reformati-
on‘: Politische und religiose Liedzitate in der Instrumentalmusik des 19. Jabrbunderts,
in: Die Musikforschung 64/4 (2012), S. 338-367.

So in der ,2. Anekdote® Der Geisterruf aus dem von August Apel und Friedrich
Laun herausgegebenen Gespensterbuch, Drittes Bindchen, Leipzig 1811, in der ein
von der Protagonistin angeschlagenes Harmonium den von ihr begonnenen Choral
durch Gespensterhand selbst zu Ende spielt; dhnlich, freilich durch Sinnestiu-
schung erklirt, meint Johannes Kreisler 1821 nicht nur seinem Doppelginger zu
begegnen, sondern auch ,die Geister” sich ,in den Liiften [rithren]® zu héren, de-
ren ,Choral [..] die menschliche Brust [zerreifit]“ (E.T.A. Hoffmann, Lebens-
Ansichten des Katers Murr, Miinchen 2006, S. 186).
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Dimonen intoniert.** Ex negativo bestitigen diese Schilderungen die Zu-
gehorigkeit des Chorals zum Bereich des Erhabenen. Als ,erhebend®
beschrieb ithn Heinrich von Kleist bereits 1800 in einem Brief an Wilhel-
mine von Zenge und stellte ithn dabei erneut in den Kontext des tiber das
Alltagsleben Hintiberklingenden.? Zugleich zeigt sich der Choral so in
der Verbindung von Erhabenem und Idyllischem, aber durchaus auch
Furchteinfl6flendem verwandt mit anderen Topoi wie etwa dem Alpen-
topos;* eine Verbindung, der in der Musik des 19. Jahrhunderts vielfach
nachgegangen werden sollte (wie etwa im Eroffnungsstiick Chapelle de
Guillaume Tell aus Liszts Années de pélerinage und mehreren im weiteren
Verlauf der vorliegenden Untersuchung zu besprechenden Sinfonien).

Zu diesen eher bildhaft-allgemeinen Assoziationen trat ein differen-
zierter Choraldiskurs. Vor bald dreiflig Jahren hat Laurenz Liitteken den
nach wie vor wichtigsten Beitrag zur Offenlegung dieses Kontexts vorge-
legt.?” Liitteken kommt durch extensives Studium eines weiten Korpus
musiktheoretischer und -historiographischer Quellen zu dem zunichst
durchaus verbliiffenden Schluss, dass spitestens ab der Mitte des 19. Jahr-
hunderts das Assoziationsfeld des Choralhaften in protestantischer wie
katholischer Tradition beinahe dasselbe war, und dass sich die Diskussion
auf beiden Seiten des konfessionellen Grabens ab dem spiten 18. Jahrhun-
derts auch erstaunlich parallel bewegt hat. So wurde die von Kirnberger
begriindete isthetische Vorstellung des vierstimmigen Choralsatzes als
,srein® von Albrechstberger problemlos (nun allerdings als fiinfstimmig
definiert) in den katholischen Kontext iibertragen. Die ebenfalls von

3 So beim ,Hexensabbat“ in Heinrich Heines 1846 erschienenen ,Tanzpoem® Der

Doktor Faust (Heinrich Heine, Der Doktor Faust, Stuttgart 2007, S. 22); fiir diesen
Hinweis sei Severin Kolb, Ziirich, herzlich gedankt.

Kleist rit, um den ,Scharfsinn in dem Auffinden des Ahnlichen® zu priifen, zum
beispielhaften Beantworten einiger topisch eingefirbter Grundfragen wie , Was ist
lieblich?«, ,Was ist furchtbar?“, ,Was ist anbetungswiirdig?“ oder eben ,,Was ist er-
hebend? Ein Sonnenaufgang; ein Choral am Morgen (ich denke an die schénen
Morgen, wenn ich in unsrem Garten arbeitete, u der Choral der Hautboisten aus
dem eurigen zu mir heriiberscholl)“ (Heinrich von Kleist an Wilhelmine von Zen-
ge, 29. und 30. November 1800, in: Heinrich von Kleist, Sdmtliche Werke und Briefe
in vier Binden. Bd. 4. Briefe von und an Heinrich von Kleist 1793-1811, hrsg. v.
Klaus Miiller-Salget/Stefan Ormanns, S. 172-176, hier S. 175).

Vgl. fir Entwicklung und Konsequenzen des Topos Wolfgang Hackl, Die Alpen
zwischen JJocus amoenus® und literarischem Erinnerungsranm, in: Johann Georg Lug-
hofer (Hrsg.), Das Erschreiben der Berge. Die Alpen in der deutschsprachigen Litera-
tur, Innsbruck 2014 (= Innsbrucker Beitrige zur Kulturwissenschaft, Germanisti-
sche Reihe 81), S. 37-46, bes. 37-40.

Laurenz Litteken, Die Apotheose des Chorals. Zum Kontext eines kompositions-
geschichtlichen Problems bei Brabhms und Bruckner, in: Akademie der Wissenschaf-
ten und der Literatur Mainz (Hrsg.): Colloquia Academica. Akademievortrige jun-
ger Wissenschaftler, Geisteswissenschaften/G 1996, Stuttgart 1997, S. 7-38.
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Kirnberger herrithrende Vorstellung, dass die Reinheit dieses Satzes auf
der Freilegung naturgesetzlicher Grundlagen beruhe,® legte iiberdies im
19. Jahrhundert den naturalistischen Fehlschluss auf eine gleichsam aus
dem Wesen der Sache selbst offenkundige ethische Reinheit des vierstim-
migen Satzes nahe.

Parallel lief} sich die Begriindung dieser ethischen Dimension des Cho-
ralbegriffs wiederum auf protestantischer wie katholischer Seite historisch
im 16. Jahrhundert verorten. Luther und Palestrina wurden so gleicher-
maflen als diejenigen Figuren angesehen, die eine wie auch immer vorge-
stellte verderbte Kirchenmusik gereinigt hatten. Wihrend diese Vorstel-
lung im Falle Luthers kaum weiterer argumentativer Schritte bedurfte,
diente die an den Namen Palestrinas gekniipfte Revision von Graduale
und Antiphonale, aus der schliefllich nach dem Tod Palestrinas die bis ins
spite 19. Jahrhundert die katholische Kirchenmusik dominierende Editio
Medicaea entstand, im katholischen Kontext als Beglaubigung Palestrinas
als derjenigen Person, die einerseits den Choral selbst gereinigt, anderer-
seits den reinstméglichen mehrstimmigen Satz begriindet habe.® In bei-
den Fillen konnte das 16. Jahrhundert so als musikgeschichtliche Zisur
verstanden werden, in dem Vollendung und Urzustand kaum unter-
scheidbar waren, sondern vielmehr ineinander tibergingen. Das Zeitalter
der Konfessionskriege zeigte so gemifl Eduard Kriiger ,bei Rémern und
Deutschen dieselbe Gesinnung unzerspaltener Unschuld, ein uns verlore-
nes Paradies der Kindheit [...]%,* zu dessen Riickbesinnung er entschie-
den aufforderte. Namentlich in der protestantischen Diskussion gipfelte
diese Konstruktion in der Behauptung einer Identitit zwischen Volkslied
und Choral als ,urchristliche[r] Volksgesang® (Chrysander),* der auf
katholischer Seite etwa Entsprechungen zwischen als von der Geschichte
unberiihrt vorgestellten Volksmusiktraditionen und dem System der Kir-
chentonarten gegeniibergestellt wurden.® Selbst in diesen stark ideolo-
gisch aufgeladenen und zeitabhingigen Begriffen des Chorals ist zu er-

38 [D]ie Musik, als eine Kunst betrachtet, thut weiter nichts, als daf} sie die Eigen-

schaften des natiirlichen Gesanges erhéhet und in der Natur der Sache selbst die
Regeln aufsucht, durch deren Beobachtung der Gesang vollkomner wird“ (Johann
Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, 2. Bd., Berlin/Kénigs-
berg 1776-1779, Reprint Hildesheim 1968, S. 1.)

So in Leipzig bei Ernst Friedrich Richter sowie in Wien bei Sebastian Stehlin; vgl.
Liitteken 1997, S. 251.

40 Ebenda, S. 24.

41 7it. n. ebenda, S. 32.

42 7it. n. ebenda, S. 27.
43

39

Vgl. etwa den historischen Abriss zur Entstehung des gregorianischen Chorals in
Albert Soubies/Charles Malherbe, Musique sacrée et musique profane, in: Le Ménestrel
54 (1888), S. 329-331, S. 337-339 und S. 345-347, hier S. 337{. Vgl. zu diesem Text
auch insb. Kapitel 4.2.3 der vorliegenden Untersuchung.
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kennen, wie weit dessen Assoziationsfeld war: Nicht nur historische Be-
glaubigung, Reinheit, Modellhaftigkeit und daraus resultierendes reini-
gendes Potenzial und besondere Erhabenheit schwangen mit, sondern mit
der Idee des Naturzustandes zugleich Intaktheit, Idylle, Volkstiimlichkeit
und Zeitenthobensein.

Auf diesem Choralbegriff baut Liitteken seine bestechende Interpre-
tation der Choraleinsitze in Brahms’ Erster Sinfonie c-Moll op. 68 und
Bruckners Fiinfter Sinfonie B-Dur auf: Durch ,Uberfilhrung der ganz
unterschiedlich motivierten und gestalteten ,thematischen Arbeit gleich-
sam in eine Sphire der Befreiung und ,Reinheit* werde ,der sinfonischen
Konzeption [...] der Status einer historischen Vollstreckung verliehen®,*
die ,offenbar allein im Jahr 1876, im Jahr der Er6ffnung des Bayreuther
Festspielhauses, noch méglich® gewesen sei.® Da Brahms wie Bruckner
mindestens essenzielle Teilelemente der genannten Theorien gekannt
haben diirften, liegt es durchaus nahe, in diesen die ,korrekte® Interpreta-
tion der fraglichen Passagen und mit ithnen der auf sie ausgerichteten
Werke zu sehen, insbesondere wenn Liittekens mit Nachdruck vertretene
Ansicht zutrifft, dass beide Werke im Wesentlichen vorbild- und nachfol-
gelos seien.* Doch Letzteres lisst sich leicht widerlegen: Wie sich im
Laufe der vorliegenden Untersuchung zeigen wird, stellen sich sowohl
Brahms wie Bruckner (in vor diesem Hintergrund weit weniger auffilliger
Gleichzeitigkeit) in eine iiberaus lebendige sinfonische Tradition, die min-
destens bis in die frithen 1840er Jahre zuriickreicht, gerade im Jahrzehnt
ab 1870 regelrecht zu explodieren scheint und bis zum Ende des Ersten
Weltkrieges auf erstaunlich konsequente Weise fortgefithrt werden wird.
Vor dem Hintergrund der schieren Masse dhnlich funktionierender Sinfo-
nien im Zeitraum von knapp acht Jahrzehnten scheint es duflerst fragwiir-
dig, dass ihnen allen derselbe Choralbegriff zugrunde liege. Damit soll
ausdriicklich nicht gesagt sein, dass Liittekens Deutung der beiden Werke
nicht zutreffe, sondern lediglich, dass mit dieser Deutung noch nicht alles
erklirt ist. Denn auch wenn fiir Brahms und Bruckner der ideologische
Aspekt des Chorals entscheidend dazu beigetragen haben mag, ihn als
sinnvollen Gipfelpunkt der jeweiligen Werkkonzeption aufzufassen, rea-

4 Lutteken 1997, S. 35.

4 Ebenda, S. 38.

% FEbenda, S. 20 sowie S. 37f. Als Nachfolge erscheint bei Liitteken allein noch Gus-
tav Mahler, dessen , Weltanschauungssinfonie [...] nur noch von [der] Zitation [des
Chorals]“ lebe: ,,Er ist nicht mehr Lésung, sondern historisches Partikel“ (ebenda,
S.37). Ob diese Charakterisierung der hochgradig innovativen Einbindung und
Motivierung des Choralhaften bei Mahler gerecht wird, scheint fraglich. Die zahl-
reichen weiteren Werke der Folgejahrzehnte, in denen dhnliche Verliufe ausgebildet
werden wie bei Brahms und Bruckner, miissten allesamt als Fehlversuche verstan-
den werden, einen im doppelten Sinne bereits vergangenen historischen Moment
nochmals heraufzubeschwéren.

33



gieren doch auch beide Werke auf eine bereits bestehende Tradition sinfo-
nischer Choralverwendungen. Dass fiir diese Tradition das Ideal der Vier-
stimmigkeit keineswegs durchgehend essenziell war, mahnt zu einer ge-
wissen Vorsicht, den Geltungsbereich von Liittekens Interpretation allzu
weit auszudehnen; gerade im katholischen Kontext scheint sich zum Ende
des 19. Jahrhunderts hin auch die Vorstellung dessen, was ,reine‘ Musik
war, bedeutend verschoben zu haben. Ebenso scheint es ratsam, diese
hauptsichlich im deutschen — und mit Abstrichen: im franzésischen —
Sprachraum gefithrte Diskussion nicht tiberstiirzt zur Interpretation von
Werken herzuziehen, die aus ginzlich anderen linguistischen Riumen
stammten, wo nicht gar, wie etwa im Falle von Werken aus England oder
Russland, vor konfessionell unterschiedenen Hintergriinden entstanden.
Der primire Antrieb fiir die Verbreitung des Topos diirfte nicht allein im
sprachlichen Diskurs zu finden sein, sondern im musikalischen einer im-
mer reicher werdenden sinfonischen Tradition, in der Chorilen bestimmte
Funktionen immer 6fter zugewiesen wurden. Damit dies geschehen konn-
te, musste es allerdings einen geteilten Verstindnishorizont geben, vor
dem sich diese Funktionen erklirten; ithre Funktionen mussten sich, mit
anderen Worten, aus dem musikalischen Verlauf erschlieflen.

1.5 Musikalische Verliufe als ,,Plots*

Fiktive Chorile sind mehrdeutig, zugleich aber wird ihr Verstindnis durch
den Kontext, in dem sie erklingen, gerichtet: Der musikalische Zusam-
menhang schrinkt das Feld der plausibel erscheinenden Assoziationen
ein. Gleichzeitig aber bleibt dieser Zusammenhang von der Evokation des
Choralhaften nicht unberiihrt; zwischen Schlussapotheosen iiber etwa das
Hauptthema eines Sinfoniefinales und solchen iiber Choralthemen scheint
ein Unterschied zu bestehen, der nicht unbedingt in der Technik der Apo-
theosenbildung liegt, sondern in den Implikationen dessen, was apotheo-
tisch iiberhéht wird, fiir den Gesamtverlauf des Stiickes.

Dass es fiir eine Sinfonie in der Mitte des 19. Jahrhunderts einen wie
auch immer vorgestellten Unterschied macht, ob sie in c-Moll endet oder
in C-Dur, erscheint trivial. Doch die Erklirung dieses Unterschieds, die
tiber die Konstatierung des Modusunterschiedes hinausgeht, ist es nicht:
Denn welche Rolle spielt es fiir das Werkganze, in welcher Tonart es
schliefft? Warum ist der C-Dur-Schluss so viel verbreiteter als der c-Moll-
Schluss; weshalb schlieflen so viele Werke, die in c-Moll begonnen haben,
in C-Dur, fast keines aber nimmt den umgekehrten Weg? Normative
Assoziationen wie das ,gute‘ oder ,schlechte’ Ende sind schnell zur Hand;
in dem Moment, wo man sich ihrer bedient, befindet man sich indes so-
gleich im Bereich des Narrativen: in der Vorstellung, dass es eben ein posi-
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tives oder negativ konnotiertes Ende geben kann, auf das musikalische
Strukturen zulaufen. Wie kommt es aber, dass musikalische Verliufe im
breitesten Sinn narrative Strukturen nicht nur ausbilden, sondern auch so
mitteilen koénnen, dass beim Vergleich von etwa Beethovens c-Moll-
Sinfonie und Cajkovskijs h-Moll-Sinfonie kein rechter Zweifel bestehen
kann, welches Werk ,positiv¢ und welches ,negativ endet? Die nichstlie-
gende Antwort ist die der Konvention. Damit ist aber letztlich nicht viel
mehr gesagt, als dass eine Norm existiert — der Schritt von Sachverhalt zu
Norm bleibt ritselhaft. Zugleich aber ist das Potenzial von Instrumental-
musik, in den Bereich des Normativen iiberzugreifen, eine Idee, die sich
bis in die Antike zuriickverfolgen lisst, und die so konsequenterweise
auch in Musik, die vor der Ausbildung des Dur-Moll-Systems entstanden
ist, erklirungsbediirftig erscheinen miisste. Dass die beiden Extreme des
nach ithnen benannten Systems zu extrem divergenten Konnotationen der
beiden ,Tongeschlechter® fithrte, kann vor diesem Hintergrund letztlich
nicht tiberraschen.¥ Eine starke Kritik an der Vorstellung, dass in der
Entwicklung musikalischer Verliufe von Moll nach Dur narrative Kom-
ponenten mitschwingen, miisste also an der Grundsatzfrage ansetzen, wie
die Beziehung zwischen Normativitit und Musik generell zustande kommt.

Die vorliegende Studie geht indes davon aus, dass Musik sich einer
Vielfalt (pseudo-)narrativer Mittel bedienen kann, um einen nachvollzieh-
baren musikalischen Verlauf auszugestalten; eine These, die im spiten
20. Jahrhunderts besonders durch Anthony Newcombs Definition ver-
schiedener ,,Plot-Paradigmen® an Verbreitung gewann.* Ein wesentlicher
Teil der vorliegenden Untersuchung wird der verbalen Illustration solcher
Verliufe und der Bestimmung der Rolle, die Chorile in thnen einnehmen,
gelten. Eine schwichere Form der Kritik kdnnte hier ansetzen und zwar
semantische Interpretationen elementarer musikalischer Kontraste akzep-
tieren, dennoch aber der Musik die Fihigkeit absprechen, auf eine Weise
mit diesen Kontrasten zu operieren, die narrative Ziige aufweist. Entgeg-
nen lisst sich dieser These mit Arne Stollberg, dass Musik ,,durchaus tiber
Techniken und Mittel“ verfiigt, ,Kausalitit herzustellen, also verschiedene
Momente eines Verlaufs [...] so auseinander hervorgehen zu lassen, dass
ein potentiell narrativer Zusammenhang im (Noten-)Text verifizierba-

¥ Vgl. fiir die Entwicklung der Dur-Moll-Semantik aus der Modus-Charakteristik
Wolfgang Auhagen, Dur/Moll und die Geschichte der Tonartencharakteristik, in:
Hans-Joachim Hinrichsen/Stefan Keym (Hrsg.), Dur versus Moll. Zur Geschichte
der Semantik eines musikalischen Elementarkontrasts, Koln 2020, S. 41-50.

Anthony Newcomb, Once More ,Between Absolute and Program Music'. Schu-
mann’s Second Symphony, in: 19th-Century Music 7 (1984), S. 233-250 sowie ders.,
Schumann and Late Eighteenth-Century Narrative Strategies, in: 19th-Century Mu-
sic 11/2 (1987), S. 164-174.
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rist.“*’ Eine solche narrative Lesart wird etwa nicht selten durch Werktitel
(wie im von Stollberg beispielhaft dargestellten Begriff des ,, Tragischen®)
direkt nahegelegt. Dass Komponist*innen im 19. Jahrhundert bereits in
narrativen Kategorien wie ,Held®, ,Kampf*, ,Sieg®, ,Niederlage*, , Ver-
klirung“ und so fort dachten, ist etwa bei Mahler ausreichend belegt, lisst
sich aber paradigmatisch sicherlich bereits anhand von Beethovens Eroica
konstatieren. Spitestens mit den Werken Beethovens setzte iiberdies die
sich im Laufe des Jahrhunderts nur verstirkende Tendenz ein, in Rezensi-
onen musikalischer Novititen neben allgemein musikdeskriptiven Ab-
schnitte der narrativen Nacherzihlung des Verlaufs, hiufig gerade in den
Kategorien von Hauptfiguren, resp. Helden, Nebenfiguren und Antago-
nisten, sowie Niederlagen und Siegen, immer breiteren Raum zu schen-
ken.*® Vorliegende Untersuchung geht davon aus, dass diese Eindriicke
nicht zufillig, sondern intendiert sind; dass es sich aus kompositorischer
Sicht durchaus anbot, sich solcher pseudonarrativer Elemente bedienten,
um einen nachvollziehbaren und zugleich sinnstiftenden musikalischen
Verlauf zu gestalten. Dazu konnten neue Formkonzepte ebenso dienen
wie etwa die Verwendung expliziter Programme. Besonders aber schien
sich ein ,altes* Formkonzept in besonderer Weise fiir solche narrative
Strukturierungen zu eignen: die Sonatenform in all thren Ausprigungen
und insbesondere in ihren jeweils werkindividuellen Abwandlungen. Bei
einem Blick auf Beispiele wie Beethovens Egmont-Ouvertiire wird klar,
dass die Erfiillung oder Nichterfiilllung konstitutiver Elemente des Sona-
tensatzes — in besonderem Mafle: der von Hepokoski und Darcy identifi-
zierten ,Strukturkadenzen“>' — tber die Bedeutung des musikalischen
Geschehens mindestens ebenso viel aussagen kénnen wie jedes Programm
(und zugleich ein fragliches Programm zu illustrieren vermégen), und
dass gerade in den ,,Deformationen“*? der Form hiufig ein Interesse daran
splrbar ist, die Form dem angestrebten musikalischen ,Plot* nicht nur
anzupassen, sondern diesen gerade dadurch verstehbar zu machen. Ein
narrativ geprigtes Verstindnis musikalischer Verliufe, wie es in vorliegen-
der Studie zum Finsatz kommen wird, bedarf andererseits nicht unbe-

4 Arne Stollberg, Tonend bewegte Dramen. Die Idee des Tragischen in der Orchester-

mustk vom spéten 18. bis zum frithen 20. Jahrbundert, Miinchen 2014, S. 30.

Vgl. hierzu die Rezensionssammlung bei Jin-Ah Kim/Bert Hagels (Hrsg.), Sym-
phonie—Rezeption in deutschsprachigen Periodika wvon 1800-1850. Eine Quellen-
sammlung, 3 Bde., Berlin 2017; zur Illustration sei dazu eingeladen, die dort beilie-
gende CD nach den oben genannten einschligigen Vokabeln zu durchsuchen.
Gemeint sind primir authentische Ganzschliisse im Seitensatzbereich; vgl. James
Hepokoski/Warren Darcy, Elements of Sonata Theory. Norms, Types and Deformta-
tions in the Late-Eighteenth-Century Sonata, Oxford 2006, S. 117-178, bes. S. 150
178, sowie fiir den Reprisenbereich S. 242-251.

52 Ebenda.
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dingt einer allzu ausgeweiteten Anniherung an narratologische Ansitze.%
Es soll keineswegs versucht werden, fiir das an Literatur im breitesten
Sinne geschirfte begriffliche Arsenal der Erzihltheorie musikalische Ana-
loga zu finden. Vielmehr bleibt die geschilderte und hier hiufig durch
Nacherzihlung eines musikalischen Verlaufs wiedergebende Narrativitit
eine genuin musikalische, die so nicht nur von sich stetig verindernden
Begriffen wie etwa des , Tragischen® geprigt ist, sondern von sich verin-
dernden musikalischen Gestaltungstendenzen.

1.6 Der Choraltopos als Losung des Finaleproblems

Der Begriff des Finaleproblems geht auf Paul Bekkers vor gut hundert Jah-
ren erschienene Mahler-Monographie zuriick.>* In Bekkers problemge-
schichtlichem Abriss stand der Sinfoniker Beethoven vor vier Problemen,
die den vier Sitzen der Sinfonie entsprachen. Von diesen habe er alle gelost
aufler das Finaleproblem, dessen Losung so den nachfolgenden Generatio-
nen iiberantwortet worden sei.>® Dies sei allerdings erst Gustav Mahler
gelungen, indem einzig er zu ,jene[r] Gestaltung der Sinfonie“ gefunden
habe, ,die allein eine Neuentwicklung der sinfonischen Form erméglichte:
[der] Finalsinfonie.“’ In solchen Finalsinfonien bergen die Schlussitze
oin sich den Schliissel des Werkes, sind das Zentrum, zu dem die Fiden
simtlicher vorangehender Sitze hinleiten und von dem aus sie sich ent-
wirren.“” Auch wenn Bekkers teleologische Darstellung mit ithrer Wer-
tung der Sinfonik vor Mahler als letztlich nichts mehr denn Vorstudien
sicherlich nicht ohne eine kriftige Dosis Skepsis genossen werden sollte,
ist doch der heuristische Wert der beiden Begriffe des ,Finaleproblems*
und der ,,Finalsinfonie“ unmittelbar erkennbar. Dass die Beethoven’sche
Sinfonik fiir die folgenden Generationen eine im Laufe der Zeit offenbar
nur grofler werdende Last bedeutete, dass diese Last sich besonders in der
Finalegestaltung manifestierte, dass schliefilich der Grund dafiir insbe-
sondere in dem in der Neunten gewagten Schritt ins tatsichlich Vokale lag,
ist so vielfach belegt,’® dass es beinahe als Allgemeinplatz anmutet, sinfo-
nische Finaleprobleme zu konstatieren. Denn obwohl das Finaleproblem
als grundsitzliche Frage nach dem iiberzeugenden Abschluss eines linge-
ren Stiicks von gattungsiibergreifender Natur ist, stellte es sich aufgrund
der geschilderten Umstinde in der Sinfonie auf besonders deutliche Wei-

5 Vgl. hierzu erneut Stollberg 2014, S. 31-37.

5% Paul Bekker, Gustav Mablers Sinfonien, Berlin 1920.
5 FEbenda, S. 12-19.

5 Ebenda, S. 19.

57 Ebenda, S. 20.

8 Vgl. hierzu auch Kap. 3 der vorliegenden Studie.
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se. Mindestens im Bereich der Moll-Sinfonik galt: Keine Sinfonie nach
Beethoven kam darum herum, sich dem Problem auf irgendeine Weise zu
stellen — und sei es nur dadurch, dass sie das Problem zu ignorieren vorgab.
In dieser Hinsicht lisst sich ein erheblicher Anteil der Sinfonien nach
Beethoven als Finalsinfonien lesen, lingst nicht nur diejenigen, welche ihre
Finalausrichtung so explizit machten, wie Bekker es bei Mahler feststellte.

Zum Finaleproblem ist in den vergangenen hundert Jahren denn auch
ausgiebig geforscht worden; der Begriff wurde iiberdies gewinnbringend
auf andere Kontexte als sinfonische angewandt.” Zwei unlingst erschie-
nene Tagungsberichte biindeln und erweitern den Forschungsstand auf
exemplarische Weise.®® Vorliegende Studie nimmt die Existenz des sinfo-
nischen Finaleproblems zum Ausgangspunkt und fragt nach der Rolle, die
fiktive Chorile in dessen Losung spielen (konnten). Zunichst scheinen
sie dazu nimlich kaum geeignet: Weit davon entfernt, auf zumindest un-
mittelbar intuitive Weise ein abschlieflendes Resultat der zu ihnen hinlei-
tenden ,Fiden simtlicher vorangehender Sitze“ darzustellen,®' gewinnen
sie ihre Salienz gerade durch ihre Andersartigkeit, durch den genuin
unsinfonischen Charakter des Satzmodells, auf das sie verweisen. Fiir
explizit als Programmmusik angelegte Werke, in denen das Finaleproblem
eben durch den Rekurs auf einen auflermusikalischen Inhalt gel6st wird,
diirfte hierin bereits ein wichtiger Grund zum Einsatz fiktiver Chorile zu
finden sein: Thre Erkennbarkeit und ihre Verkniipfung mit iiber die Musik
hinausweisenden Vorstellungen machen sie zu idealen Kandidaten fiir
innermusikalische, programmbezogene Signale.

Gleichzeitig aber stehen sie — fiir Werke, die ohne Programme aus-
kommen, mutmafllich entscheidend — in threm Bruch mit der Gattungsin-
tegritit einige Stufen unterhalb des Choreinsatzes der Neunten; ihre Vo-
kalitit ist ebenso implizit wie thre Bedeutung suggestiv. Ohne zu weit auf
die folgende Studie vorzugreifen, diirfte anhand der bisher besprochenen
Charakteristika fiktiver Chorile bereits durchschimmern, dass in ihrer
Andersartigkeit gegeniiber den sonstigen musikalischen Geschehnissen
eines sinfonischen Satzes zugleich der Grund zu finden ist, warum sie auf
so besonders fruchtbare Weise zur Losung des Finaleproblems beitragen
konnten. Denn im Gegensatz zum Text des Chors der Neunten sind sie
nicht zunichst Sinntriger, sondern Sinnvermittler: Wie oben festgestellt,

% Vgl. die Auflistung bei Wegner 2019, S. 43, Anm. 86f.

0 Kathrin Kirsch/Siegfried Oechsle (Hrsg.), ,Finalproblem: grofie Form zwischen
Apotheose und Suspension, Kassel 2018 (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft
56) sowie Sascha Wegner/Florian Kraemer (Hrsg.), Schlieflen — Enden — Aufhiren.
Musikalische Schlussgestaltung als Problem der Musikgeschichte, Miinchen 2019.

Fille, in denen die jeweiligen Schlusschorile sich unmittelbar aus der Motivik des
Werks ableiten, kommen zwar durchaus vor — etwa in Mahlers Fiinfter Sinfonie —,
sind allerdings alles andere als die Regel.
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machen sie mit einem Mal das ganze Assoziationsfeld des ,Chorals®
sichtbar, applizieren damit ein prinzipiell unlimitiertes Ideenfeld auf die
Sinfonie und laden damit das Werkganze mit einem Sinn auf, der sich
sprachlich nicht ohne Bedeutungsverlust fassen lisst. Die fiir die Sinfonie
seit Beethoven unabdingbaren Ideen des Erhabenen, des Vollendeten und
des Gemeinschaftlichen® spielen mit hinein, ohne dass sich aber das Stiick
mit Verweis darauf zusammenfassen lieffle. Und gerade hierin liegt der
Kern der Losung: Indem der gestiftete Sinn nichtsprachlicher Natur ist,
fungieren fiktive Chorile auch als Beweis des Potenzials genuin musikali-
schen Denkens. Und indem dieser Sinn nicht ohne Verlust in Sprache
tibertragbar ist, erscheint er auch demjenigen des Schlusschores der Neun-
ten iiberlegen. Im Gegensatz zum dortigen Choreinsatz, der nur in Aus-
nahmefillen Anschluss fand, war mit der Idee des Chorals offenbar etwas
in der Welt, das gerade trotz der Neunten als anschlussfihig galt, ohne
dass die Komposition eines weiteren Choralfinales zugleich als blofle
Wiederholung von etwas verstanden wurde, das sinfoniegeschichtlich
bereits ,getan® war. Vielmehr lag in der individuellen Anverwandlung der
Idee offenbar ein besonderer Reiz; neue Kompositionen scheinen primir
als Beitrige zur Auslotung des Potenzials des Choralhaften konzipiert
worden zu sein, zu einer Idee, die iiber einen erstaunlich langen Zeitraum
offenbar als zeitgemifl galt.

1.7 Typologie des Choralfinales

Das letztlich unbegrenzbar breite Assoziationsfeld des Choralhaften gibt
diesem seine Uberzeugungskraft als Losung des Finalproblems nach
Beethovens Neunter. Zugleich sollte aber deutlich geworden sein, dass
sich die Anwendungsméglichkeiten des fiktiven Chorals keineswegs auf
sinfonische Kontexte beschrinken, die so unmittelbar auf das Problemfeld
der d-Moll-Sinfonie reagieren. Tatsichlich schien das Finaleproblem in
besonderem Mafle bei Sinfonien zu bestehen, die den Standardplot Per
aspera ad astra ausprigten. Doch war diese Verlaufsform keineswegs die
einzige, die in der Beethoven-Nachfolge Verwendung fand. Die Tradition
der lyrisch-heiteren Sinfonie etwa schien vom Finaleproblem erheblich
weniger betroffen. Zugleich lag die Méglichkeit von Mischformen offen,
also etwa die Verwendung typisch ,lyrischer* Satzmodelle im Kontext von

2 In der Evokation eines gemeinschaftlichen Singens konnte auch der Vorteil des

Choralhaften gegeniiber etwa dem Liedhaften liegen, das zeitgleich mit thm zum
bedeutenden sinfonischen Topos wurde (vgl. hierzu Kapitel 2). Die Idee der Sinfo-
nie als ,Volksversammlung® lisst sich bis zur frithen Rezeption von Beethovens
Neunter Sinfonie zuriickverfolgen (vgl. Wegner 2019, S. 491.), eine Idee, auf die
Liedhaftes nur iber Umwege verweisen kann.
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Moll-Sinfonien, oder aber umgekehrt die Verwendung typisch moll-
sinfonischer Satzmodelle in ,lyrischen® Dur-Sinfonien.

Mit dem Versuch einer allgemeinen Klassifizierung der post-beetho-
ven’schen Sinfonik nach dem durch Beethoven geprigten Dualismus
kommt man folglich je linger, desto weniger weit. Vielmehr scheint es
sinnvoll, die prinzipiell in allen Werkkontexten einsetzbaren Finalekon-
zepte selbst zu klassifizieren. Kiirzlich hat Bernd Sponheuer eine Auftei-
lung des sinfonischen Finales in drei Haupttypen vorgeschlagen.® Insbe-
sondere hilt er fest, dass — neben dem ,leichten Finale“ (dem Lieto fine,
das sich sowohl am Ende lyrischer wie explizit dramatisierter sinfonischer
Zyklen befinden kann) und dem ,,schweren Finale“ (oder Kulminationsfi-
nale) — von einem eigenen dritten Typus zu sprechen sei, dem ,,leisen Fi-
nale“, das Sponheuer als , gezielte Abweichung vom ,plot archetype* ver-
steht: ,statt Sieg, Triumph und Apotheose resignierende Zuriicknahme,
Verléschen und Verstummen, iiberwiegend im langsamen Tempo und
Pianissimo-Dynamik.“®* Sponheuers Beispiele fiir diesen dritten Typus
sind die Finalsitze aus Brahms’ Dritter, Cajkovskijs Sechster und Mahlers
Neunter Sinfonie. Anhand dieser Auswahl erscheint die Typologie aller-
dings zugleich erginzungsbediirftig: Bei allen dynamischen Ahnlichkeiten
des Satzendes scheint doch ein zu grofler Unterschied zwischen dem iiber
weite Strecken explizit ,schweren®, dann in verklirte Ruhe tibergehenden
Finale aus Brahms’ F-Dur-Sinfonie und der von Beginn an ,leisen‘, in
tiefster Negativitit versickernden h-Moll-Litanei am Ende der Pathétique
zu bestehen. Erkennbar stellen beide Fille eine Reaktion auf das zur Apo-
theose zielende ,,schwere® Finale dar — Sponheuer lidt nicht zufillig dazu
sein, das ,leise Finale“ ,etwas rigoros [...] als charakteristische Variante
des zweiten Typus [also des schweren Finales, Anm. Kreuzer]“%® zu be-
trachten. Aber dies erscheint arg reduktiv und droht die Tatsache zu ver-
decken, dass sich der Einsatz eines ,leichten® Finales an einer Stelle, wo
ein ,schweres“ zu erwarten wire, ebenfalls als Reaktion auf letzteres be-
schreiben liefle. Anstelle dieser dreiteiligen Typologie sei daher eine vier-
teilige vorgeschlagen: Neben den Typen des Lieto fine (einem leichten
Satz mit heiterem oder pastoral-friedlichem Dur-Schluss) und des Apo-
theosenfinales (einem ,schweren® Satz mit triumphalem Dur-Schluss) geht
die vorliegende Untersuchung von der Existenz eines Verklirungsfinales
(eines entweder ,schweren® oder ,leisen‘ Satzes mit einem entriickt wirken-
den, sachten Dur-Schluss) und eines Negationsfinales aus (eines entweder

9 Vgl. Bernd Sponheuer, ,,Holle, Fegefeuer, Paradies“. Anmerkungen zum symphoni-

schen Finale in der Musik des 19. Jabrhunderts, in: Sascha Wegner/Florian Kraemer
(Hrsg.), Schlieflen — Enden — Aufbéren. Musikalische Schlussgestaltung als Problem in
der Musikgeschichte, Miinchen 2019, S. 345-359, hier S. 351-355.

¢ Ebenda, S. 355.

6 Ebenda, S. 356.
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,schweren® oder ,leisen® Satzes mit dezidiert negativ konnotiertem Ende,
meist in Form eines Moll-Schlusses). Interferenzen zwischen den Typen
sind hiufig; Mischformen sind Ausdruck der Intensitit, mit denen iiber
diese vier Grundtypen im Zeitalter des Finaleproblems nachgedacht wurde.

Angesichts der Dominanz der Apotheose in der Diskussion des fik-
tiven Chorals mag es iiberraschen, dass dieser sich fast ab dem Beginn der
Geschichte des Phinomens in all diesen Finaltypen auffinden lisst. Bei
einem Blick zuriick auf Referenzweise und Assoziationsfeld sollte dies
nun aber nur folgerichtig erscheinen: Im Kontext eines Lieto fine befinden
sich Chorile gleichsam in ihrem natiirlichen Habitat eines idyllisch-
folkloristisch getdnten Naturzustands, der fern zu stehen, ja enthoben
scheint von allen (im jeweiligen Werkverlauf vielleicht prisenten oder aber
ginzlich ausgeklammerten) Dramatisierungstendenzen der Gattung. Im
Apotheosenfinale, das sich gegen Ende des Jahrhunderts eindeutig als
Standardkontext des sinfonischen Chorals etablieren sollte, ist es mut-
mafilich primir sein nonverbal-sinnstiftendes Potenzial, das fiir einen
instrumentalen Uberwiltigungsschluss nach der Neunten als Beglaubi-
gung diente. Im Verklirungsfinale diirften die Konnotationen des Religis-
sen und Trostlichen entscheidend sein; im Negationsfinale kann der Cho-
ral schliefflich entweder als Chiffre fiir das Unerreichte dienen, oder aber,
etwa durch Anlehnung an Trauerchorile, zur Illustration des negativen
Verlaufs. Im Lauf der Gattungsgeschichte lassen sich freilich vermehrt
auch Distanzierungsmechanismen von diesen vier Grundtypen feststellen,
die historisierender, ironisch-gebrochener oder gar explizit parodistischer
Natur sein konnen. Auch hier kénnen Chorile, gerade aufgrund der wich-
tigen Rolle, die sie in den Grundtypen spielen, als entscheidendes Mittel
zur Illustration der Distanzierung eingesetzt werden.

Fiir all diese Einsatzmoglichkeiten werden sich im Folgenden zahl-
reiche Beispiele finden. Insbesondere wird sichtbar werden, inwiefern ein
wiederholter Aufgriff des Choralhaften innerhalb eines einzigen sinfoni-
schen (Euvres eben keineswegs die Wiederholung einer einmal gefunde-
nen Losung des Finaleproblems darstellt. Vielmehr wird sich gerade an der
Choralapotheose zeigen, dass sie individuell unwiederholbar ist: Sie steht
prinzipiell allen Komponist*innen offen, dann aber ist sie im jeweiligen
(Euvre verbraucht. Das Vorliegen von mehreren Finalechorilen in einem
einzigen Gesamtwerk deutet zumeist (eher als auf eine Wiederholung) auf
eine differenzierte, jahrelange Beschiftigung mit verschiedenen Aspekten
des Topos hin, wie sie sich ja bereits bei Beethoven beobachten lief§. Die
im Anhang mitgeteilte Liste von Sinfoniefinalsitzen nach Beethoven, die
auf irgendeine Weise mit fiktiven Chorilen arbeiten, erhebt trotz intensi-
ver Recherchearbeiten keinen Anspruch auf Vollstindigkeit; mit Sicher-
heit existieren zahlreiche weitere Werke, die dem Verfasser unbekannt
oder schlicht nicht zuginglich waren, und die in den Bereich dieser Un-
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tersuchung fallen. Dennoch sei die Vermutung gewagt, dass auch fehlende
Beispiele sich mit der vorgeschlagenen Typologie werden fassen lassen.
Der Liste selbst sind kurze adjektivische Grobeinordnungen beigegeben,
die illustrieren sollen, welchem Typus das jeweilige Werk am besten zu
entsprechen scheint; die Unterscheidung zwischen ,mittelbar* und ,un-
mittelbar® soll dariiber hinaus auf die Funktion des Chorals fiir die jewei-
lige Finallésung hinweisen. Die Zuordnung eines Einzelwerkes in die
Typologie sollte allerdings nicht als finale Erklirung missverstanden wer-
den; gerade in den Abweichungen vom Typus zeigt sich hiufig die Indivi-
dualitit des Einzelwerks. So wird sich erst in der nun folgenden Untersu-
chung tiber Geschichte und Ausprigungen des sinfonischen Chorals die
Tragfihigkeit der Klassifikation aufzeigen, und gleichzeitig wird erst hier-
durch die Bandbreite an Interferenzen zwischen den Grundtypen erkenn-
bar werden. All dies wird zu einer Antwort auf die Ausgangsfrage dieser
Untersuchung fithren, ob sich Mahler in seiner Fiinften selbst kopiert hat.
Zugleich wird in der Geschichte des Phinomens zu erkennen sein, warum
der Topos, trotz aller individuellen Anschlussfihigkeit, schliefflich doch
aus dem Rampenlicht der Musikgeschichte verschwand und sich auf deren
Nebenbiithnen verzog.
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2 Die Etablierung des Choralfinales

2.1 Choralzitate in Finalsitzen

Der fiktive Choral existierte bei und um Beethoven; dennoch kam es zu
einer Etablierung des Chorals im Finale mehrsitziger Werke erst nach
dem Tod Beethovens. Dass hier eine Verbindung besteht, verdeutlicht eine
ganze Reihe an Werken, die alle in den spiten 1820er und frithen 1830er
Jahren entstanden und diesen Zusammenhang teils musikalisch explizit
machen. Mindestens nehmen die fraglichen Stiicke die aus der Neunten
bekannte Idee des Vokalfinales durch den Einsatz von Choralzitaten alle-
samt auf — wenden sie jedoch zugleich durch den Verbleib im rein Instru-
mentalen ins Implizite zuriick. Kaum zufillig handelt es sich bei all diesen
frithen Stiicken um programmatisch angelegte Werke, in denen die Zita-
tion existierender Choralmelodien zugleich als Fingerzeig auf die im Pro-
gramm wiederzufindende Bedeutung einzelner Passagen zu horen ist.

Uber die Bedeutung von Hector Berlioz’ Symphonie fantastique fiir die
Gattungsgeschichte der Sinfonie gilt es kaum weitere Worte zu verlieren;
ihre direkte Bezugnahme auf Beethovens Neunte, lingst nicht nur in Form
der zitathaften Wiederaufnahme von thematischen Gestalten der iibrigen
Sitze in der Einleitung zum Finale, ist tiberdies seit Robert Schumanns
hellsichtiger Rezension kaum mehr in Frage gestellt worden.! Und so
tiberrascht es wenig, dass sich auch das lange umstrittene Finale des Werks
fir die weitere Entwicklung des Sinfoniefinales als durchaus wegweisend
erwies. Denn es inkorporiert — freilich auf schwirzest denkbare Weise — ein
Choralzitat und kombiniert dieses dariiber hinaus mit einem zweiten osten-
tativ ,alten‘ Satzmodell, der Fuge. Dabei sollte nicht zuletzt die Zitation
des Dies irae in der Folge zu einer der beliebtesten Techniken zur instru-
mentalen Evokation von Tod, Verfall und Endzeitstimmung werden.?

Die ,insultante parodie“ des kirchlichen Gesangs durch die Hélle,
tiber die der erwachte Lélio wenig spiter vor sich herstammeln sollte,?

Schumann traute bekanntlich seiner eigenen Vermutung nicht, da er von einem frithe-
ren Entstehungszeitpunkt der Symphonie fantastique ausging; vgl. hierzu Mark Evan
Bonds, Sinfonia anti-eroica: Berlioz’s Harold en Italie and the Anxiety of Beethoven’s
Influence, in: The Journal of Musicology 10/4 (1992), S. 417-463, hier S. 455.
Dies-irae-Zitate kommen nach Berlioz in der Instrumentalmusik so hiufig vor, dass
schon nur die Auswahl einiger Werke den Rahmen sprengen wiirde; es seien nur
Liszt, Saint-Saéns, Cajkovskij, Mahler und Rachmaninov genannt, welche die Se-
quenz allesamt sogar in jeweils mehreren Werken verwenden sollten.

So Lélios Monolog zu Beginn des Nachfolgewerks: ,,La voir, I’entendre, elle!! elle!
.. ses traits nobles et gracieux défigurés par une ironie affreuse; sa douce voix
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beschrinkt sich aber nicht allein auf die Dimension des Chorals. Vielmehr
erscheint der ganze Satz als veritable Parodie eines Sinfoniefinales nach
Beethoven. Der sonatenhaft exponierte Kontrast zweier Themenbereiche
in zwei verschiedenen Tonarten (T. 127-269), die Gegentiberstellung dieser
Themenbereiche in einem Durchfithrungsabschnitt (T. 269-407), schlief3-
lich die hier sogar gleichzeitige Reprise beider Themenbereiche (T. 408-
435) und der glinzende Abschluss des Werkganzen in der Durvariante der
Tonika nehmen offenkundig Bezug auf den ,,plot archetype“ des Per aspe-
ra ad astra. Ebenso offenkundig aber ist das Nichtgelingen des sinfoni-
schen Prozesses trotz scheinbarer Erfiillung der fiir ein solches Gelingen
notwendigen Bedingungen. Der Tonartenkontrast zwischen Dies irae und
Fugensubjekt ist der zwischen Moll- und Durvariante derselben Tonart
(c-Moll resp. C-Dur); die Durchfithrung verarbeitet die Themen weniger,
als dass sie sie mit ins Bizarre zielender Gewalt miteinander kollidieren
lisst; die Doppelreprise durch einfache kontrapunktische Kombination
beider Themen steht aufgrund der Nichtverinderung dieser Themen
gleichzeitig in a-Moll und in C-Dur (um dann in a-Moll zu kadenzieren);
die C-Dur-Coda schlieflich ist durch kein Element des sinfonischen Pro-
zesses motiviert und vielmehr ein Produkt tonsetzerischer Willkiir, die
gerade durch das Fehlen einer solchen Rechtfertigung auf diese Willkiir
zuriickverweist. So erscheint insgesamt dieser Finalsatz, mit seiner so
grandiosen wie lakonischen, tongeschlechtlich ungeklirten Themenkom-
bination zum Abschluss, als eine paradoxerweise der gattungsgeschichtli-
chen Realitit vorausgegangene Parodie einer Vielzahl von Sinfoniefinali,
von denen dasjenige aus Bruckners Fiinfter nur das bekannteste ist.

Zwei Jahre nach der Symphonie fantastique und vermutlich ohne de-
ren Kenntnis entstanden,* ist Louis Spohrs Vierte Sinfonie F-Dur op. 86
»Die Weihe der Tone“ die vielleicht formal gewagteste und am stirksten
programmgebundene der drei Sinfonien, die in unmittelbarer Beethoven-
Nachfolge mit Choralzitaten operierten. Wie bei der Symphonie fantas-
tigue vermutete Schumann auch hier eine Anregung durch die Beetho-
ven’sche Neunte, die hier aber eher abstrakter Natur bleibt;5 ansonsten

changée en hurlement de Bacchante; puis ces cloches, ce chant de mort religieux et
impie, fun¢bre et burlesque, emprunté a Eglise par ’Enfer pour une insultante pa-
rodie! ... Et, encore elle, toujours elle, avec son inexplicable sourire, conduisant la
ronde infernale autour de mon tombeau! ...“ (Zit. n. Hector Berlioz, Lélio ou Le re-
tour @ la vie, Partitur, hrsg. v. Peter Bloom (= Neue Ausgabe simtlicher Werke 7),
Kassel 1993, S. 3).

Vgl. Wolfram Steinbeck, Romantische und nationale Symphonik, in: ders./Christoph
von Blumréder, Die Symphonie im 19. und 20. Jahrhundert, Bd. 1 (= Handbuch der
musikalischen Gattungen 3), Laaber 2002, hier S. 63, Anm. 7.

»Vielleicht durch die 9te Beethoven’sche Symphonie, deren erster Satz vielleicht
denselben poetischen Grundgedanken enthilt als der erste der Spohr’schen, auf-
merksam gemacht, fliichtete er sich zur Poesie.“ (Robert Schumann, ,, Die Weibe der
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scheint das Werk deutlicher an die Pastorale angelehnt, mit der sie einer-
seits topische Elemente wie Vogelgesinge und Gewitterbilder teilt, zu der
sie aber auch hinsichtlich der Gestaltung des Werkendes Parallelen bildet.
Der Kopfsatz des Werks entspricht wenigstens an der Oberfliche der
Konvention eines Sonatenallegros, setzt allerdings durch eine hochst ei-
genwillige Themengestaltung — der gesamte Seitensatzbereich besteht in
der musikalischen Imitation von Vogelstimmen — und die ausschlieflliche
Beschiftigung der Durchfithrung mit der langsamen Einleitung des Satzes
bereits erste Fragezeichen hinter die Méglichkeit eines rein musikalischen
Verstindnisses des Verlaufs. Der zweite Satz erscheint als eine Mischung
aus langsamem Satz und Scherzo, der dritte als ein Marsch mit diisterem
Ausgang, das Finale schliefllich ist ein Andantino in Liedform. All diese
Aspekte sind nicht vollstindig aus sich heraus verstindlich; ihren Sinn
erhellt ein Blick auf das zweiteilige, aus einem Gedicht und einer knappen
Zusammenfassung des Inhalts der einzelnen Sitze bestehenden Programm.
Die Unabdingbarkeit der Programmkenntnis fiir eine adiquate Rezeption
des Werks wird in einer dem Partiturdruck vorangestellten ,,Vorerinnerung
des Componisten® explizit unterstrichen:

»Zum vélligen Verstindniss der vorliegenden Sinfonie bedarf der
Zuhérer neben der Inhaltsandeutung (welche auf dem Concertzet-
tel mit abgedruckt werden muss), auch noch der Kenntniss des
Gedichts selbst, dessen Inhalt der Componist in Ténen wiederzu-
geben versucht hat. Die Herren Concert-Directoren werden daher
gebethen, das Gedicht im Concertsaale vertheilen, oder vor der
Auffithrung der Sinfonie laut vortragen zu lassen.“®

Carl Pfeiffers durch Spohr ,in Form einer Sinfonie componirt[es] Ge-
dicht zeichnet iiber mehrere Stationen die ,beseligende“ Wirkung der
Tone auf den Menschen und deren Umwandlung in Musik durch selbigen
nach, von einfachen Naturlauten {iber Tinze und Stindchen hin zu
Schlachtenklingen und auf jene Schlachten folgenden Trostliedern; Spohr
teilt die einzelnen Abschnitte des Gedichts den jeweiligen Sitzen des
Werks zu und zeichnet den Inhalt dort recht plastisch nach. In den letzten
beiden Sitzen verarbeitet Spohr zu diesem Zweck existierende Choralme-
lodien, die in der Partitur namentlich nachgewiesen sind: zunichst, fiir das
Ende der ,Kriegsmusik® des dritten Satzes, den Ambrosianischen Lobge-
sang, in Spohrs Inhaltsangabe als ,Dankesgebeth” bezeichnet, dann, in der
Einleitung zum Finale, den Choral Begrabt den Leib in seiner Gruft, dem
sich, als ,, Trost in Thrinen®, das sanfte abschliefende F-Dur-Allegretto

Tone, Symphonie von Spobr. Auffiibrung in Leipzig, im Februar 1835, in: ders. Ge-
sammelte Schriften iiber Musik und Musiker, Leipzig 1854, S. 109-112, hier S. 111).
Louis Spohr, Die Weihe der Téne. Charakteristisches Tongemdlde in Form einer Sin-
fonie nach einem Gedicht von Carl Pfeiffer. Vierte Sinfonie, Partitur, Wien: Haslin-
ger, 0.]., 0.S.
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anschliefit.” Indem sich das Thema des Allegretto motivisch auf die Ein-
leitung des Kopfsatzes zuriickbeziehen lisst, ist das Werk trotz seiner
merklich antiklimaktischen Anlage zyklisch gerundet; in der scheinbar
entgegen der Entwicklungstendenzen der Gattung nach Beethoven ste-
henden ,rahmenbildenden Wiederholung® wurde tiberhaupt eines der
Strukturprinzipien des Werks erkannt,® wobei der Bezug gerade dieser
Anlage zur Pastorale offenkundig scheint.

Weder aus Sicht der weiteren Gattungsgeschichte noch etwa aus der
der dichterischen Vorlage ist einleuchtend, weshalb Spohr hier iiberhaupt
zu zwel Zitaten — notabene zu jeweils einem aus den beiden im mitteleu-
ropdischen Raum bestimmenden Konfessionen — greift, statt einfach zu
blofl choralhafter Themengestaltung. Im Gedicht wird fiir das Ende der
Schlacht zwar ein bestimmter Choral durchaus suggeriert (,Und lehrt der
Sieger frohen Chor / Dem Gott der Schlachten Dank zu bringen®, was
sicherlich auf Nun danket alle Goit anspielt), den Spohr dann aber gerade
nicht aufgreift, wihrend die Natur der Begribnismusik bei Pfeiffer im
Gegensatz zu Spohr ganz unbestimmt bleibt. Hier wird ein entscheiden-
der Unterschied zu den fiktiven Chorilen spiterer Werke ersichtlich.
Wihrend dort gerade das Abstrakte fiktiver Chorile zur Rechtfertigung
von trostenden oder apotheotischen Satzschliissen nutzbar gemacht wird,
ohne diese Schliisse auf einen klaren Wortsinn zu beziehen, nutzt Spohr
den zitierten semantischen Sinn der beiden Chorile zur musikalischen
Explikation des Gedichttextes: Das Ende der Schlacht wird vom Lobge-
sang angezeigt, die Beisetzung der Toten durch den Begribnischoral.
Dennoch ist mit dem choralbegriindeten, sanft-tréstlichen Ausgang die-
ses seinerzeit iiberaus erfolgreichen Stiickes eine wichtige Funktion des
Phinomens fiir die weitere Gattungsgeschichte ein erstes Mal aufgerufen;
und die narrative Durcharbeitung des Marschsatzes sollte noch im dritten
Satz aus Joachim Raffs Erfolgssinfonie Lenore op. 177 (1872) ihre Spuren
hinterlassen.

Unverhohlen stellt schlieflich die zweite Orchestersinfonie des jun-
gen Felix Mendelssohn den Bezug zur Beethoven’schen Sinfonik her. Als
einziges der drei Werke folgt es der bei Berlioz parodierten, bei Spohr
umgangenen Verlaufsform des Per aspera ad astra. Im Gegensatz zur wohl
hauptsichlich durch Beethovens Fiinfte inspirierten frithen c¢-Moll-Sinfo-
nie op. 11 stellt sich die um 1829 in Angriff genommene, 1832 erstaufge-
fithrte und 1838 von Mendelssohn fiir ungiiltig erklirte® ,Reformations-
sinfonie“ dariiber hinaus uniiberhérbar dem direkten Vergleich mit der

7 Vgl. zum Kontext der Zitate Jacob De Ruiter, Der Charakterbegriff in der Musik.
Studien zur deutschen Asthetik der Instrumentalmusik 1740-1850 (= Beihefte zum
Archiv fir Musikwissenschaft 29), Stuttgart 1989, S. 105.

8 Steinbeck 2002, S. 62.

%  Vgl. R. Larry Todd, Mendelssobn: A Life in Music, Oxford 2003, S. 225.
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Neunten.”® Entscheidend ist allerdings, dass Mendelssohn den formalen
wie gattungsspezifischen Bruch im Finale der Neunten nicht mitgeht: Die
Vokalitit der ,Reformationssinfonie® bleibt implizit, und der Satz steht
auf dem festen Fundament der Sonatenform. Gerade in der Art, wie das
Choralzitat in den Satzverlauf integriert ist, finden sich denn auch Ideen
vorgeprigt, wie sie fiir die zahlreichen Choralapotheosen der folgenden
Jahrzehnte bestimmend werden sollten — freilich ohne dass dies ein direk-
tes Verdienst dieses Werkes selbst darstellen diirfte, das erst mit erhebli-
cher Verspitung ab den 1860er Jahren zu gewisser Bekanntheit gelangte.

INHALT

Erster Satz.

Largo: Starres Schweigen der Natur vor dem Erschaffen des Tons.
Allegro: Reges Leben nach demselben. Naturlaute. Aufruhr der Elemente.

Zweyter Satz.
Wiegenlied. Tanz. Stindchen.
Dritter Satz.

Kriegsmusik. Fortziehen in die Schlacht. Gefihle der Zuriickbleibenden.
Riickkehr der Sieger. Dankgebeth.

Vierter Satz.

Begrabnissmusik. Trost in Thranen.

Abbildung 2.1: Inhaltsangabe aus der Partitur zu Spohrs
Die Weihe der Tone, Wien: Haslinger, 0.]., o.S.

Die programmmusikalischen Ziige des Werks und namentlich des Kopf-
satzes sind vielfach untersucht worden,!! weshalb an dieser Stelle der Blick
ausschliefflich auf das Finale gelegt sei. Das Choralzitat Ein feste Burg ist
unser Gott erklingt zunichst formextern als Einleitung und scheint tonart-

Immer wieder festgestellt wurden seit Ludwig Rellstabs erster Rezension des Werks
die zahlreichen teils offenen, teils versteckten Bezugnahmen, die von tonartlichem
Verlauf, Satzfolge, ostentativer zyklischer Rundung vor Beginn des eigentlichen Fi-
nalsatzes bis in Details der Satzgestaltung — etwa in der fehlenden Expositionswie-
derholung im Kopfsatz — hineinreichen. Vgl. etwa neuerdings Walter Werbeck, Men-
delssobns Reformationssinfonie und ibr Finale, in: Kathrin Kirsch/Siegried Oechsle
(Hrsg.), ,Finalproblem*. Grofle Form zwischen Apotheose und Suspension (= Kieler
Schriften zur Musikwissenschaft 56), Kassel 2018, S. 27-46, hier S. 40.

1 Vgl. u.a. Todd 2003, S. 225.
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lich, sich in der Subdominante G-Dur prisentierend, eher der Sphire der
Binnensitze anzugehoren. Die Exposition prisentiert darauthin eine Fiille
eigener Themen — zwei triumphierend-feierliche Hauptthemen, ein ausge-
dehnt tiberleitendes Fugatothema sowie einen fanfarenhaften Seitensatz —,
die allerdings bereits in der iiberaus kurzen Durchfithrung fast vollstindig
dem Choral Platz machen miissen (T. 166ftf.). Dieser wird hier nicht etwa
durch seine markanten ersten Zeilen vertreten, sondern vielmehr durch die
Schlusszeilen, und erweist sich nun, in Gegeniiberstellung mit dem gelehrt-
archaisierenden Fugatothema, als eigentliches Hauptthema des Satzes. Der
Choral, nun wieder in Gestalt seiner beiden ersten Zeilen, findet sogleich
auch in der knappen Reprise seinen Platz, zwischen Fugato- und Seitensatz
und damit genau an jenem kritischen Ort der Sonatenform, an dem es gilt,
die Auflésung der ,Strukturdissonanz® (Hepokoski/Darcy) der Exposition
und die Bekriftigung der Grundtonart vorzubereiten (T.229ff.). Dies
erledigt — so suggeriert es der Satzverlauf — das Choralzitat, dem folgerich-
tig in der Coda eine klanggewaltige Schlussapotheose beschert wird.

Verlauf Takt Tonart Formteil
Choral vollstindig 1-25 G Einlei-
Uberleitung iiber 1. Choralzeile 25-62 G —->D/D tung
Hauptsatz: 63-120 Exposi-
Thema 1, Verarbeitung 63-71,71-79 | D tion
Thema 2 80-92 D
Uberleitung: Fugatothema 92-103 h
Fugatothema als Fanfare 104-120 h-fis-G-D/A
Seitensatz: 121-166
Thema 3 (aus Fanfare) 121-141 A
Verarbeitung, Steigerung, Kadenz | 141-163 A
,vokalpolyphone‘ Kadenzformel 163-166 A
Choral (Zeilen 5-9) + Pizzicato 166-182 A-e-D-h-A Durch-
Choral (Zeile 9) + Streicherfig., 183-198 A-D/D fithrung
Steigerung
Hauptsatz: 199-245 Reprise
Thema 2 199-207 D
Uberleitung: Fugatothema 207-228 h-fis-g-D/D
Choralzeilen 1-2 + Fugatothema | 229-245 D-D/D
Seitensatz: 246-294
Thema 3 246-258 D
neue Verarbeitung, Klangfeld, 258-294 D
neues Thema, Kadenz
Steigerung 294-305 D-Dur-Dreiklang | Coda
Choralzeilen 1 & 2 306-326 D

Formiibersicht 2.1: Felix Mendelssohn Bartholdy,
Finale der Sinfonie d-Moll (,Reformationssinfonie®)
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Die Idee der Choralapotheose als sinfonische Finalldsung war damit in
der Welt — allerdings war sie der Welt auflerhalb des Mendelssohn-Kreises
weitgehend versteckt. Aus diesem Umfeld heraus sollte die Choralapo-
theose jedoch knapp zwei Jahrzehnte spiter thren Triumphzug durch die
Gattungsgeschichte antreten, namentlich mit Anton Rubinsteins Zweiter
Sinfonie C-Dur op. 42 ,I’Océan“ (1851), deren Schlussgestaltung der
»Reformationssinfonie® frappant ihnelt und tiber die noch zu sprechen
sein wird. Verglichen mit den fraglichen pseudovokalen Werken der
1840er und 1850er Jahre handelt es sich in Mendelssohns d-Moll-Sinfonie
um eine implizite, als Zitat erkennbare, gewissermaflen nur ins Instru-
mentale {ibersetzte Vokalitit: Der Einsatz vokaler Themen, des ,Dresdner
Amens“ im Kopfsatz und des Lutherchorals im Finale, erscheint hier gerade
durch ihre Realitit gerechtfertigt, mithin dadurch, dass sie nicht erkli-
rungsbediirftig sind, sondern durch ihren Zitatcharakter vielmehr ihrerseits
erklirungsfihig. Zwar erschiene aus heutiger Sicht das Werk sicherlich auch
ohne Quellenkenntnis als sinnhaltig; dies aber ist vielleicht ebenjenen Wer-
ken der Folgejahre zu verdanken, welche eine Rezeptionshaltung, die
scheinvokalen Themen sinfonische Tauglichkeit zuschreibt, erst (und durch
das Vorbild Schuberts) begriindet haben. Dass sich der ,Sinn‘ eines schein-
bar oder tatsichlich vokalen Themas nicht einfach in dem erschépft, worauf
es verweist, sondern dass es vielmehr aus sich selbst heraus als sinfonisches
Thema funktionstiichtig sein kann, musste erst in der kompositorischen
wie rezeptorischen Praxis erwiesen werden. Die ,Reformationssinfonie®
ging, ebenso wie die Symphonie fantastique und Spohrs Weibe der Téine,
den entscheidenden Schritt ins vollstindig Fiktive der scheinvokalen
Thematik noch nicht.

Nicht nur deshalb haftet einem Verstindnis dieses Stiickes als Aus-
gangspunkt der Choralapotheose und eine Analyse des Werks auf diese
Apotheose hin eine gewisse Kontingenz an. Denn verbliiffenderweise war
gerade diese Apotheose des Lutherchorals nicht Teil von Mendelssohns
urspriinglicher Konzeption: In der (aufgrund fehlender Seiten im Auto-
graph nicht vollstindig rekonstruierbaren) ersten Fassung des Finales!?
Jehlt® der Choral in den hier vollig unthematischen Schlusstakten. Der
Gedanke liegt nahe, dass der Eindruck eines ,Fehlens® sich aus einer Re-
zeptionshaltung speist, die mit der Idee der Choralapotheose sattsam
Bekanntschaft geschlossen hat. Fiir Mendelssohn selbst dringte sie sich
offensichtlich nicht sofort auf, auch wenn er sich am Ende fiir sie ent-
schied. Die zweite Fassung des Satzes ist zweifelsfrei wirkungsvoller,
allerdings in ihrer unzweideutigen Zuschreibung des Schlussjubels an den
Lutherchoral auch limitierter, wo nicht gar programmatischer; und sie

12 Zuletzt als Reproduktion veréffentlicht in Christopher Hogwoods Edition des

Stiicks (Felix Mendelssohn Bartholdy, Symphonie in d ,Reformations-Symphonie“
op. 107, Partitur, hrsg. v. Christopher Hogwood, Kassel 2009).
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diirfte dem Komponisten, der gerade auch die programmatischen Aspekte
des Stiicks von Jahr zu Jahr mit skeptischeren Augen betrachtete, kaum
Grund gegeben haben, das Werk als giiltig anzuerkennen.

Vollstindig isoliert von den kompositorischen Geschehnissen ihrer
Entstehungszeit war die ,Reformationssinfonie® freilich nicht. Vielmehr
war ein Jahr vor ihr bereits ein erstes Werk im Hause Mendelssohn ent-
standen, welches den Einsatz eines Choralzitates zum Zentralereignis
eines Finalsatzes gemacht hatte: Fanny Hensels erst in jiingerer Zeit wie-
derentdeckte Oster-Sonate. Das von April bis Mai 1828 komponierte'?
Stiick prisentiert vier durchaus unkonventionell ausgestaltete Sitze, die in
vielfiltiger Beziehung zur Beschiftigung der Mendelssohn-Geschwister
mit den spiten Klaviersonaten Beethovens, aber auch dem Werk Johann
Sebastian Bachs stehen, wie zahlreiche intertextuelle Beziige im Werkver-
lauf nahelegen.'* Das Finale handhabt wie schon der erste Satz die Para-
meter der Sonatenform ziemlich frei;'> wo dieser weitgehend gemichliche,
an den Kopfsatz aus Beethovens A-Dur-Sonate op. 101 erinnernde An-
dante-Satz sich aber besonders durch ein Vermeiden groflerer Spannungen
auszeichnete, setzt das Finale sofort in hochster Intensitit und in der
Moll-Variante der Grundtonart ein. Ein energisch vorwirtsstrebendes,
viertaktiges Hauptmotiv wird sogleich unterbrochen von einer auf einem
verminderten Septakkord einsetzenden, fallenden, an barocke Fugenzwi-
schenspiele erinnernden Terzenlinie, bevor das Hauptmotiv mit nochmals
erhohter Energie zu einem zweiten Thema iberleitet, das allerdings nach
wie vor in der Grundtonart steht.

Nach einer nochmaligen Steigerung setzt trugschliissig erst die tat-
sichliche Uberleitung ein; sobald aber der Seitensatz erreicht ist, wird
dieser fast sofort wieder ad acta gelegt. Denn anstelle eines neuen Themas
erklingt schlussgruppenhaft das weiter gestraffte Hauptmotiv, bevor eini-
ge blockhafte Akkordschlige das erreichte e-Moll zu bestitigen suchen,
das sich aber tiberraschenderweise per picardischer Terz nach Dur wendet.
Sogleich wird dieses dominantisch umgedeutet und leitet per Trugschluss in
das Terzenlamento aus dem Hauptsatz. Dieses bestimmt die erste Hilfte
der Durchfithrung, pendelt dabei aber seltsam unentschlossen umher, als
handelte es sich um eine Fugenexposition zwischen Grund- und Dominant-
tonart; einzig die folgende Durchfithrung des zweiten Themas erreicht (mit
F-Dur und d-Moll) immerhin kurzzeitig neue tonartliche Gefilde.

13 Angela Mace Christian, The Easter Sonata of Fanny Mendelssobn (1828), in: Journal
of Musicological Research 3/41 (2022), S. 182-209.

4 Vgl. ebenda, bes. S. 195-206.

In der fiir beide Sitze giiltigen Anlage der Exposition als ,,continuous exposition®

(Hepokoski/Darcy) liefle sich tibrigens eine mogliche weitere Bezugnahme zu

Beethovens op. 101 vermuten (vgl. hierzu Hans-Joachim Hinrichsen, Beethoven.

Die Klaviersonaten, Kassel 2013, S. 331£.).
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Verlauf Takt Tonart Formteil
Hauptsatz: 1-58 Expo-
1. Thema 1-4 a sition
Kopf 1. Thema, Zwischenspiel 5-15 a—D/d
1. Thema (Entwicklg., Kadenz) 16-27 d—>D/a
2. Thema (1 x wiederholt) 28-42 a
1. Thema (Entwicklg., Trugschluss) | 43-48 a—>D/a
Uberleitung 49-58 d—>D/e
Seitensatz: 59-71
1. Thema (2 x, gestrafft) 59-62 e
Straffung 63-66 Dr/e
EEC, Kadenzformel 67-71 e; E (picardisch)
Zwischenspiel 71-92 a-e-a-e-a Durchfiih-
1. Thema (Fragment) 92-97 a—>D/a rung
2. Thema (1 x wiederholt) 98-104 F—d
1. Thema (Fragment) 105-119 D/d - D/a
Hauptsatz: 120-162 Reprise
1. Thema 120-124 a
Trugschliisse, Zwischenspiel (neu 124-145 e—D/a
fortentwickelt)
2. Thema (neu fortentwickelt) 146-162 a—D/a
»oeitensatz®: 163-183
Kadenzformeln, Begltg. 2. Thema; 163-183 a; A (picardisch)
ESC
Choralzeile I 184-187 A Coda
Rezitativ aus Zwischenspiel 187-192 a
Choralzeile IT 193-196 A
Fragment aus Zwischenspiel 197-201 D/a
Choralzeile III 202-205 D/A
Zitat Kopfsatz 206-214 A
Choralzeile IV 215-218 A
Zitat 3. Satz 219-220 A
Schlusszeilen Choral 221-231 A-D/A
Zwischenspiel mit Plagalschluss 232-241 A

Formiibersicht 2.2: Fanny Hensel,
Klaviersonate A-Dur ,,Oster-Sonate®, Finale

Wie gestaltet sich eine Reprise, wenn fast das gesamte musikalische Mate-
rial bereits in der Exposition im Bereich der Grundtonart angesiedelt war?
Hensel entscheidet sich fiir eine nochmalige Straffung: Das in den Haupt-
satz gehorige zweite Thema wird in der Reprise fortgesponnen und geht
direkt in die den Seitensatz abschlieflenden Kadenzformeln iiber, die nun
auf eine fast qualvolle Linge ausgedehnt werden und langsam zum alles
besiegelnden a-Moll-Ganzschluss hin absacken. Doch wie schon in der
Exposition hellt sich der Satz in letzter Sekunde mit picardischer Terz
nach A-Dur auf; und aus diesem A-Dur-Klang entfaltet sich ein im Satz-
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kontext ginzlich neues Thema: die erste Zeile des Chorals Christe, du
Lamm Gottes. Es entwickelt sich nun ein Dialog zwischen dem Choral
und Fragmenten von thematischem Material der ganzen Sonate, das sich
zunichst noch rezitativisch (und vom Lamentomotiv des Finales abgelei-
tet) in erregtem a-Moll hilt und sich nach der zweiten Choralzeile tiber
Motive des Scherzos und anschlieflend des Kopfsatzes langsam beruhigt
und nach A-Dur wendet. Nach einer nochmaligen Prisentation des voll-
stindigen Chorals schliefit das Stiick mit einer motivisch auf das Haupt-
thema des Kopfsatzes zuriickverweisenden Plagalkadenz.

Es ist unschwer méglich, in diesem formal so zerkliifteten wie origi-
nellen Finale eines mit ,,Oster-Sonate“ iiberschriebenen Werks program-
matische, auf die Passionsgeschichte bezogene Elemente zu entdecken.
Angela Mace Christian und Larry Todd beziehen etwa die Tremolobeglei-
tung des Basses im zweiten Thema auf tonmalerische Erdbebendarstel-
lungen aus zwei Hensel wohlbekannten Passionsvertonungen (Bachs
Matthius-Passion und Grauns Der Tod Jesu).'¢ Das Choralzitat hitte dann
in diesem Programm die Funktion, nach Ende des Sonatenprozesses die
Wiederauferstehung Christi und die Liuterung der musikalischen und
programmatischen Geschehnisse der Sonate zu symbolisieren. Es handelt
sich tibrigens nicht um ein ganz notengetreues Zitat. Der Terzsprung in
der ersten Zeile entspricht der Melodik des Chorals, wie sie auch Felix
Mendelssohn in seiner Fanny gewidmeten Kantate iiber denselben Choral
verwendet hatte; Hensel erlaubt sich im Vergleich zur Vorlage iiberdies aber
planvolle Abweichungen in der Phrasierung (durch Tonverdopplungen und
-Streichungen), die das Schlussresultat in die Nihe jener halbfiktiven
Chorile riicken, die so typisch sind fiir das Schaffen ihres Bruders. Die
Oster-Sonate verschwand wohl nach kurzer Zeit wieder in der Schublade.
Die letzte Auflerung Fanny Hensels zum Werk findet sich in einem Brief
aus dem Folgejahr, und auch Felix Mendelssohn, der Carl Klingemann den
Kopfsatz des Werkes auf einer gemeinsamen Englandreise auswendig
vorspielte,'” scheint sich nicht mehr weiter damit beschiftigt zu haben.
Ungeachtet der wohl anzunehmenden geschichtlichen Folgenlosigkeit
dieses Stiickes: Es handelt sich hier um den vielleicht ersten Fall eines
sonatenférmigen Schlusssatzes, der mit einem Choral endet. Die hier
umgesetzte Idee, einen durch seinen Moll-Schluss als gescheitert gekenn-
zeichneten Satzverlauf mit dem Mittel eines neuen, vokal geprigten The-
mas in der Coda a posteriori zu retten, wird sich iiberdies in zahlreichen
spiteren Werken wiederfinden — nicht zuletzt in der so tiberaus wirk-

michtigen a-Moll-Sinfonie eines der wenigen Kenner dieser Sonate: Felix
Mendelssohn.

16 Vgl. Mace Christian 2022, S.201-204, sowie R. Larry Todd, Fanny Hensel: The
Other Mendelssobn, Oxford 2010, S. 164.
17 Vgl. Todd 2010, S. 135.
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2.2 Friihe Vorliufer

Was fiktive Chorile anging, brachten die spiten 1820er und 1830er Jahre
ebenfalls einige interessante Entwicklungen. Ein Komponist arbeitete
besonders aktiv an der Einfiigung vokaler Modelle in die Instrumentalmu-
sik: Carl Loewe, der gleich drei Werke komponierte, die auf jeweils sehr
eigene Weise choralartige Motivik in ihr jeweiliges Finale integrierten.

Finale.
Allegro assai.
dolce parlando . »
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Abbildung 2.2: Carl Loewe, Grande Sonate E-Dur op. 16, Beginn des Finales
(Leipzig: Breitkopf & Hirtel 1908)

Hier ist zunichst die Klaviersonate E-Dur op. 16 zu nennen.'® Als Haupt-
charakteristikum dieses im Titel als ,,Grande sonate“ bezeichneten Werks
ist eine Orientierung an vokalen Modellen erkannt worden;" im langsa-
men Satz, dem berithmtesten Abschnitt des Werks, geht diese Orientie-
rung gar so weit, dass es sich um ein veritables, textiertes und mit zwei
gesonderten Gesangsstimmen (Tenor und Sopran) versehenes Lied han-
delt. Das Finale des Werks prisentiert gleich zu Beginn dolce parlando (!)
ein in Melodik, Zeilenstruktur und Blocksatz als choralartig zu erkennen-
des Thema (vgl. Abbildung 2.2). Im weiteren Verlauf verarbeitet Loewe
das Thema im Stile barocker Choralvorspiele, was, wie schon bei Men-
delssohn und Hensel, seine Griinde in Loewes zeitgleicher intensiver
Bach-Rezeption im Rahmen der Wiederauffithrung der Matthius-Passion
haben mag,?® zugleich aber den historischen Charakter des Satzmodells
verdeutlicht, indem dieses innerhalb einer Klaviersonate gerade nicht Teil
einer Sonatenform wird.

18 Fiir den Hinweis auf dieses Werk sei Felix Michel, Ziirich, herzlich gedankt.

19 Vgl. John Salmon, The Piano Sonatas of Carl Loewe, New York u.a. 1996, hier
S. 103.

20 Vgl. ebenda, S. 117ff.
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Noch weiter in der Integration vokaler und hier insbesondere sakra-
ler Satzmodelle in die Instrumentalmusik geht Loewes Quatuor spirituel
op. 26. Neben dem ostentativen Werktitel ist den einzelnen Sitzen jeweils
ein biblisches Motto vorangestellt; fiir den Kopfsatz begniigt sich Loewe
mit dem Verweis ,,Nach dem 77ten Psalm: V: 2_10%, wihrend die fraglichen
Textstellen in den iibrigen Satziiberschriften direkt zitiert werden.?! Ahn-
lich wie in der Sonate op. 16 ist der langsame Satz des Streichquartetts
tiberdies textiert. Dabei aber handelt es sich nicht um die Textierung einer
Singstimme, sondern vielmehr um die textliche Explikation des hier vorlie-
genden musikalischen Zitats, des ,alten, schon vor der Reformation be-
kannten canto fermo* Media vita sumus in morte, der in der Folge in allen
Stimmen verarbeitet wird. Die Satzbezeichnung ,,Andante. Phrygice* lisst
schliefilich keinen Zweifel daran, dass die Evokation alter Musik und alter
Satztechniken Ziel des Stiickes sind (auch wenn die tatsichliche ,Phrygizi-
tit* des Satzes etwas wiinschen iibrig lisst).?? Das Finale schliefllich deutet
die vorangestellte Kombination zweier Zitate aus dem 91. und dem 51.
Psalm ebenso zweigeteilt aus: Dem ersten Teil — ,,Ob tausend fallen zu
meiner Seite, und zehntausend zu meiner Rechten“ — scheint der Fortissi-
mo-Sturz zu Satzbeginn zugewiesen, wihrend die gleich anschliefende,
langsam in Halben aufsteigende und vom Piano zum Forte anschwellende,
erneut cantus-firmus-artige Figur die Worte ,,So hiltst du mich mit starker
Hand. Tréste mich wieder mit einer Hiilfe, und der freudige Geist erhalte
mich dir! zu verdeutlichen scheint. Die beiden Satzelemente bleiben im
weiteren Verlauf des Finales streng getrennt; beide werden fugiert behan-
delt, bis sich zum Werkschluss offenbar der zweite Teil des Zitates durchge-
setzt hat und mit ihm der langsam aufsteigende Cantus firmus.

Besonders bemerkenswert ist schliefilich Loewes Sinfonie d-Moll,
einer von zwei Gattungsbeitrigen des Komponisten. Das Werk ist nicht
zweifelsfrei zu datieren; allgemein wird eine Entstehungszeit um 1835 ver-
mutet, womit es sich um die spitere der beiden Sinfonien handeln wiirde.?

21 Alle Zitate nach der Violinstimme in Carl Loewe, Quatuor spirituel (Geistliches

Quartett) op. 26, Stimmensatz, Berlin: Trautwein o.].

Uber weite Strecken bleibt Funktionsharmonik bestimmend; vgl. hierzu Michael

Kube, Carl Loewes Streichquartette, in: o. Hrsg., Carl Loewe 1796-1869. Bericht iiber

die wissenschaftliche Konferenz anlifSlich seines 200. Geburtstages vom 26. bis 28. Sep-

tember 1996 im Hindel-Haus Halle (= Schriften des Hindel-Hauses in Halle 13),

Halle (Saale) 1997, S. 226-257, hier S. 246.

2 Vgl. Michael Kube, Carl Loewes Sinfonien, in: Ekkehard Ochs/Lutz Winkler (Hrsg.),
Carl Loewe (1796-1869), Beitrige zu Leben, Werk und Wirkung (= Greifswalder
Beitrige zur Musikwissenschaft 6), Frankfurt am Main u.a. 1998, S.309-328, hier
S.311. Die Datierung geht auf eine Vermutung Leopold Hirschbergs zuriick (Leo-
pold Hirschberg, Carl Loewes Instrumentalwerke. Eine Monographie zum 50. Todes-
tag des Meisters [= Schriften iiber Musik und Musiker 4], Hildburghausen 1919,

22
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Adagio espressivo

Notenbeispiel 2.1: Carl Loewe, Sinfonie d-Moll, Finale,
Einleitungsthema (1. Violinen, T. 1-8)
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Notenbeispiel 2.2: Carl Loewe, Sinfonie d-Moll, Finale,
Hauptthema in der Exposition (2. Violinen, T. 44-59)

Notenbeispiel 2.3: Carl Loewe, Sinfonie d-Moll, Finale,
Hauptthema in der Reprise (2. Violinen, T. 376-391)

Ahnlich wie in den soeben besprochenen beiden Werken ist auch hier der
Finalsatz von héchst eigenwilliger Faktur: Er beginnt mit einem zunichst
als langsame Einleitung erscheinenden Adagio Espressivo in Fis-Dur (!),
dessen andichtiges Thema (vgl. Notenbeispiel 2.1) deutliche choralartige
Ziige trigt. Es lisst sich problemlos in vier Zeilen gliedern und prisentiert
sich weitgehend im nur hin und wieder polyphon umspielten Blocksatz
der Streicher. Doch damit nicht genug: Das Adagiothema bildet das the-
matische Fundament sowohl fiir den Haupt- wie den Seitensatz des fol-
genden monothematischen D-Dur-Sonatensatzes, wo es sich in ein sech-
zehntaktiges, hauptsichlich aus Sequenzierung der ersten ,Zeile*
gewonnenes Refrainthema verwandelt (vgl. Notenbeispiel 2.2).

S. 122) und findet sich ebenfalls in der durch Cord Garben besorgten Erstverdf-
fentlichung der Partitur (Carl Loewe, Sinfonie d-Moll [ca. 1835], Partitur, hrsg. v.
Cord Garben [= Carl Loewe Erstveréffentlichungen 6], Wilhelmshaven: Florian
Noetzel Verlag ,,Ars Musica“ 2008).
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Der Satz hat zunichst Kehrauscharakter; und wie um den Zusam-
menhang dieses Kehraus mit dem Choral zu verdeutlichen, beginnt die
Durchfithrung des Satzes mit einer nun nach F-Dur transponierten Wie-
derholung des einleitenden Adagios. Dieses aber gerit auf Abwege und
fithrt nach d-Moll. Erst nach einer lingeren kontrapunktischen Verarbei-
tung des Hauptthemas — zunichst in einem vierstimmigen Fugato, dann
durch eine Steigerung iiber den Themenkopf — findet der Satz immerhin
nach F-Dur zuriick, bevor die Riickleitung in die Reprise wiederum un-
zweideutig nach d-Moll strebt. Wie durch Zauberhand aber setzt die Re-
prise nun trotz allem in D-Dur ein; durch das inzwischen etablierte Prin-
zip der tonartlichen Riickung zwischen aufeinanderfolgenden Satzberei-
chen macht diese Aufhellung allerdings keinen willkiirlichen Eindruck.
Das Hauptthema erweist sich iiberdies als verindertes: Wie als Zeichen
der durch die Geschehnisse der Durchfithrung nochmals betonten Ver-
bundenheit von Adagio-Choral und Hauptthema passt dieses nun seine
Fortsetzung an die zweite Zeile des Choralthemas an (ohne dieser voll-
stindig zu entsprechen) und setzt sie an die Stelle der urspriinglich durch
Sequenzierung gewonnenen Dominantwendung, sodass nun mit gutem
Recht von ihm als einer Variante des Choralthemas gesprochen werden
kann (vgl. Notenbeispiel 2.3). Die ohne weitere Uberraschungen ablau-
fende Reprise miindet in eine klanggewaltige Tutti-Wiedergabe des Cho-
ral-Hauptthemas und eine Codetta, in der das Thema nochmals prisen-
tiert wird. Gerade auch im Hinblick auf die weitgehend in der Sphire der
Moll-Tonika verlaufende Durchfithrung gewinnt der Werkschluss den
Charakter einer Schlussapotheose, dem allerdings der weiterhin prisente
simple Kehrauscharakter des Themas ein wenig zu widersprechen scheint.
Loewe, der sich des beginnenden Finaleproblems wohl bewusst war,?
greift in diesem scheinbar ungetriibten D-Dur-Finale seiner d-Moll-
Sinfonie durchaus zu den Mitteln des ,heroischen® Beethoven, die aller-
dings vielleicht in einem gewissen Missverhiltnis zu dem (trotz aller os-
tentativer Verkniipfung mit dem einleitenden Adagio) eher simplen Re-
frainthema stehen, auf die sie angewandt werden.

Der Satz hat denn auch bisher eher fiir Unverstindnis gesorgt.?> Es
wire jedoch zu priifen, ob eine allgemeine Skepsis gegeniiber dem Lieto
fine nicht den Blick verstellt auf eine hier vorliegende, im Kontext des
Choraldiskurses des 19. Jahrhunderts durchaus stimmige Illustration eines
engen Zusammenhangs zwischen den Sphiren des erhabenen Choralsat-

2 Vgl. Kube 1998, S. 311f,

%5 Heinrich Bulthaupt bezeichnete den Schlusssatz als ,,nicht vollwerthig® (Heinrich
Bulthaupt, Carl Loewe. Deutschlands Balladencomponist, Berlin 1898, S. 69, hier zi-
tiert nach Kube 1998, S. 313); Michael Kube spricht von einer ,Diskrepanz zwi-
schen avancierter Satzidee und mangelhafter Ausfithrung® und nennt Loewes Fi-
nalldsung insgesamt ,,bedenklich® (ebenda, S. 319).

56



zes und des refrainseligen Kehraus. Loewes Werk sollte jedenfalls nur die
erste einer Reithe von Sinfonien sein, die die musikalisch scheinbar so
disparaten Ebenen von Choral und Kehraus verkniipften. Dass sich kei-
nerlei Belege fiir eine Auffithrung des Werks erhalten haben, spricht je-
doch dafiir, dass die fraglichen Werke auf eigenen Wegen zu dhnlichen
Ergebnissen fanden.

Verlauf Takt Tonart Formteil
Adagio: Choralthema 1-8 Fis Einleitung
Fortsetzung 9-16 Cis-ais
Choralthema 17-23 Fis
Hauptsatz 24-123 Exposition
1. Thema 28-43 D
— Wiederholungen 44-75 D
Uberleitung (Kontrapunkt Hauptth.) | 76-123 D-h-D/A
Seitensatz 124-170
1. Thema 124-139 A
Schlussgruppe (= Uberletgs.thema) 139-170 | A
Adagio: Choralthema 171-178 F-g Durchfiih-
Fortsetzung 179-193 g-B-g-B-g-d | rung
Allegro:
Paukenschlige 194-197 d
Fugato 1. Thema 198-238 d-a-D/C
Steigerung Kopf 1. Thema 239-262 C
Reduktion Kopf 1. Thema 263-275 D/F
1. Thema 276-289 F-d
Riickleitung 290-295 D/d
Hauptsatz 296-375 Reprise
1. Thema (neue Version!) 296-311 | D
Uberleitung 312-375 | D-h-D/D
Seitensatz 376-390
1. Thema (= neue Version) 376-390 | D
Schlussgruppe (= Uberletgs.thema) 390-406 | D-D/D
Steigerung 1. Thema 407-434 D/D Coda
1. Thema 435-446 D
Schlusskadenzen 447-459 D

Formiibersicht 2.3: Carl Loewe, Sinfonie d-Moll, Finale

Wesentlich wirkmichtiger als die letztlich isoliert gebliebenen Experimen-
te Carl Loewes war die zweite Sinfonie desjenigen jungen franzdsischen
Komponisten, der mit seiner Symphonie fantastigue nur wenige Jahre zu-
vor Furore gemacht hatte. In seiner Sinfonie Harold en Italie op. 16
(1834) arbeitet Berlioz wie schon in seinem sinfonischen Erstling ein
Choralthema ins Finale ein. Diesmal aber wird der Choral selbst zu einer
jener zyklischen Themengestalten, die sich auch hier wieder durch ver-
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schiedene Sitze des Werkes ziehen; und im Gegensatz zum Dies irae han-
delt es sich nun um ein fiktives Thema, das seinen Sinn erst im Verlaufe
des Werks zugeschrieben erhilt.

Auf den ersten Blick wenigstens scheint der Finalsatz des Werks weit
entfernt von den groflen Choraldramaturgien spiterer Jahre; so hat es in
die bisher vorliegenden Untersuchungen zum Thema auch kaum Eingang
gefunden. Teilweise mag dies mit terminologischen Schwierigkeiten zu
tun haben. Denn der ,,Choral®, um den es geht, ist unzweideutigerweise —
da in der Partitur so bezeichnet — ein Pilgergesang und scheint daher einen
zwar verwandten, aber doch vom Choral unterschiedenen Typus geistli-
chen Gesangs auszuprigen. Allerdings haftet dieser Unterscheidung, wie
schon ein Seitenblick auf Wagners noch zu diskutierende Tannhiuser-
Ouvertiire andeutet, ein Demarkationsproblem an, und es scheint ratsam,
wenigstens in den frithen Jahren des Phinomens nicht allzu schnell zu
trennen, was die Zeitgenossenschaft offenbar als eng verbunden ansah.
Einen vielleicht triftigeren Grund fiir das weitgehende Fehlen des Harold
en Italie in der Gattungsgeschichte der Choralsinfonie diirfte die Episo-
denhaftigkeit darstellen, mit der sich der fragliche Pilgergesang in den
Verlauf des Werks eingefiigt findet, und die mit den spiteren expliziten
Choraldramaturgien zunichst wenig zu tun zu haben scheint.

Die ,Marche des pelerins“ bildet zunichst den Rahmen des zweiten
Satzes der Sinfonie. Es handelt sich um ausdriicklich diegetische Musik:
Der Marsch soll nicht einfach illustrativ die Vorstellung eines Pilgerzuges
herbeirufen, vielmehr singen diese Pilger selbst ,la priere du soir®, wie es
die Satziiberschrift festhilt; und wie um letzte Zweifel an der Vokalitit des
Marschthemas zu zerstreuen, ist die jeweils fithrende Stimme stets mit
»Canto“ tiberschrieben. Ganze neun jeweils achttaktige Melodiezeilen ent-
hilt dieses fiktive Pilgerlied und bewegt sich dabei stets im tonalen Rahmen
von E-Dur und cis-Moll. Danach beginnt es von vorne, gelangt aber nun
nach einem Diminuendo nur bis zur sechsten Zeile. Der Pilgerzug ist, so
scheinen es die folgenden Takte zu suggerieren, am Wallfahrtsort angelangt,
denn es folgt ein zweiter ,,Canto religioso“, nun im blockhaften Choralstil
und in reinem C-Dur, untermalt von verziickten Dreiklangsbrechungen der
Solobratsche, Harolds instrumentaler Vertretung. In einer verkiirzten Re-
prise des A-Teils ziehen die Pilger nun wieder ab, wihrend ihnen die offen-
bar immer noch im Bann des religidsen Gesangs stehende Bratsche mit
einigen letzten Arpeggien im dreifachen Piano nachsinnt.

Im Finale kehrt der erste Pilgergesang zuriick — zunichst in der Ein-
leitung, in der eine ganze Reihe von Reminiszenzen das wieder und wieder
hereinbrechende spitere Hauptthema des Satzes unterbricht. Diese of-
fenkundige Anspielung an die Beethoven’sche Neunte (und der damit
zuriickgeschlagene Bogen zur Einleitung in den Finalsatz von Berlioz’
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eigenem sinfonischen Debiit) ist von Beginn an erkannt worden.?* Eine
threr Pointen diirfte darin liegen, dass die Funktion der Reminiszenzen
hier gerade eine umgekehrte ist als im Falle der Neunten. Denn wo die
Zitate dort eher Hindernisse auf dem Weg zum spiteren Chor-Einsatz
darstellen, machen sie bei Berlioz eher den Findruck eines Festklammerns
am Bekannten, um nicht vom Unbheil mitgerissen zu werden, welches das
mit ,Orgie de brigands“ iiberschriebene Schlussstiick verheiflt. Dieses
Festklammern lisst sich hier iiberdies einem ,sinfonischen Ich® zuweisen:
Es ist Harold, der in Vertretung durch die Solo-Bratsche sich der bisheri-
gen Episoden seiner (freilich durch Berlioz statt durch Byron gelenkten)
Reise erinnert, dann aber wihrend fast der gesamten Dauer der Riuberor-
gie iiber versteckt schweigt.” Nur kurz vor Ende des Satzes kommt die
Viola noch einmal zu Wort — und sie tut dies erneut im Rahmen einer
Erinnerungsepisode, einer Reminiszenz an den Pilgergesang durch ein in
der Ferne aufgestelltes Streichtrio, zu dem sie verfremdete Fragmente des
alle Sitze durchwandernden Harold-Themas einstreut.

Zwischen diesen Reminiszenzen liegt der eigentliche Schlusssatz.
Der wilden Kithnheit, mit der diese Orgie hereinbricht, steht eine auffilli-
ge Stasis der Form gegeniiber, die auf sinnige Weise mit dem Kopfsatz
kontrastiert. Denn war in diesem abenteuerlich wuchernden Satz die Kon-
tur der Sonatenform beinahe nur noch aufgrund von Expositionswieder-
holung und der kurzen Tonika-Reprise des Seitenthemas zu erkennen
gewesen, kommt die nun {iberaus klar lesbare Sonatenform des Finalsatzes
einerseits ohne Durchfithrung, andrerseits aber in der Reprise auch ohne
jegliche Verinderung der tonartlichen Verhiltnisse aus. Der chaotische
Eindruck, den dieser Satz dennoch hervorruft, speist sich aus der Detail-

26 Vgl. Bonds 1992, S. 418.

27 Berlioz lehnte das Programm des Werks bekanntlich eher an seine eigenen Reiseer-
lebnisse an als an die Geschehnisse im italienischen Canto IV des Childe Harold’s
Pilgrimage, was zu hochst divergenten Urteilen iiber das isthetische Gelingen von
Werk und Programm gefithrt hat. Vgl. hierzu sowie fiir eine Situierung des Werks in
literarischen Tendenzen Frankreichs zu Beginn des 19. Jahrhunderts Virginia Wheal-
ton, Transformed Abbruzzi: Harold en Italie, the Récit de Voyage, and French Romantic
Visual Culture, in: José Ignacio Sudrez Garcia/Ramoén Sobrino Sinchez (Hrsg.):
Symphonism in Nineteenth-Century Europe (= Specvlvm Myvsicae 35), Turnhout
2019, S. 43-66. Zur Ehrenrettung des Berlioz’schen Harold sei wenigstens angefiigt,
dass auch Byrons Harold wihrend fast der gesamten Dauer des italienischen Canto
abwesend ist und Byron in den Vorbemerkungen zum vierten Canto iiberdies beson-
deren Wert auf die Feststellung legt, dass die Trennung zwischen ,,Harold“ und dem
Dichter keine scharfe sei (,,[...] there will be found less of the pilgrim than in any of
the preceding, and that little slightly, if at all separated from the author speaking in his
own person®, zit. nach Lord Byron, Childe Harold’s Pilgrimage, in: ders., The Major
Works, hrsg. v. Jerome J. McGann, Oxford 1986, S. 19-206, hier S. 146), was Berlioz’
Anlehnung seines Harold an seine eigenen Reiseerlebnisse letztlich zu einer durchaus
werktreuen Adaption des Byron’schen Harold machen wiirde.
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gestaltung der Themenbereiche: Da sind zunichst das bedrohliche g-
Moll-Unisono und das Fortissimo des Hauptthemas; die scheinbare Be-
ruhigung des ersten Seitenthemas, das sich fast sofort wieder zu grofler
Erregung steigert und in den fast hohnischen Gesang des tatsichlichen
Seitenthemas iiberleitet. Vor allem aber ist da die Faktur der Uberleitun-
gen: Bereits der Ubergang von Haupt- zu Seitensatz (T. 140-162) bedient
sich statt geregelter Modulation brutaler, unvermittelter Riickungen und
miindet in eine verhingnisvolle, vom plétzlichen Fortissimo ins Piano
diminuierende Abstiegsfigur der Streicher kombiniert mit einem signal-
haften Umschwung von A-Dur nach d-Moll in den Blisern — eine Passage,
die auf verbliiffende Weise an das Dur-Moll-Siegel in Gustav Mahlers
Sechster Sinfonie denken lisst.?® Besonders aber das Ende des Seitensatzes
ist von solchen Chaosmomenten durchzogen: Trugschliissig bricht das
Thema ab, und eine totentanzartige Synkopenfigur iibernimmt die Fiih-
rung, gefolgt von immer rascher werdenden, so vehementen wie orientie-
rungslosen Akkordwechseln (T. 177-231). Ein letztes Epilogthema hebt in
desolatem g-Moll an, nur um durch den lakonischen-rabiaten Finsatz einer
Fermate auf dem formal korrekten B-Dur-Dreiklang hingen zu bleiben.
Nach einer abermals durch das Synkopenmotiv bestrittenen Riicklei-
tung beginnt sogleich die Reprise, die letztlich nichts weiter darstellt als
eine auskomponierte Expositionswiederholung. Wihrend der gesamten
Dauer des Sonatensatzes schweigt Harolds Viola; auch die Coda beginnt
zunichst ohne deren Zutun, bis das Stiick nach einer Schein-Apotheose
des Ritornells tiber einem verminderten Septakkord zum Stehen kommt.
An dieser Stelle nun (T. 483) intoniert ginzlich unerwartet ein entfernt
aufgestelltes Streichertrio den Pilgermarsch aus dem zweiten Satz. Aus
programmatischer Sicht ist unklar, ob es sich dabei um eine neuerliche
Reminiszenz Harolds handelt oder doch um den tatsichlich aus der Ferne
hertiberklingenden Gesang der Pilger. Jedenfalls meldet sich nun die Brat-
sche zum ersten und letzten Mal seit der Einleitung des Finalsatzes zu
Wort: Sie versucht, das zyklische Harold-Thema nochmals anzustimmen,
ohne dass ihr dies gelinge; stattdessen stiirzt ihre Linie zuriick in die Tiefe
des Tonraums, von dem ausgehend sie sich zu einem letzten g aufschwingt,
um endgiiltig zu verstummen. Was folgt, ist unzweideutig als Katastrophe
zu deuten: zunichst eine zerrissene, wie nach dem Zufallsprinzip zusam-
mengeklebte Fassung des Refrainthemas, dann die héhnische Vergroflerung
eines wie aus arbitriren Intervallen zusammengesetzten Schein-Themas,
schliefflich die symbolisch aufgeladene Plagalkadenz tiber die vermollte
Subdominante im Tutti, die trotz der lakonischen G-Dur-Schlusskadenz am
tragischen Schicksal des sinfonischen Helden nur wenig Zweifel lisst.

28 Bei Berlioz fithrt der A-Dur- in einen F-Dur-Dreiklang (und damit trugschliissig in

die Gefilde von d-Moll) anstelle des direkten Tongeschlechtswechsels spiter bei
Mahler; die markante Umwandlung des cis ins c teilen beide.
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Verlauf Takt Tonart Formteil
Hauptthema 1-11 g Einleitung
Reminiszenz I, Eltg. 12-17 g
Hauptthema 18-33 g-fis
Reminiszenz II, Pilgerlied 34-41 Fis
Hauptthema 41-45 fis-g
Reminiszenz III, Trio (Serenade) 45-54 G-e
Hauptthema 54-59 e-D/C
Reminiszenz I, Allegro-Hauptth. | 60/64 (Uber- | C
schrift)-70
Hauptthema 71-79 C-g
Reminiszenz I, Harold-Thema 80-106 G-g
Uberleitung: Synkopenmotiv 107-117 D/g
Hauptsatz 118-162 Expo-
Hauptthema 118-127 g sition
Erweiterung 127-140 g
Uberleitung 140-162 g-a-C-As-F-D/B
Seitensatz 163-279
Seitenthema 1 163-167 B
Verarbeitung 167-176 B-D/B
Seitenthema 2 177-200 B—v7
Uberleitung 2 (Synkopenmotiv, 200-231 diss., freie Rii-
Klangballungen) ckungen
Seitenthema 3 231-247 g—B
Riickleitung (S3, Synkopenmotiv) | 248-279 B—>D/g
Hauptsatz 279-325 Reprise/
Hauptthema 279-290 g Exposi-
Erweiterung 290-303 g tions-
Uberleitung 303-325 g-a-C-As-F-D/B | wieder-
Seitensatz 326-420 holung
Seitenthema 1 326-330 B
Verarbeitung 330-339 B-D/B
Seitenthema 2 340-373 B—v7
Uberleitung 2 (Synkopenmotiv, 373-404 diss., freie
Klangballungen) Riickungen
Seitenthema 3 404-420 g—>B
Seitenthema 2 + Seitenthema 3 421-437 B/g-D/G-D/E Coda
Seitenthema 2, Kopf kanonisch 438-450 seq. (E—> D)
Synkopenmotiv 451-458 D—->D/G
Seitenthema 2, Abbruch 459-482 G — v7, chorm.
Abstieg
Pilgerlied (Fernorchester) 483-500 G
Harold-Thema in Viola (Frag- 500-515 G
ment, Abbruch)
S3-Motive (chaotisch) 515-528 G
Chaosmotive 528-593 G

Formiibersicht 2.4: Hector Berlioz, Harold en Italie op. 16,
Finale: Orgie de brigands
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Losgelost von allen Fragen nach Programm und musikalischer Narration
ist festzuhalten, dass Berlioz in seiner Harold-Sinfonie wesentliche Merk-
male spiterer Einsitze von Chorilen im Sinfoniefinale vorwegnimmt.
Dass etwa ein Choralthema den Bogen von der Einleitung eines Satzes in
dessen Coda spannt und dabei das eigentliche Sonatenallegro ganz tiber-
springt, lisst unmittelbar an das Finale von Johannes Brahms® Erster Sin-
fonie c-Moll op. 68 denken. Die Idee, den langsamen Satz einer Sinfonie
als Choral zu gestalten und diesen Choral im Finale wieder aufzunehmen,
ist dartiber hinaus gerade in der franzosischen Sinfonik des Fin de siecle
ein iiberaus beliebtes Mittel zur zyklischen Abrundung, wie noch gezeigt
werden soll. Uberdeckt werden diese Ahnlichkeiten freilich durch die
ginzlich unterschiedlichen Implikationen der Wiederkehr des Choralthe-
mas in der Coda der fraglichen Werke. Der Choral am Ende von Brahms’
c-Moll-Sinfonie verkorpert den Weg zum unzweideutig positiven Schluss;
der Choral bei Berlioz signalisiert vielmehr, wie weit das Stiick von diesem
Weg bereits abgekommen ist. Von den Konnotationen von Trost, Verkli-
rung, wo nicht gar Erlésung oder Heilsgewissheit, wie sie fiir Choralein-
sitze in der Sinfonik des 19. Jahrhunderts beinahe zur Regel werden soll-
ten, ist beim finalen Einsatz des Streichtrios in der Harold-Sinfonie
keinerlei Spur. Fiir das Programm des Werks ist dies plausibel; die Bin-
dung ans Programm allerdings diirfte ein direktes Ankniipfen an diese
Idee erschwert haben. Einer Generation von Sinfoniker*innen schlief§lich,
die gerade erst begonnen hatte, sich vor das Problem der Beethoven’schen
Neunten gestellt zu sehen, konnte ein Satz, der so kithn auf ebendiese
Neunte reagierte, wohl wenig Orientierungshilfe bieten. Berlioz’ Harold-
Sinfonie ist damit weniger ein Vorliufer der Choralapotheose als ein Vor-
laufer von deren Negation. Kaum ein Zufall, dass sich Mahler ihrer gerade
zu dem Zeitpunkt erinnert haben mag, an dem er an seiner Sechsten safs.

2.3 Mendelssohns Leipziger Musiklabor
2.3.1 Pseudovokalsinfonik

Trotz der Ansitze Spohrs, Berlioz’, Loewes und anderer, zur sinfonischen
Schlussgestaltung auf vokalmusikalische Modelle, nicht aber auf wirkliche
Stimmen zuriickzugreifen, scheint es erst ab den spiten 1830er Jahren
und untrennbar verkniipft mit der Stadt Leipzig zu einer wirklichen Ver-
breitung und Systematisierung solcher Ideen gekommen zu sein.?” Bei
Felix Mendelssohn selbst, ohne den die Etablierung Leipzigs zur reper-

2 Vgl. hierzu besonders Sascha Wegners instruktive Uberlegungen zum gattungsge-
schichtlichen Ort von Felix Mendelssohns ,Reformationssinfonie“ (Wegner 2018,
S. 192ff.).
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toirebildenden Grofistadt kaum denkbar ist, findet man erste Ansitze
hierzu bereits in der frithen Ersten Sinfonie c-Moll op. 11 — nach den
zwolf Streichersinfonien gleichsam das Freispruchswerk des jungen Sin-
fonikers. Nachdem das Menuett des Stiickes bereits eine Art Frithform
Mendelssohn’scher fiktiver Chorile prisentiert hatte, operieren im da-
rauffolgenden Finalsatz erneut vokale Elemente. Der in der Durparallele
stehende Seitensatz besteht aus zwei distinkten thematischen Gestalten,
die nacheinander einsetzen und anschlieflend verkniipft werden: einem
vierstimmigen Streicherpizzicato (T. 36ff.) sowie einer folkloristisch-lied-
haften Kantilene der Klarinetten (T. 48). In dieser kontrastiven Bithema-
tik aus Pizzicato und Kantilene lisst sich eine Urform jener typischen
Bruckner’schen Seitensatzidee erkennen, die mit dessen Begriff der ,,Ge-
sangsgruppe” eigentlich nur zur Hilfte richtig gefasst ist. Fiir den Satzver-
lauf ist hier entscheidend, dass dieser ,,sehr interessante[...] Mittelsatz von
eigenthiimlicher Erfindung [...], wo die Melodie der Klarinette von dem
Pizzikato der Saiteninstrumente getragen wird“?, seinerseits als grofit-
moglicher Kontrast zum Hauptsatzbereich angelegt ist. Denn diese mit
ithren Echo-Effekten fast pastoral-arkadisch anmutende Gegenwelt geniigt
kaum, dem so unerbittlich-energischen c-Moll-Trubel des restlichen The-
menmaterials einen tiberzeugenden C-Dur-Schluss abzutrotzen; vielmehr
kippt die Kantilene in der Reprise von F-Dur nach c-Moll, und erst eine
martialische, thematisch unvermittelte und dadurch wie angeklebt wir-
kende Stretta verschafft dem Stiick sein lieto fine.

Besonders beschiftigt zu haben scheint die Anlehnung ans Vokale
iiberdies Mendelssohns Jugendfreund Ferdinand Hiller, dessen Bedeutung
fir die Institutionalisierung der Leipziger Sinfonik keinesfalls unter-
schitzt werden sollte.? Hiller versah gleich zwei frithe sinfonische Finals-
itze mit dem Titel ,Gesang“: einerseits in einer wohl nicht erhaltenen
Triumphsinfonie in c-Moll, deren letzter Satz im eigenhindigen Werkver-
zeichnis des Komponisten als ,,Chant triomphal“ angefiihrt ist,” sowie in

30 Amadeus Wendt, Ueber das Abonnement-Konzert in Leipzig, in: Berliner AmZ IV
(1827), 5. Dezember 1827, S. 397-400, hier zitiert nach Jin-Ah Kim/Bert Nagels
(Hrsg.), Symphonie-Rezeptionen in deutschsprachigen Periodika von 1798-1850, Ei-
ne Quellensammlung, Bd. 2, Berlin 2017, S. 350-353, hier S. 353.

Vgl. zur kiinstlerischen Beziehung zwischen Mendelssohn und Hiller vor deren

Zerwiirfnis 1843 Jin-Ah Kim, Ferdinand Hillers friibe Orchesterwerke im Urteil Fe-

lix Mendelssobn Bartholdys, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 79/3 (2022), S. 225-

245.

32 Zit. n. Wolfram Steinbeck, Auf der Suche nach einem ,dritten Weg. Hillers Sympho-
nien im Gattungskontext des 19. Jabrbunderts, in: Peter Ackermann et al. (Hrsg.),
Ferdinand Hiller. Komponist, Interpret, Musikvermittler (= Beitriage zur rheinischen
Musikgeschichte 177), Kassel 2014, S. 97-113, hier S. 981.

31
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einer erhaltenen, aber nie gedruckten e-Moll-Sinfonie von 1831,% die
nicht mit der bekannteren Sinfonie op. 67 in derselben Tonart zu ver-
wechseln ist und deren als ,Piratengesang® (,Chant des Pirates®) charak-
terisierter Schlusssatz die Bewunderung immerhin Heinrich Heines fand.**
Mendelssohn hingegen schitzte dieses Werk zwar besonders hoch ein,
lehnte aber gerade das Finale ab.* Solche expliziten verbalen Bezugnah-
men auf das Vokale blieben allerdings eher isoliert. Die Idee, das motivi-
sche Material ganzer symphonische Sitze, und dabei besonders von Ecks-
itzen, aus vokal geprigten Modellen zu gewinnen, scheint erst ab den
1840er Jahren um sich gegriffen zu haben. Der Etablierung des Chorals
im Sinfoniefinale ging damit die Wiederentdeckung von Schuberts C-Dur-
Sinfonie D 944 voraus; und es erscheint nicht als iibertrieben, diese als den
eigentlichen Katalysator des Choralfinales zu verstehen.* Denn namentlich
mit dem Kopfsatz dieses ,Opus fundamentale® (Siegfried Oechsle) war ein
neues Mittel zur Ausgestaltung des musikalischen Verlaufs in der Welt, der
sich aus den Bausteinen eines eréffnenden pseudovokalen Mottos ableitet
und damit dazu einlidt, ihn auf dieses Motto bezogen zu héren. Der ganze
Satz und mit thm das ganze Stiick erscheint so ins Licht der eréffnenden
Vokalitit getaucht. Drei in der Folge dieser Wiederentdeckung entstandene
Werke diirften von besonderer Bedeutung fiir die Neukonstitution des
sinfonischen Finalsatzes auf ein Pseudovokales und dann in einem zwei-
ten Schritt auf ein abstrakt Sakralmusikalisches hin gewesen sein.

So ist zunichst Robert Schumanns Erste Sinfonie B-Dur op. 38 zu
nennen. Einerseits setzt das Werk mit einer signalhaften Anrufungsfanfare
ein, die zugleich die motivische Basis fiir das Themenmaterial des Kopf-
satzes bildet, an dessen Ende sie wiederkehrt — auf ganz andere Weise
begriindet und doch in Analogie zum Hornsignal aus Schuberts ,,grofer”
C-Dur-Sinfonie —, um den ohnehin vor euphorischer Spannung knistern-

3 Das Autograph sowie eine Abschrift finden sich in der Musikabteilung der Frank-

furter Universititsbibliothek (D-F, Mus Hs 87/88) und sind online zuginglich.

3 Vgl. hierzu Steinbeck 2014, S. 103. Heine hebt besonders die ,véllige Trennung®
von ,Heroische[m] und Romantische[m]“ im letzten Satz hervor: ,,[W]ilder, un-
heimlicher Jubel hebt an und breitet sich abentheuerlich aus; mitten durch das Ge-
riusch und den begeisterten Aufschwung kriegerisch eintretender Blechinstrumente
tont ein Gesang einsamer Klage, vor welcher das helle Getiimmel, zwar nicht theil-
nahmlos, aber doch unerbittlich voriiber in die Weite zieht. Gern vertieft sich der
Zuhérer in die Poesie solcher Darstellung, und ruft durch zahlreiche Stellen das in-
teressante Bild in sein Gedichtnif§ zuriick.“ (Heinrich Heine, F. Hillers Conzert, in:
ders., Historisch-kritische Gesamtansgabe der Werke, hrsg. v. Manfred Windfuhr, di-
gitale Ausgabe des Heinrich Heine-Portals, Bd. 12, S. 291-294, hier S. 292.)

3 Vgl. Kim 2022, S. 229 sowie S. 242-245.

3% Vgl fiir die Bedeutung der C-Dur-Sinfonie nach wie vor Siegfried Oechsle, Sym-
phonik nach Beethoven. Studien zu Schubert, Schumann, Mendelssobn und Gade
(= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 40), Kassel u.a. 1992.
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den Orchestersatz noch zu iiberstrahlen. Entscheidend ist aber vor allem,
dass im Seitensatz des Finales gleich zwei unterschiedliche vokale Modelle
erscheinen, die beide als Transformationen des refrainartigen Orchester-
tuttis zu erkennen sind, mit dem der Satz beginnt. Denn nachdem dieses
gegen das erste, in der Tonikaparallele g-Moll einsetzende ,Kreisleriana“-
Seitenthema zweimal vehementen Einspruch erhoben (T.46-49 resp.
T.53-57) und in die korrekte Seitensatztonart F-Dur iibergeleitet hat,
verwandelt es sich zuerst in eine fast minnerchorhafte, hymnische Or-
chestermelodie (T. 66-69) und dann in einen sanft einherschreitenden,
zunichst vierstimmigen Holzblisersatz (T.74-81), der an die pilgerge-
sangsartigen Passagen in Berlioz” Harold-Sinfonie (sowie im langsamen
Satz von Mendelssohns ,Italienischer”) denken lisst. Diese letzte Trans-
formation wird wiederum vom Tutti im Fortissimo aufgenommen und
fihrt zur entscheidenden Kadenz in F-Dur (T. 88-89). Nach einem kur-
zen Des-Dur-Auftritt in Fl6ten und Oboen in der Durchfithrung (T. 109-
113) ist es erneut diese Transformation, die in der gegeniiber der Exposi-
tion kaum verinderten Reprise zur Etablierung der Grundtonart B-Dur
fithrt und damit die Grundlage fiir eine ,poco a poco accelerando“ Coda
liefert. Bei jedem Auftritt fliegt die Passage allerdings viel zu unscheinbar
und rasch voriiber, um als direkter Vorliufer der nur wenig spiter erschei-
nenden expliziten Choral-Finalsitze gelten zu kénnen; und im Gegensatz
zu diesen Sitzen ist hier in Schumanns ,Friihlingssinfonie“ auch kaum zu
bestimmen, welches Satzmodell — abgesehen von der unverkennbar voka-
len Natur des Gebildes — genau gemeint sei.

Die bei Schumann wohl durch die Entdeckung der Schubert’schen
Sinfonik ausgeldste Grundidee, das Vokale zum Prigemal einer ganzen
Sinfonie zu machen, ist von kaum zu unterschitzender Bedeutung fiir die
weitere Entwicklung der Gattung, und mit Niels Gades Erster Sinfonie c-
Moll op. 11 und Felix Mendelssohns Dritter Sinfonie a-Moll op. 56 erwei-
terte sich das Konzertrepertoire rasch um zwei veritable Erfolgsstiicke,
die aus einer dhnlichen Ausgangsidee ganz andere Wege gehen sollten.
Niels Gades noch in Kopenhagen komponierte c-Moll-Sinfonie galt einige
Zeit lang sogar als Grilndungsdokument einer ganz bestimmten Art der
vokal geprigten Sinfonik: der Idee nimlich, als ,,national“ deutbare Motivik
signalhaft in ein grofleres Werk nicht nur eznzubauen (wie es spitestens seit
der franzosischen Revolution hiufig in Schlachten- oder Triumphsinfonien
zu finden war), sondern ein gréfleres Werk auf der Grundlage solcher Mo-
tivik ganz aufzubauen. Auch wenn Gades Werk diese Krone dank der
Nachforschungen Stefan Keyms inzwischen an die Zweite Sinfonie c-Moll
op. 15 des polnischen Komponisten Ignacy Feliks Dobrzynski abtreten
musste,?” so scheint es doch absolut zutreffend, mit Michael Matter von

3 Stefan Keym, Symphonie-Kulturtransfer. Untersuchungen zum Studienaufenthalt pol-

nischer Komponisten in Deutschland und zu ihrer Auseinandersetzung mit der sym-
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Gade als einem ,,musikgeschichtlichen Prizedenzfall“ zu sprechen.’ Uber
die so technisch simple wie unmittelbar einleuchtende Integration dieses
Liedthemas — Gades eigenen Lieds Kong Valdemars Jagt — in den Kopfsatz
des Werks ist bereits so vieles Richtiges gesagt worden,* dass der Blick
gleich auf das Finale gelenkt sei. Denn in diesem kommt dem Liedzitat
erneut eine wichtige Rolle zu; seine Einbindung scheint sich hier jedoch
auf den ersten Blick auf die Technik der zitathaften Herbeirufung zu be-
schrinken, statt, wie in den ersten beiden Sitzen des Werkes, tatsichlich
thematisch konstitutiv zu wirken. Bei niherer Betrachtung zeigt sich aber
der tiefere Sinn dieser vorliufigen Zitathaftigkeit, denn im weiteren Ver-
lauf des Finales lisst sich die schrittweise Wiedereingliederung dieses
Themas ins Satzgefiige fast dokumentarisch nachvollziehen.

Das Finale verfiigt zunichst iiber einen dreiteiligen Hauptthemen-
komplex, vor dem ein kurzer, festlicher Vorspann aus Paukenwirbeln steht,
deren leere Quarte von Einwiirfen der Blechbliser zum vollen C-Dur-
Dreiklang erginzt wird. Der Hauptsatz selbst besteht aus einem rasant
dahinstiirmenden, stark synkopierten Streicherthema, welches die vormali-
ge Quartenfigur der Pauken aufnimmt, sowie einem majestitischen, akkor-
dischen Blechblisersatz an zweiter Stelle (T. 49-63), der in der Forschung
manchmal als Choral bezeichnet wurde,® dem allerdings jegliche Sanglich-
keit abginge und dessen Zeilen uniiblich kurz wiren; wahrscheinlicher
scheint eine Orientierung an vollstimmigen Fest-Fanfaren, wie sie ithren
Niederschlag wenig spiter auch in Robert Schumanns Konzertstiick fiir
vier Horner op. 94 finden sollten. Dem schliefit sich das wiederaufge-
nommene Violinenthema an; insgesamt erweist sich dieser Hauptthemen-
bereich als eine thematisch ausgefiillte, ausgedehnte Variante des Satzvor-
spanns. Doch bevor sich eine wirkliche Uberleitung entwickeln konnte,
befindet sich der Satz bereits in G-Dur, und es setzt ein breites, sangliches
Seitenthema ein, begleitet von michtig angeschlagenen Streicherarpeggien
(T. 891t.).

Die Melodie ist eines jener explizit auf einen (wie auch immer vorge-
stellten) nordischen Bardenklang abzielenden Themen des jungen Gade,
die sich zuerst in der ,,Ossian-Ouvertiire“ und dann spiter auch im Finale
der Zweiten wiederfinden werden, iiber die noch zu sprechen sein wird.
Das Thema ist ganz offenkundig vokal geprigt und soll mutmafllich den
Eindruck eines Skandierens iiber heroisch-legendenhafte Harfenakkorde
erzeugen. Interessanterweise fanden sich aber ausgerechnet zu diesem

phonischen Tradition 1867-1918 (= Studien und Materialien zur Musikwissenschaft
56), Hildesheim u.a. 2010, S. 331-333.

38 Michael Matter, Niels W Gade und der ,nordische Ton“. Ein musikalischer Prize-
denzfall (= Schweizer Beitrige zur Musikforschung 21), Kassel u.a. 2015.

3 Vgl. neben ebenda erneut Oechsle 1992, dort S. 53-120.

40 So Matter 2015, S. 34.
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Thema auch ganz andere Assoziationen in den ersten Besprechungen des
Werks. So schrieb August Kahlert in einer 1843 in der AmZ erschienenen
groflen Rezension des Erstdruckes der Partitur von einem ,Cantus fir-
mus, der einem Hymnus ihnlich, vielleicht gar ein Volkslied ist“.#! Diese
kurze Bemerkung offenbart nicht allein eine zeittypische Unschirfe im
Begritf des Cantus firmus; vielmehr spricht sie Binde iiber die begriffliche
Engfithrung von den Ideen des Choralhaft-Hymnusartigen mit dem
Volksliedhaften im Musikdiskurs der 1840er Jahre. Offenbar war fiir einen
Teil des Leipziger Konzertpublikums jener Jahre das Choralhafte in der-
selben nebelhaft-erhabenen Sagenwelt des Nordens beheimatet wie die in
Gades frithen Werken verwendeten vermeintlichen Volkslieder — die ja,
von Gade selbst komponiert, einen gezielt artifiziell-archaischen Stil aus-
prigen, den man fiir einen echten halten wollte. Ganz von der Frage abge-
sehen, ob man diese Assoziation nachvollziehen kann, wire doch zu tiber-
legen, ob nicht gerade solche terminologischen Unschirfen eine wichtige
Grundlage dafiir bildeten, dass sich iiberhaupt so etwas wie eine produkti-
ve Tradition des fiktiven Chorals etablieren konnte: Méglicherweise hitte
sich der Topos wesentlich schneller abgenutzt, wenn seine Identitit, seine
Bedeutung und seine Konnotationen schon in den 1840er Jahren festge-
standen hitten.

Fiir das Betriebsgeheimnis des Finales selbst ist entscheidend, dass
neben dem Hauptsatz auch der Seitensatz dreiteilig angelegt ist: Der voll-
stindigen Prisentation des Bardenthemas schlieflt sich nimlich, erneut in
tiberleitender Funktion, das rasante Hauptthema an, das sich aber unver-
sehens in den schattig-nebulésen Gefilden g-Molls wiederfindet, aus de-
nen sich in Fléten und Klarinetten wie eine Mahnung aus alten Zeiten das
Liedthema des ersten Satzes emporhebt (T. 163ff.). Eine erneute Uberlei-
tung bringt den Satz flugs zuriick nach G-Dur, und das Bardenthema wird
wiederholt, nun allerdings reduziert auf seine ersten beiden Phrasen, aus
deren Schluss Gade eine mehrfache G-Dur-Kadenz spinnt, die von Frag-
menten des Hauptsatzes noch tiber mehrere Takte wiederholt wird.

Dass das Liedthema aus dem Kopfsatz gerade an dieser Stelle inmit-
ten der Exposition wiederkehrt, hat durchaus dramaturgische Griinde.
Denn die zunichst mit einem Fugato anhebende, im Vergleich zur Exposi-
tion recht kurze Durchfithrung (T.250-376) beschrinkt sich anschlie-
Rend fast ausschliefllich auf die Gegeniiberstellung von Fragmenten des
Bardenthemas und des Kopfmotivs der Liedmelodie; der gesamte Haupt-
themenkomplex bleibt bis zur Riickleitung in die Reprise ausgespart.
Diese verlduft zunichst regulir, doch kurz nach Verklingen des Fanfaren-
themas greift das Liedmotiv auch auf das Hauptthema iiber; es klingt eine
Dur-Variante des Liedes an, die direkt in die Reprise des Bardenthemas

# Zit. n. Kim/Nagels 2017, Bd. 2, S. 3.
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tiberleitet (T.427-464). Was sich bis hierhin abgespielt hat, erweist sich
nun in der Riickschau als die langsame Anniherung und Einverleibung des
zunichst nur zitathaft erschienenen Themenmottos aus dem Kopfsatz:
Das Lied, so scheint es, ist erst jetzt fiir die Sinfonie endgiiltig zuriickge-
wonnen und von seinem klagend-urzeitlichen Tongeschlecht befreit — die
vormalige, an das Bardenthema anschlieffende Reminiszenz weicht einer
grandiosen Apotheose eines scheinbar neuen C-Dur-Themas, das sich
aber als Kombination aus Lied- und Bardenthema entpuppt und das Werk
tiber eine nochmals gesteigerte Version der Hauptsatz-Fanfare zu seinem
klanggewaltigen Abschluss bringt (T. 539ff.).

Dieses Finale ist so gezielt und so plakativ auf die Uberwiltigung des
Publikums ausgelegt, dass man leicht iibersehen kdnnte, wie gut die Ein-
gliederung des Liedes auch in diesem Satz gemacht ist: Denn die zunichst
nur subkutane Verbindung von Barden- und Liedthema, die scheinbar
einzig ideell, durch ihren Bezug zum ,nordischen Ton®“ verwandt sind,
wird von Gade Schritt fiir Schritt offenbart. Denn — natiirlich, méchte
man sagen — ist das Bardenthema motivisch ebenso genau von jenem
Liedthema abgeleitet, wie es zuvor die Themen des Kopfsatzes und des
Scherzos gewesen waren. Das Lied regiert das Werk; die Idee der Pseudo-
vokalitit hat hier in einem Maf} auf das Ganze einer Sinfonie tibergegrif-
fen, wie dies zuvor weder von Schubert noch von Schumann versucht
worden war.*

Das dritte Werk aus derselben Zeit, welches zwar selbst nichts eigent-
lich Choralartiges inkorporiert, aber doch fiir die ersten sinfonischen Cho-
ralapotheosen eine Art versteckter Blaupause gebildet hat, ist die a-Moll-
Sinfonie op. 56 von Felix Mendelssohn, die unter dem Beinamen der
»Schottischen® bekannt geworden ist und die einzige der drei groflen
Sinfonien aus der Reifezeit des Komponisten darstellt, welche dieser
selbst gelten lassen wollte. Der Verlauf des Finalsatzes ist wohlbekannt:
Er besteht aus zwei Themenkomplexen, von denen der erste kriegerisch-

#2 Den ins Paradoxe getriebenen Hohepunkt der Idee einer ,Liedersinfonie® sollte

allerdings erneut ein Schumann-Werk darstellen: die Zweite Sinfonie C-Dur op. 61
(1846), in deren Finale ein Liedzitat das sinfonische Themenmaterial auf so spektaku-
lire wie bedenkliche Weise ersetzt und das Werkganze metaphorisch zu einem Lied
erklirt — auf die Spitze getrieben in der Paradoxie, dass selbiges Beethoven-Zitat zu-
gleich als Selbstzitat lesbar wire und von einem tatsichlichen Selbstzitat eines weite-
ren Liedes (1) gefolgt ist. Die Verweiskette wird so arabeskenhaft, dass der ,,Sinn“ des
scheinbar so klar zu benennenden Beethoven-Zitats unschirfer wird als derjenige so
manchen fiktiven Chorals. Vgl. zur Dramaturgie des Zitierens und Anspielens in
der C-Dur-Sinfonie Hans-Joachim Hinrichsen, Missgliickter Befreiungsschlag oder
bewiltigte Einfluss-Angst? Schumanns Umgang mit Beethoven in der Zweiten Sym-
phonie C-Dur op. 61, in: Bernd Sponheuer/Wolfram Steinbeck (Hrsg.), Robert
Schumann und die grofle Form. Referate des Bonner Symposions 2006 (= Bonner
Schriften zur Musikwissenschaft 8), Frankfurt am Main u.a. 2009, S. 71-91.

68



marschartige Ziige aufweist und dessen Motivik — wie oft in Mendels-
sohn’schen Sonatensitzen — bereits zum Ende der Exposition wiederkehrt
und den eigentlichen Seitensatz (T. 66ff.) férmlich mit sich reiflt. Dieser
selbst ist von ginzlich kontrastierendem Charakter: Das nur iiber einem
fahlen, triolischen » der ersten Violinen einsetzende e-Moll-Thema, into-
niert von Oboen und Klarinetten alleine, scheint bereits in der Exposition
in weite Entfernung geriickt und gemahnt melodisch an das Motto und
damit indirekt an den sagenhaft-zeitenthobenen Erzihlstil des Sinfo-
niebeginns,® in dem vielleicht ein verwandter Ton anklingt wie zu Beginn
der Ersten Sinfonie von Niels Gade. Ob dieser Tonfall nun ein ,nordischer
oder schlicht ein folkloristisch-diistrer ist, sei nicht nur angesichts der
musikgeographischen Probleme immerhin Robert Schumanns dahinge-
stellt, dessen Rezension der ,Schottischen® als ,Italienische® noch heute
fiir manche Verwirrung sorgt.* Thm gegeniiber stehen so unvermittelt wie
unbekiimmert anmutende E-Dur-Passagen, tongeschlechtliche Irrlichter,
die in der Reprise vollstindig gestrichen sind: Nach einer kurzen Durch-
fithrung beider Themenbereiche verbleibt diese ausschliefflich in a-Moll,
bevor das Seitenthema, pianissimo und auf die Klarinetten reduziert, sich
in der Coda in ein langsam absteigendes Lamento verwandelt und ,triu-
merisch zerfasert” (T. 359ff.).* Hier konnte die Sinfonie, nach Sonatenlo-
gik wenigstens, enden; ein radikaler Schluss zwar, der jedoch durch den
erzihlerisch-charakteristischen Zug der Sinfonie in seiner Hirte abgemin-
dert wiirde. Aber Mendelssohn wihlt einen anderen Weg: Allegro maestoso
assai erhebt sich ein aus dem Seitensatz abgeleitetes, neues Thema aus der
Tiefe, wird mit jeder Wiederholung stirker, bis es schliefflich vom ganzen
Orchester in der Art eines Minnerchores — so die Angabe des Komponis-
ten — intoniert wird (T. 396ff.). Einige Takte lang wird das den gesamten
Satz iiber vorenthaltene, endlich erreichte A-Dur unter Zuhilfenahme

# Dies ist selbstredend kein Zufall; es sei auf die detaillierte Nachzeichnung der

motivischen Beziehung des Sinfoniebeginns zum Seitenthema des Finales bei Greg
Vitercik verwiesen (Greg Vitercik, The Early Works of Felix Mendelssobn. A Study in
the Romantic Sonata Style, Philadelphia 1992, S. 292-302).
So hat etwa noch kiirzlich Martin Geck Schumanns Identifizierung fiir bare Miinze
genommen, was immerhin darauf hinweist, wie suggestiv ,italienisch“ das Stiick
wenigstens in der verbalen Schilderung zu klingen vermag (vgl. Martin Geck, Der
Weg ins Freie. Die Uberwindung der traditionellen Viersitzigkeit in Schumanns Rbei-
nischer Symphonie zugunsten eines neuen, narrativen Formtypus, in: Bernd Sponheu-
er/Wolfram Steinbeck [Hrsg.], Robert Schumann und die grofie Form. Referate des
Bonner Symposions 2006 [= Bonner Schriften zur Musikwissenschaft 8], Frankfurt
am Main u.a. 2009, S. 93-209, hier S. 97).
* Melanie Wald, Zur musikalischen Poetik zweier (Ideen-) Landschaften. Mendelssobn,
die Schweiz und Schottland, in: Laurenz Liitteken (Hrsg.), Mendelssobns Welten.
Ziircher Festspiel-Symposium 2009, Kassel 2010, S. 126-161, hier S. 155.

44

69



einzelner Motive des neuen Themas ausgekostet, bis das Stiick in leuch-
tendem Fortissimo ausklingt.

Es ist durch die schlichte Macht der Gewohnheit allzu einfach, die
Eigenartigkeit dieses Schlusses zu iibersehen. Denn wenn im Laufe des
Jahrhunderts von Jahr zu Jahr der Anspruch an Finalsitze gestiegen war,
ein mehrsitziges Ganzes zu einem nicht nur positiven, sondern vor allem
logisch nachvollziehbaren Gipfelpunkt zu bringen, so diirfte Mendels-
sohns ,Schottische® vor diesem Hintergrund eigentlich kaum iiberzeugen.
Dass sich am Ende des Werkes triumphales A-Dur eingestellt hat, ist nim-
lich mitnichten Ergebnis eines musikalischen Syllogismus. Im Gegenteil:
Dieser Schluss ist von Mendelssohn gerade wider die der viersitzigen
Sinfonie eigenen Formlogik gesetzt, der zum Trotz das Stiick in A-Dur
endet. Freilich — dass der hier imaginierte Chor auf den realen der Neunten
reagiert, ist unstrittig. Doch dass Mendelssohn ausgerechnet an den osten-
tativen Bruch der formalen Logik anschlieffen wollte, der mit Beethovens
Choreinsatz einherging, wirkt unvorstellbar: Die Vermittlung des scheinbar
Vokalen mit dem streng Instrumentalen stellte ja gerade jene Quadratur des
Kreises dar, an der sich die Generation Mendelssohns abrieb.

Mendelssohn kommt dieser Vermittlung hier indes erstaunlich nahe —
denn willkiirlich wirkt der Schluss der ,Schottischen® nicht, wiewohl er es
durchaus ist.* Es lassen sich viele Griinde angeben, warum dieser Satz
Junktioniert’. Ein Hauptgrund diirfte in jenem musikalischen Priteritum
zu finden sein, in das die gesamte Sinfonie, wie auch Gades Erste, getaucht
ist. Denn wenn, um in Analogie zur Literatur zu verbleiben, sich hier kein
Drama abspielt, sondern aus einer Legendenwelt berichtet wird, so kénnen
auch grobste Kontraste bruchlos und konfliktfrei nebeneinanderstehen, da
die Gewahrung einer imaginiren musikalischen Erzihlinstanz bereits zur
Sicherstellung der konzeptuellen ,zyklischen Balance“* des Ganzen hin-
reicht. Anders gesagt: Der hymnische Schluss erscheint gerade deshalb
nicht als unmotivierte Ausflucht, weil der Satz auch ebenso gut in Moll
verbleiben kénnte (wie es analog zuvor ja in der ,italienischen A-Dur-
Sinfonie bereits geschehen war), ohne dass dies einem tragischen Scheitern
gleichkime. Somit kann seine Aufgabe kaum die eines Deus ex machina
sein.

4 In den zeitgendssischen Rezensionen des Werks wurde gerade die Gestaltung dieses

Schlusses lobend hervorgehoben (vgl. die gesammelten Kritiken bei Kim/Nagels
2017, Bd. 2, S. 373{f,; so entschidigt der ,,in der That majestitische Schluss“ nach An-
sicht Felix Bambergs in der AmZ gar fiir ,einige Lingen® des Finales [zit n. ebenda,
S. 3981, hier S. 399]). Einwinde scheinen erst spiter aufgekommen sein und wurden
in jiingerer Zeit u.a. von Greg Vitercik geduflert (Vitercik 1992, S. 302), der in diesem
»simply too late“ erscheinenden A-Dur einen ,fatal touch of Victorian profundity
that stalks through so much of Mendelssohn’s later music“ spiirte (ebenda).

¥ Wulf Konold, Die Symphonien Felix Mendelssobn Bartholdys. Untersuchungen zur
Werkgestalt und Formstruktur, Laaber 1992, S. 342.
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Von allen Detailiiberlegungen abgesehen: Die Inszenierung von Schliis-
sigkeit auch dort, wo keine eigentlich zwingende Logik vorliegt, diirfte ein
entscheidendes Erbe dieses Werks gebildet haben. Dies gilt in besonderem
Mafie fiir das Thema der vorliegenden Untersuchung. Denn auch wenn es
sich hier mit einem imaginiren Minnerchor nur um eine dem fiktiven
Choral analoge Erscheinung handelt, bildete der Schluss der a-Moll-
Sinfonie fiir einen groflen Teil der Einsitze fiktiver Chorile im Sinfoniefi-
nale gewissermaflen die Folie. Im Detail finden sich Beziige in dem klar
vokalen Charakter dieses Themas, das ebenso wie das Choralhafte (jedoch
im Unterschied zu den verwandten Ideen des Liedhaften, Rezitativischen
oder Ariosen) ein gemeinschaftliches Singen evoziert, ohne dass sich zu-
gleich ein klar bestimmbarer, sprachlicher Sinn aufdringt. Zukunftswei-
send sind dariiber hinaus der wie von auflen eindringende Charakter die-
ses Themas und schliefflich die schiere Klanggewalt einer vom ganzen
Orchester intonierten, simpel-diatonischen Melodie. Es sollte nicht lange
dauern, bis diese Idee Folgen zeitigte. Dabei hat sich wohl gerade die Tatsa-
che, dass es sich bei Mendelssohns A-Dur-Schluss blof§ um etwas Chor-,
nicht aber Choralartiges handelte, als Segen fiir die Geschicke des sinfoni-
schen Chorals erwiesen. Denn so war in konzeptueller Hinsicht eine direk-
te Ankniipfung méglich, ohne sich sogleich eines Plagiats schuldig zu ma-
chen; und zugleich konnten Experimente mit dieser neuen Form angestellt
werden, die kaum denkbar gewesen wiren, wenn ihr Potenzial mit diesem
Werk bereits vollstindig ausgereizt erschienen wire.

Ein letztes Stiick ist noch zu erwihnen, welches den ersten fiktiven
Chorilen im Leipziger Sinfoniefinale chronologisch vorausgeht und nun
tatsichlich eine Art von direktem Vorliufer bildet — ohne allerdings seiner-
zeit fiir grofles Aufstehen gesorgt zu haben und mit dem gattungsge-
schichtlichen ,Manko®, dass es seinem Komponisten héchstens eine ,,Sym-
phonette“ und keine eigentliche Sinfonie gewesen ist. Robert Schumanns
Orchesterwerk Ouvertiire, Scherzo und Finale op. 52 wurde im ,,Sinfonien-
jahr® 1841 zunichst als dritte Sinfonie begonnen, wobei offenbar von
Beginn weg Zweifel an der Gattungsbenennung des Werkes herrschten
und sich schliefllich der heute geliufige Verlegenheitstitel durchsetzte.
Allen weiteren im privaten Kreis geduflerten Namensvorschligen — ,,Sym-
phonette®, ,Sinfonietta“ oder gar ,Novelle fiir Orchester” — ist gemein,
dass es sich um Versuche handelt, die mit dem Namen der ,,Symphonie”
offenbar untrennbar verbundenen Assoziationen des Groflen, Umfangrei-
chen zu vermeiden; dies allerdings unter Beibehaltung des qualitativen
Anspruchs, wie Schumanns Hinweis, das op. 52 stehe gegen seine Erste
Sinfonie ,keineswegs zuriick®, anzeigt.*

8 Zit. n. Jon W. Finson, Sinfonien, in: Ulrich Tadday (Hrsg.), Schumann-Handbuch,
Stuttgart 2006, S. 334-360, hier S. 341.
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So zeigt sich denn bei niherer Betrachtung, dass (analog zu Schu-
manns Beitrigen zu bestehenden mehrsitzigen Gattungen) die motivisch-
ideelle Beziehung der einzelnen Teile des Stiickes zueinander zwar eng, die
Form dieser Sitze allerdings merklich lockerer gehandhabt ist als etwa in
den Sinfonien. So verzichtet die Sonatenform der ,Ouvertiire* durchaus
gattungstypisch auf eine eigenstindige Durchfithrung — ein Formkonzept,
wie man es etwa aus Rossinis Opernouvertiiren kennt — und endet mit
einer thematisch (scheinbar) neuen, rasch-tinzerischen Coda, deren legere
Raffinesse etwa an Auber denken lisst. Doch ist zugleich der Satz durch-
zogen von typisch Schumann’schem Beziehungsreichtum: Die lamento-
hafte langsame Einleitung etwa findet sich als erstes Seitenthema wieder,
wihrend sich die erwihnte Coda in der Riickschau als assoziative Kombi-
nation aus Hauptthema (Melodik) und zweitem Seitenthema (Rhythmik)
entpuppt. Dariiber hinaus ist die gesamte Exposition — und damit auch die
Reprise — von durchfiithrungsartiger harmonischer Instabilitit. Besonders
drohen die erreichten Seitentonarten D-Dur resp. H-Dur immer wieder
in die Mollparallele zu kippen und werden zu keinem Zeitpunkt kadenzi-
ell bestitigt, sondern vielmehr durch durchfithrungshafte Kaskadenmoti-
vik destabilisiert, was in der Reprise gar zu einem Schein-Abbruch kurz
vor Eintritt des zweiten Seitenthemas fithrt (T.232-237).% Dieser Ab-
bruch ist zwar an der entsprechenden Stelle der Exposition vorbereitet
(T. 105-108), gewinnt hier aber durch die wesentlich hthere Lage und den
Gang ins Fortissimo an Drastik, die in der Folge durchaus begriindet
scheint. Denn trotz seines Beginns in E-Dur wendet sich der Seitensatz
nach cis-Moll und verhindert so zunichst die durch die harmonischen
Modifikationen der Reprise angepeilte tonartliche wie tongeschlechtliche
Klirung. Umso mehr iiberrascht die Nonchalance, mit der die Coda in
ungetriibtem E-Dur einsetzt — ein neuerlicher, nun fast ostentativer Hin-
weis auf die im Vergleich zur Sinfonie eben geringere Fallhohe solcher
Momente.>

4 Diese Idee des Abbruchs an Scharnierstellen der Form diirfte Schumann bei Schu-

bert kennengelernt haben; es sei in diesem Zusammenhang auf die in Vorbereitung
befindliche Dissertation von Yusuke Takamatsu (Universitit Ziirich) hingewiesen,
Komplexitit in der Einfachbeit: Die Mittelsitze im Instrumentalzyklus Franz Schu-
berts, Diss. Universitit Ziirich 2021.

Vgl. fiir eine detaillierte Diskussion der vielfiltigen Brechungs- und Umdeutungs-
mechanismen der Durchfithrungsidee in diesem Satz besonders Wolfram Steinbeck,
Befreiung von der Viersitzigkeit. Die Sinfonietta op. 52, in: ders./Bernd Sponheuer
(Hrsg.), Robert Schumann und die groffe Form. Referate des Bonner Symposiums
2006 (= Bonner Schriften zur Musikwissenschaft 8), Frankfurt am Main 2009,
S. 53-70, hier S. 57-64.
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Notenbeispiel 2.4: Robert Schumann, Ouwvertsire, Scherzo & Finale op. 52, T. 57-59
(Scherzo; Oboe, Klarinette, Fagotte)
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Notenbeispiel 2.5: Robert Schumann, Violinsonate Nr. 2 d-Moll op. 121,
3. Satz, T. 1-5 (Violine)
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Notenbeispiel 2.6: Felix Mendelssohn Bartholdy, Klaviertrio Nr. 2 c-Moll op. 66,
Finale, T. 128-123 (Klavier)

Das folgende Scherzo erweist sich in besonderer Hinsicht als Mitte des
dreisitzigen Stiickes, denn an dieser Stelle verbinden sich motivische Res-
te der Ouwertiire mit der fiir das abschliefende Finale entscheidenden Idee
des Choralhaften. Im Trio dieses Satzes nimlich erklingt im Holzbliser-
satz eine choralartige Melodie, deren Charakter aufgrund des anhaltend
schnellen Tempos verunklart ist, hier aber aufgrund ihrer Diastematik
kaum Zweifel offen lisst (vgl. Notenbeispiel 2.4). Es handelt sich nimlich
nicht nur, wie Wolfram Steinbeck festgestellt hat,! um eine Anspielung
auf Schumanns Fis-Dur-Romanze op. 28, Nr. 2, sondern ebenso um eine
lediglich im dritten Melodieton abweichende Variante des Choralthemas,
das genau ein Jahrzehnt spiter den Mittelpunkt von Schumanns Zweiter

51 Steinbeck 2009, S. 69. Die wenigen Abweichungen im Vergleich zum Thema aus

op. 52 bestehen im fehlenden auftaktigen Grundton sowie in dessen vorhaltsartiger
Wiederholung in der Abschlussformel vom Grundton zur Terz.
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Violinsonate d-Moll op. 121 bilden sollte (vgl. Notenbeispiel 2.5) und dort
ofters als Hommage an Felix Mendelssohn gehért wurde. Entscheidend
ist in beiden Fillen der kaum zu iiberhérende melodische Anklang an
wirkliche Chorile. Diese wird besonders von der typischen, vom Grund-
ton zur Terz aufsteigenden Melodieformel zum Zeilenschluss hervorgeru-
fen, die man in unzihligen Kirchenliedern wiederfindet,? aber eben auch
im Choralthema des Finalsatzes von Felix Mendelssohns drei Jahre spiter
entstandenem Zweiten Klaviertrio c-Moll op. 66 (vgl. Notenbeispiel 2.6).

Dieses in Des-Dur erscheinende Thema hellt den Grundcharakter
des cis-Moll-Scherzos merklich auf und erscheint dariiber hinaus wenige
Takte spiter in die Zyklusgrundtonart E-Dur geriickt. Dariiber hinaus
erklingt es am Ende des Satzes nochmals und wird dort von einer Coda
beantwortet, die eine Variante des Hauptthemas aus der ,,Ouvertiire” mit
dem Scherzo-Hauptmotiv verbindet und dabei vollstindig in Des-Dur
verbleibt. So sind einerseits alle bisher erklungenen Formteile miteinander
verkniipft. Zugleich aber stellt das Thema, wie sich zeigen wird, durch
seinen Choraltonfall eine Briicke vom Scherzo ins Finale her, denn dieses
arbeitet nun unzweideutig mit der Klanggewalt eines Choralsatzes im
Orchestertutti. Doch der Reihe nach: Zunichst erklingt ein iiber weite
Strecken regelgerechter Sonatensatz mit zwei Hauptthemen, einem knap-
pen H-Dur-Seitensatz, einer ausgedehnten Schlussgruppe und einer nicht
unbedingt finale-typischen Expositionswiederholung. Nach einer durch-
aus gewichtigen, ,eigentiimlich themen- oder subjektlosen“s? Durchfiih-
rung von iiber hundert Takten beginnt die Reprise zunichst durchaus
erwartungsgemifl — ja allzu erwartungsgemifl, denn sie kopiert (ihnlich
wie im Finale von Berlioz’ ,,Harold-Sinfonie®) fast notengetreu die Expo-
sition mit threm Gang in die Dominante, kostet diese Tonart in einer
nochmals verlingerten Schlussgruppe aus und leitet in den Beginn der
Coda tiber (T. 350ff.). Hier wartet das Hauptthema des Finales, verwan-
delt in einen vierzeiligen Choral, zunichst in E-Dur mit einer halbschlis-
sigen zweiten Zeile. Doch die eigenwillige tonartliche Disposition der
Reprise zeitigt Folgen: Jubilierend wendet sich die dritte Zeile des Chorals
,zuriick nach H-Dur, um nun im Fortissimo, gestiitzt von nur in diesem
Satz geforderten (allerdings ad libitum einzusetzenden) drei Posaunen, so
feierlich wie grundverkehrt in der Dominanttonart zu kadenzieren (vgl.
Notenbeispiel 2.7).

2. Um nur einige wenige zu nennen, welche die Melodieformel zum Abschluss der

jeweils ersten Zeile aufweisen: Herr Gott, dich loben alle wir; Wie lieblich schon,
Herr Zebaoth; Aus tiefer Not schrei ich zu dir; Da Christus geboren war; Straf mich
nicht in deinem Zorn. Es lieflen sich problemlos zahlreiche weitere Fille erginzen.
Der Beginn des Chorals lehnt sich iiberdies etwa an Gelobet seist du, Jesu Christ an,
der die charakteristische Schlussformel aber nicht aufweist.

5 Steinbeck 2009, S. 67.
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Notenbeispiel 2.7: Robert Schumann, Ouvertiire, Scherzo & Finale op. 52, Finale,
T. 349-380 (Holz- u. Blechbliser)

Aber: Wie schon in der Onvertsire hat dieser Schluss in der falschen Ton-
art keinerlei Konsequenzen fiir den weiteren Verlauf. Vielmehr wird der
erreichte H-Dur-Dreiklang fast unmerklich zur Dominante der eigentli-
chen Grundtonart umgedeutet, in der sogleich das zweite Hauptthema
des Satzes erklingt und diese ,Sinfonietta® zum Abschluss in der nun
korrekten Grundtonart bringt. Der Effekt ist verbliiffend: Trotz der Kiir-
ze des Werkganzen wirkt dieses Finale mit seiner bombastischen Choral-
apotheose keineswegs tiberladen, vielleicht gerade weil die Apotheose in
einer anderen Tonart geschiecht als der gleich anschliefenden, an dieser
Stelle noch beinahe unverbrauchten Tonika. In dramaturgischer Hinsicht
mogen zunichst Fragen offen bleiben. Diesen geht Schumann aber mit
dem so unpritentiosen Werktitel geschickt aus dem Weg: Was hier er-
klingt, ist eben nur ein und nicht etwa das Finale. Dem Finaleproblem
kann man, so suggeriert es Schumann hier, auch begegnen, indem man das
Finale selbst von dem Anspruch 18st, die von den vorangehenden Sitzen
des Zyklus aufgeworfenen Fragen eindeutig zu beantworten. ,,Ouvertii-
re“, ,Scherzo“ und ,Finale“ sind ein zusammengehoriger Zyklus — sie
bilden aber vielleicht keinen abgeschlossenen Plot.
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Verlauf Takt Tonart Formteil
Fanfare 1-5 E Einleitung
Hauptsatz 5-49 Exposition
Thema 1 (Fugato, aus Fanfare) 5-24 E
Thema 2 24-32 E
Uberleitung 33-49 E—>H
Seitensatz 50-100
Thema 3 50-65 H
EEC 64-65 H
Schlussgruppe 64-100 H
Riickleitung 101a-104a H->E
Riickleitung 101b-111 H Durchfiih-
Thema 1 111-124 H-dis rung
Riickleitung 124-179 mod.
Kontrapunktformeln 180-209 mod.
Fanfare (erweitert) 210-229 Es—>E
Hauptsatz 228-294 Reprise
Thema 1 (Fugato) 228-269 E
Thema 2 270-278 E
Uberleitung 278-294 E->H
Seitensatz 295-349
Thema 3 295-310 H
EEC 309-310 H
Schlussgruppe 310-343 H
Riickleitung 343-349 H—-E
Thema 1 als Choral 349-381 E—>H Coda
Thema 2 382-394 E
Schlussgruppe 395-420 E
unthematische Schlusstakte 421-436 E

Formiibersicht 2.5: Robert Schumann, Ouvertiire,
Scherzo und Finale op. 52, Finale

Dass die Frage, wie sich die einzelnen Teile dieses Zyklus zueinander ver-
halten — und was dieses Verhiltnis wiederum iiber den Zyklus als Ganzes zu
verraten vermag — so schwer zu beantworten ist, konnte man als einen der
Griinde dafiir sehen, dass Schumann sich offenbar mit einer Gattungs-
bezeichnung fiir das Opus 56 schwer tat. Die letztlich gefundene Verlegen-
heitslosung, die Konjunktion der Satzbezeichnungen zum Werktitel zu
machen, fithrte und fithre allzu leicht dazu, den starken inneren Zusam-
menhang der drei Sitze zu iibersehen. Doch auch mit den Bezeichnungen
»Symphonette“ oder ,Sinfonietta® wire diesem Problem nur schwerlich
Abhilfe geschaffen worden; der Diminutiv fordert fast dazu heraus, eine
Reduktion nicht nur des Umfangs, sondern auch des Anspruchs zu vermu-
ten. Dariiber hinaus sei daran erinnert, dass zur Zeit der Komposition des
Stiicks eine eigentliche Gattung der Sinfonietta noch nicht existierte: Erst
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in den 1860er Jahren begann sich mit Werken Joachim Raffs und Franz
Lachners eine eigenstindige Gattungsgeschichte herauszubilden, an die
besonders das musikalische 20. Jahrhundert rege ankniipfen sollte. ,,Sym-
phonette op. 56“ wire so im besten Fall als poetisch-metaphorischer Titel
statt als Gattungsbezeichnung verstanden worden, nicht unihnlich wie
Jahre zuvor das Concert sans orchestre op. 14.

Vielleicht wire, wenn fiir Schumann ohnehin nur die Wahl zwischen
einer niichternen Konstatierung der Fakten und einer poetischen Taufe
bestand, doch die dritte Option die passendste gewesen: der wenigstens
zwischenzeitlich erwogene Titel ,Novelle fiir Orchester®, eine Metapher,
die im Hinblick auf das vorliegende Stiick durchaus fruchtbare Assoziatio-
nen verspricht. Denn gerade im Vergleich mit Schuberts ,,groffer C-Dur-
Sinfonie, dem Werk, das nicht nur Schumanns eigener sinfonischer Pro-
duktion neue Ansitze geliefert hatte, sondern von diesem selbst bekannt-
lich als Analogon zum Jean Paul’schen Roman verstanden worden war,>
zeigen sich die novellenhaften Ansitze des Opus 56 besonders deutlich.
Diese sinfonische Novelle verzichtet erstens auf die gerade fiir den Kopf-
satz der ,groflen” C-Dur-Sinfonie so charakteristischen Abschweifungen,
Nebenhandlungen und Episoden, die fiir Jean Pauls dichterisches Konzept
in solchem Mafle unabdingbar waren, dass er zur Gattung der Novelle
wenigstens nominell keinen eigenen Beitrag verfasste. Sie verzichtet zwei-
tens auf eine ausgedehnte Vorstellung der thematischen Gestalten und
geht stattdessen sofort in die Mitte des musikalischen Geschehens — am
ohrenfilligsten in der fast durchgehend durchfithrungsartigen Exposition
des Kopfsatzes und dem Fugato zum Beginn des Finales. Und schliefilich
erhebt das Opus 56 gerade keinen Anspruch auf eine wie auch immer
vorgestellte Vollstindigkeit: Die Folge musikalischer Begebenheiten er-
scheint zwar durchaus logisch, bleibt dabei aber fast skizzenhaft unscharf,
statt dem Schicksal aller musikalischen Haupt- und Nebengedanken bis
ins letzte Detail nachzuspiiren. Dieser scheinbare Gegensatz zwischen
rasantem Erzihltempo und gleichzeitig lockerer Fiigung des Erzihlten ist,
was das Opus 56 auszeichnet, und es innerhalb von Schumanns an Eigen-
willigem ohnehin nicht armen (Euvre zu einem besonders querstindigen
Werk macht.

Was in diesen ,,Skizzen“, und ganz besonders im Finale, in so kom-
primierter wie gelassener Form geschieht, ist dennoch nicht weniger als
die Vorwegnahme der Dramaturgie einer ganzen Reihe spiter entstande-
ner ,echter’ Sinfonien. Dies betrifft einerseits die groffformale Anlage, die

5% Vgl. hierzu besonders die Uberlegungen Bernd Sponheuers zu Schumanns Roman-

begriff (Bernd Sponheuer, Schumanns Blick auf die Symphonie, in: ders./Wolfram
Steinbeck [Hrsg.], Robert Schumann und die grofSe Form. Referate des Bonner Sym-
posions 2006 [= Bonner Schriften zur Musikwissenschaft 8], Frankfurt am Main
u.a. 2009, S. 9-24, hier S. 21-24).
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das Vorstellungsfeld des Choralhaften graduell in den musikalischen Ver-
lauf einbindet, bis es sich in der Coda endlich Bahn bricht. Noch zu-
kunftsweisender ist jedoch die dramaturgische Rechtfertigung dieses
Gangs ins Sakral-Choralhafte: Es handelt sich nimlich hier nicht einfach
um ein neues, von auflen hereintretendes Thema, sondern um die Trans-
formation einer zunichst nicht choralartigen thematischen Gestalt in
einen Choral, der damit riickwirkend das thematische Material, aus dem er
besteht, veredelt. In nochmals zugespitzter und zugleich abgewandelter
Form wird diese Idee bei Schumann im Finale der Dritten Sinfonie begeg-
nen. Zuvor aber entsteht in Leipzig eine Handvoll weitere Werke, in de-
nen das Fiktiv-Choralhafte nun auch im Gattungskontext des Sinfoniefi-
nales erprobt wird.

2.3.2 Stillleben mit Choral: Niels Gades Zweite Sinfonie

Direkt in diesem Umfeld, in dem das Vokale ganz allgemein zur Quelle
sinfonischer Formgestaltung wurde, entstand denn auch die erste Sinfonie
der 1840er Jahre, deren Finale ganz unzweideutig fiktiv Choralhaftes
ausprigt. Es handelt sich um die zweite Sinfonie des dinischen Shooting-
stars Niels Gade, der kurz zuvor selbst mit seiner Ersten Sinfonie einen so
gewichtigen wie populiren Beitrag zur Losung des Finaleproblems durch
Pseudovokalitit vorgelegt hatte. Sein zweiter Beitrag zur Gattung sollte
wesentlich erfolgloser ausfallen, erscheint allerdings aus der Sicht der
spiteren Gattungsentwicklung nicht weniger zukunftstrichtig.

Die in iiberaus kurzer Zeit komponierte E-Dur-Sinfonie wirkt in vie-
lerlei Hinsicht wie das komplementire Gegenbild zur Ersten. Hatte jene
tiber weite Strecken diister-legendenhafte, ja unzugingliche Ziige, hebt die
Zweite beschaulich und klangschén an. Und steigerte sich jene im Finale
zur fast mythischen Heroengeste und zur ins Siegreiche gewendeten Re-
prise des Sinfoniebeginns, scheint das Finale der Zweiten von solchen
zyklischen Gestaltungsideen ganz frei zu sein. Dies trifft zwar streng
genommen nicht zu: Das zu Beginn des Kopfsatzes erklingende Hornmo-
tiv bildet vielmehr den Ausgangspunkt eines guten Teils des thematischen
Materials des Stiickes. Jedoch riickt Gade diese motivischen Verwandt-
schaftsbeziehungen, gerade im Gegensatz zur expliziten Verkniipfung von
Lied- und Finalthema in der Ersten, diesmal nicht in den Fokus. Was die
Sitze des Werks an der Oberfliche miteinander verbindet, ist so zunichst
nicht die thematische Einheit, sondern vielmehr eine Einheitlichkeit der
Grundstimmungen, der aufgerufenen Topoi und des grofiformalen Zu-
schnitts, dem es weniger an musikpoetischer Konfliktschilderung als am
reibungslosen Nebeneinander von Kontrasten gelegen zu sein scheint.
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Notenbeispiel 2.8: Niels Gade, Sinfonie Nr. 2 E-Dur, Scherzo, T. 313-334

All diese Merkmale lassen an die Beethoven’sche Pastoral-Sinfonie denken;
und tatsichlich scheint Gade durch die Inszenierung des Chorals im Fina-
le auf dieses Vorbild anzuspielen. Denn das Thema erklingt zunichst an
prizise demselben formalen Zwischenort wie in der fiir die Gades sinfoni-
sche Generation ja ohnehin iiberaus einflussreichen Sechsten — im Uber-
gang nimlich von Scherzo zu Finale (T. 313-334): innerhalb eines Gebil-
des, der keinem der beiden Sitze vollstindig angehért und doch auch als
selbstindiger Satz nicht denkbar wire. Und dhnlich wie im Falle Beet-
hovens, dessen Choralthema nach markantem Beginn aus kaum mehr als
einem absteigenden Tonleiterausschnitt besteht, ist auch bei Gade die
motivische Substanz des Gebildes auf ein Minimum reduziert: Uber ei-
nem tremolierten / der tiefen Streicher intoniert die Trompete eine kaum
als solche zu bezeichnende Kantilene, die einzig aus einem gebrochenen E-
Dur-Sextakkord besteht. Der Findruck eines feierlichen Choralanhebens
entsteht einzig durch den vierstimmigen Bliserklang, der sich mit jeder
Bewegung der Oberstimme im fast stereotyp anmutenden Blocksatz von
Akkord zu Akkord fortbewegt (vgl. Notenbeispiel 8). Dieser ersten ,Zeile
folgt eine zweite der Holzbliser, angefithrt nun von der Klarinette, welche
sich diesmal immerhin melodisch in subdominantische Gefilde begibt,
um, wie zuvor die erste, halbschliissig weniger zu enden als sich vom im-
mer bewegteren Satz der Streicher einverleiben zu lassen.

Durch den Widerspruch zwischen der harmonischen Stasis der Melo-
diestimme und dem schnellen Wechsel des Akkordsatzes entsteht ein
irritierender Eindruck artifizieller Archaik: Es ist, als wiirde ein Fenster in
eine vom Scherzo ginzlich verschiedene Klangwelt gedfinet, das sich,
nicht zuletzt aufgrund der Halbschlusswendungen beider Thementeile,
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sogleich wieder schliefit, um einer Temposteigerung und dem endlichen
Einsatz des Finale-Hauptthemas Platz zu machen.

Mit dem Choral wird an dieser Stelle wohlgemerkt ein Topos aufge-
rufen, der bereits in den beiden vorangegangenen eigenstindigen Sitzen
immer wieder durchschimmerte, ohne allerdings sich in Form eines ei-
gentlichen erkennbaren Choralsatzes direkt als solcher ins Bewusstsein zu
rufen. Denn bereits im Kopfsatz haben Klarinetten und Streicher im De-
Facto-Andante als erstes Seitenthema eine cis-Moll-Melodie erklingen
lassen, die an einem schwer bestimmbaren Ort zwischen feierlichem Pil-
gergesang und folkloristischem Tanzidiom stand (T. 129ff.): Es sei etwa an
das fiir stilisierte Volkstinze durchaus typische Mittel verlangsamter Mi-
nore-Sitze erinnert, die iiber den zielgerichteten Quintfall im Bass zwi-
schen schnelleren Tanzabschnitten vermitteln und sich etwa in Johannes
Brahms® Ungarischem Tanz Nr. 17 studieren lassen. Und fast genau in der
arithmetischen Mitte des folgenden Andante con moto hatten Hérner und
Posaunen die autoritative Gewalt des Fortissimo-Blisersatzes bemiiht, um
den Satz in einer nun zwischen Choral und Fanfare angesiedelten Geste
gewissermaflen zur Ordnung zu rufen (T. 86ff.). Jetzt schliefilich, zwi-
schen Scherzo und Finalsatz, erklingt der Choraltopos sozusagen alleine —
und gerade die Reduktion aller melodischen und harmonischen Mittel auf
ein Minimum macht seine archaische Fremdheit, seine Herbeizitierung
aus einer fast mythischen musikalischen Urzeit besonders ohrenfillig.
Zugleich bedeutet die Situierung dieses ,reinen Chorals® in einer im audi-
tiven Erlebnis so klar vom Scherzo abgesonderte Uberleitungszone, die
im Partiturbild dennoch als zu diesem gehérig identifiziert wird, dass sich
choralhafte Momente bis dahin auf jeden einzelnen Satz des Werkes er-
strecken. Und dies wiederum erweist sich als Schliissel zum im vorliegen-
den Werk ausgeprigten Zyklusgedanken, der genau auf Analogie und
Symmetrie zielt und nicht auf thematische Identitit.

Die dominantische Beschleunigungszone, in die der Choral ver-
schwunden war, leitet direkt iiber in den nominellen Beginn des Finalsat-
zes. Dessen Exposition prigt gleich vier distinkte Themen aus, von denen
immerhin drei von einem heiter-tinzerischen Folklorismus geprigt sind
(das Hauptthema, T. 1{f. sowie die jeweils zweiten und dritten Seitenthe-
men, T. 43ff. und T. 781f.), wie er bereits die entsprechenden Stellen des
Kopfsatzes bestimmt hat. Als erstes Hauptereignis des Satzes erklingt,
wieder analog zum Kopfsatz, ein merklich vokal gedachtes Thema, das
tiberdies wie im ersten Satz als erstes Seitenthema erscheint, hier jedoch
dartiber hinaus als Schlussgruppe die Exposition beschlief§t (T. 24{f. sowie
T. 891f.): Es handelt sich um eines jener ,nordischen‘ Bardenthemen iiber
dem obertonreichen Klangfeld von Streicherarpeggien, wie sie von Gade
seit der Ossian-Ouvertiire und der Ersten Sinfonie bekannt waren und
wohl auch erwartet wurden. Im Einklang mit der Grundausrichtung des
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vorliegenden Werkes handelt es sich beim fraglichen Thema nun allerdings
gewissermaflen um die freundlich dreinblickende Sonnenseite dieses To-
pos, sozusagen um eine Sommervariante des vielbeschworenen nordischen
Tons. Das Thema erklingt zum Ende der Exposition gleich ein zweites
Mal, bevor sich der Satz zuriick nach E-Dur wendet und das markant
punktierte Uberleitungsmotiv scheinbar in den Hauptsatz zuriickleitet.
An dieser Stelle wiren eine Expositionswiederholung oder, im Kontext
eines Finalsatzes ebenso denkbar, die Riickkehr des Ritornells zu erwarten
(T. 119-123). Stattdessen aber kommt die Bewegung auf einem vollkom-
men iiberraschenden ¢ abrupt zum Stillstand, Streicherpizzicati fiillen
dieses zum C-Dur-Dreiklang aus, und in im hérnergestiitzen Holzbliser-
klang setzt die erste Choralzeile aus dem Scherzo-Uberhang ein, dessen
archaisch-sakrale Ziige durch die Anderung des vormaligen Halbschlusses
zur Plagalkadenz am Zeilenende noch akzentuiert werden (T. 126-134).

Verlauf Takt Tonart Formteil
Hauptsatz 1-24 Exposition
1. Thema 1-16 E
Uberleitung 16-24 E— D/H
Seitensatz 24-120
2. Thema (,Bardenthema) 24-39 H-G-H
Uberleitung (aus Scherzo) 39-42 D/H
3. Thema 43-65 H
4. Thema 6688 H
2. Thema 89-119 H
Riickleitung (aus Scherzo) 120-124 D/E Durchfiih-
Choral (aus Scherzo) 125-134 C rung
4. Thema 135-148 F-Des
2. Thema 149-163 As-D/F-D/Ges
Choral 164-168 F
Riickleitung (aus Scherzo) 169-177 D/F
Hauptsatz 178-197 Reprise
1. Thema 178-184 E
Uberleitung 185-197 D/E
Seitensatz 198-285
3. Thema 198-221 E
4. Thema 221-243 E
2. Thema 244-269 E-C-E
Uberleitung 270-285 D/E
1. Thema 286-326 E Coda
Schlusskadenzen 326-342 E

Formiibersicht 2.6: Niels Gade, Sinfonie Nr. 2 E-Dur op. 10, Finale

Dieser ginzlich unerwarteten Unterbrechung des zuvor itberaus flotten
Verlaufs des Finalsatzes schlieflt sich eine vorsichtig-zirtliche Fassung des
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dritten Seitenthemas an, zunichst in F-Dur in den Fléten, dann nach Des-
Dur geriickt in den Klarinetten, nur um vom forte in As-Dur hineinbre-
chenden Bardenthema vertrieben zu werden, das mit mehrmaligen Trug-
schliissen und motivischer Partikelbildung vehement auf dem Durchfiih-
rungsstatus des Formteils beharrt. Auf dem verkleinerten Kopfmotiv baut
Gade eine Steigerungspassage auf, die die Uberleitung in die Reprise sein
koénnte, allerdings mitsamt der avisierten Tonart Ges-Dur ins Nichts ver-
pufft, als zum zweiten Mal, nun in F-Dur, die Choralzeile erklingt, jetzt
wieder halbschliissig. Nun folgt die tatsichliche Riickfithrung in den
Hauptsatz — es handelt sich unverkennbar um eine Variante der analogen
Steigerung vom Scherzo ins Finale. Und tatsichlich schlief§t sich diesem
Dominantpedal auf dem C-Dur-Septakkord die Reprise an, die allerdings,
so als gibe es nichts Gewdhnlicheres, einen Halbton tiefer als erwartet in
der korrekten Tonart E-Dur beginnt. Die Reprise selbst verzichtet — bis
auf das Aussparen des Bardenthemas bis zur Schlussgruppe — auf Umstel-
lungen oder Kiirzungen; die Coda beschrinkt sich auf eine klangschone,
vergroflerte und von seiner folkloristischen Punktierung befreite Tutti-
Variante des Hauptthemas, wihrend von Choral- wie Bardenthema jede
Spur fehlt.

Es ist der Beschreibung des Verlaufs des Finalsatzes an dieser Stelle
einiges an Platz eingeriumt worden, weil sich bei dessen Betrachtung
zeigt, wie anders die Wege sind, die er im Vergleich zu seinem Ebenbild in
Gades Erster geht. Denn zwar verfiigt er tatsichlich, wie etwa Hermann
Hirschbach im Musikalisch-kritischen Repertorium festhilt, iber ,gro-
Re[...], wie nordische Volkslieder klingende[...] Melodieen®.5> Aber anders
als im Falle der Ersten liuft das Finale nicht auf eine grofle Schlussapo-
theose dieses musikalischen Nordens hinaus: Gerade das einzige dezidiert
,nordische® Thema hat am behaupteten ,grandiosen Siegesjubel“*® der
Schlusstakte keinen Anteil; und auch die Funktion des Choralsatzes bleibt
zunichst unklar. Dieses offenbar konfliktarme Nebeneinander allerdings
allein mit dem pastoralen Grundton des Stiickes zu erkliren, wire ver-
kiirzt: Dafiir sind Bardenthema und Choral zu sehr als Ereignis inszeniert,
wie schon allein daran zu erkennen ist, dass beide Erscheinungen der
Choralzeile im Finale in einer Tonart geschehen, die von denen des zuvor
oder danach erklingenden Formteiles jeweils um einen Halbton aufwirts
verschoben sind.

Einen méglichen Weg zur Erklirung bietet die bereits beobachtete
subtil-motivische Zyklizitit der E-Dur-Sinfonie. Denn die Choralzeile
findet ihre Entsprechung im Kopfsatz nicht allein in jenem oben ange-
fithrten Thema, das so unentschlossen zwischen Pilgerlied und Volkstanz

5> Zit. nach Kim/Nagels 2017, Bd. 2, S. 44.
% FEbenda.

82



oszilliert. Unter formalen wie gestischen Gesichtspunkten steht es dem
Horn-Motto viel niher, das den Kopfsatz erdffnete: Eine auflerhalb der
eigentlichen Sonatenform stehende thematische Gestalt, bestehend aus
einer zunichst fallenden, dann wieder aufsteigenden Linie, deren jeweilige
Antepenultima und Penultima kiirzer, und deren Ultima linger gehalten
sind. Und tatsichlich hitten sich diese beiden Melodien aufgrund ihrer
Simplizitit trefflich miteinander zu einem dritten Thema kombinieren
lassen, wie es dem Bardenthema und dem Volkslied im Finale der Ersten
ergangen war, hitte Gade tatsichlich deren Entwurf wiederholen wollen.
Stattdessen aber bleibt diese Verbindung eine ideelle: Simtliche Themen
der Ecksitze lassen sich aus den Motiven dieser beiden Melodien zusam-
mensetzen, die Kombination dieser Motive aber bleibt den jeweiligen
Themen vorbehalten.

So klirt sich méglicherweise die Funktion des Chorals innerhalb der
Dramaturgie des Finalsatzes: Er steht dem sonstigen musikalischen Ge-
schehen zugleich nah und fern. Er steht ihm nah in melodischer Hinsicht,
da sich die Satzthemen aus ihm ableiten lassen; fern zugleich aufgrund
seiner hérbaren Archaik und schmucklosen Simplizitit. Der Choral steht
dem Sonatensatz aber auch in harmonischer Hinsicht zugleich nah und
fern, indem er Tonarten in den Satz bringt, die zwar engstméglich zum
eigentlichen Sonatengeschehen benachbart sind, zugleich aber tiber tradi-
tionelle Wege nicht erreicht werden (ja scheinbar nicht erreicht werden
kénnen), sehr wohl aber iiber eine schmerzlose Verschiebung der vertika-
len Dimension des Tonsatzes. So erscheint der Choral in Gades Zweizer
Sinfonie beinahe wie eine musikalische Bebilderung des zeitgenéssischen
Choraldiskurses, der ja im Choral gerade den entriickten, unschuldig-
friedlichen Urzustand jeder Musik zu erkennen glaubte: Er bildet bei
Gade die auf einer grundsitzlich anderen Ebene stehenden ideelle Ur-
schicht, aus der die Musik erst entsteht. Und die aus ihm entstehende
Musik ist die einer fast ganz konfliktfreien Pastoralidylle mit uniiberhér-
bar volksliedartigen Ziigen.

Die zeitgendssische Kritik freilich sah im Werk kaum den Ausdruck
durchaus zeitgendssischer neuer Ideen. Vielmehr machte sich, mit Aus-
nahme Johann Christian Lobes,” zunichst Erniichterung breit iiber den
vermeintlichen Verlust an kiinstlerischer Eigenstindigkeit, den die Zweite

7 Lobes detaillierte Rezension des Klavierauszuges schliefft mit der Bemerkung:

»Diese zweite Symphonie hat bei der ersten Auffithrung in Leipzig nicht den schla-
genden Erfolg gehabt wie die erste. In den Partituren beider kann ich die Ursache
nicht finden. Im Gegentheile méchte ich dieser zweiten, wenigstens im Andante
und im letzten Satze, eine organischere Ausbildung und tiefere Wirkungsfihigkeit
zuschreiben. Das wird Vielen nicht einleuchten wollen, es wiirde sich aber vielleicht
bestitigen vor einem Publikum, welche die zweite zuerst und die erste darnach
hérte.“ (Zit. n. Kim/Nagels 2017, Bd. 2, S. 28-46, hier S. 46.)
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Sinfonie fir Niels Gade bedeute. Die Abkehr vom heroischen Norden
und die vermeintliche Einfiigung ,wie nordische Volkslieder klingender
Melodieen® in ein so lichtes, undramatisches Werk stellte fiir einen Teil
der Kritik iiberdies einen unbefriedigenden Kompromiss zwischen Gades
vermeintlichem Naturell und dem angeblichen iiblen Einfluss des Leipzi-
ger Kreises in der Person Felix Mendelssohns dar.’® Diese Rezeptionslinie,
die Gade bis zu seinem Tod verfolgen sollte, schadete der Rezeption der
Zweiten Sinfonie bis heute, wie etwa an dem gonnerhaften Tonfall ersicht-
lich ist, in dem das Vorwort zu einem unlingst erschienenen Nachdruck
der Erstausgabe von Gades Glauben fabuliert, ,das Geheimnis seines Er-
folges lige allein in der Verwendung der Volksliedmodelle“.*® So blieb die
Neuheit des Entwurfs von Niels Gades Zweiter Sinfonie, die von der spi-
teren Standarddramaturgie des Choralfinales auf so auffillige Weise ab-
weicht, lange Zeit iibersehen — und das Werk selbst, auch von seinem
Komponisten, weitgehend ignoriert.

2.3.3 Verklirung dank Choral: Julius Rietz und Hugo Stachle

Trotz seiner Originalitit: Gades Werk ist nur bedingt als Vorstufe zur
Choralapotheose der spiteren Zeit aufzufassen. Denn dem Choralsatz
fehlt bei Gade jenes erlésende Moment, das mit ihm etwa in der sinfoni-
schen Dramaturgie Mahlers fast untrennbar verkniipft werden sollte.
Innerhalb von der in Kapitel 1 vorgeschlagenen Typologie des Choralfina-
les fillt das Finale der E-Dur-Sinfonie unter den ersten Typus — die Cho-
ralidylle. So erscheint er als dem unmittelbaren Zugriff entriickter, dabei
aber unablésbarer Hintergrund der Idee eines folkloristischen Kehraus-
satzes. Wenn man indes an der bis zum Ende des Jahrhunderts weit ver-
breiteten Vorstellung eines sinfonischen Dualismus festhilt, so gehort
Gades Choral aus der Sicht der spiteren Sinfonik gerade dem falschen der
beiden sinfonischen Genres an.

Das Potential, einen als problematisch charakterisierten musikalischen
Verlauf mit threm Auftreten gleichsam zu erlésen, wurde solchen choral-
artigen Passagen freilich, wie an den entsprechenden, mit realen Chorilen
operierenden Werken der Mendelssohn-Geschwister ersichtlich wurde,
auch vor Beginn der 1840er Jahre bereits zugesprochen. Es iiberrascht

8 Vgl. hierzu Siegfried Oechsle, Eine Erscheinung aus den Buchenwildern Dine-

marks. Niels W Gades 2. Sinfonie im Diskurs des Nordisch-Erbabenen, in: Ole Kon-
gsted et al., A Due. Musikalische Aufsiitze zu Ebren von John D. Bergsagel & Hein-
rich W, Schwab (= Danish Humanist Texts and Studies 37), Kopenhagen 2008,
S. 567-589.

% Yvonne Wasserloos, Vorwort, in: Niels Wilhelm Gade, Sinfonie Nv. 2 E-Dur op. 10,
Partitur, Miinchen 2009, o.S.
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daher wenig, dass die beiden ersten Fille, in denen sich klar die Idee der
spiter so populiren Rettung des Satzverlaufs durch einen Choral inner-
halb eines Sinfoniefinales wiederfindet, ebenfalls in jenen Jahren der Ex-
plosion der Pseudovokalitit entstehen: Beide Werke werden unter dem
unmittelbaren Einfluss des Leipziger Mendelssohn-Kreises und der dort
entwickelten Formen fiktiver Vokalitit komponiert, und beide stehen in
gewisser Abhingigkeit vom Modell der ,Schottischen®.

Das chronologisch vermutlich etwas frither entstandene der beiden
Werke ist Julius Rietz’ Erste Sinfonie g-Moll op. 11, die nur drei Wochen
nach Gades E-Dur-Sinfonie, am 8. Februar 1844, ebenfalls im Leipziger
Gewandhaus zur Urauffithrung kam. Das Finale dieser Sinfonie, von der
nur Stimmen und ein vierhindiger Klavierauszug gedruckt wurden, zeigt
schon von Beginn an die meisten Merkmale eines auf ein tragisches Ende
angelegten Sonatensatzes: Ein fast nur rhythmisch definiertes, tonartlich
ambiges Hauptthema trifft nach langem Suchen auf ein mit gréfiter Em-
phase von Holzblisern und Streichern vorgetragenes B-Dur-Seitenthema
(T. 105ff.). Dieses erweist sich aber erneut als instabil: Zunichst moduliert
es nach F-Dur und kadenziert dort, in der sofortigen Wiederaufnahme
gerit es gar in die Gefilde von d-Moll. Eine erneute Kadenz wird gar nicht
erst erreicht, auch nicht von zwei Epilogthemen, die diese nachzuliefern
versuchen (T. 137ff.). Folgerichtig scheitert auch die sehr stark verkiirzte
Reprise an der Aufgabe, den Gang nach G-Dur zu legitimieren, und nach
einer kurzen, klagenden g-Moll-Variante des Seitenthemas scheint die
Musik langsam zu ersterben (T.582ff.). Ein lange ausgehaltener verkiirzter
D-Dur-Nonenakkord droht die endgiiltige g-Moll-Schlusskadenz zu
markieren.

Wie durch Zauberhand schilt aus der beklemmenden Nihe der end-
giiltigen g-Moll-Kadenz aber etwas ginzlich Anderes heraus. Unmerklich
fiirs Publikum hat sich das Metrum in einen 6/4-Takt verwandelt und die
Vorzeichnung nach G-Dur, und aus der dunklen Wolke des von den Bli-
sern festgehaltenen Dominantklangs dringen die sachten Sonnenstrahlen
eines leisen, thematisch neuen Choralsatzes in Fléten, Oboen und Hér-
nern. Zunichst fast zogerlich, bei einem zweiten Anlauf aber mit Bestim-
mung tastet die Oberstimme den neu gewonnenen Klangraum aus; fast
tibermiitig schwingt die folgende zweite Zeile aus in die Subdominantton-
art C-Dur, bevor sich die Choral-Erscheinung, zuriickleitend in eine lange
ausgekostete G-Dur-Kadenz, langsam wieder auflgst (T. 610ff., vgl. No-
tenbeispiel 9).
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Notenbeispiel 2.9: Julius Rietz, Sinfonie g-Moll op. 11, Finale,
T. 610-619 (Holz- u. Blechbliser)

Was sich nun aber anschliefit, ist nicht etwa eine klanggewaltige Schluss-
apotheose. In den tiber hundert (!) Takten dieser Coda bleibt vielmehr das
langsam-trostliche 6/4-Metrum beibehalten, und wenn wenig spiter gar
die Posaunen zu ihrem einzigen Einsatz im ganzen Stiick herbeizitiert
werden, um eine Fanfare anzustimmen, ist klar, dass es in dieser Coda
eher um Tod und Verklirung denn um Kampf und Triumph geht. Und so
besteht der Rest des Stiickes einzig in breit ausgekosteten Wiederaufnah-
men der Gestalten des Seitensatzes, die nun, nach der Beinahe-Katastro-
phe vor dem Beginn der Coda, in einem von harmonischen Mehrdeutig-
keiten gelduterten, friedvollen Kleid erscheinen.

Die meisten grofieren Musikzeitschriften berichteten positiv iiber die
Premiere des Werkes und auch iiber die wenig spiter erfolgte Veroffentli-
chung des Klavierauszuges — selbst die Neue Zeitschrift fiir Musik, die in
der Person Heinrich Maria Schmidts ,,der geistigen Richtung, welche der
Componist in diesem Werke verfolgt, [...] nicht unbedingt das Wort re-
den“ konnte, lobte das Stiick als das ,reife Werk eines nicht unbedeuten-
den Talentes“.%® Auch sonst konnten nur wenige Rezensenten widerste-
hen, in der Sinfonie Anlehnungen an Mendelssohn je nach Ausrichtung
des Blattes zu loben oder zu kritisieren.

Verlauf Takt Tonart Formteil
Hauptsatz 1-104 Exposition
Vorspann 1-7 g-D/g
,Einleitung 7-18 D/g
Hauptthema 18-26 g—>D/g

0 NZfM 20 (1844), Nr. 17, S. 671., zit. nach Kim/Nagels 2017, S. 102.
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Verlauf Takt Tonart Formteil
Verarbeitung HT 26-46 Bog
,Einleitung 46-58 D/g
Hauptthema 58-67 g— D/c
Verarbeitung 67-87 c-mod. > g
Uberleitungsmotiv 1 87-104 B—>D/B

Seitensatz 105-213
Seitenthema 1 105-137 | B-d-F
Kadenz 136-137 | F
Uberleitungsmotiv 1 137-152 | B> D/B
Seitenthema 1 (abgebrochen) 153-176 | B—>D/g
Uberleitungsmotiv 2 (Anrufung) 176-184 | ¢—S/B
Seitenthema 2 aus UM2 185-192 | B
angegangene Wiederhlg. 192-197 | B—»D/d
Abbruch; HT-Motive 197-213 D/d —» D/g

,Einleitung 214-226 D/g Durchfiihrung

Vorspann 227-234 Es-f

Motive Vorspann + ,Einleitung® 234-247 As-seq.-D/Es

Hauptthema 246-284 es-b-F-d-D/C

Seitenthema 1 285-312 As-mod. »> h

Hauptthema 312-320 h—D/C

Seitenthema 1 + Hauptthema 320-348 C-E-a

polyphones Gewebe (HT + S2) 348-392 a-C » D/g

,Einleitung* 393408 D/g

Hauptsatz 409-460 Reprise
Vorspann 409-414 | D/g
Hauptthema 415-423 | g—> D/g
Verarbeitung 423-443 | B-D/Es
Uberleitungsmotiv 1 443-460 | Es-D/Es

Seitensatz 461-582
Seitenthema 1 (abgebrochen) 461-484 | Es-D/c
Uberleitungsmotiv 2 484-492 | c-S/Es
Seitenthema 2 aus UM2 492-500 | Es
angegangene Wiederhlg. 500-504 | Es —» D/c
Abbruch; HT-Motive, Auflésung | 505-582 | ¢ — D/g

Seitenthema 1 582-605 g—>D/g Coda

Klangfliche; ¥ — 6/4 606-610 D/g

Choral (drei Zeilen) 610-618 G-C

Choralzeilen 1-2, Auflésung 618-626 C-D/G

Seitenthema 1 626636 G

Posaunenfanfare 637-646 G-D/e

Anrufungsmotiv 646-655 e-G-e

Anrufungsmotiv in Posaunen 655-664 e-G

auth. Ganzschluss 663-664 G

Anrufungsmotiv 664-673 G

vermollter Plagalschluss 672-673 G

Seitenthema 2, Fanfare 673-685 G

Anrufungsmotiv, Kadenzen 685-698 G

Formiibersicht 2.7: Julius Rietz, Sinfonie g-Moll op. 11, Finale
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Von der Kritik ausgenommen ist allerdings sowohl in der AmZ¢! wie in
den Signalen® der Choralklang des Finales, der zwar nicht als solcher
benannt, aber doch als willkommener Effekt beschrieben wird. Vorbilder
hierfiir sind zwar nicht schwer zu benennen: Der Einsatz des Chorals aus
der Dissonanz hinaus lisst etwa erneut an das Ende der Gewittermusik
aus Beethovens Pastorale denken, die ja moglicherweise auch an der analo-
gen Stelle in Gades Zweiter Sinfonie eine nicht unerhebliche Rolle gespielt
hat. Besonders aber der Bezug zu Mendelssohns a-Moll-Sinfonie blieb von
den Zeitgenossen nicht unbemerkt. Hermann Hirschbach brachte es im
Musikalisch-kritischen Repertorium besonders vernichtend auf den Punkt:

»[Die Sinfonie (G minor) von Julius Rietz aus Diisseldorf] enthilt
schéne Einzelheiten, bildet aber kein von einer poetischen Grund-
idee getragenes und durch einigen Charakter fest zusammengehal-
tenes Ganzes. Dieser ist bald heiter, bald diister, so dass man nicht
weiss, woran man ist, und schnell merkt, der Componist habe
selbst keinen durchgingigen Plan gehabt. Der Schluss mit seinem
Posaunenklang (vielleicht oder wahrscheinlicherweise eben nur der
Mendelssohn’schen Sinfonie nachgemacht) scheint zwar ein erha-
bener Trost sein zu sollen, um das Ganze wie ein Gesammtbild zu-
sammenzufassen, aber die einzelnen Gedanken widersprechen sich
einander zu oft. Diese an sich sind eigentlich nicht hervorragend.
Rietz arbeitet bekanntlich nach Mendelssohn, und leider hért man
diesen nur zu oft aus seines Nachstrebers Leistungen heraus. Die
Sinfonie ist gross, hat aber bedeutende Lingen, die ihrer Wirkung
sehr schaden, namentlich in den 3 letzten Sitzen. Schon gleich im
Ersten spiirt man Mendelssohn, besonders seine A moll-Sinfonie.
Aber er geht noch am raschesten voriiber, was bei den spitern nicht

61 Der vierte Satz endlich (Allegro appassionato, 3/4, G moll) ist kriftig und ener-

gisch gehalten, sowohl in den Motiven selbst, als in der Verarbeitung; in der Mitte
des Satzes tritt eine sehr characteristische Melodie ein, die gut wirkt, aber vielleicht
noch bedeutender wirken wiirde, wenn sie etwas linger festgehalten und ausgefiihrt
wire, nicht gar zu bald in blosen Figuren verloren ginge; sie wird jedoch noch zu
einer schénen, breiten Ausarbeitung in den Blasinstrumenten mit benutzt und hilft
hauptsichlich hierdurch die Wirkung des ganzen Satzes erhthen. Gegen das Ende
hin verindert sich das Tempo in 6/4, der Character wird gross und erhaben und
dadurch ein Schluss herbeigefithrt, der nirgends ohne sehr bedeutenden Effect
bleiben wird.“ AmZ 8 (1844), Sp. 129-134, zit. n. Kim/Nagels 2017, Bd. 3, S. 102.
Obwohl mit jener Selbststindigkeit, die ein bedeutendes Talent seinem Vorbilde
gegeniiber behauptet, die Arbeit im engern Sinne des Wortes an den Styl Mendels-
sohn-Bartholdy’s erinnert, so zeugte hauptsichlich dieser Schluff [des Andantes]
fiir die urspriingliche Erfindungskraft seines Schépfers. Eben so, ja noch bedeut-
samer trat der Schluf} des Finale, fiir welches der Componist sich trotz der reichen
Instrumentation noch Effectmittel vorbehalten, hervor; namentlich bei dem origi-
nellen und ergreifenden Eintritte der Horner, so wie bei dem kurzen, melodischen
Posaunengange.“ Signale 2 (1844), Nr. 7, S.50, zit. n. Kim/Nagels 2017, Bd. 3,
S. 103.
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der Fall ist. Das Finale enthilt sogar Triviales. Mit einem Worte, die
Sinfonie ist das achtungswerthe Werk eines zwar geschickten, aber
nicht selbststindigen und poetischen Musikers.“®

,Vielleicht oder wahrscheinlicherweise eben nur der Mendelssohn’schen
Sinfonie nachgemacht“ — viel hirter konnte das Urteil kaum ausfallen.
Dass diese Abhingigkeit gerade ein Kritiker herausspiirte, der nur ein Jahr-
zehnt spiter selbst einen so spektakuliren wie erfolglosen Beitrag zum
Choral im Sinfoniefinale prisentieren sollte,* tiberrascht wenig, zumal die
beiden Werke 1844 im Abstand von nur zwei Wochen nacheinander im
Gewandhaus erklangen.

Trotz der hoérbaren Anlehnung an Mendelssohn fiir die Rechtferti-
gung des Gangs nach Dur fallen jedoch entscheidende Unterschiede ins
Auge. So ist es nicht im eigentlichen Sinne ein neues Thema, das hier in
die Dur-Coda iiberleitet; dhnlich wie wenig frither Niels Gade kompo-
niert Rietz vielmehr ein Gebilde, dem fast alle thematische Substanz ab-
geht und das hauptsichlich durch seine weitgehend homophone, block-
haft-akkordische Satzweise und die frommelnde Klangmischung von
Holz- und Blechblisern als Choral erkennbar ist, ohne dass eine explizite
fiktive Choralmelodie assoziativ an bestimmte real existierende Chorile
erinnern kdnnte.

Vor allem aber liegt im Kontrast zu Mendelssohns a-Moll-Sinfonie
hier keineswegs eine Apotheose vor. Denn Rietz’ Finale verliuft bis zum
Codabeginn dezidiert im Stile eines kdmpferischen Schlussallegros der
Beethoven-Nachfolge, und ganz offensichtlich hat das Ende des Sonaten-
satzes auf dem in die Coda iiberleitenden Nonenakkord den Beige-
schmack eines Scheiterns, welches gerade aufgrund der iiber hundert an-
gehingten trostlichen Schlusstakte umso deutlicher spiirbar wird. Eine
Moll-Sinfonie mit einer so ambivalenten Coda zu beschlieflen, war um
1844 eine noch durchaus radikale Idee. Und dieses explizit auskomponier-
te Scheitern des Sonatenprozesses unterscheidet Rietz’ g-Moll-Sinfonie
auch von einem ihrer wenigen méglichen Vorliufer: Louis Spohrs Die
Weibe der Tone, deren abschlieflender Andante-Satz analoge Konnotatio-
nen von Tod, Trost und jenseitiger Erldsung aufweist, aber diesen leisen,
trostlichen Charakter von Satzbeginn an ausprigt.

Noch fast verbliiffender ist allerdings, dass im selben Jahr 1844 noch
ein zweites Werk einen solchen ambivalenten Schluss prisentieren sollte.
Es handelt sich um eine Sinfonie in c-Moll des Kasseler Spohr-Schiilers
Hugo Staehle, der zum Zeitpunkt der Komposition erst 18 Jahre alt war
und vier Jahre spiter an Hirnhautentziindung verstarb. Sowohl der wie bei
Schubert mit einer breiten Hornkantilene beginnende Kopfsatz als auch

3 Zit. n. Kim/Nagels 2017, Bd. 3, S. 104.
% Die Sinfonie Erinnerung an die Alpen, vgl. hierzu das Folgekapitel.

89



das Adagio schliefflen mit jener sakral getdnten Plagalkadenz aus vermoll-
ter Subdominante und Dur-Tonika, die zeitgleich als ,,Verklirungsschluss®
besonders durch Wagners Bithnenwerke popularisiert wurde und spiter
etwa in Bruckners Sinfonien eine so bedeutende Rolle einnehmen sollte.
Bei Staehle diirfte diese Schlussformel wohl als Fingerzeig auf die Gestal-
tung des Finalsatzes zu verstehen sein. Dieser steht in unerbittlichem c-
Moll; selbst die hiibsche Es-Dur-Kantilene der Klarinetten, welche den
Seitensatz bildet, moduliert immer wieder nach g-Moll, und die Es-Dur-
Kadenz zum Ende der Exposition wird nur mit grofiter Mithe und nach
mehreren Beinahe-Vermollungen Es-Durs erreicht. In der Reprise gelingt
diese Aufhellung denn auch nicht mehr: Mit tragischem Gestus kaden-
ziert der Satz in c-Moll, um wenig spiter gar auf einem verminderten
Septakkord zum Stillstand zu kommen (T. 461-468; dies eine weitere
moglicherweise von Schubert inspirierte Stelle, wobei das Analogon nun
im Adagio der C-Dur-Sinfonie zu finden wire). Doch hatte der Satz be-
reits zuvor, an einer auf analoge Weise scheinbar hoffnungslosen Stelle in
der Durchfithrung (T. 195), einen méglichen Weg zur Lésung aufgezeigt:
In einem herben Schnitt war hier das weihevolle Adagio-Hauptthema
nochmals erschienen, im vom zuvor erklungenen es-Moll weitestméglich
entfernten A-Dur. Und gleich geschieht es nun in der Coda: Das Tempo
wird zum Adagio gedrosselt, und im nun eindeutig sakral geténten Holz-
blisersatz erklingt das Adagio-Thema, von Streicher-Figurationen um-
spielt, und bringt dem Stiick nicht etwa einen triumphalen, sondern einen
sachte-trostlichen Schluss im Pianissimo geteilter Streicher (T. 469-493).

Ein ,eigentlicher” fiktiver Choral — wie auch immer ein solcher vorzu-
stellen wire — erklingt hier nicht; dhnlich wie bei zuvor bei Julius Rietz
wird in diesem Satz mehr auf das Unbestimmt-Sakrale denn auf ein be-
stimmtes Satzmodell angespielt. In einer Zeit, in dem sich die Idee des
imaginiren Chorals gerade erst herausbildete, sollte dies indes durchaus
im selben Kontext gesehen werden. Unabhingig von terminologischen
Fragen allerdings zollt eine solche Schlussgestaltung einer c-Moll-Sinfonie
wie im Falle von Rietz Bewunderung ab, selbst wenn in Staehles Fall das
mogliche Vorbild Spohrs nun sogar in Gestalt eines Kompositionslehrers
direkten Einfluss auf das Werk genommen haben mag. Noch niher als an
Spohr aber ist Staehle eben bei den durch Schubert und dann durch Men-
delssohns a-Moll-Sinfonie geprigten Leipziger Ansitzen jener Jahre.

Und tatsichlich: Abgeschieden von den Leipziger Experimenten ent-
stand auch dieses Werk nicht — im Gegenteil. Denn ab dem Winter 1843—
1844, zur Kompositionszeit des Stiickes, hielt sich Staehle in Leipzig auf:
gerade zu der Zeit also, als im Gewandhaus die zweite Sinfonie von Niels
Gade, die erste von Julius Rietz und die a-Moll-Sinfonie von Mendelssohn
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im Abstand von nur sechs Wochen nacheinander zu héren waren.® Damit
nicht genug: Staehle war iiber Ferdinand David sogar in direkten Kontakt
zum Mendelssohn-Kreis getreten.® Welche Stiicke Staehle zu jener Zeit
im Konzert gehért hat, ist unbekannt; dass aber ein junger Sinfoniker im
damaligen Leipzig, und noch dazu einer mit so direkten Kontakten zum
Mendelssohn-Kreis, die sinfonischen Novititen ebendieses Kreises nicht
zur Kenntnis genommen haben sollte, ist unwahrscheinlich.

Damit fiigt sich dieses Werk ziemlich gut ein in das sich langsam ver-
vollstindigende Bild einer Leipziger Anfangsphase des Choralfinales —
und es bildet nach der g-Moll-Sinfonie von Rietz bereits den zweiten Fall
eines Verklirungsschlusses durch einen Choral. Darauf, dass eine solche
Ambivalenz zur Mitte des Jahrhunderts neu war und durchaus nicht intui-
tiv allen Kommentatoren einleuchtete, verweist auch die einzige lingere
Rezension des erst vor wenigen Jahren erstmals gedruckten® Staehle-
Werks in der Newen Zeitschrift fiir Musik. Der anonyme Kritiker schreibt
im Hinblick auf das Finale von einem ,Sieg iiber alle Anfechtungen und
Gefahren®, vom ,, Triumph iiber jede Verzweiflung eines leidenschaftlichen
Gemdiithes®, ... so daff der Schlufl des Ganzen — das wiederkehrende
Adagio-Thema des zweiten Satzes — dort ein Flehen um Beistand und
Rettung, hier zum erhebenden Dankgebete wird und diese Symphonie
mithin das ganze Sturmleben eines poetisch erregten Gefithlsmenschen in
einem meisterhaften Bilde vorzaubert.“¢® Gerade ein ,,Triumph* allerdings
ist hier kaum auskomponiert; eine Choralapotheose ist dies ebenso wenig
wie zuvor bei Rietz und Gade.

% TIn einem Brief vom 30. Januar 1844 schreibt Staehle an Spohr, dass ,ich nun schon

so lange Zeit von Cassel entfernt bin“ (zit. n. Johannes Volker Schmidt (Hrsg.),
Hugo Staehle. Dokumente zu Leben, Werk und Wirkung des hessischen Komponisten,
Hildesheim u.a. 2019, S. 37); es scheinen sich leider keine Dokumente erhalten ha-
ben, die Stachles Umzug genauer datieren konnten. In einem Brief an seine Eltern
vom November desselben Jahres erwihnt Stachle erstmals die Sinfonie, mit dem
Hinweis, dass ,,Concertmeister David [...] die Partitur gewollt [hatte], natiirlich
gab ich sie thm* (zit. n. ebenda, S. 48). Das Werk wurde dann allerdings in Kassel
im Dezember desselben Jahres uraufgefithrt (ebenda, S. 57).

66 Ebenda, S. 48.

% Hugo Staehle, 1. Symphonie c-Moll, Partitur, hrsg. v. Riidiger Passawar, Kassel 2001.

68w« Aus Cassel, in: NZfM 22 (1845), Nr. 18, 1. Mirz 1845, S. 78-80, zit. n.
Kim/Nagels 2017, Bd. 2, S. 354f,, hier S. 354.
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2.3.4 Die Geburt der Choralapotheose: Jacques Rosenhain und Anton
Rubinstein

Es war eine dritte Leipziger Sinfonie, die wenig spiter auch diese spiter so
bedeutsame Idee ein erstes Mal in die sinfonische Praxis umsetzen sollte.
Der 1813 in Mannheim geborene Jacques Rosenhain war vermutlich als
Klavierlehrer von Cécile Jeanrenaud erstmals in Kontakt zum Mendels-
sohn-Kreis getreten. Mendelssohn brachte 1846 in Leipzig die Erste Sin-
fonie g-Moll op. 42 des in Paris wohnhaften Komponisten zur Urauffiih-
rung; die kritische Reaktion fiel alles andere als enthusiastisch aus. Die
Signale bekundeten, ,keine Achtung vor solcher Symphonie“ haben zu
kénnen,*® Franz Brendl konnte ,die Wahl des [...] iibeln Werkes nicht
ganz billigen®,”® und auch die grundsitzlich wohlwollende Rezension in
der AmZ monierte ,,Ungeiibtheit im Schreiben fiir Orchester ebenso wie
»Breite und Trivialitit der Melodieen® und konstatierte iiberdies, dass
»dem Componisten die Form etwas zu schaffen gemacht“ habe.”" Der bis
dahin fast ausschliefilich als Virtuose und Klavierkomponist bekannte
Rosenhain lief} sich von solchen Stimmen offenbar nicht allzu sehr ein-
schiichtern.

Fiir den noch im Jahr der Urauffithrung der Ersten vollendeten
Zweitling allerdings konnte sich nun auch Mendelssohn, dem Rosenhain
das Manuskript sogleich zugesandt hatte, nicht mehr sonderlich erwir-
men; in Leipzig wurde das Stiick in der Folge nie gespielt, und auch die
spiteren Auffithrungen in Frankfurt und Briissel scheinen nur ein gerin-
ges Echo hervorgerufen zu haben. Die gréfleren Musikzeitschriften igno-
rierten das Stiick ganz. Elise Kratt-Harveng vermag in ihrer anlisslich von
Rosenhains achtzigsten Geburtstags noch zu Lebzeiten des Komponisten
entstandenem biographischen Abriss’ nur ganze zwei Wortmeldungen zum
Werk zu versammeln, wovon immerhin das Urteil des Frankfurter Kapell-
meisters Carl Guhr einen begeisterten Tonfall anschligt. Denn gerade im
Finale seien ,Stellen, die noch nie da waren, die sowohl durch Instrumen-
tation, als auch durch Gedankenfiille, thematische Bearbeitung sich dem
Besten dieses Genres anschliefen. Diese Symphonie®, setzt Guhr fort,
wdarf die Vergleichung einer Beethoven’schen nicht scheuen [...].”> In

9 Signale 4 (1846), Nr. 6, 4. Februar 1846, S.41-42, zit. nach Kim/Nagels 2017,
Bd. 3, S. 127.

70 NZfM 24 (1846), Nr. 18, 1. Mirz 1846, S. 71-72 , zit. nach Kim/Nagels 2017, Bd. 3,
S. 128.

71 AmZ XILVIII (1846), Nr. 5, 4. Februar 1846, Sp. 90-92, zit. nach Kim/Nagels 2017,

Bd. 3, S. 1271.

Elise Kratt-Harveng, Jacques Rosenhain, Komponist und Pianist. Ein Lebensbild,

Baden-Baden 1891.

73 Zit. n. ebenda, S. 23.
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jedem Fall reichten weder die Begeisterung Guhrs noch die Bemithungen
Francois Fétis’, der das Stiick in Briissel auffithrte, aus, um dem Werk
einen Platz im Repertoire zu sichern: Spitere Auffithrungen sind nicht
belegt. Dies hinderte den Verleger Emil Sommemeyer nicht daran, die
Partitur des Stiickes 1883 ins Verlagsprogramm zu nehmen — was dieses
f-Moll-Stiick zur einzigen Rosenhain’schen Sinfonie macht, der die Ehre
einer Drucklegung widerfahren ist. Die Griinde hierfiir mag man in der
Prominenz Rosenhains an seinem Wohnort Baden-Baden vermuten, wo
Sommermeyer in den 1880er Jahren seinen Verlag erdffnete, dessen Pro-
gramm er so um ein gewichtiges Werk mit gewissem lokalem Bezug berei-
chern konnte. Dass es die beinahe vierzig Jahre zuvor entstandene f-Moll-
Sinfonie war, die gedruckt wurde, und nicht die einiges jiingere Dritte
Sinfonie op. 61 ,Im Frithling® oder gar die zu ihrer Zeit ja wenigstens
unter Felix Mendelssohn gespielte Erste, spricht immerhin fiir eine beson-
dere Wertschitzung der Zweiten.

Wirkmichtig war die Zweite damit kaum. Historisch bedeutsam ist
sie allerdings sehr wohl, wie bereits ein nur oberflichlicher Blick in die
letzten Seiten der Partitur verrit, wo sich dem Auge ein unzweideutig apo-
theotisch gemeinter, fiktiver Choralsatz der versammelten Blechbliser auf-
dringt — ein Novum in der Gattungsgeschichte. Die Art, wie dieser Choral-
einsatz dramaturgisch gerechtfertigt wird, zeigt freilich schnell, wie sehr
auch Rosenhain den Leipziger Finaleideen jener Jahre verpflichtet war.

Der Satz hebt direkt mit einem abrupten, achttaktigen Hauptthema
im Fortissimo an. Nach der sofortigen Verarbeitung des auf der Subdomi-
nante schliefenden Nachsatzes kiindigen einige Sforzato-Akkorde des
Tuttis die erste Kadenz an, aber stattdessen bricht das Thema auf einer
Generalpause ab; es folgt ein Neuanfang iiber ein zweites Thema, erneut
in Satzform, welches nun erstmals zur {-Moll-Kadenz gebracht wird. Eine
Sequenz iiber den Kopf dieses zweiten Themas entsteht und begibt sich
rasch in die Seitensatztonart As-Dur — sollte hier die Uberleitung begin-
nen? Aber wenig spiter schon wendet die Bewegung zuriick zur Tonika
mit einem Fugato iiber ein Thema, das verdichtig an das erste Kontrast-
thema aus dem Finale der Eroica denken lisst, bevor der nichste f-Moll-
Ganzschluss auch diesen dritten Formteil des Hauptsatzes beschliefit. Nun
erst gribt sich aus der Tiefe des Tonraumes die tatsichliche Uberleitung,
nicht ohne unterwegs noch einmal in {-Moll zu kadenzieren, und in grofi-
tem dynamischen Kontrast zum bis anhin fast ununterbrochenen Fortis-
simo hebt nun piano eine breite As-Dur-Kantilene der Streicher an
(T. 118ff.; Buchstabe N+10). Dieser mit Emphase einsetzende Seitensatz
gelangt allerdings nur unter Zuhilfenahme mehrerer Anliufe und nicht
aus der melodischen Faktur seines Themas selbst heraus zu einer Kadenz
und scheint daher zur spiteren tonartlichen Verhiltnisklirung in der Re-
prise wenig geeignet. Dariiber hinaus haben die nur gerade 67 Takte des
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Seitensatzes gegeniiber dem so lange in f-Moll verbleibenden Hauptsatz
kaum geniigend Gewicht, um spiter in der Reprise auf sich alleine gestellt
einen iberzeugenden Gang in die Dur-Variante zu legitimieren.

Dennoch scheint es zunichst, als schliige Rosenhain gerade diesen
Weg ein. Die kurze, unmittelbar an die Kadenz des Seitensatzes anschlie-
Bende Durchfithrung beschiftigt sich ausschlieflich mit Motiven des
Hauptsatzes, besonders mit der nun unverkennbaren Beethoven-Allusion
sowie dem zweiten Hauptthema. Am Ende einer ziellos anmutenden und
erneut auf einer Generalpause abbrechenden Kreisbewegung kehrt in
gesteigerter Fassung die vormalige Schein-Uberleitung wieder. Setzte
daraufhin der Seitensatz in f-Moll (oder gar F-Dur) ein, hitten wir mit
einer fast lehrbuchgerechten zweiteiligen Sonatenform zu tun, wie sie in
so vielen Finalsitzen des 19. Jahrhunderts (in teils verschleierter Form)
vorliegt.”* Doch gerade an dieser entscheidenden Stelle tritt véllig unver-
mittelt ein neues Thema in den Satz: der eingangs erwihnte Choralsatz
der Blechbliser, vierzeilig und vom Tutti sogleich wiederholt; beide Male
nimmt er bereits den F-Dur-Ganzschluss des Seitensatzes vorweg (vgl.
Notenbeispiel 2.10). Ahnlich wie hiufig bei Mendelssohn lisst sich ein
gewisser Anklang an einen wirklichen Choral (hier: Wenn mein Stindlein
vorhanden ist) heraushéren, von dem sich Rosenhains Thema allerdings
im Detail der Melodiegebung und dann vor allem in der Fortsetzung un-
terscheidet. Jetzt erst, nach diesem ginzlich unerklirlichen Eingriff, folgt
die Reprise des eigentlichen Seitenthemas: Fast so, als wire es jetzt erst
vollstindig, als hitte es erst jetzt dem unheilvollen Hauptsatz etwas ent-
gegenzusetzen. Und tatsichlich ist dieser mit all seiner motivischen Fiille in
der Folge wie weggewischt: Die Coda besteht einzig aus einer nochmals
gesteigerten Wiederkehr des neuen Choralthemas sowie einer unthemati-
schen Stretta. Die Sphire von f-Moll, welche zuvor fast die gesamte Sinfo-
nie im Griff hatte, ist, so suggerieren es diese Schlusstakte, iberwunden;
verschwunden ist mit ihr allerdings auch die Méglichkeit einer gelduterten
F-Dur-Wiederkehr der Motive, die den grofiten Teil des Satzes bestritten
hatten. Innovation kann man dieser Lésung indes nicht absprechen.

Es lisst sich dariiber spekulieren, ob es solche Momente wie der voll-
ends unvorbereitete und in der sinfonischen Literatur auch vorbildlose
Einsatz des Chorals im vollen Blechbliserchor waren, die Guhr dazu ver-
leiteten, von ,Stellen, die noch nie da waren® zu schwirmen. Das Zitat
dieses Briefs bei Else Kratt-Harveng lisst weitere Schliisse nicht zu; und der
Nachlass Rosenhains, in dem sich das Original womdglich konsultieren
liefSe, ist nicht aufzufinden. Ebenso unklar ist, was Mendelssohn iiber die-
sen Choral ex machina gedacht hat.

74 Vgl. James Hepokoski/Warren Darcy, Elements of Sonata Theory. Norms, Types, and

Deformations in the Late-Eighteenth-Century Sonata, Oxford 2006, hier S. 353-387
(»The Type 2 Sonata“).
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Der Bezug zu seiner eigenen a-Moll-Sinfonie ist wie bei Rietz und Staehle
unschwer zu erkennen — in der Grundidee der Aufhellung eines in finste-
rem Moll einsetzenden Sinfoniefinales durch ein vokal geprigtes Thema
wie auch in der Synthetik der jeweils unvorbereitet eintretenden Themen.
Allerdings ist Rosenhains Umgang mit diesem Mittel in einem Sonatensatz,
dessen Gleichgewicht aufgrund seiner Kiirze ohnehin prekir ist, wohl um
ein Vielfaches riskanter. Denn wihrend bei Mendelssohn und analog bei
Rietz und Staehle der Sonatenprozess so regulir wie konsequent in Moll
endet und erst die Coda dem Sinfonieganzen zu einem ,guten Ende‘ ver-
hilft, rettet Rosenhains Choral nicht nur das Ende, sondern auch gleich-
zeitig den Sonatenprozess selbst — ohne aber fiir sein eigenes Auftreten
eine rechte Rechtfertigung zu geben. Hier erscheint der Choraleinsatz
wirklich tiberraschend, fremd, unerklirlich; ein sicherlich so intendierter

Effekt, mit allerdings prekirer Uberzeugungskraft.

Verlauf Takt Tonart Formteil
Hauptsatz 1-118 Exposition
Hauptthema 1 1-8 f—s/f
Verarbeitung 9-23 f-D/f
Hauptthema 2 26-41 f-D/f
Verarbeitung 41-55 f
Schein-Uberleitung 55-97 As > f
Hauptthema 2 55-75 As—>f
+ Gegenthema 76-97 f
Uberleitung 97-118 f— As
Seitensatz 118-185
Seitenthema 118-134 | As—D/As
unthematische Kadenzversuche 135-185 | As
Kadenz 184-185 | As
Hauptsatz 185-343 Durchfiihrung
Gegenthema 185211 | As-c-d
+ Hauptthema 2 —> Abbruch | 212-277 | d-a-seq.—>DD/f
Hauptthema 2, fragm. 278-300 | f
Hauptthema 2 301-319 | f
+ Gegenthema 319-343 | f > D/f
— Choral (2 x) — 344-411 F
Seitensatz 411-496 Reprise
Seitenthema 411-437 | F-D/F
unthematische Kadenzversuche | 438-496 | F
Kadenz 495-496 | F
Choral 496-528 F Coda
unthematische Stretta 528-551 F

Formiibersicht 2.8: Jacques Rosenhain,
Sinfonie Nr. 2 {-Moll op. 43, Finale
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Notenbeispiel 2.10: Jacques Rosenhain, 2. Sinfonie {-Moll op. 43,
Finale, T. 338-370

Mendelssohn hat auf die f-Moll-Sinfonie jedenfalls merklich kiihler rea-
giert als auf die von ihm zur Urauffithrung gebrachte Erste. In einem Brief
vom 26. Dezember 1846 erfillte Mendelssohn Rosenhains Wunsch, ,,dafl
ich Thnen [zur ihm iibersandten handschriftlichen Partitur] einige kriti-
sche Anmerkungen machen soll“,”* vielleicht etwas genauer, als dieser es
sich erhofft hitte. Denn neben detaillierten Anmerkungen zur Instrumen-
tation moniert Mendelssohn ausgerechnet die Schlussgestaltung der Ecks-
itze. Gemahnte ihn schon der ,heftig abbrechende Schluf8* des Kopfsat-
zes ,mehr an die Sonate [...], als an den eigentlichen Symphonie-Styl*,”¢
so verschirft er dieses Urteil noch angesichts der Reprise des Finales:
»Der fdur Satz, der auch am Schluff des 1sten Th[eiles]. in as dur steht
erinnert mich in der ganzen Symph. am meisten an die Clavier-Sonate und
hat mir am wenigsten vom Symphoniesatz.“”7 Zum Choral verliert Men-
delssohn kein Wort — die Kritik bezieht sich offenkundig auf den Seiten-
satz, der ja als einziger auch im ersten ,, Theil“ des Satzes, der Exposition,
vorkommt. Dennoch diirfte sich Rosenhain, wie von Mendelssohn ein-
gangs seines Briefes befiirchtet, tatsichlich kaum iber diese Anmerkun-
gen gefreut haben: Denn das mit ithnen gefillte Urteil einer genuin unsin-
fonischen Gestaltung war ein durchaus fatales, das wohl kaum durch die
Aufforderung gemindert wurde, es ,als ein Zeichen, wie genau ich mich
mit Threm Werk beschiftigt habe“’® zu verstehen. Und die Tatsache, dass

75> FMB an Jacob Rosenhain in Paris, Leipzig, 26. Dezember 1846, in: Felix Mendels-
sohn Bartholdy, Simtliche Briefe in 12 Binden, Bd. 11, Kassel u.a. 2016, S. 456f.,
hier S. 456.

76 Ebenda.

77 Ebenda, S. 457.

78 Ebenda.
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Mendelssohn zum Einsatz des Chorals, ganz offensichtlich als Hauptereig-
nis des ganzen Werkes gedacht, nicht ein einziges Wort verlieren mochte,
diirfte Rosenhain kaum als schweigende Zustimmung verstanden haben.

Aber diese vielleicht berechtigten Bedenken dndern nichts daran, dass
der f-Moll-Sinfonie von Jacques Rosenhain eine prignante Stellung in der
Gattungsgeschichte zukommt. Diese wird durch die Radikalitit des For-
mentwurfs nur prononcierter. Denn die bisher betrachteten Versuche
hatten noch darauf verzichtet, den an sich tragischen Verlauf des jeweili-
gen Finalsatzes durch den Einsatz eines Choralthemas ins Gegenteil zu
verkehren; die instrumentalen Chorile von Rietz und Staehle fiithrten
eben nur zu Trost statt zu Triumph. Unabhingig davon, dass Rosenhain
dem Mittel des instrumentalen Chorals eine vielleicht iibergroffe Uber-
zeugungskraft zugeschrieben hat, wenn er mit ihm den gordischen Kno-
ten der Sonatenform kurzerhand durchschlug: Unbestreitbar ist doch,
dass Rosenhain genau dies tat. Offenbar konnte man dem Choral um 1846
die Losung des Finaleproblems bedenkenlos zutrauen. Und mit Rosen-
hains Zweiter ist der Moment gekommen, in dem ein erstes Mal fast alle
Gestaltungsideen, welche die Choralapotheose spiter zu einer so verbrei-
teten Losung des Finaleproblems machen sollten, aufgeboten werden,
selbst wenn diese in der Folge noch stark ausdifferenziert werden sollten.
Sowohl das Eintreten des Chorals wie von auflen, als Eingriff aus einer
anderen Sphire, als auch der unmittelbar alle Konflikte in den Hinter-
grund riickende Ereignischarakter dieses Blechbliserchorals stellen genau
jene Punkte dar, die in den allermeisten spiteren Ankniipfungen an diese
Idee bestimmend sind.

Bestimmend sind diese Aspekte auch schon fiir das erste grofle Er-
folgsstiick jener Jahre, Anton Rubinsteins riesenhafte Zweite Sinfonie C-
Dur op. 42 ,LOcéan”. Das 1851 uraufgefithrte Werk wurde fast sofort
nach seiner Premiere Teil des internationalen Standardrepertoires,” und es
dirfte nicht zuletzt diese auch innerhalb von Rubinsteins sonstigem
Euvre unerreichte Popularitit des Werks Ausschlag dazu gegeben haben,
dass der Komponist dieses in den Folgejahren schrittweise zur Siebensit-
zigkeit erweitern sollte. Konkret handelte es sich dabei um die Erginzung
zweier langsamer Sitze sowie eines nominellen Scherzos, was auch fiir die
Anordnung der bestehenden Werkteile Folgen hatte: Ein riesenhaftes
Lento riickte an die zweite Stelle, wo das urspriingliche Adagio gestanden
hatte; dieses rutschte gar an die fiinfte Stelle und wurde vom breiten
Adagio zum Andante herabgestuft. Vor den urspriinglichen dritten Satz,
ein rasches Sonatenallegro, fiigte Rubinstein ein weiteres neues Andante

79 Vgl. hierzu Ludwig Finscher, Chorile obne Worte, in: Wilhelm Seidel (Hrsg.), Dem
Stolz und der Zierde unserer Stadt. Felix Mendelssobn Bartholdy und Leipzig (= Leip-
zig. Musik und Stadt. Studien und Dokumente 1), Leipzig 2004, S. 273-285, hier
S. 284.
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ein; und zwischen dem urspriinglichen zweiten Satz und dem Finale er-
ginzte er das erwihnte neue Scherzo. Die Frage ist nicht ohne Reiz, ob
die einschiichternde und aus dramaturgischen Gesichtspunkten nicht ganz
leicht nachvollziehbare Monumentalitit dieser Siebensitzigkeit das Thrige
dazu beigetragen hat, dass die ,,Ozeansinfonie® zum Beginn des 20. Jahr-
hunderts wieder aus dem Repertoire zu verschwinden begann. Denn hatte
die urspriingliche viersitzige Fassung einen klar konturierten und unmit-
telbar einleuchtenden Spannungsbogen von der Aufbruchsstimmung des
Kopfsatzes, der stiirmischen Krise des Adagios, dem geschiftigen Alleg-
ro-Intermezzo bis hin zur grandiosen Schlussapotheose, gleicht der Ver-
lauf des Siebensitzers eher einer Odyssee: ebenjener von Rubinstein of-
fenbar angestrebten musikalischen Schilderung der sieben Weltmeere
ohne wirklichen Bezug der einzelnen Episoden zueinander. Einer solchen
allerdings widerspricht wiederum die unverinderte zyklische Verklamme-
rung des Finales mit dem nun an die fiinfte Stelle geriickten fritheren
Adagio, das in Anbetracht des immensen Umfangs des neuen Lento-
Satzes kaum mehr als diejenige zentrale Krisis des Werkverlaufs erscheint,
als welche sie der Beginn des Finalsatzes klar darstellt.

Denn auf das Adagio verweist der Finalsatz zunichst zuriick: Sowohl
das einleitende, suchende Klarinettenrezitativ wie die Donnerklinge der
tiefen Streicher sind aus diesem Satz entnommen, wo sie, im Zusammen-
hang mit dem Titel der Sinfonie unmissverstindlich, eine Sturmszene aus-
gebildet haben, deren Riickkehr den Seeleuten® nun zu drohen scheint.
Nach diesem Wetterleuchten erklingt erstmals im Tonfall der Verheiflung
das, was das Finale spiter zu seinem strahlenden Abschluss bringen wird:
Die ersten vier Zeilen eines insgesamt sechszeiligen, fiktiven Chorals. Wie
mehrere andere der Leipziger Sinfoniechorile ist auch Rubinsteins Erfin-
dung klar auf grofitmogliche Simplizitit hin angelegt. Das gréfite Inter-
vall, das die Oberstimme innerhalb dieser ersten vier Zeilen absolvieren
muss, ist eine grofle Sekunde; diese wird erst im abschliefenden Quartfall
der spiter hinzukommenden Schlusszeile tiberschritten. Der Effekt dieser
Reduktion der melodischen Bewegung auf Prime und Sekunde ist so un-
scheinbar wie ingeni6s: Rubinstein komponiert hier nichts Geringeres als
den idealtypischen fiktiven Choral. Denn jede einzelne seiner Zeilen
kénnte aus beinahe jedem beliebigen wirklichen Choral irgendwie abgelei-
tet werden. Zugleich aber ist seine melodische Gestaltung so auffallend

80 Rubinstein hat kein Programm zum oft als Programmsinfonie bezeichneten Werk

verdffentlicht; gegeniiber Louis Kéhler duflerte er sich allerdings folgendermaflen:
»Das Adagio heifdt: so tief die See, so tief die Seele, wie Woge und Welle, so das Ge-
fihl. Das Scherzo: Neptuns festlicher Gotterzug mit derben Tritonen u. dergl. —
Das Finale: Siegeslust des meerbeherrschenden Menschengeistes, Freude im mut-
higen und gliicklichen Seezuge.“ (Anon. [Louis K8hler], Musikleben in Kinigsberg,
in: Signale 4/18 (1860), S. 286-289, hier S. 289.)
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reduziert, dass gerade die Artifizialitit dieser Erfindung ohrenfillig wird —
dhnlich wie, wenn auch mit ganz anderen Mitteln erreicht als im Falle von
Niels Gades Zweiter. Nicht dieser oder jener Choral, sondern ,,Choral” ist
gemeint. Und daran, dass dieses Choralhafte zuvorderst gemeint ist, dass
der ganze sinfonische Verlauf des am Ende seiner vielfachen Erginzungs-
prozesse siebensitzigen Werks auf die Idee des Chorals abzielt, lisst Ru-
binstein in der Folge zu keinem Zeitpunkt Zweifel aufkommen. Was die
Einleitung verspricht, 16st der Sonatensatz ein: Der Choral, nun mit sei-
nen beiden letzten Zeilen vervollstindigt, bildet das dritte Thema der
Exposition aus und steht auch, in derselben Funktion wie in der langsa-
men Einleitung, am Ende der Durchfithrung, nachdem sich diese in eine
ostentative Sackgasse mandovriert hat. Und er bildet, getreu der Formlo-
gik, das Ende der Reprise, wobei sein Richtspruch so eindeutig ausfillt,
dass (in einer, es sei wiederholt, am Ende ihrer Entstehungsgeschichte
siebensitzigen Sinfonie vielleicht nicht iiberraschend) eine eigenstindige
Coda nicht mehr nétig ist.
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Notenbeispiel 2.11: Anton Rubinstein, Sinfonie Nr. 2 C-Dur op. 42, Finale,
Choralthema (vergrofierte Gestalt aus der Reprise, T. 563-610)

Die simple Prozesslogik der Sonatenform ist nur einer der Griinde dafiir,
dass die Choralapotheose hier, gerade im Vergleich zur Ausgestaltung
derselben Idee bei Rosenhain, so zwingend und intuitiv einleuchtend
wirkt. Gleichzeitig ist das Themenmaterial des Satzes auf das Ziel hin
ausgestaltet, die spitere Erlosung des Satzes durch den Choral als Not-
wendigkeit erscheinen zu lassen: Sowohl Hauptthema wie auch erstes
Seitenthema wirken defizitir. Der mit seinem beherzt aufstampfenden
Quartenbass vielleicht etwas gar klischiert ,seeminnische® Hauptsatz ent-
fernt sich unversehens immer wieder von der Tonika in die Gefilde ver-
schiedener verwandter Moll-Tonarten. Genau so wenig eignet sich auch
der volksliedhaft-pentatonisch anhebende Seitensatz zu einer spiteren
Bestitigung der Grundtonart; nicht zuletzt, weil er lediglich zu einer
schwachen Plagalkadenz findet und sich bald darauf in dhnlich tonge-
schlechtlich ambige Gefilde begibt wie zuvor der Hauptsatz. Gerade im
Kontrast hierzu gewinnt der so ungeheuer simple Hymnus, der zuerst wie
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eine nur langsam an die Oberfliche dringenden Erinnerung in den tiefen
Bissen erklingt, autoritativen Charakter.

Verlauf Takt Tonart Formteil
Rezitativ 1-2 c Einleitung
Reminiszenz II. Satz 34 g
Rezitativ 5-6 D/f
Reminiszenz II. Satz 7-13 f
Choral (1-4) + Rezitativ 13-29 As—>f{
Reminiszenz II. Satz, Uberleitung | 30-39 f—>D/c
Hauptsatz 40-171 Exposition
1. Thema 40-47 C
Erweiterung 48-67 C->G
Hauptthema, chromatisch abstg. 68-77 C
Bassfigur
Erweiterung 78-95 C->E
Uberleitung 96-171 a-c-E-a-d-DD/G
Seitensatz 172-281
2. Thema 172-187 | G-D/G
Erweiterung 188-216 | G-D/G
»Kontrapunkt“-Passage 216-231 | D/G
3. Thema(Choral 1-6), EEC 232-281 | C
Tutti-Schlige, 2. Thema 282-345 | g-c-f-c Durchfiihrung
Auflésung (Reduktion auf Tre- 346-376 | gfis-H
molo u. Fanfare)
3. Thema (Choral 1-4) + 2. Thema| 377-393 | E—>cis
Klangverwandlung cis — ¢ 394-401 | cis/C
Hauptsatz 402-465 Reprise
1. Thema 402-409 | C
Erweiterung 410429 | C>G
Uberleitung 430-465 | c-es-C-F-f
Seitensatz 466-607
2. Thema 466-481 | C-D/C
Erweiterung 482-513 | C-c-f-g
»Kontrapunkt“-Passage 514-560 | D/c
3. Thema (Choral 1-6), ESC 561-607 | C
Klangfeld, Verklirungsschluss 607-626 | C Codetta

Formiibersicht 2.9: Anton Rubinstein, Sinfonie Nr. 2 C-Dur op. 42, Finale

Und so erstaunt es kaum, dass der Choral auch in der Durchfithrung an
jenem Moment auftritt, an dem die Lage aussichtslos geworden scheint:
Eine aus dem G-Dur-Schlussklang des Expositionschorals abgeleitete
Akkordklangfliche hatte sich schockhaft nach g-Moll gewandt und war in
stetem Wechsel mit dem Kopf des ersten Seitenthemas sogar nach c-Moll
geraten, nur um wenig spiter reduziert auf ein blofles Streichertremolo
und eine vom Seitenthema iibriggebliebene Fanfare der gestopften Horner
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auf einem orientierungslosen H-Dur-Dreiklang stehen zu bleiben. Dessen
Einladung nimmt der Choral an: In E-Dur intonieren ihn Fléten und
Klarinetten, und auch das scheinbar schon besiegte erste Seitenthema
wagt sich wieder hervor, um den Schlussklang der einzelnen Zeilen zu
unterstreichen. Wie in der Einleitung des Satzes verklingt die Choraler-
scheinung nach vier Zeilen und damit auf der Mollparallele; mit diesem
cis-Moll ist, so scheint es, auf dem Weg zuriick nach C-Dur noch recht
wenig gewonnen. Doch nun geschieht aus dem bisherigen Formverlauf
ginzlich Unerklirliches: Ein synthetischer Eingriff von auflen 16st das cis
zum ¢ auf, eine Verwandlung, die durch die mehrmals wiederholte Aufei-
nanderfolge der Dreiklinge cis-Moll und C-Dur unterstrichen wird und
offenbar Grund genug ist, die Reprise in C-Dur einsetzen zu lassen. In
dieser kommt es zu keinen weiteren Uberraschungen; die einzelnen
Formabschnitte sind gestrafft, der Weg vom ersten zum zweiten Seiten-
thema aus dramaturgischen Griinden verlingert und tongeschlechtlich
verunklart, bis im Tonfall heilsgewisser Verkiindigung der Choral das Stiick
zu seinem guten Ende fithrt. Es folgen noch einige breit ausgekostete
Kadenztakte; ein veritables Klangbad, in der Rubinstein wie seine Leipzi-
ger Kollegen und wenig spiter an den entsprechenden Stellen auch Bruck-
ner zum Mittel des Verklirungsschlusses greift, mutmafilich um den sakra-
len Charakter dieses Schlusses noch ein letztes Mal zu unterstreichen.
Rubinstein schrieb, wenigstens mit der urspriinglichen Fassung des
Werks, ein Stiick Musikgeschichte. Fiir die kompositorische Folgegenera-
tion, die sich ab den 1870er Jahren der Idee des Choralfinales neu erinner-
te, diirfte die Ozeansinfonie der wichtigste Ankniipfungspunkt gewesen
sein. Beredtes Zeugnis der Wirkung des Stiickes diirfte nicht zuletzt der
von Stefan Keym entdeckte zitathafte Aufgriff der Ozeansinfonie in ei-
nem ein halbes Jahrhundert spiter entstandenen Werk abgeben:®! Der
fiktive Choral in Mieczystaw Kartowicz’ Sinfonie e-Moll op. 7 ,,Odrodze-
nie“ (1902), der wie bei Rubinstein das Werk in seine Schlussapotheose
fithrt, nimmt genau die melodische Struktur der ersten Zeile von Rubin-
steins Choral auf. Dabei fehlen allerdings einige zentrale Merkmale musi-
kalischen Zitierens:®? Ganz offenkundig ist dieses Zitat nicht darauf ange-
legt, als ein solches zu erkennen sein. Vielmehr scheint es, als stellte
Rubinsteins Ozeansinfonie fiir die Generation der Sinfoniker um Karto-
wicz so etwas wie ein Stiick musikalische DNA dar; und wenn sich
Merkmale dieses Ursprungswerks auch im Phinotyp mancher Nachfolger

81 Keym 2010, S. 3671.

82 Zofia Lissa hat als Kriterien des Zitats u.a. Geschlossenheit, Ganzheit, Hervorge-
hobensein und das Element der Uberraschung genannt (Zofia Lissa, Asthetische
Funktionen des musikalischen Zitats, in: Die Musikforschung 19/4 (1966), S. 364—
378, hier S.3651.); Kartowiczs Choral erfiillt keines davon und erscheint wenn,
dann eher als versteckte Referenz an Rubinsteins Choral.
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zeigen, ist das vielleicht mehr als ein Produkt des Unbewussten zu verste-
hen denn als gewollter Hinweis.

2.3.5 Die Apotheose des Kehraus — Robert Schumanns Dritte Sinfonie

Noch vor Rubinsteins Erfolgsstiick war allerdings ein Werk entstanden,
das in der scheinbaren Teleologie von den ersten Anniherungen an den
Choraltopos durch Beethoven hin zur Uberwindung des Problems
,Beethoven® durch denselben Topos etwas quer zu stehen scheint. Denn
es diirfte sich heute zwar bei Robert Schumanns Sinfonie Nr. 3 Es-Dur
op. 97 (1850) zweifellos um die bekannteste Sinfonie vor den Werken
Brahms’ und Bruckners handeln, welche einen fiktiven Choral inkorpo-
riert. Doch ist die Einfiigung dieses Themas wie seine Rolle fiir den musi-
kalischen Verlauf wesentlich unklarer und mehrdeutiger als bei bisher
untersuchten Werken. Dies ist eine Folge nicht nur aus der banalen Tatsa-
che, dass das Stiick zu einer Zeit entstand, bevor die Idee des Chorals im
Sinfoniefinale schier untrennbar mit einer zwar im Detail variablen, im
Grundriss aber fast gleichen Verlaufsform verkniipft wurde; diese Ver-
laufsform fand sich, wie gezeigt, bereits in Schumanns op. 52 und Rosen-
hains Zweiter Sinfonie ausgeprigt, von den noch zu beschreibenden Ent-
wicklungen in der Orchesterouvertiire ganz zu schweigen. Vor allem
liegen die Schwierigkeiten im Falle von Schumanns Dritter bei der Frage,
ob der von thm hier gemeinte Topos des Chorals iberhaupt derselbe sei,
der in den fast zur gleichen Zeit entstandenen Werken der Leipziger Kol-
legen wirksam ist.

Zunichst ist im Zusammenhang mit dem fraglichen, in der Coda des
Finales wiederkehrenden Gebilde aus dem ,iiberzihligen® vierten Satz des
Werkes die Beobachtung festzuhalten, dass dieses im Unterschied zu vie-
len bisher betrachteten Fillen bereits in der frithen Rezeption als choralar-
tig beschrieben wurde. Nicht nur dies, thm wurde sogar eine konfessio-
nelle Identitit zugewiesen: In Kohirenz mit der weitverbreiteten und vom
Umfeld des Komponisten selbst durchaus befeuerten® ,rheinischen‘ Les-
art des Stiickes erkannte man in diesem vierten Satz schnell die musikali-
sche Bebilderung einer Prozession im Kélner Dom. % Hierbei vertrite das
Orchester, durch welches das iiberraschend diistere Choralthema sich in
archaisierender Sequenzharmonik langsam von Stimme zu Stimme
schlingelt, die Rolle der Orgel, welche die Zeremonie begleitet. Der Un-
terschied zu den Ansitzen Gades, Rietz’ und Rosenhains wire dann ein

8 Der Beiname ,Rheinische“ scheint sich vor allem durch Wasiliewskis Schumann-

Biographie verbreitet zu haben (Wilhelm Joseph von Wasielewski, Robert Schu-
mann, Bonn 1880, hier S. 268).
$% Ebenda.
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fundamentaler: Greift besonders bei den beiden letzteren ein aus der Kir-
chenmusik stammendes Satzmodell in den musikalischen Verlauf ein, um
ebendiesem die richtige Wendung zu geben, so wire Schumanns Choral-
Satz vielmehr ein weiterer vieler unterschiedlicher Bausteine einer insge-
samt weniger narrativ als illustrativ angelegten musikalischen Uberset-
zung des Ideenkreises des Rheinischen als solchen, dem neben Folklore,
Tanz, Chorgesang und Weinseligkeit eben auch der Katholizismus un-
trennbar angehore. ¥

Das Stiick lidt mit seiner ostentativen Zuginglichkeit zu einer sol-
chen Deutung sicherlich ein — gerade im Vergleich zum peinlich genau
durchorganisierten Spannungsbogen, wie er in Schumanns d-Moll- und
C-Dur-Sinfonien zu beobachten ist. Aber genau am Beispiel des Choral-
topos, der zunichst vielleicht als am klarsten zu identifizierendes Genre-
bild der Sinfonie erscheinen mag, liefle sich iiberlegen, ob eine solche
Deutung nicht vorschnell die Oberfliche fiir das Wesentliche des Stiickes
halten kénnte. Denn Choralartiges tritt in der Folge auch an entscheiden-
der Stelle in das Finale ein, dessen terzenseliges Ritornell zunichst als
willkommener, vollstindiger Kontrast zur Finsternis des vierten Satzes
erschienen war. Es handelt sich sogar um einen doppelten Eingriff: Einem
scheinbar ginzlich neuen Thema der Bliser im Choralsatz (T.254-271)
folgt eine Wiederaufnahme des Choralthemas aus dem vierten Satz
(T. 271-295) — gewendet in diatonisches Es-Dur und fast ganz von seiner
vormaligen kirchenmusikalischen Archaik befreit. Die Geste ist, zumal
beim Fortissimo-Einsatz des Bliserthemas, durchaus die eines Triumphes
— doch woriiber wird hier eigentlich triumphiert?

An sich scheint der Satz einer solchen Erlésung von auflen, im Ge-
gensatz zu den Finali der fraglichen Werke von Rietz, Staehle und Rosen-
hain, gar nicht zu bediirfen. Doch birgt dieses zunichst so harmlos anmu-
tende Sonatenrondo einen Beziehungsreichtum, der einen in Schwindel
bringen konnte. Dieser Schwindel entsteht zunichst dadurch, dass der
Satz vollstindig um sich selbst zu kreisen scheint: So prisentiert der
Hauptsatzbereich alleine drei distinkte thematische Gestalten, deren
zweite (T. 1626 resp. T. 39—46 sowie die anschlieRende Uberleitung) und
dritte (T.26-39) in der Folge nur minimal abgewandelt als erstes und
zweites Seitenthema (T. 56-65 resp. T. 71-79) wiederkehren. Jenes zweite
Seitenthema steht allerdings so unversehens wie iiberraschend in der ,fal-
schen Tonart As-Dur. Als wollte sie dies korrigieren, kehrt die Motivik
der vormaligen Uberleitungspassage zuriick und setzt einen Modulations-

85 Vgl. fiir eine Deutung in diesem Sinne neben vielen anderen etwa Martin Gecks

Verstindnis des Werks als ,,Folge von Bildern, die dadurch in den Rang einer mehr-
sitzigen Symphonie gehoben wird, daff jeder Satz nicht nur charakteristisch ist,
sondern ein spezifisches Niveau der Erfindung und Ausarbeitung hilt* (Geck
2009, S. 103).
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prozess in Gang, bei dem sich schliefilich Ratlosigkeit breitmacht, nur um
wieder auf der Dominante von As-Dur zu landen (T. 104). Offenbar ist
inzwischen immerhin die Durchfithrung erreicht: Der in as-Moll einset-
zende Kopf des Seitenthemas wird sequenziert und leitet so von einer
Moll-Tonart in die jeweils einen Ganzton hoher gelegene nichste — nur
um folgerichtig nach sechs Schritten wieder am Anfang zu stehen.

Verlauf Takt Tonart Formteil
Hauptsatz 1-56 Exposition
Thema 1 (2 x) 1-16 Es - D/Es
Thema 2 16-26 Es
Thema 3 26-39 Es
Thema 2 29-47 Es
Uberleitung 1 46-56 Es -» D/B
Seitensatz 56-105
Thema 4 (aus Thema 2), EEC 56-65 g-B
Uberleitung 2 (Thema 2) 65-71 B — D/As
Thema 5 (aus Thema 3) 71-79 As
Uberleitung 3 (aus Ultg. 1) 79-105 As —mod. - D/as
Thema 2/4 + Thema 1 105-129 as-B-C-D-E-e-Fis- | Durchfithrung

fis-As-as-D/H
Riickleitung: neues Thema 1 + 129-149 H-B-D/Es

Thema 1
Hauptsatz 149-201 Reprise
neues Thema 1 149-153 | Es
Thema1 (1 x) 153-161 | Es—D/Es
Thema 2 161-170 | Es
Thema 3 170-184 | Es
Thema 2 184-192 | Es
Uberleitung 1 192-201 | Es—» D/B
Seitensatz 201-254
Thema 4 201-210 | B
ﬁberleitung 2 210-216 | B— D/Es
Thema 5 216-224 | Es
Uberleitung 3 / Riickleitung 225-254 | Es —» D/Es
neues Thema 2 (Choral 2, aus 254-271 Es — D/Es Coda
Thema 1)
Uberleitung 1 / Choral (aus IV) | 271-298 D/Es
Stretta (neues Thema 1, 298-329 Es

Thema 2, Choral 1)

Formiibersicht 2.10: Robert Schumann, Sinfonie Nr. 3 Es-Dur op. 97, Finale

Offensichtlich ist auf diesem Wege kein Weiterkommen — etwas ginzlich
Neues muss her. Eine H-Dur-Jagdfanfare der Horner schiebt alle Moll-
Unsicherheiten kurzerhand zur Seite (T. 130-133), zwingt sich sodann
unbiirokratisch nach B-Dur (T. 137-141) und erdffnet die Reprise gleich
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selbst (T. 149-153): Das unmittelbar anschlieffende Hauptthema erscheint
wie die natiirliche Fortsetzung dieses Vorspanns. Geidndert hat sich in der
Reprise ansonsten freilich wenig — das zweite Seitenthema steht zwar in
der korrekten Tonart, lisst sich von der Uberleitungsmotivik allerdings
erneut in einen Modulationsstrudel reiflen, der zuvor in die harmonische
Kreisbewegung der Durchfithrung gefiithrt hat. Und genau wie dort gliick-
licherweise eine Fanfare zur Hand war, um den Satz wieder auf die richti-
ge harmonische Bahn zu bringen, ist es auch hier ein zunichst satzfremd
erscheinendes — tatsichlich aber vom Hauptthema des Finales ableitbares
— Bliaserthema, das die Coda eroffnet: der oben beschriebene Choralsatz

(vgl. Notenbeispiel 2.12).
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Notenbeispiel 2.12: Robert Schumann, Sinfonie Nr. 3 Es-Dur op. 97,
Finale, T. 254-271

Der Topos ist recht klar als solcher zu erkennen. Dies liegt, neben dem
vollen vierstimmigen Blisersatz, vor allem an der klaren Zergliederung des
Kopfmotivs in einzelne Choralzeilen, die von schnellen Streicherfigurati-
onen verbunden werden — um 1850 lingst zu einem Kennzeichen instru-
mentaler Chorile avanciert. Die gleich darauf einsetzende Reminiszenz an
das Choralthema aus dem vierten Satz, nun von seiner quilenden Chro-
matik befreit in eine diatonische Es-Dur-Linie gewandelt, hat neben zykli-
scher Abrundung sicherlich auch die Funktion, solche Assoziationen
weiter zu bekriftigen. Die Verwandlung des zunichst so unverkennbar an
das Hauptthema des Kopfsatzes antdnenden Schlussritornells in etwas
Choralartiges hat allerdings Folgen fiir die Deutung des Begriffs des Cho-
ralhaften in dieser Sinfonie im Allgemeinen. Denn plotzlich scheint wie-
der die Idee jener ersten Sinfonie durch, die ein fiktives Choralthema im
Finale prisentierte — Niels Gades Zweite und der in ithrem Finale wirksame
Scheinkontrast zwischen folkloristischer Tanzlust und im Hintergrund
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wirksamem Choral. Schumann aber macht diese Verbindung explizit,
indem gerade das zunichst Folkloristische sich hier selbst in einen Choral
verwandelt — dies allerdings mit nicht unmittelbar verstindlichem, auf-
trumpfendem, ja sieghaftem Impetus.

Die dadurch entstehende Finallgsung ist auf einen zweiten Blick irri-
tierender, als es ithre Prisenz im Konzertleben zunichst vermuten lisst.
Fir den triumphalen Charakter der Schlusstakte hatte der bisherige
Werkverlauf wenig Anlass gegeben: Der Grundton des Stiickes war iiber
die ersten drei Sitze hinweg ein sonnig-heiterer gewesen, der an keiner
Stelle in eine ernsthafte Krise geraten war. Den einzigen iiber weite Stre-
cken in ein diisteres Licht getauchten Moment hatte paradoxerweise gera-
de das Choralvorspiel des vierten Satzes dargestellt. Die dabei angewand-
ten Mittel des musikalischen Zeitkolorits lassen allerdings eine Inter-
pretation dieses kurzen iiberzihligen Satzes als Krise, deren Uberwindung
in den Schlusstakten des Werks gefeiert wiirde, aufler Frage kommen. Es
scheint vielmehr fast so, als schriebe Schumann eine Schlussapotheose
entgegen dem Werkverlauf: Einen Schluss, der dem bis kurz zuvor laten-
ten Episodencharakter dieser Sinfonie scheinbar widerspricht; der in
Wirklichkeit aber gerade deren heiter-folkloristischen Grundziige fiir
durchaus wiirdig erklirt, eine grofle Finalgeste auszubilden.

Dazu passt, dass im Zentrum dieses Schlusses ausgerechnet ein Ele-
ment aus jenem vierten Satz steht, in dem der Genrebildcharakter am
stirksten ausgeprigt war — ein Element aber, das in seiner neuen Variante
von jener Genrebildhaftigkeit weitestméglich entfernt ist, ja kaum Remi-
niszenzcharakter aufweist. Vielmehr gehort das Choralmotiv des vierten
Satzes hier, als Teil des groflangelegten Dominantorgelpunkts vor der
Schlusskadenz, zum unmittelbaren Prisens des Finales. Und tatsichlich
lisst es sich auch problemlos aus dem reichen thematischen Material des
Satzes ableiten: als erweiterte Vergroflerung desjenigen Motivs, mit dem
der Satz die Uberleitung von Haupt- zu Seitensatz bestritten hatte. So
erweist sich der zunichst fremdartige, tiberzihlige Choral-Satz am Ende
der ,Rheinischen® als vollstindig integriert: geliutert nicht nur von sei-
nem ,fremden‘ Modus, sondern auch von seiner Zeitgebundenheit.

Worin koénnte der Sinn dieser doppelten Choralapotheose von zwei
zunichst im Satzverlauf fremd erscheinenden, tatsichlich aber aus eben-
diesem Satz abgeleiteten Themen liegen? Es kann sich nicht um eine reine
Apotheose der folkloristischen Elemente handeln, die das Stiick bis ein-
schliefflich zum dritten Satz und auch den Grofiteil des fiinften Satzes
geprigt hatten — denn gerade diese Elemente sind in den Schlusstakten
verschwunden und nur noch mittelbar-assoziativ in der melodischen
Struktur des neuen Choralthemas wiederzufinden. Vielleicht liegt aber
gerade in diesen nunmehr versteckten folkloristischen Urspriingen eines
Sinfonieschlusses, der sich ansonsten als der einer Moll-Dur-Dramaturgie

106



gibt, ein entscheidender Verstindnisschliissel. Schumann verbindet hier
nicht nur ,katholische Polyphonie mit ,protestantischem® Choralsatz,
verbindet nicht nur triigerisch simplen Folklorismus mit dem Archaisch-
Erhabenen — er verquickt alle diese vermeintlich disparaten Elemente in
einer einzigen triumphalen Schlussgeste, die damit zugleich die scheinbar
so kontriren Archetypen der Beethoven’schen Mollsinfonie und der Pas-
torale synthetisiert. Und wenn es Schumann in jenen ersten Monaten der
Diisseldorfer Zeit und in den Jahren nach der Niederschlagung der revo-
lutiondren Bewegungen der 1840er Jahre ernst gewesen ist mit dem Ver-
such, eine Musik zu schreiben, die zugleich zuginglich und anspruchsvoll,
zugleich grofiéffentlich und kunstwiirdig sein sollte,® so kénnte er einen
Ansatz hierzu gerade in der Synthese des sinfonischen Dualismus gefun-
den haben, der bis zu jenem Zeitpunkt kaum ernsthaft hinterfragt worden
war. Das daraus entstandene Amalgam wire die Es-Dur-Sinfonie: zugleich
locker gefiigt und eng verwoben, sonnig warm und triumphal-iiberwilti-
gend. Das Volkstiimliche, Ungekiinstelte ist, wenigstens im Finale der
»Rheinischen®, zugleich das artifiziell-durchkonstruierte Kunsthafte.
Gustav Mahler diirfte hier — gerade bei der Gestaltung seiner Fiinften —
entscheidende Anregungen erhalten haben, wie noch zu zeigen sein wird.

2.3.6 ,,Du hasts aber erfunden“ — Mendelssohn und die
Choralapotheose

Felix Mendelssohn sollte die Premiere der ,,Rheinischen® und den Tri-
umphzug der ,Ozeansinfonie“ nicht mehr erleben. Dass sich aber in den
1840er Jahren die von ihm so stark geprigte Finale-Gestaltungsidee im-
mer weiter durchzusetzen begann, blieb thm nicht verborgen. Schon in
den 1840Qer Jahren diirfte absehbar geworden sein, dass sich die Idee zu-
dem immer mehr zu einer explizit sinfonischen zu entwickeln begann.

86 Reinhard Kapp hat, neben ,Widerspriichen® und ,,Objektivitit®, ,,Volkstimlich-

keit®, ,,Patriotismus und ,Republikanismus® als programmatische Gesichtspunkte
fiir Schumanns 6ffentliches Wirken definiert (Reinhard Kapp, Schumann nach der
Revolution. Voriiberlegungen, Statements, Hinweise, Materialien, Fragen, in: Bern-
hard A. Appel, Schumann in Diisseldorf. Bericht iiber das 3. Internationale Schu-
mann-Symposion am 15. und 16. Juni 1988 im Rabmen des 3. Schumann-Festes,
Diisseldorf [= Schumann-Forschungen 3], Mainz 1993, S.315-417, hier S.343—
353) und hilt mit Hinsicht auf die Dritre nachdriicklich fest: ,,Die heute bevorzugte
Lesart, die sich an Schumanns Formulierung ein Stiick [rheinisches] Leben (19.3.1851
an Simrock) ausschliefflich hilt, ist [...] zu harmlos. Der Rhein ist das National-
symbol, der Kélner Dom, dessen Anblick Schumanns eigenen Auflerungen zufolge
den ersten Anstof zur Komposition der Es-Dur-Sinfonie gab, gilt von den ersten
Bestrebungen an, den Bau zu vollenden, als Nationaldenkmal.“ (Ebenda, S. 377,
Klammern, Sperrung und Kursivierungen im Original).
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Geradezu verriterisch erscheint hier etwa der Untertitel der 1846 erschie-
nen Sonate fiir Klavier zu vier Hinden h-Moll op. 112 von Ignaz Mosche-
les, der mit seiner Ouvertiire Die Jungfrau von Orleans in den 1830er
Jahren bereits mit der Integration choralartiger Themen in die Instrumen-
talmusik experimentierte: Eine Grande sonate symphonique soll das Werk
sein, und tatsichlich stellt es nichts anderes dar als Moscheles’ eigenen
Beitrag zum Korpus mehrsitziger Werke mit Choralfinale. Schon der
Beginn des Werks — ein fast vierzigtaktiger Trauermarsch (Andante pateti-
co) steht als Einleitung vor dem Allegro agitato des Kopfsatzes — macht
klar, dass es sich hier keineswegs um gefillige Salonmusik handeln soll.

Der Beginn des Finales nimmt denn auch die Motivik des Trauermar-
sches zunichst auf — um aber fast sofort einem fiinfzeiligen, im Notentext
explizit als ,,chorale“ bezeichneten H-Dur-Hymnus Platz zu machen, der
am Ende der Einleitung allerdings trugschliissig ins h-Moll des eigentli-
chen Finales iiberleitet. Der Choral ist fiktiv, eine gewisse Nihe der Auf-
taktzeile zu Was Gotr tut, ist wohlgetan (oder auch Ich bin’s, ich sollte bii-
fSen) lisst sich allerdings nur schwer tiberhéren; in diesem feinen Schweben
zwischen Anlehnung und Fiktion zeigt sich Moscheles also nah an Men-
delssohn und auch am wohl von Mendelssohn inspirierten Rosenhain. In
der Folge dhnelt die Verwendung des Chorals iiberdies der Formgebung, die
wenig spiter Rubinstein fiir sein Erfolgsstiick finden wird: Nachdem die
erste Zeile bereits am Ende des ersten Seitenthemas (D-Dur, T. 70ff.)
einmal versteckt in der Uberleitung zum nichsten Themenbereich ange-
klungen war (T. 871f.),% bildet der Choral, kondensiert auf nur drei Zeilen,
diesen zweiten Seitensatzbereich gleich selbst (T. 100ff., erneut mit ,.chorale®
tiberschrieben).” Und nachdem in der Reprise der Seitensatz ginzlich
falsch in C-Dur begonnen hatte, bleibt es wenig iiberraschend auch dem
Choral iiberlassen, als letzter regulirer Teil der Reprise — hier sogar noch
weiter reduziert auf seine zwei Anfangszeilen — dem Werk zu seinem gliick-
lichen Ende in H-Dur zu verhelfen (T.221-232.).° Auf eine ausgedehnte
Schlussapotheose des Choralthemas selbst verzichtet Moscheles; fiir Zwi-
schentdne bleibt in der jubilierenden Coda dennoch eher wenig Platz.

»Wie komisch daff der Choral jetzt im letzten Satz de riguenr wird®,
befand Carl Klingemann angesichts dieses Werks gegentiber Mendelssohn,
nicht ohne hinterherzuschicken: ,Du hasts aber erfunden und darum
zunichst das Recht darauf.“’! Eine zutreffende Diagnose, dennoch auch

8 Tgnaz Moscheles, Grande Sonate Symphonique pour Piano & Quatre Mains op. 112,

Paris: Brandus o.]., Primo, S. 61, 3. System T. 3{f.

88 Ebenda, Primo, S. 61, 6. System, T. 2f

89 Ebenda, Primo, S. 67, 2. System, T. 5ff.

% Ebenda, Primo, S. 71, 6. System, T. 2ff

91 Klingemann an Mendelssohn, 31. Mirz 1846, zit. n. Mendelssohn Bartholdy 2016,
S. 638.
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eine, auf deren Zutreffen Mendelssohn selbst offenbar nicht nur stolz war.
Denn unter seinen eigenen reifen Werken ist der fiktive Choral nur ein
einziges Mal im Finale eines mehrsitzigen Werks eingesetzt: im Klavier-
trio Nr. 2 c-Moll op. 66, das beinahe zeitgleich mit Moscheles’ Werk ent-
standen und uraufgefiithrt (1845) sowie dann auch gedruckt wurde (1846).
Es handelt sich beim Schlusssatz des Trios zunichst um ein Sonatenron-
do, innerhalb dessen Mendelssohns Choralthema (vgl. oben, Notenbei-
spiel 2.6) in der Durchfithrung ein erstes Mal erscheint und so die Funkti-
on eines Couplets tibernimmt. In der Coda erklingt der Choral, nun im
Fortissimo, ein zweites Mal und legitimiert durch seine Prisenz, so
scheint es, dhnlich wie bei Moscheles den Schlussjubel. Die Wiederauf-
nahme des Couplets am Satzschluss erscheint aus Rondosicht freilich
etwas willkiirlich und hat denn auch bis in jiingere Zeit einiges an Kritik
hervorgerufen.®? Dieses Vorgehen mag insbesondere deshalb als unge-
wohnliches Zugestindnis Mendelssohns an den Zeitgeist erscheinen, als
der Komponist in seinen anderen mit fiktiven Chorilen operierenden
Werken eben auf eine solche zweite Zurschaustellung verzichtet hatte.”

Verlauf Takt Tonart Formteil
Hauptsatz 1-48 Exposition

Hauptthema 2 x 1-32 c-Es-c

Uberleitung 32-48 D/c-D/Es
Seitensatz 49-105

Seitenthema 49-79 Es-c-Es

Schlussgruppe (+ Hauptthema) 79-105 | Es-D/c
Hauptthema 106-128 | c-Es-c Durchfiih-
neues Thema (Choral) 2 x + Hauptthema| 128-170 | As rung (Haupt-
Hauptthema 171-200 | As-c-g-D/c | satz)
Seitenthema 201-229 | c-Es-c Reprise (Sei-
Schlussgruppe (+ Hauptthema) 229-266 | ¢ tensatz)
Choral 267-296 | C Coda
Seitenthema 296-326 | C
Hauptthema 327-353 | C

Formiibersicht 2.11: Felix Mendelssohn Bartholdy,
Klaviertrio Nr. 2 c-Moll op. 66, Finale.

Zunichst wire allerdings zu untersuchen, ob es sich beim Finale wirklich,
wie etwa Armin Koch feststellt, weniger um ein Sonatenrondo denn ein

2 Berithmtheit erlangt hat besonders Charles Rosens Diktum von Mendelssohn als

Erfinder des religidsen Kitsches in der Musik (Charles Rosen, The Romantic Gene-
ration, London 1995, S. 569-598).

So etwa in der e-Moll-Fuge aus Sechs Priludien und Fugen fiir Klavier op. 35 oder
im Kopfsatz der {-Moll-Sonate aus den Sechs Sonaten fiir Orgel op. 65.
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Rondo mit Sonatenelementen handelt.** Denn dass das Hauptthema sich
an allen Ecken und Enden der Form findet, ist nicht zwingend ein Zei-
chen der Rondohaftigkeit dieses einen Satzes, sondern vielmehr ein Ele-
ment des typisch Mendelssohn’schen Vexierspiels mit dem ,tatsichlichen®
Ort des Hauptthemas seiner Sonatenallegrositze, das sich in dhnlicher
Ausprigung in vielen ansonsten iiberaus unterschiedlichen Sitzen Men-
delssohns findet — wohlgemerkt bevorzugt in hinsichtlich von Rondofor-
men eher unverdichtigen Kopfsitzen.” Auch dass in der Mitte des Satzes
ein neues Thema erscheint, ist um 1845, fast ein halbes Jahrhundert nach
der Eroica, kaum mehr als eindeutiges Zeichen einer Rondoform zu deu-
ten. Weiter ist die vielkritisierte Wiederaufnahme des neuen Themas in der
Tonika zu Beginn der Coda vor Hintergrund der auf tonartlichen Aus-
gleich abzielenden Sonatenlogik wesentlich nachvollziehbarer als bei einer
Lesart nach dem Reihungsprinzip des Rondos. Auch die Tatsache, dass die
Durchfithrung des Satzes mit dem Hauptthema in der Tonika anhebt, ist
nur bedingt ein rondohaftes Merkmal. Solche Schein-Wiederholungen der
Exposition finden sich nicht nur ebenfalls bereits bei Beethoven, sie soll-
ten im Laufe des Jahrhunderts gerade in mehrsitzigen Werken zu einem
iiberaus beliebten Mittel zu werden, direkt in medias res zu schreiten,
wofiir der Kopfsatz aus Brahms® Vierter Sinfonie e-Moll op. 98 das viel-
leicht berithmteste Beispiel darstellt. Kaum rondotypisch erscheint
schliefllich das Fehlen einer nochmaligen Tonikareprise des Ritornells im
Anschluss an das neue Thema. Eine vollstindige Wiederaufnahme erfihrt
der ,Refrain bis zum Ende des Satzes iiberhaupt nicht mehr, was im Ron-
do doch iiberraschen miisste, jedoch verdichtig an das auf Finalitit gerich-
tete Straffungsprinzip des zweiteiligen Sonatendenkens erinnert. Denn was
tatsichlich in c-Moll nochmals erscheint, ist das Seitenthema, das so einen
um die Mitte des Jahrhunderts durchaus nicht mehr selbstverstindlichen, an
Mozart erinnernden Moduswechsel durchmachen muss. Formal wire die
anschlieffende Wiederkehr des Choralthemas dadurch begriindet, dass es,
als neues und tonartfremdes Thema der Durchfithrung, einer Eingliede-
rung in den Bereich der Tonika erst noch bedarf.

Vom Begriff des Rondos geldst und von der Sonate ausgehend er-
scheint die Wiederkehr des Chorals am Ende des Satzes nicht weiter er-
klirungsbediirftig. Nicht wegzudiskutieren ist allerdings die Emphase, mit
der dieser zweite Eintritt erfolgt, die eben doch unmittelbar an das Mittel
der Schlussapotheose denken lisst, selbst wenn der satztechnische Be-
griindungszusammenhang bei Mendelssohn vielfach komplexer sein diirf-
te, als es bei den in diesem Zusammenhang betrachteten Werke der Fall zu

% Vgl. Armin Koch, Chorile und Choralbaftes im Werk von Felix Mendelssobn Bar-
tholdy (= Abhandlungen zur Musikgeschichte 12), Géttingen 2003, S. 196.

So beispielsweise, um im Bereich der Kammermusik zu bleiben, in den Kopfsitzen
des e-Moll-Streichquartetts op. 44/2 und des Streichquintetts Nr. 2 B-Dur op. 87.
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sein pflegte.” Ursichlich an diesem Eindruck beteiligt ist nicht zuletzt die
Stellung des zweiten Choraleinsatzes innerhalb des Sonatennarrativs:
Ahnlich wie in vielen der bisher betrachteten Werke erscheint das Ende
des Reprisenbereichs als Krise, der erst die Wiederkehr des Chorals etwas
entgegenzusetzen hat, der somit dafiir sorgt, dass der Satz trotz seiner
Moll-Reprise in Dur enden kann. Ob gewollt oder nicht — das Resultat
klingt wie eine zeittypische Choralapotheose, die in der direkten Ent-
wicklungslinie des Phinomens nur insofern verborgen ist, als sie — im
Gegensatz zu Moscheles’ Sonate — auf die Attribute des Sinfonischen ganz
verzichtet.

Und dieser Verzicht war durchaus gewollt, woran Mendelssohns Re-
plik an Klingemann kaum Zweifel aufkommen lisst. Denn nicht nur ver-
sichert er diesem, dass — im Gegensatz zu den von Klingemann angemerk-
ten ,,3 dur Schliisse[n] an den 3 groflen Mollstiicken® (womit die beiden
Klaviertrios und die a-Moll-Sinfonie gemeint sein diirften) — die geplante
neue Sinfonie ,gewifl in C dur gehen [soll] von Anfang bis zu Ende®.”
Sondern er hilt sogar mit Nachdruck fest: ,Und es soll wahrhaftig kein
Choral darin vorkommen.“? Mendelssohn erlebte die weitere Verbreitung
seiner Erfindung nicht mehr; aber es scheint so, als habe er sie mit dem c-
Moll-Trio auch bereits in die Geschichte entlassen wollen.”

2.4 Parallel- und Sonderwege

Carl Klingemann war nicht der einzige Beobachter, dem dieser neue Trend
in der Instrumentalmusik auffiel. Ein gutes Jahrzehnt nach ihm hieff der
junge Felix Draeseke die ,breite choralihnliche Melodie®'® mit glihenden
Worten willkommen:

»Es wird auf einmal erméglicht, auch das Groflartige, Erhabene,
tiefe Ernste, Majestitische melodisch zu gestalten, in plastischer
Anschaulichkeit der Menge niher zu riicken. Das Publicum, ge-

% Vgl. hierzu Hans-Joachim Hinrichsen, Jenseits des Historismus. Fuge und Choral in

der Instrumentalmusik Felix Mendelssobn Bartholdys, in Anselm Hartinger et al.
(Hrsg.): ,Zu grofS, zu unerreichbar.“ Bach-Rezeption im Zeitalter Mendelssobns und
Schumanns, Wiesbaden 2007, S. 99-119.
7 FMB an Klingemann, 15. April 1846, zit. n. Mendelssohn Bartholdy 2016, S. 266.
%8 Ebenda.
% Vgl. hierzu R. Larry Todd, ,Und es soll wabrhaft kein Choral darin vorkommen*:
On Mendelssobn’s Use of Chorales in his Symphonies, in: José Ignacio Sudrez
Garcia/Ramén Sobrino Sinchez (Hrsg.), Symphonism in Nineteenth-Century Euro-
pe (= Specvlvm Mvsicae 35), Turnhout 2020, S. 27-42.
Felix Draeseke, Franz Liszt’s neun symphonische Dichtungen, in: ders., Schriften
1855-1861, hrsg. v. Martelle Gutiérrez-Denhoff u. Helmut Loos, Bad Honnef
1987, S. 146251, hier S. 152.
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wohnt, das Hauptthema eines Werkes, selbst wenn es fest gezeich-
net ist, seiner Beweglichkeit und Kraft wegen als unmelodiés von
vorneherein nicht sonderlich zu beachten und erst bei dem zwei-
tem, dem sogenannten Gesangssatze ein verklirtes Licheln iiber
seine Ziige gleiten zu lassen, hort jetzt auch andere als zarte, liebes-
sehnende Gefiihle in melodischer Gestaltung an seinen Ohren vo-
riibergehen, gewthnt sich den beschrinkten Begriff der Melodie
auszudehnen, kraftvollen energischen, erhabenen, tiefernsten Stel-
len auch eine groflere Beriicksichtigung angedeihen zu lassen und
so allmilig zu der Kunst und ihren Jiingern in ein wiirdigeres Ver-
hiltniff als das bisher bestehende zu treten.“!°!

Mancherlei ist bemerkenswert an diesem Urteil. Da ist zunichst das voll-
stindige Fehlen religiéser Erwigungen, aber auch und im Gegensatz zu
den bisher begegneten Theoretikern das vollstindige Ausblenden der
historischen Dimension des Chorals. Zudem versteht Draeseke den Cho-
ral nicht zuvorderst als Modell idealtypischer Vierstimmigkeit; seine Ar-
gumentation bezieht sich einzig auf die melodische Faktur von Cho-
ralthemen. Denn choralartige Melodiegestaltung erzeugt fiir Draeseke
neben den Archetypen des ,energischen Hauptthemas und des ,zarten®
Seitenthemas ein bisher nicht dagewesenes Drittes, das der Instrumental-
musik und der hier gemeinten Sinfonik ginzlich neue Gestaltungsriume
erdffnet. Der erschlossene Bereich ist — wiederum gleich wie bei den The-
oretikern des reinen Satzes — das schlechthin Erhabene, das ,auf einmal
und ,in plastischer Anschaulichkeit® in der Instrumentalmusik Platz fin-
det, wo es vorher — so suggeriert es Draeseke — schmerzlich fehlte.
Schliefflich erspiht Draeseke in thm gar die Méglichkeit zur dsthetischen
Erziehung des Publikums, das, indem dank Choralthemen die Dichoto-
mie von Haupt- und Seitensatzcharakteren als blof§ scheinbare gekenn-
zeichnet wird, aufmerksamer sowie allgemein aufnahmefihiger wird fiir
neue Entwicklungen der Musik.

Bemerkenswert ist aber iiberdies, wo Draeseke die Wurzeln dieser
neuen Idee verortet. Der Name Mendelssohn fehlt — ebenso wie fast alle
anderen bisher erwihnten Namen - vollstindig in Draesekes Rekonstruk-
tion der geschichtlichen Entwicklung des Phinomens. Uberraschen kann
dies freilich an einem 1857 inmitten des gerade losgebrochenen Parteien-
streits verfassten Text nicht, deren Autor — noch — zu den wortgewaltigs-
ten Vertretern der ,Neudeutschen® tiberhaupt gehérte. Stattdessen fithrt
gemifl Draeseke die Spur direkt von der franzésischen Oper tiber Wagner
zu Liszt:

»Wie schon erwihnt, gebiihrt den dramatischen Componisten die
Ehre dieser Erfindung. Meyerbeer, Berlioz hatten Anfinge gelie-
fert, Wagner dieselben sofort aufgegriffen, ausgebaut, und die An-

101 Draeseke 1987, S. 152.
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wendung der neuen Invention durch seine Lehre von der Orches-
termelodie fiir die Oper sogar zum Princip erhoben. Liszt hat die
Wichtigkeit derselben sofort erfafit und sie mit dem besten Erfolge
in die Symphonie eingefiihrt. Jedenfalls aber auch mit dem besten
Rechte.“102

Tatsichlich sieht Draeseke in Wagners Tannhiuser-Ouvertiire die Haupt-
ursache, dass Choralthemen ,plétzlich eine so allgemeine Popularitit
erlangt® hatten, die sie ,ihrer eminenten Wirkung wegen auch jedenfalls*
verdienten; Liszt habe diese lediglich als erster ,in die Concertmusik®
eingefiithrt.!® Und so erginzungsbediirftig diese Darstellung erscheinen
mag;: Selbststindige und unselbststindige Ouvertiiren haben in der Friih-
phase des fiktiven Chorals fiir dessen Etablierung als Topos eigenen
Rechts wohl eine bedeutendere Rolle gespielt als die eben betrachteten,
fast ausnahmslos erfolglosen frithen Versuche, das sinfonische Finalepro-
blem mit ihrer Hilfe zu l6sen. Nicht zuletzt die Beliebtheit von Ouvertii-
rensammlungen im vierhindigen Klavierauszug diirfte fiir eine weitere
Verbreitung solcher Choralapotheosen im Miniaturformat gesorgt haben,
als sie selbst Rubinsteins Ozeansinfonie in ihren ersten Jahren erreichen
konnte. Beispiele aus der von Draeseke hervorgehobenen franzésischen
Oper, die mit fiktiven Choralthemen operieren, sind etwa Louis-Ferdi-
nand Hérolds Ouvertiire zu Zampa (1831), eine Potpourri-Ouvertiire mit
einem fromm-kirchenliedhaft anmutenden zweiten Themenbereich, der
gleich in der zweiten Nummer des Werks (,,Ballade®) textiert und als Ge-
bet der Camille gekennzeichnet wird (,Sainte Alice, préservez-nous!®).
Aus demselben Haus (der Opéra-Comique) stammt Daniel Aubers Ou-
vertiire zu Le duc d’Olonne (1842), deren sprunghaft-legerer Tonfall gleich
zu Beginn von einem sich ritselhaft chromatisch dahinschlingelnden (aus
dem Finale des im Kloster spielenden zweiten Akts stammenden) Blech-
bliser-Choralsatz unterbrochen wird. Einen besonders giinstigen Boden
fir die theatrale Darstellung des Sakralen bot selbstredend die grofle
Biithne der Opéra selbst. Namentlich die Ouvertiire von Giacomo Meyer-
beers Huguenots (1836) diirfte einem nicht geringen Teil des Pariser
Opernpublikums den Lutherchoral Ein feste Burg ist unser Gott iiberhaupt
zum ersten Mal zu Gehor gebracht haben und funktionierte somit dhnlich
wie die eben genannten Stiicke, deren Choralthemen ebenfalls erst im
Verlauf der Oper textiert und somit semantisiert werden. Wiederum ganz
anders verhielt es sich mit dem Choral Ad nos, ad salutarem undam aus
Meyerbeers Le prophéte (1849): Die explizit in stilistischer Anlehnung an
Kirchenlieder der Reformationszeit'® konzipierte Melodie ist in der Oper

102 Draeseke 1987, S.152f.

103 Ebenda, S. 152.

104 Vgl. Sabine Henz-Déhring/Sieghart Déhring, Giacomo Meyerbeer. Der Meister der
Grand Opéra. Eine Biographie, Miinchen 2014, S. 122.
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das Erkennungsmerkmal der drei tiefschwarz gezeichneten Propagandis-
ten der Wiedertiufer — wurde aber beinahe entgegen dieser expliziten
Semantisierung durch Franz Liszt in seiner Fantasie und Fuge iiber den
Choral Ad nos, ad salutarem undam fiir Orgel nur ein Jahr spiter in eine so
grandiose wie affirmative Choralapotheose verwandelt.

Noch niher bei den Leipziger Experimenten war Meyerbeer aller-
dings in der Ouvertiire zum Schauspiel Struensee seines 1833 jung verstor-
benen Bruders Michael Beer. Die Tragddie war schon 1828 in Miinchen
erstmals aufgefithrt worden; der Stoff tiber den Aufklirer Hallenser Her-
kunft (und De-Facto-Regenten Dinemarks) barg schon allein aufgrund des
Auftretens von Mitgliedern des Kénigshauses geniigend Ziindstoff, dass
seine Berliner Erstauffiihrung erst 1846 in der Folge von Liberalisierungen
der Zensurbestimmungen méglich wurde.!% Die zu diesem Anlass entstan-
dene Musik Meyerbeers léste sich allerdings bald vom nur wenig erfolgrei-
chen Stiick und wurde gleich nach ihrer Urauffithrung gedruckt; dem noch
im Urauffithrungsjahr bei Brandus erschienenen, von Fétis besorgten Kla-
vierauszug sind ein Vorwort, das den Kontext der Musik erklirt, sowie eine
detaillierte Zusammenfassung des Schauspiels vorangestellt.

Nach kurzem Signalruf der Bliser setzt die Ouvertiire gleich in Des-
Dur mit dem fraglichen Thema ein: Im Andantino religioso quasi allegretto
erklingt eine eingingige, choralhaft gesetzte Melodie im frommen Ge-
wand von Floten, Klarinetten, Fagott, Kontrabass und Harfen. Ahnlich
wie in der Tannhiuser-Ouvertiire (vgl. unten) entfaltet sich iiber diesem
Thema ein Formteil eigenen Rechts, wobei dieses fiinfmal neu aufge-
nommen wird, um schliefflich trugschliissig abzubrechen und in ein in c-
Moll (!) stehendes Sonatenallegro iiberzuleiten.

Dieses beginnt zunichst mit dem erwartungsgemifien Kontrast zwi-
schen einem markant-spannungsreichen Hauptsatz und einem emphatisch
sanglichen Seitenthema in der Durparallele. Letzteres erweist sich aber
schnell als wenig erfolgsversprechendes Mittel auf dem Weg zu einem
moglichen Schluss in C-Dur in der Reprise: Bei seiner ersten Vorstellung
gerit es rasch nach g-Moll, und nur mit grofiter Mithe gelingt ihm bei
seiner Wiederaufnahme der Ganzschluss in Es-Dur — der vom sofort ein-
tretenden es-Moll des Hauptthemas in Schlussgruppenfunktion jedoch
wieder in Frage gestellt wird. Gleich in der Folge zeigt sich dann, dass der
eigentliche thematische Kontrast und dramatische Konflikt des Stiickes
zwischen Hauptthema und Andantino religioso besteht. Denn der Choral
erdffnet die Durchfithrung gleich selbst im ostentativ weit von Es-Dur
entfernten H-Dur, wird aber schon nach der zweiten Zeile und danach bei
jedem Neuansatz wieder vom Hauptthema trugschliissig unterbrochen.

105 Vol. hierzu Kii-Ming Lo, Giacomo Meyerbeers Struensee. Zur Schauspielmusik eines
Opernkomponisten, in: Annegrit Laubenthal (Hrsg.), Studien zur Musikgeschichte.
Eine Festschrift fiir Ludwig Finscher, Kassel u.a. 1995, 504-510, hier S. 505£.
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Dieses iibernimmt sodann fiir kurze Zeit die Hauptrolle der Durchfiih-
rung in Form eines Fugatos, bevor die beiden Hauptthemen des Stiickes
erneut miteinander kollidieren und gleich darauf, im Charakter eines un-
ausweichlichen Verhingnisses, die Reprise beginnt.

Verlauf Takt Tonart Formteil
liegendes as 1-2 Des Einleitung
Choral pp 3-11 Des
Choral {f 12-20 Des
Lamentofiguren 21-33 cis
Choral p, Tutti 34-43 Des
Choralzeile I trugschliissig 44-51 A/a
Choralzeilen I-II, Sturmmotivik, TS| 52-55 Des — v7 iiber a
Uberleitung 56—41 v7 - D/c
Hauptsatz 63-123 Exposition
Hauptthema 63-70 cog
Verarbeitung, Uberleitung 71-92 c
Hauptthema (zweite Version) 93-100 c
Uberleitung, MC 101-123 | ¢ > D/g
Seitensatz 124-180
Seitenthema 124-135 | Es > g
Schlussgruppe 1 135-142 | g—> D/Es
Seitenthema (zweite Version) 143-162 | Es
EEC 161-162 | Es
Schlussgruppe iiber Hauptthema 162-180 | es/Es
Choral unterbr. v. Hauptthema 181-192 H — v7 iiber fis | Durchfiih-
Hauptthema frgm. 193-202 v7-D/h rung
Fugato Hauptthema 203-225 h—D/g
Choralzeile I + TS, Hauptthema 226-243 G - D/c
Hauptsatz 244-268 Reprise
Hauptthema 244-251 | c—>g
Hauptthema (zweite Version) 252-259 | ¢
Uberleitung, MC 260-268 | c > D/c
Seitensatz 269-317
Seitenthema (dritte Version) 269-288 | As—>c
ESC 287-288 | ¢
Schlussgruppe tiber Hauptthema 288-307 | ¢
Schein-Abbruch, liegendes fis 307-317 | unbest. (DD/C)
Choralzeilen I und IT (neu) 318-326 D/C Coda
neues Thema 327-330 D/C
Choralzeile I 331-338 DD/C-D/C
Choral (vollstindig) 339-346 C
neues Thema 346-358 C
Stretta (Choralfragment) 358-362 C-s/C
Verklirungsschluss (pp — ff) 363-368 C
Dreiklang ff 369-372 C

Formiibersicht 2.12: Giacomo Meyerbeer, Ouvertiire zu Struensee
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Das Seitenthema hebt hier noch ostentativ aussichtsloser in As-Dur an
und bewegt sich, der tonartlichen Logik der Exposition folgend, aber
zugleich auf melodisch ganz anderem Wege als zuvor nach c-Moll. Und
nach einigen Takten kadenzieller Bestitigung der Tonika scheint ein un-
vermittelter Signalruf von Posaunen und Tuba allen weiteren Bestrebun-
gen ein Ende setzen zu wollen.

Doch unverhofft entpuppt sich dieses signalhafte fis als Terz der
Doppeldominante, und aus dem Pianissimo heraus iiber einem aufgereg-
ten Flirren der Violinen ein weiteres Mal der Choral ein. Und wirklich:
Nach einer Steigerung iiber die zweite Choralzeile ist wenige Takte spiter
die Choralapotheose da, martialisch, fast iiberstiirzt, im Charakter einer
Stretta. Auch die ganz zum Schluss noch angefiigte, auf den eigentlich tragi-
schen Schluss der Tragodie deutende vermollte Plagalkadenz der geteilten
Streicher hat dem unzweideutig affirmativ-triumphalen Zug dieser
Schlussgestaltung wenig entgegenzusetzen.

In Meyerbeers Ouvertiire findet sich, noch vor der ,,Ozeansinfonie®,
ein erstes Mal auch in formaler Hinsicht die typische Verlaufsform vieler
sinfonischer Finalsitze der Folgejahrzehnte vorgeprigt. Der Choral er-
scheint zunichst extraterritorial, von den Sonatengeschehnissen unbe-
rithrt. Jedoch greift er bereits in der Durchfithrung in den weiteren Ver-
lauf des Satzes ein, und er tut dies in einem so nachdricklich wie
unverkennbar als ,Kampf* stilisierten Aufeinandertreffen mit dem Haupt-
thema, dass seine heroische Riickkehr in der Coda des Stiickes fast un-
ausweichlich scheint. Nur scheinbar ist die hier tradierte Verstindnis-
matrix der Moll-Sonatenform des 19. Jahrhunderts in Frage gestellt, nach
der eine andere als die Dur-Variante der Grundtonart im Reprisenbereich
Jalsch®, ein Ende in der ,falschen® Tonart ,negativ’ und eine Kadenz in der
Zieltonart ,erlosend® ist. Tatsichlich aber wird diese Matrix bestitigt und
um einige entscheidende Punkte erweitert: Denn es ist zwar ein der Sona-
tenform grundsitzlich fremdes Thema, das die tonartliche Erlésung in der
Coda griindet. Zugleich aber wird die Riickkehr dieses Themas in der
Grundtonart wiederum durch diejenige Sonatenlogik gefordert, welche
neue thematische Ereignisse im Satzverlauf auferhalb der Tonika am Ende
in diese zuriickzufiithren hat. So erscheinen die Schlusstakte zugleich als
erlésend und logisch. Das ist ein entscheidender Gegensatz zum For-
mentwurf der Tannhduser-Ouvertiire, welche gerade diese beiden Katego-
rien, wie gleich gezeigt werden soll, von ihrer Bindung an die Sonaten-
form 16st.

Festzuhalten ist allerdings, dass eine allzu buchstiblich nach den ka-
tegorialen Konnotationen der Sonatenform vorgehende Deutung der
Ouvertiire der folgenden Bithnenmusik nur bedingt gerecht wird. Denn
dort erfahren die Themen der Ouvertiire ithre zu erwartende Zuschrei-
bung an klar benennbare Figuren, Handlungsmomente und handlungstra-
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gende Prinzipien. So wird das Hauptthema mit den Widersachern Struen-
sees assozilert und das hilflose Seitenthema mit der Kénigin. Fiir Struensee
selbst und die aufklirerischen Prinzipien, die — einer Deutung nach den
Kriterien der Egmont-Ouvertiire gemifl — nach Struensees Tod fortleben,
miisste man nun eigentlich eine Identifizierung mit dem Choralthema
erwarten. Diese aber umgeht Meyerbeer: Stattdessen wird dieses Thema
dem Vater des Helden, einem evangelischen Pastor zugewiesen, der sich
fir die politischen Ideale seines Sohnes herzlich wenig zu interessieren
scheint, sondern allein dessen Seelenheil im Blick hat. Struensee selbst
hingegen ist als genuin machtloser, unentschlossener romantischer Held
Meyerbeer’scher Prigung charakterisiert, fiir den, dhnlich wie fiir Robert,
Raoul, Jean van Leyden oder Vasco da Gama, kaum prignantes musikali-
sches Material iibrig ist. Und vor diesem Hintergrund erweist sich wiede-
rum die Ouvertiire des Stiickes als durchdachterer Kommentar zur Idee
einer Nacherzihlung von dramatischem Gehalt durch die Ouvertiiren-
form, als man vielleicht zunichst glauben méchte. Méglicherweise ist der
hohle, tibereifrige Triumph der Schlusstakte genau so gedacht: als Tri-
umph eben nicht der Ideale des Helden des Stiickes, sondern der beste-
henden Ordnung — verkérpert durch den frommelnden Choralsatz. Diese
pessimistische Deutung befinde sich in der Nihe des sowohl gegeniiber
revolutionirem Idealismus wie gewaltvoller Restauration auffallend skep-
tischen Opernprojekts Le prophéte, an dem Meyerbeer zeitgleich arbeitete.

Fiir die Entwicklung der Choralapotheose am bedeutendsten diirfte
unter allen Ouvertiiren der 1840er Jahren allerdings diejenige zu Richard
Wagners ,,Grofler romantischer Oper“ Tannhdiuser gewesen sein, welche
als eigenstindiges Konzertstiick erstmals 1846 — erneut — im Leipziger
Gewandhaus unter Felix Mendelssohn Premiere feierte. Das Stiick setzt
bekanntlich mit einer instrumentalen Variante jener Melodie ein, die im
dritten Akt der Oper als ,,fromme Weise, die der empfang’nen Gnade Heil
verkiindet” von den aus Rom zuriickkehrenden Pilgern gesungen wird,
und welche die am Ende des Stiickes iibrig gebliebenen Figuren ,,in héchs-
ter Ergriffenheit® ein weiteres Mal intonieren. Auf die ,Frommigkeit®
dieser Melodie weist schon der Beginn der Ouvertiire unzweideutig hin:
Ganz im schon mehrfach begegneten charakteristischen Piano-Mischklang
von Holz- (Klarinetten, Fagotte) und Blechblisern (Horner) gehalten,
erklingt das Thema zunichst im reinen vierstimmigen Satz. Die Assozia-
tion des Choralhaften stellt sich unmittelbar ein; dies, obwohl die Melodie
aus sich selbst heraus nicht unbedingt choralartige Ziige trigt. Thr Dreivier-
teltakt, die starken rhythmischen Akzente mit Triolen und Punktierungen
und vor allem das auskostende Verharren der harmonischen Bewegung tiber
mehrere Melodietone hinweg erinnern weniger an das Repertoire des Kir-
chengesangbuches und vielmehr an die weit ausholenden, grofien, schwel-
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gerischen Chormelodien der romantischen Oper, unter die dieser ,Pilger-
gesang® eindeutig zu zihlen ist.

Dennoch klingt die Passage choralhaft — durch eine Mafinahme, die
man vielleicht als ,,Choraldeklaration® bezeichnen kénnte: Eine nicht aus
sich heraus choralhafte Melodie wird mit den Mitteln von Instrumenta-
tion und Satzweise mit so vielen Merkmalen tatsichlicher Chorile ange-
reichert, dass sich der Eindruck des Choralhaften riickwirkend auch auf
die Melodie selbst iibertrigt. Der Sinn einer solchen Operation lisst sich
keineswegs auf die Funktion der Ouvertiire reduzieren, das musikalische
Material der folgenden Oper ein erstes Mal vorzustellen. Denn aus sich
heraus Choralartiges findet sich an vielen andere Stellen des Stiickes; zu
nennen sind etwa der Pilgerchor ,Zu dir wall’ ich, mein Jesus Christ®
(1. Akt, 3. Szene, T. 43ff.), die Bliserinterpunktionen des Wallfahrtsauf-
trags des Landgrafs im Finale des 2. Aktes (T. 1007ff.), der Anfang der
Einleitung des 3. Aktes oder schliefllich der Blisersatz am Ende von Eli-
sabeths Mariengebet (3. Akt, 1. Szene, T.231{f.). Wire es Wagner nur
darum gegangen, die beiden Sphiren des Religiésen und des Heidnischen
(die in der Ouvertiire durch die Venusberg-Musik vertreten wiirde) ei-
nander gegeniiberzustellen, so hitte er sich problemlos mit einer instru-
mentalen Fassung einer jener Passagen behelfen kénnen.

Aber hier geschieht noch etwas Anderes: Die Konstruiertheit der
Choral-Allusion liegt hier offen sichtbar, der Schein-Zitatcharakter vieler
fiktiver Chorile des Mendelssohn-Kreises fehlt ganz; niemand wird sich
veranlasst sehen, fiir die Melodie vom Beginn des Tannhiuser-Vorspiels
ein reales liturgisches Vorbild zu suchen. Vielmehr ergibt sich aus dieser
Mafinahme, einer nicht aus sich heraus choralartigen Melodie einen cho-
ralartigen Charakter zuzuweisen, ein dreifacher Effekt. Einerseits offen-
bart sich gleich mit den ersten Takten, dass die Sphire des Religiésen im
Grundkonflikt des folgenden Stiickes eine entscheidende Rolle einneh-
men wird; zweitens wird diese Sphire sogleich mit derjenigen Melodie
assoziiert, die ganz zum Ende des Stiickes von zentraler dramaturgischer
Bedeutung sein wird; und drittens ist durch den artifiziellen Charakter
dieses ,Chorals® sofort offenbar, dass das folgende Stiick, im Gegensatz
etwa zu Meyerbeers Huguenots (mit dem Lutherchoral) und auch zu
Wagners eigenem Rienzi (mit der im Partiturdruck explizit nachgewiese-
nen ,,Schlachtenhymne® Santo spirito cavaliere), nicht auf die Schilderung
historischer Begebenheiten angelegt ist, sondern auf diejenige eines abs-
trahierten, prinzipiellen Konfliktes. Uberspitzt formuliert: Gerade indem
die Melodie des spiteren Pilgerchors ins Kolorit des Choralstils getaucht
ist, wird dieses Kolorit als zweitrangig gekennzeichnet.

Die historische Wirkmichtigkeit der Tannhiuser-Ouvertiire fir die
Verbreitung fiktiver Chorile in der Orchestermusik erklirt sich freilich
nicht alleine durch die Tatsache, dass der Choral iiber weite Strecken des
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Stiickes ein fiktiver bleibt und erst im dritten Akt mit einem Text seman-
tisch aufgeschliisselt wird; dhnliche Verfahren finden sich in den meisten
schon genannten unselbstindigen Ouvertiiren. Was die Tannhiuser-
Ouvertiire, von nur schwer bezifferbaren qualitativen Gesichtspunkten
abgesehen, diesen Werken aus Sicht der Folgezeit in jedem Fall voraushat-
te, ist die Unzweideutigkeit, mit welcher der Choral als Hauptereignis
und die Choralapotheose als notwendiges Ziel des musikalischen Prozes-
ses erscheint. Dabei scheinen bei niherer Betrachtung allerdings die Be-
griffe der ,Notwendigkeit” und des ,Prozesses“ nur bedingt angebracht.
Denn rein duflerlich gibt sich die Tannhiuser-Ouvertiire als klar geglieder-
te ABA’-Form zu erkennen. Der A-Teil verwandelt den vollstindigen
Chor der ilteren Pilger aus dem 3. Akt zunichst in einen Bliserchoralsatz
(,Begliickt darf nun dich, oh Heimat, ich schauen®) und dann in eine
chromatische Streicherlinie (,Durch Sithn’ und Bufy’*), wihrend der B-
Teil die ,eigentliche* Ouvertiire bildet: ein Sonatenallegro, dessen Haupt-
satz sich vollstindig in der gleich folgenden Venusberg-Szene wiederfin-
den wird, wihrend der Seitensatz Tannhiusers Preislied auf Venus aus dem
Finale des 2. Aktes aufnimmt.!% Dass anschlieffend an diesen Sonatensatz
die vollstindige ,Einleitung® wiederholt und zum eigentlichen Hohepunkt
des Satzes gesteigert wird, diinkt zunichst weder notwendig noch als Resul-
tat des vollendeten Sonatenprozesses; und so mag es durchaus folgerichtig
erscheinen, dass Wagner in den spiteren Umarbeitungen die Choralreprise
zugunsten eines direkten Ubergangs in die erste Szene gestrichen hat, wo-
von die Konzertfassung der Ouvertiire selbstredend unberiihrt blieb.

Wie aber begriindet sich die Wiederkehr des Chorals am Ende der
Ouvertiire, wenn sie aus formalen Gesichtspunkten nur schwer erklirbar
scheint? Theaterpraktische Gesichtspunkte — etwa der Wunsch sicherzu-
stellen, dass dem Publikum die Melodie bei ihrer Riickkehr zwei Stunden
spiter noch immer bekannt ist — mdgen eine Rolle gespielt haben. Ent-
scheidender ist aber wohl, dass in der spiegelsymmetrischen Anlage der
fritheren Fassungen ein Schliissel zum Verstindnis der folgenden Oper
versteckt ist, der in der spiteren Variante fehlt. Denn in der Venusberg-
Szene kehrt zwar das gesamte Material des Sonatensatzes der Ouvertiire
zuriick, aus der Einleitung jedoch nur das spitere Bufle-Motiv.

106 Vol. besonders die unlingst erschienene kenntnisreiche Deutung der Ouvertiire
von Christian Schaper, der die ,Palindromstruktur® als ,eigentliche Formidee® des
Stiickes versteht (Christian Schaper, Mittelweg nach Roms Zum historischen Ort von
Wagners Tannhdiuser-Ouvertiire, in: wagnerspectrum 27 (2018), S. 129-149, bes.
S. 129-140.) Die hier in Formiibersicht 2.13 vorgeschlagene Deutung als zweiteili-
ge Sonatenform (hier mit ,Mendelssohn’scher* Wiederaufnahme von Hauptsatzma-
terial in der Schlussgruppe) widerspricht Schapers Lesart einer ,,bis an die Grenzen
der Kenntlichkeit deformiert[en] (ebenda, S. 136) Sonatenform mit umgekehrter
Reprise. Der palindromférmige Eindruck des Stiickes bleibt allerdings unabhingig
von seiner Begriindung im Detail bestehen.
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Verlauf Takt Tonart Formteil
Pilgerchor: 1-81 Einleitung
Choralabschnitt 1-16 E-H
Bufi-Motiv 16-37 e—>E
Choralabschnitt 37-53 E-H
Buf-Motiv 53-69 e—>E
Choralabschnitt 70-81 E-DD/E
Hauptsatz 81-141 Exposition
Venusberg-Motive 81-123 E
Uberleitung aus Venusberg-Motiven | 124-141 | D/E-D/H
Seitensatz 142-172
Preislied 142-172 | H-Fis
Schlussgruppe (aus Venusberg-Mot.) | 172-194 | D/H-E-D/G
»Geliebter, sag“ (Venus), Venusb.-M. | 195-219 G-D-Fis Durchfiih-
Uberleitung aus Venusberg-Motiven | 220-241 D/H-D/E rung/Couplet
Seitensatz 242-320 Reprise
Preislied 242-272 | E-H-E
Schlussgruppe (Venusberg) 273-320 | E-D/e (Codetta)
Pilgerchor: 321-434 Coda
Choralabschnitt + Venusberg 321-352 | E-H
Buff-Motiv + Venusberg 352-377 | e—>E
Choralabschnitt + Venusberg 378-426 | E
Schlusskadenzen 426-434 | E

Formiibersicht 2.13: Richard Wagner, Ouvertiire Tannhiuser
(Dresdner Fassung)

Wenn nun aber selbige Einleitung bereits als Coda der Ouvertiire ein wei-
teres Mal erklungen ist, so ist mit dem Ende der Venusberg-Szene bereits
klar, dass die beiden Sphiren, auf die Einleitung (resp. Coda) und Sona-
tensatz jeweils anspielen, sich letztlich nicht miteinander werden verein-
baren lassen. Denn der Sonatensatz, der so nach nur einer halben Stunde
Opernspielzeit bereits vollstindig erklirt ist, bedarf aus sich heraus ver-
standen durchaus keiner tonartlichen Erlésung durch die Riickkehr des A-
Teils: Der Seitensatz, das spitere Preislied, erreicht die angestrebte Ka-
denz im Reprisenteil angesichts der Vehemenz, mit der diese noch in der
Exposition durch die eilig hineinbrechende Venusbergmotivik der
Schlussgruppe verhindert worden war, erstaunlich problemlos (T. 272f.).
Fehlt wie in den spiteren Fassungen die Choralwiederkehr, so erscheint
die anschlieflende, die tonartliche Klirung wieder in Frage stellende Neu-
aufnahme der Hauptsatzmotivik als relativ konventionelle Uberleitung in
die eigentliche Oper. Nur wenn sich, wie in der Frithfassung, dem Sona-
tengeschehen nochmals der Choral anschliefit, wird dieses in der Riick-
schau als defizitir und erlésungsbediirftig kenntlich. Aber diese Erlésung
geschieht von auflen, und sie hat die Konsequenz, dass das Erloste in dieser
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Erlésung selbst keinen Anteil mehr hat: Eine passgenaue Entsprechung
zum Schluss der Oper, wo die Entscheidung durch den Tod Elisabeths
gleichsam aus dem Off geschieht und Tannhiuser stirbt, bevor er sich
seiner eigenen Erlésung sicher sein kann.

Das Resultat einer so idiosynkratischen, nur an der Oberfliche simp-
len Formidee, in der Ouvertiire und Oper einander wechselseitig erkliren,
ist freilich auch eine Absage an die iiberlieferten semantischen Konnotati-
onen der Sonatenform, die hier gerade nicht mehr greifen. An ihre Stelle
tritt eine Ubertragung dieser semantischen Konnotationen in einen Bereich,
wo diese nicht mehr aufgrund des musikalischen Verlaufs verstindlich sind,
sondern vielmehr umgekehrt die Suggestivkraft der jeweils prisentierten
thematischen Gestalten dariiber entscheidet, ob der musikalische Verlauf
sinnvoll und nachvollziehbar erscheint.

Im Falle der Tannhiuser-Ouvertiire ist das Wagnis unbestreitbar ge-
gliickt: In ihrer scheinbar simplen und nun ganz unzweideutig auf Uber-
wiltigung angelegten Formgebung ist ihre Bedeutung fiir die Verbreitung
der Idee der Choralapotheose kaum zu iiberschitzen. Vermutlich weit
mehr als die letztlich allesamt erfolglos gebliebenen Leipziger Choralsin-
fonien der 1840er Jahre hat sie, zusammen mit Rubinsteins ,,Ozeansinfo-
nie“ und einigen weiteren spiter entstandenen Stiicken, den Erwartungs-
horizont geprigt, den der Eintritt eines Chorals in einem Sinfoniefinale
oder eine Ouvertiire aufspannte: Dass ein Choral, der am Anfang eines
Satzes erklingt, fast gesetzmiflig und ginzlich unabhingig von den weite-
ren Geschehnissen in diesem Satz an dessen Ende in gesteigerter Form
wiederzukehren hat. Die Tannhiuser-Ouvertiire ist eine der essenziellen
ideellen (aber nicht formalen!) Schablonen fiir die Choralapotheose. Der
,Plot® dieses Konzertstiickes ist vor deren Hintergrund nicht nur ganz
ohne Kenntnis der Geschehnisse der Oper verstindlich — ein solches Ver-
stindnis deckt sich iiberdies mutmafilich nicht bis ins Detail mit den mu-
sikalischen Geschehnissen des Vorspiels. Beredtes Dokument hierfiir
stellt nicht zuletzt das Programm dar, das Wagner selbst zur Erklirung der
Ouvertiire im Konzertkontext verfasst hat, und welches ,die gleiche Ge-
schichte [wie die Oper], aber anders“ erzihlt, worauf unlingst Christian
Schaper hingewiesen hat.'” Denn in Wagners eigener Ausdeutung der
Musik umrahmt der Pilgergesang lediglich die Geschehnisse der Nacht
auf dem Venusberg, wihrend derer Tannhiusers Preislied erklingt. Die
Verbindung der ,beiden getrennten Elemente, Geist und Sinne, Gott und
Natur® im ,heilig einenden Kuss der Liebe“!® geschieht hier am Folge-
morgen tatsichlich im und durch den Choral selbst; von Elisabeth, von
Rom, vom Singerkrieg und von der Wartburg fehlt jede Spur.

107 Schaper 2018, S. 143f.
108 Richard Wagner, Ouverture zu Tannbduser, in: ders., Samtliche Werke, Bd. 25, hrsg.
v. Peter Jost, Mainz 2007, Dok. 162, S. 97f.
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Diese zweite, von Berlioz und Meyerbeer iiber Wagner fithrende
Entwicklungslinie des Phinomens miindete in dasjenige Werk, durch das
Franz Liszt die neue Gattung der Sinfonischen Dichtung begriindete und
welches auch in Draesekes Besprechung der Werke den Schlusspunkt
bildet: Ce gu’on entend sur la montagne, ein Stiick, dessen Konzipierung in
die spiten 1840Qer Jahre zuriickreicht, 1850 ein erstes Mal aufgefithrt wur-
de und seine definitive Gestalt 1857 erhielt.!®

Das ungefihr halbstiindige Werk erscheint zunichst offenkundig als
zweiteilig und operiert innerhalb dieser Zweiteiligkeit in noch niher zu
bestimmender Form mit dem Mittel der verinderten Wiederholung. Denn
beinahe in seiner arithmetischen Mitte — T. 477 von insgesamt 1009 —
steht ein markant vom restlichen Werk unterschiedener Choralsatz, {iber-
schrieben mit Andante religioso, der 436 Takte spiter, also beinahe am
Ende des Stiickes, ein zweites Mal erklingt. Die beiden jeweils knapp vier-
telstiindigen Abschnitte, die in diese Choraleinsitze miinden, scheinen
dartiber hinaus ebenfalls einen dhnlichen Verlauf zu nehmen: Eine Anlage,
die verdichtig stark an jene zweiteilige Auffassung der Sonatenform erin-
nert, wie sie fiir die Generation Franz Liszts noch selbstverstindlich war.

Dass Franz Liszts Entwurf der Sinfonischen Dichtung eine produkti-
ve Weiterfithrung des Sonatendenkens darstellt, gilt mittlerweile als un-
strittig. Schon Draeseke wies in seiner Besprechung der Werke explizit
darauf hin,!"° und als ,Double function form* hat die Liszt’sche Sonaten-
form lingst auch Eingang ins musikwissenschaftliche Grundvokabular
gefunden. Damit ist freilich noch nicht geklirt, wie sich die einzelnen
Formbereiche innerhalb der ,Bergsymphonie® in diese doppelte Forman-
lage einfiigen; was Exposition, was Einleitung, was Haupt-, was Seiten-
thema, was Durchfithrung, was Reprise, was langsamer Satz, Scherzo und
Finale sind. Es ist dieser Punkt, an dem sich die Flexibilitit von Liszts
neuem Formentwurf besonders gut illustrieren, an dem sich allerdings
auch leicht erkennen lisst, warum dieser von Beginn an und letztlich bis
heute fiir beachtliche Verstindnisprobleme gesorgt hat.

Versteht man das Werk zunichst so, wie es sich gibt, also als einen
einzigen, riesenhaften Satz, dann scheinen sich zumindest die Abschnitte
der Sonate als Satzform relativ leicht bestimmen zu lassen. Denn das
Stiick setzt in einem zunichst noch stark chromatisch verunklarten Es-

199 Vel. Carl Dahlhaus, Liszts ,Bergsymphonie und die Idee der Symphonischen Dich-
tung, in: Dagmar Droysen (Hrsg.): Jabrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikfor-
schung PreufSischer Kulturbesitz 1975, Berlin 1976, S. 96-130, hier S. 103-107.

»Auch ist die formelle Gestaltung der ,symphonischen Dichtungen® keineswegs
eine so fremdartige, dafl fiir ihre Hauptmerkmale nichts Analoges unter den Vorwer-
ken fritherer Meister aufzufinden sein sollte. Im Gegentheile sind nicht wenige von
thnen auf die Form der Sonate, einzelne sogar (Orpheus, Heroide funébre [sic!]) auf
die noch einfachere des Marsches zuriickzufiihren.“ (Draeseke 1987, S. 167).
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Dur ein, in dem wenig spiter auch die erste klar konturierte melodische
Gestalt erklingt (T. 38ff.). Und nachdem eine als Quintfall harmonisierte
und daher zu Uberleitungszwecken besonders gut geeignete zweite Variante
dieses Themas das Stiick in eine zweite Tonart gefiihrt hat, hebt ein zweites
Thema in ebendieser neuen Tonart an (Maestoso assai Fis-Dur, T. 95ff.).
Dieses miindet in einen dritten Abschnitt, Alla breve, geprigt von Liege-
klingen der Streicher und zwei prignanten, kurzen Motiven, bevor Allegro
con moto mit wiitend herbeistirmenden Bliserfanfaren ein auch in harmo-
nischer Hinsicht instabiler Abschnitt beginnt, der einige neue Motive pri-
sentiert. Eine diminuierende Beruhigungszone nimmt die Motivik des Fis-
Dur-Themas nochmals und beendet den aktuellen Formabschnitt. Es liegt
nahe, hierfiir bereits zu den etablierten Begriffen der Sonatenform zu grei-
fen — die Geschehnisse bis zum Finsatz des ersten Themas also als Einlei-
tung zu beschreiben, danach die Exposition beginnen zu lassen mit Haupt-
satz, mehrteiligem Seitensatz und beruhigender Schlussgruppe, und in der
anschliefenden Wiederaufnahme der Einleitung den Beginn der Durchfiih-
rung zu bestimmen. Zugleich wire an diesem Punkt der ,,Kopfsatz“ des
Stiickes beendet und es beginne ein Binnensatz, der Elemente eines lang-
samen Satzes wie der Durchfithrung eines Allegrosatzes verkniipft.

Wie ein Blick in die bestehende Literatur zum Werk zeigt, sind je-
doch andere Auffassungen dieses Beginns ebenso gut méglich. Humphry
Searle etwa vermeidet den Begriff der Sonatenform ganz. Thm zufolge
besteht der eigentliche Themendualismus des Werks zwischen dem ge-
nannten Fis-Dur-Thema, von thm mit Riicksicht auf Liszts der Partitur
vorangestellte Zusammenfassung des namensgebenden Gedichts als ,,Voice
of Nature® bezeichnet, das sogleich durchgefithrt werde, und einer erst in
T. 205 einsetzenden ,Voice of Humanity“.!"! Carl Dahlhaus wiederum
versteht den vollstindigen Es-Dur-Beginn als Einleitung sowie das Fis-
Dur-Thema als ,Hauptthema“ und bestimmt erst die Bliserfanfaren des
Allegro con moto als ,Seitenthema®, wihrend der Alla-breve-Abschnitt in
Dahlhaus® Lesart die Funktion der Uberleitung zwischen Haupt- und
Seitensatz iibernimmt.'"? Zahlreiche weitere Ansitze sind denkbar und
liegen ebenso zahlreich vor.!> Und bei allen berechtigten Griinden, die

"1 Aus Searles Vorwort zur Taschenpartitur (Franz Liszt, Ce qu’on entend sur la mon-
tagne (= Edition Eulenburg Nr. 447), Taschenpartitur, London [u.a].: Eulenburg
1976, S. xii—xiii, hier S. xiii).

112 Vergleiche die Formiibersicht bei Dahlhaus 1976, S. 114.

113 So schligt etwa Michael Saffle eine Deutung als ,,sonatina“ vor, ohne dies allerdings
weiter auszufithren (Michael Saffle, Liszt, Pastoral and the Sublime: Topical Gestu-
res, Musical Programmism, and Ce qu’on entend sur la montagne, in: Luca Sala
(Hrsg.), ,Grandeur et finesse“: Chopin, Liszt and the Parisian Musical Scene
(= Specvlvm Muvsicae 20), Turnhout 2013, S. 247-262, hier S. 257f.) Vgl. tiberdies
die Auflistung bei Manon Decroix, Eléments pour une analyse comparative de la
forme musicale et du programme de Ce qu’on entend sur la montagne de Liszt, in:
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fiir oder gegen die jeweiligen Analysen sprechen, scheint eine definitive
Entscheidung fiir eine einzige richtige Formauffassung seit den ersten
Ansitzen zu Lebzeiten Liszts kaum niher geriickt.

Die bestehenden Unklarheiten iiber Formabschnitte und deren Gren-
zen diirften nicht zuletzt darin begriindet sein, dass Liszt wesentliche Pa-
rameter der Sonatenform trotz offenkundiger Anlehnung umdeutet und
neu bewertet. Denn bis zu einem bestimmten Punkt kiindigt Liszt die
Konvention einer formalen Identitit von kontrastierenden Tonarten und
kontrastierenden Themenbereichen auf. Zwar besteht ein heftiger Unter-
schied zwischen dem sanft dahinflielenden Es-Dur-Thema und dem ener-
gischen Fis-Dur-Thema. Wesentlich grofler aber ist der Unterschied zwi-
schen klar diatonischen, voll als Themen ausgebildeten Gestalten auf der
einen Seite und harmonisch offenen, chromatisch geprigten Kurzmotiven
auf der anderen Seite.!!*

Das tonartliche Ordnungsprinzip der Sonatenform ist aber nicht aus
der Kraft gesetzt, nur weil die Komponente des Themenkontrasts sich
verschoben hat — ebenso wenig wie es bei Haydn (oder bei Loewe) durch
Monothematik aufler Kraft gesetzt wurde. Wenn Sonatenprinzip heif3t,
dass zentrale Elemente des Satzes, sofern sie zunichst auflerhalb der
Grundtonart stehen, an irgendeinem Punkt in die Tonika finden miissen
und ein Verfehlen dieser negativ kodiert ist,"'> dann lisst sich die ,Berg-
symphonie® vielmehr ausdriicklich als ein Sonatendrama lesen. Und dafiir
ausschlaggebend ist gerade, dass das von Dahlhaus als ,Hauptthema“ be-
zeichnete Fis-Dur-Thema eben zunichst ein Fis-Dur-Thema ist, eine Sei-
tensatzgestalt, die im Laufe des Werks unbedingt in der Grundtonart Es-
Dur zu erklingen hitte, um ihre Verheiffung zu erfiillen.

Musurgia 25/2 (2020), S. 49-68. Decroix selbst schligt nach einer eingehenden
Analyse des Stiicks mit den Werkzeugen der topic theory und im Abgleich mit Hu-
gos Ode eine Formeinteilung in acht Hauptabschnitte vor, die jeweils eines von
vier ,Profilen“ ausprigen (,cacophonique®, ,antagonique®, ,consécutif“ und ,,sym-
biotique®, letzteres bleibt dem Andante religioso vorbehalten), wobei die tonartliche
Ebene bei ihr ganz ausgeklammert bleibt (vgl. ebenda, S. 59-65).

Was Carl Dahlhaus als ,Seitenthema“ des ersten Teils anspricht, ist kaum als Thema
im eigentlichen Sinne zu bezeichnen; es handelt sich um eine halbschliissig endende
Fanfare mit markanter Synkopenbildung. Dariiber hinaus wire die Tonartendisposi-
tion der Sonatenform so mindestens unorthodox: Die Einleitung stiinde in Es-Dur,
der Hauptsatz in Fis-Dur und der Seitensatz wiederum in es-Moll, was Dahlhaus et-
was zirkulir damit begriindet, dass sich das Primat des Themenantagonismus iiber
die Tonartendifferenz ,bei Liszt [...] bereits zu einer Selbstverstindlichkeit verfes-
tigt* habe (Dahlhaus 1976, S. 1131.).

Vgl. zum ,sonata principle“ etwa Charles Rosen, Sonata Forms, New York 1988,
S. 284-296; zur Begriffsgeschichte sowie Kritik am Prinzip James Hepokoski,
Beyond the Sonata Principle, in: Journal of the American Musicological Society 55/1
(2002), S. 91-154.
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Verlauf Takt Tonart Formteil
Donnerklinge, Fanfaren 1-32 [Es-C-A-Ges-B] Einleitung
Hauptsatz 33-94 Exposition
Klangfliche 33-37 Es
1. Thema (Variante 1) 38-43 Es
Wiederholung Klangfl., 45-58 DD/D
Thema
Uberleitung;
1. Thema (Variante 2) + 59-81 D-h-Fis-D/Fis
Marschmotiv
Marschmotiv 82-94 D/Fis
Seitensatz 95-204
2. Thema 95-130 Fis-Cis-Fis-A
Liegeklinge, Kontrastmotiv 1 | 131-146 | a-C-gis-fis-D/es
+ Kontrastmotiv 2 147-154 | D/es
Kontrastmotiv 3 + 1 155-177 | D/es
Schlussgruppe (Eltg. + 178-204 | D/es
2. Thema)
KM 2, chrom. Abstieg, Eltg. | 205-243 g-D/es Durchfiihrung
1. Thema (Variante 1) 243-255 B
KM 2, chrom. Abstieg, Eltg. | 256-294 g-D/e
1. Thema (Variante 1) 294-306 H
KM 1, Fanfaren, chrom. 307-363 gis-b-h-c-b-h-D/c
Abstieg
KM 3, 2. Thema 363-399 (c-e-as-fis-gis)-D/gis
2. Thema 400-421 H-es
KM 1-3, Marschmotiv, 2. The-| 422-440 D/e > v7
ma
2. Thema, KM 3, Schluss- 440-476 g-D/g
gruppe
3. Thema (Choral), 2 x 477-496 G-h
Verarbeitung 497-518 C-e-G-h-B-G (lgs. Satz /
Klangfliche 519-524 G neues Thema)
1. Thema (Variante 1) 525-537 G
Kontrastmotiv 2, chrom. Ab- | 538-556 d - gis (2. Durchfiih-
stieg rung)
Klangfliche 557-562 E
1. Thema (Variante 1) 563-575 E
Kontrastmotiv 2, chromati- 576-597 h—-B
scher Abstieg
Hauptsatz 597-714 Reprise
1. Thema (Variante 2) + 597-628 | Es-c-D-D/Es
Marschm.
Marschmotiv + 1. Thema 629-674 | DD/D-D/E
(Var. 1).
1. Thema (Variante 1) + 675-690 | E-A
KM 1
Kontrastmotive 2+1 + 691-714 | fis-a-c-es-e

Marschm.
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Verlauf Takt Tonart Formteil

Seitensatz 715-753
2. Thema 715-739 | C-Es-fis
Marschmotiv, Kontrastmo- 740-753 | fis-D/fis
tive 1+2
1. Thema (Variante 2), 753-762 D/Es Coda
Marschmotiv vs. Kontrast- 763-792 Es vs. cis; Es vs. H (Reprisenver-
motiv 1 such 2)

1. Thema (Variante 1) + KM 1 | 793-808 Es-As-Des
Durchbruchsthema (neu) + | 809-845 D-Es-Ges — D/Es
KM 1
2. Thema vs. Kontrastmotiv2 | 846-873 Es vs. fis
Durchbruchsthema, Kadenz | 874-888 Es

Schlussgruppe 888-916 Es
Fanfare, Kontrastmotiv 2 917-933 as-Es
Liegeklinge, Fanfare 933-944 Es (Coda)
3. Thema (Choral) 2 x 945964 Es-g
Verarbeitung 965-986 As-c-Es-g-Ges-s/Es
Klangfliche, 2. Thema, 987-1009 | C-Es

Verklingen

Formiibersicht 2.14: Franz Liszt, Ce qu’on entend sur la montagne

Der Choral seinerseits erscheint in Liszts Sonatendramaturgie — dhnlich
wie in Mendelssohns c-Moll-Trio, aber in wesentlich ausgedehnterer Form
— als neues Thema inmitten der Durchfithrung.!'¢ Zunichst mutet das
Andante religioso als eine zwar gewichtige, aber ohne weiteren Einfluss auf
das Satzgeschehen verbleibende Episode an. Es etabliert eine neue Dur-
Tonart (G-Dur), in der in der Folge auch sogleich eine erste Fausse reprise
anhebt, die durch Kontrastmotive und chromatische Abstiegsbewegungen
allerdings schnell beendet wird. Und wenn sich ab T. 597 dann tatsichlich
so etwas wie eine (mit vielerlei Durchfithrungselementen durchsetzte)'”

116 Fin weiteres mégliches Vorbild findet sich in Adolph von Henselts Klavierkonzert
f-Moll op. 16, welches Liszt sehr bewunderte (vgl. La Mara [Marie Lipsius], Mausi-
kalische Studienkipfe aus der Jiingstvergangenbeit und Gegenwart, Leipzig 1875,
S. 110). Henselt bestreitet im Kopfsatz des Werks mit einem ,Religioso“-Thema
beinahe die gesamte Durchfithrung, was auch der einzige Auftritt des Chorals
bleibt, sodass der Satz sich letztlich in eine dreiteilige Liedform verwandelt.

Auch hier sei auf Draesekes kenntnisreiche Besprechung verwiesen: ,,Obwol nach
den Regeln der Form eigentlich der Theil, in welchem der gekannte Stoff, allerdings
gesittigt und neu gefirbt, erscheint, einfach zu wiederholen ist, verlangte der poe-
tische Gedanke des Werkes dennoch eine Abweichung insofern, als diese Wieder-
holung zu gleicher Zeit eine Weiterfithrung der lange noch nicht vollendeten
Durcharbeitung des gedanklichen Inhaltes in sich zu fassen hatte. Von dieser Ab-
weichung unterrichtet, ist aber kein Hinderniff vorhanden, die Form das gesamm-
ten Werkes auf die bei Liszt oft gebriuchliche ausgeweitete und mit Zwischensit-
zen versehene Sonatenform zuriickzufithren® (Draeseke 1987, S. 245).
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Reprise herauszubilden beginnt, in der nun auch das vormalige Fis-Dur-
Thema in Es-Dur erscheint (T. 715ff.), so hat dies schwerlich mit dem
tiber hundert Takte zuriickliegenden Einspruch des Chorals zu tun.

Vor allem aber erfiillt diese Reprise die ihr zugedachte Aufgabe eben
nicht. Egal, ob man das Fis-Dur-Thema als Seitenthema oder mit Dahl-
haus als Hauptthema ansprechen mochte — klar ist doch, dass es die Toni-
ka hier mehr zufillig streift: Zunichst beginnt es in C-Dur, wird dann
nach Es-Dur geriickt, schliefllich aber doch wieder in den Bereich von fis —
hier fis-Moll — mehr gequetscht als geleitet. Der Folgeabschnitt, nominell
als ausgedehnte Coda zu verstehen, stellt das immer gewaltsamer ausfal-
lende Bestreben dar, endlich zur aus Sonatensicht noch immer geschulde-
ten Es-Dur-Kadenz zu finden. Zunichst beginnt mit der Wiederaufnahme
des nun ins energisch-heroische gewendeten ersten Themas ein neuer
Reprisenversuch (T. 753ff.). Am Gipfelpunkt der Aufregung tritt gar als
Notbehelf ein neues Thema hinzu: FEin monstréser Pseudochoral
(T. 8101ft.), der das Stiick mit roher Gewalt von D-Dur nach Es-Dur riickt
— dabei aber so viel Wucht mitbringt, dass er sogleich weiterstiirzt in die
denkbar entlegenen Gefilde von Ges-Dur, nur um fast kleinlaut ins Do-
minantgefiige eines B-Dur-Orgelpunkts zuriickzueilen. Aber auch der
nun nach erneutem Einsatz der Leidensmotive endlich erreichte Es-Dur-
Ganzschluss erweist sich sogleich als briichig: Mit der Schlussgruppe
kehrt auch deren tonartliche Instabilitit zuriick, und wie zuvor am Expo-
sitionsende versackt die angestaute Energie zusehends in Lamentolinien.
Ein wirklicher Triumph ist dem neuen Thema, trotz der Anfiigung einiger
»wunderbar weihevolle[r], die Seele mit himmlichem Frieden erfiillen-
de[r] Dreiklinge®,!'® offensichtlich nicht gelungen.

Gerade an diesem Punkt, an welchem dem Verlauf gewissermafien ein
Unentschieden droht, hat der von der Mitte des Werks bekannte Choral
seinen zweiten Auftritt. Sonatengerecht nach Es-Dur geriickt erklingt im
Wesentlichen unverindert das vollstindige Andante religioso. Hier wie
dort besteht es aus vier Choralzeilen, die sofort in verinderter Instrumen-
tation wiederholt werden, aus einer ebenfalls wiederholten, verkiirzten
Verarbeitung des auf die Zeilen 1, 3 und 4 reduzierten Choralthemas und
aus einer den Abschnitt beschlieffenden Plagalkadenz.

Mit Blick auf den harmonischen Verlauf des Andante religioso zeigt
sich jedoch sogleich, dass dieses zu einer unzweideutigen Klirung der
tonartlichen und -geschlechtlichen Verhiltnisse am Ende des Stiickes
recht wenig Eignung aufweist. Schon der vierzeilige Choral selbst ist mo-
dulierend angelegt: Die erste Hilfte des zehntaktigen Themas, Zeilen 1
und 2, schlieffen in G-Dur (resp., in der Coda, Es-Dur), die zweite Hilfte
aber in der Obermediante h-Moll (resp. g-Moll), wobei der Kadenzgang

118 Draeseke 1987, S. 249.
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tiber den neapolitanischen Sextakkord an der negativen Kodierung dieser
Modulation kaum Zweifel lisst (vgl. Notenbeispiel 2.13).
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Notenbeispiel 2.13: Franz Liszt, Ce qu’on entend sur la montagne, T. 477-486
(Posaunen)

Und auch die Verarbeitung des Themas zielt kaum auf eine definitive
Riickkehr zur Tonika: Zwar wird Es-Dur noch einmal erreicht, nicht ohne
aber sogleich wieder nach g-Moll zu modulieren, bis eine angefiigte Schluss-
wendung gar wieder in demselben Ges-Dur anhebt, in das sich zuvor
bereits das neue Thema der Coda verrannt hatte. Der Riickweg zur Tonika
ist aus dem ersten Auftritt der Passage bereits bekannt und geschieht auch
hier erneut durch eine unvermittelte Riickung und die Anfiigung des er-
wihnten, nicht thematisch motivierten Plagalschlusses. Wie in so vielen
der bisher betrachteten Werke ist auch hier die Subdominante vermollt.
Im Gegensatz zur entsprechenden Passage in der Werkmitte handelt
es sich hier tiberdies um einen Trugschluss: Statt in der Tonika suhlt sich
das Orchester in einem harfenumrauschten C-Dur-Dreiklang, und erst
nach einer mit Fermate versehenen Generalpause wird dieser Fehltritt
korrigiert; das Kopfmotiv des Seitenthemas sorgt im Verein mit der wieder-
holten Plagalkadenz fiir den Schluss im korrekten Es-Dur, der jedoch weit
weniger verschwenderisch ausfillt, als es der C-Dur-Dreiklang zuvor ver-
sprochen hatte. Die wichtigsten Bestanteile dieses Schlusses — die vermollte
Plagalkadenz, der Trugschluss, der plotzliche Einsatz von C-Dur und die
kleinlaute Riickkehr zur Tonika — sind in ithren semantischen Konnotatio-
nen kaum allzu schwer aufzuschliisseln. Entscheidend ist aber, dass der
Schluss dieser in den spiten 1840er Jahren erstmals konzipierten Sinfoni-
schen Dichtung letztlich auf eine dhnliche Weise ambivalent bleibt wie die
im selben Jahrzehnt entstandenen Sinfonien von Rietz und Staehle, und
dass sich auf beiden Seiten nicht mit letzter Klarheit bestimmen lisst, ob
der jeweilige Schluss dem Choral seinen trostlichen Charakter verdankt
oder aber trotz des Chorals nicht iiber bloffen Trost herausgekommen ist.
Dass ein Ambivalenzrest in Franz Liszts erster Sinfonischer Dich-
tung iibrigbleibt, diirfte seine Griinde im Programm haben: der dem Werk
vorangestellten Ode von Victor Hugo, in denen eine Auflésung des Kon-
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flikts zwischen dem Gesang der Natur (vertreten von den ausgeprigten
Themen) und dem Schrei des Menschengeschlechts (die kurzen, disrupti-
ven Motive) eben nicht gelingt. Es bleibt bei der bloflen Vermischung und
bei der Klage iiber diese Vermischung:

»Et je me demandai pourquoi I’on est ici,

Quel peut étre apres tout le but de tout ceci,

Que fait I’dme, lequel vaut mieux d’étre ou de vivre,
Et pourquoi le Seigneur, qui seul lit A son livre,
Meéle éternellement dans un fatal hymen

Le chant de la nature au cri du genre humain?“!*?

Und vielleicht liegt hierin der tiefere Sinn des Andante religioso: Im Kon-
trast zwischen den friedvollen ersten beiden Zeilen in Dur und den voller
Leidensmotivik steckenden Schlusszeilen in Moll spiegelt sich die Unent-
schiedenheit des von Hugo beschworenen Bildes; der Choral fasst hier,
ideell damit durchaus den Kirnberger’schen Theorien in der Rezeption
durch Mendelssohn nahestehend,'? das Werkganze nochmals zusammen.
Dass die subtile Ambivalenz des Schlusses in der Rezeption des Werks nur
selten als solche erkannt und gewiirdigt wurde,'?! diirfte zu einem nicht
geringen Teil darin begriindet liegen, dass sich in den Folgejahrzehnten
immer stirker die Schlussapotheose zur Standardfunktion fiktiver Chori-
le in groflangelegten Orchesterwerken herausbildete, die fiir eine solche
Doppeldeutigkeit kaum Raum liefs.

Eine solche Doppeldeutigkeit war jedoch auch zur Zeit der Komposi-
tion des Stiickes keineswegs selbstverstindlich, wie ein Seitenblick auf ein
Werk verrit, welches Zeitgleich zum selben Sujet von einem jungen Kom-
ponisten geschaffen wurde, der mit seiner Kammermusik kurz zuvor bereits
Liszts besonderes Interesse hervorgerufen hatte. Die Rede ist von César
Francks Jugendwerk gleichen Titels, Ce qu’on entend sur la montagne, von
dem sich in der Franzésischen Nationalbibliothek eine (wohl nicht durch
den Komponisten selbst) auf 1846 datierte Partitur erhalten hat.'?? Wie
Liszt greift Franck zum Mittel des imaginiren Chorals — Hugos Ode
suggeriert ein solches Vorgehen férmlich. Doch wo bei Liszt eine fast

119 7it. n. Searle 1976, S. vii.
120 Vol. Hinrichsen 2007 sowie Kap. 1 der vorliegenden Studie.

Searle behauptet, dass Liszt ,als ausiibender Katholik [...] dem Werk, anstelle von
Victor Hugos recht pessimistischem Abschluss, ein entschiedener religiéses Ende®
gegeben habe (Searle 1976, S. xviii); mit thm einig geht Decroix (,,[a]u conflit éter-
nel mentionné par Hugo, Liszt, fervent catholique, préfere une réconciliation par la
priere®, Decroix 2020 S. 65), und auch Manfred Kelkels Diagnose, Liszts Dichtung
susurpier[e]“ diejenige Hugos, deutet in eine dhnliche Richtung (Manfred Kelkel,
Wege zur ., Berg-Symphonie“ Liszts, in: Liszt-Studien 3 (1986), S. 71-89, hier S. 81).
Vgl. Andrea Malvano, Ce gu’on entend sur la montagne. Franck e Liszt alle origini
del poema sinfonico, in: Quaderni dell’Istituto Liszt 8 (2009), S. 7-37, hier S. 12.
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zaghafte Reprise dieses Chorals den Schluss bildet, ist in Francks um ein
Drittel kiirzerem Stiick der Hymnus fast allgegenwirtig, und er bildet
zum Ende des Stiickes eine veritable Apotheose aus. Franck verstand
Hugos Ode offenbar nicht einfach anders als Liszt; vielmehr scheint sein
Choral einen ganz anderen Aspekt des Gedichts zu meinen: eben den
Hymne éternel, die Stimme der Natur, die ununterdriickbar fortklingt.
Welchen Aspekt dagegen Listz meinte, ist wesentlich schwerer zu beant-
worten. Die tiberlieferte Bemerkung des Komponisten, das Andanto reli-
gioso stelle als ,Anachoreten-Gesang® einen ,Einsiedler am Berge Kartiu-
ser bei Grenoble, im Stiden Frankreichs“ dar,'? scheint den Choral blof§
als ein weiteres Farbelement der Tondichtung zu verstehen: als einen wei-
teren auf dem Berg vernommen Laut. Sie wird so seiner prononcierten
Stellung im Formgefiige des Stiickes kaum gerecht.!?*

Der fiktive Choral befand sich am Ende der ersten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts in einer idealen Ausgangslage fiir zukiinftige Anwendungen:
Seine Moglichkeiten waren ein erstes Mal erkundet worden, sein Ver-
schiedensein von seinem Modell ebenso etabliert wie seine bevorzugten
Einsatzorte. Auf beiden Seiten des Parteienstreits war er in Erfolgsstii-
cken eingesetzt worden — allerdings noch nicht mit einer solchen Hiufig-
keit, dass er schon wieder zu einem Klischee verkommen wire. Es ist
angesichts der Breite der in diesen ersten zwei Jahrzehnten erprobten
Einsatzméglichkeiten des Choralhaften nachvollziehbar, dass in der Folge
der 1850er Jahre zunichst eine gewisse Pause in der Komposition von
Werken einsetzte, die diese Ideen weiterfithrten. Diese wohl nicht zufillig
mit der vieldiskutierten ,toten Zeit“ der Sinfonik zusammenfallende Peri-
ode sollte fiir den fiktiven Choral auf dhnliche Weise zu einer Zeit isolier-
ter Experimente werden, wie es zuvor die 1830er Jahre gewesen waren.
Die Grundlagen fiir seine spitere Verbreitung in den verschiedenen
Sprach- und Kulturgebieten Europas waren dank der internationalen Ver-
netzung der Urheber dieser Pionierwerke ebenfalls gelegt; in der Folgezeit

125 Zit. n. Peter Raabe, Franz Liszt, Bd. 2, Tutzing 1968, S. 94.

124 Als reizvoll, allerdings auch schwer zu belegen erscheint mit Joseph Willimanns
Identifikation des Chorals mit der biblischen Anrufeformel zu Beginn des Ge-
dichts (,O altitudo!*), mit der und deren im Gedicht ausgelassener Fortsetzung
sich die Passage sogar textieren liefle (Joseph Willimann, ,,O altitudo! — Literari-
sches Motto und musikalischer Prozess in Franz Liszts ,Bergsymphonie®, oder: Warum
das Werk doppelt so lange dauert, wie manche méchten, in: Antonio Baldassar-
re/Marc-Antoine Champ (Hrsg.), Communicating Music. Festschrift fiir Ernst Lich-
terbabn zum 80. Geburtstag, Bern u.a. 2015, S.318-419, hier S. 405-414); dieser
These steht allerdings Liszts eigene Bemerkung entgegen, dass ,Hugo das ,Gebet
[...] im Gedicht nicht [hatte] (zit. n. Raabe 1968, Bd. 2, S. 94).
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konnte so abhingig von musikpolitischen oder nationalen Ausgangspunk-
ten auf jeweils als eigene verstandene Vorbilder zuriickgeblickt werden.
Bis die Saat der 1840er und 1850er Jahre aufzugehen begann, sollten noch
knapp zwei Jahrzehnte vergehen; dann aber tat sie es explosionsartig.
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3 Das Zeitalter der Experimente

3.1 Werke der ,toten Zeit”
3.1.1 Krisensymptome der Gattung

Mit der Ozeansinfonie war die Choralapotheose im Bewusstsein aller Mu-
sikinteressierten der Zeit angekommen. Wihrend die Gestaltungsidee im
Bereich der Ouvertiire reich rezipiert wurde,' fand sie innerhalb der Gat-
tung der Sinfonie iiber Jahre hinweg kaum eindeutige Ankniipfungen.
Diese Periode fillt zusammen mit den von Carl Dahlhaus bekanntlich als
stote Zeit“? der Sinfonie definierten Jahrzehnten, bevor, so Dahlhaus, ab
den 1870er Jahren namentlich mit den Werken Brahms’ und Bruckners ein
szweites Zeitalter” der Sinfonie angebrochen sei.> Dahlhaus’ These wurde
vielfach kritisiert, untersucht und differenziert.* Doch trotz allen berech-
tigten Bedenken ist mindestens der Fakt schwerlich wegzudiskutieren,
dass fiir die Sinfonie die spiten 1850er Jahre und das Folgejahrzehnt kaum
repertoirebildend gewirkt haben: Auch die Erfolgsstiicke jener Zeit — wie
etwa Joseph Aberts ,Musikalisches Seegemilde in Form einer Sinfonie®
op. 31 Columbus, Josef Rheinbergers Wallenstein op. 10, die Sinfonien
Bruchs oder auch die spiteren Gattungsbeitrige Niels Gades — verlieflen
die Konzertprogramme bis zum Ende des Jahrhunderts beinahe aus-
nahmslos. In diesem Fakt allein schon ein Krisensymptom derjenigen Zeit
selbst zu erkennen wire verfehlt; Ahnliches liefie sich auch fiir die franzé-

So finden sich in den 1850er und 1860er Jahren zahlreiche selbstindige Ouvertii-
ren, die mit der Idee des Chorals in vielfiltiger Weise experimentieren: Friedrich
von Flotows Jubel-Ouvertiire (1857), Hugo Ulrichs Fest-Ouvertiire op. 15 (1859),
Théodore Gouvys Konzertouveriire Nr. 1 Jeanne d’Arc op. 13 (1858) sowie dessen
Hymne et marche triomphale en forme d’une ouverture op. 35 (1861), Arthur Sul-
livans Ouvertiire In memoriam (1866) sowie Antonio Bazzinis Ouvertiire Sau/
(1867); auch die erste Fassung von Cajkovskijs noch zu besprechender Fantasie-
Ouwvertiire ,Romeo und Julia® entstand bereits 1869.
Carl Dahlhaus, Symphonie und symphonischer Stil um 1850, in: Jahrbuch des Staatli-
chen Instituts fiir Musikwissenschaft PreufSischer Kulturbesitz 1983/84, S. 38.
> Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jabrbunderts (= Neues Handbuch der Musikwis-
senschaft 6), Wiesbaden 1980, bes. S. 220-229, hier S. 220.
* Vgl. bes. David Brodbeck, The Symphony after Beethoven after Dablbaus, in: Julian
Horton (Hrsg.), The Cambridge Companion to the Symphony, Cambridge 2013,
S. 61-95; fiir eine Darstellung des in der ,toten Zeit“ Komponierten vgl. Rebecca
Grotjahn, Die Sinfonie im deutschen Kulturgebiet. Ein Beitrag zur Gattungs- und Insti-
tutionengeschichte (= Musik und Musikanschauung im 19. Jahrhundert 7), Sinzig
1998.
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sische Oper zwischen Gluck und Meyerbeer oder das deutschsprachige
Oratorium vor Mendelssohn konstatieren, ohne dass es aber angebracht
schiene, von toten Zeiten dieser Gattungen zu sprechen. Der Dahl-
haus’sche Kniff freilich, dem ,keine Sinfonie ein ,von Rang* hinterher-
zuschicken, verschiebt, was leicht in Vergessenheit gerit, die Diskussion
ins Qualitative, oder doch mindestens hin zur Frage, ob die Werke der
fraglichen Zeit denn iiberhaupt Spuren in denen der Folgejahrzehnte hin-
terlassen hitten.

Krisensymptome lassen sich jedenfalls nicht nur in der Riickschau
feststellen. Sie sind unverkennbar verkniipft mit dem immer grofler wer-
denden Schatten Beethovens und dessen Neunter. Dieser Schatten fiel auf
unterschiedliche Traditionen auf verschiedene Weise; wihrend man im
deutschsprachigen Raum einen Ausweg in der (auf die Tradition der cha-
rakteristischen Sinfonien Spohrs u.a. zuriickgehenden)® Komposition von
Hybridwerken zwischen Sinfonischer Dichtung und Sinfonie erkannt zu
haben scheint, war in Frankreich mit Félicien Davids Symphonie drama-
tique (von ihm noch als ,Ode-symphonie bezeichnet) bereits in den
184Qer Jahren eine Sondergattung entstanden, die Beethovens Gang ins
Vokale aufnahm, kaum aber dessen grofiformale Anspriiche; sie fand in
den Folgejahrzehnten breite Aufnahme. Krisensymptome sind zu erken-
nen in der zeitgendssischen Rezeption der fraglichen Stiicke, die stets mit
dem immergleichen Kanon immer ilter werdender Werke verglichen wur-
den, statt etwa mit neueren Erfolgen.® Krisensymptome sind iiberdies in
der Tatsache zu erkennen, dass fiir manche das Komponieren einer Sinfo-
nie selbst erklirungsbediirftig wurde. So fithlte sich etwa Ferdinand
Gleich genotigt, seiner vermutlich um 1860 gedruckten’ Sinfonie D-Dur
op. 16 ein apologetisches Vorwort voranzustellen:

»Nach den grossen und herrlichen Thaten Beethovens auf dem Ge-
biete der Instrumentalmusik ist man gewdhnt, an ein Werk, das den
Namen ,Symphonie* fithrt, die héchsten Anspriiche zu stellen, ei-
nen Inhalt von grosser, tief ernster Bedeutung, eine Form in gigan-
tischen Dimensionen vorauszusetzen. Von allen Forderungen die-
ser Art muss man meinem bescheiden und ginzlich anspruchslos
auftretenden Werke gegentiber ginzlich absehen. Ich habe es ver-
sucht, innerhalb der ilteren symphonischen Form ein heiteres
freundliches Tongemilde zu geben, das nicht in die Tiefe der Men-
schenbrust greifen, nicht erschiittern, sondern nur den Hérer
freundlich anmuthen, ithm eine — ich will wiinschen im besseren
Sinne — angenehme Unterhaltung bieten soll. Fiir diesen kleineren

5> Vgl hierzu Stefan Keym, ,Mittelweg“ oder ,Sonderweg*? Joachim Raff und die
Tradition der charakteristischen Sinfonie, in: Die Tonkunst 16 (2022), S. 171-180.

¢ Vgl. Grotjahn 1998 passim, bes. S. 143-226.

Vgl. Walter Frisch, Brahms. The Four Symphonies (= Monuments of Western Music

4), New York 1996, S. 8.
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Inhalt geniigte auch die urspriingliche Form der Symphonie. Ich
verzichtete deshalb [..] auf Benutzung der Erweiterungen der
symphonischen Form und der grossen Orchestermittel, wie sie die
Neuzeit geschaffen, so weit als Alles das zu meinem Zwecke nicht
geradezu nothwendig war. Unter diesen Verhiltnissen konnte ich
wohl nichts Besseres thun, als mich moglichst an das Formelle der
Symphonie ilterer Meister anzuschliessen.“3

Fiir wie gelungen man Gleichs Stiick auch erachten mochte: Ein Werk, das
im Tonfall der Entschuldigung alle seit Beethoven an die Gattung gestell-
ten Anspriiche von sich weist und sich selbst als bescheiden, anspruchslos,
ja als angenehme Unterhaltung bezeichnet, tat sich wohl keinen Gefallen
hinsichtlich einer Teilhabe an der Repertoirebildung. Ganz anders gelagert
scheinen dagegen Werke, die den Bruch mit der Form der Nach-Beetho-
ven’schen Sinfonie, nicht aber mit deren Anspruch wagten. Ein faszinie-
rendes Beispiel hierfiir sind die vier ab 1865 erschienenen einsitzigen
Sinfonien des Sigmaringer Violinisten Joseph Huber (1837-1886). Dem
dritten dieser Werke, das allerdings erst um 1877 unter dem tiberdeutli-
chen, hier auf das gleichnamige Gedicht bezogenen Titel Durch Dunkel
zum Licht erschienene op. 10, stellte auch Huber ein erklirendes Vorwort
voran. In einem historiographischen Abriss iiber die Entwicklung der
Musik vom ,, Tonspiel“ der Klassik hin zur ,, Tonsprache“ und deren angeb-
licher Unzulinglichkeit® fordert der offenkundig unter dem Zauber Wag-
ners stehende Huber zunichst die Einfithrung einer aus der Dichtung
abgeleiteten ,deklamatorische[n] Melodie“ in die Instrumentalmusik.
Darunter sei ein ,,Grundgedanke[...] (Melodieanfang, Motiv)“ vorzustel-
len, den ,[wir] weiterspinnen, in immer neuere Empfindungsphasen fiih-
rend stets umgestalten, psychologisch aufbauen, um endlich — mit Hin-
weglassen des verstandesmissigen Beiwerks von Gingen, Uberleitungen
und Wiederholungen — zu einem erschépfenden Schlussworte zu gelan-
gen.“!° Diesem in den vier Sinfonien Hubers leicht erkennbaren Grund-
gedanken schlieflen sich, dhnlich wie bei Gleich, Uberlegungen zur Gat-
tungsgeschichte an, die nun aber in den Kern der Gattung selbst zielen:

»Die Sinfonie ist nach der etymologischen Bedeutung des Wortes
ein Zugleicherklingen zweier oder mehr Melodien, im Gegensatz

8 Perdinand Gleich, Symphonie in D dur op. 16, Partitur, Leipzig: C.F. Kahnt 0.]., 0.S.

9  Diesen Gedanken diirfte Huber Adolf Bernhard Marx’ Beethoven-Biographie
entnommen haben, in der Beethoven die Erhebung der Musik ,iiber die Sphire des
bloflen Tonspiels hinaus“ zugeschrieben wird (Adolf Bernhard Marx, Ludwig van
Beethoven. Leben und Schaffen, 2 Bde., Berlin 21863, S. 79); diese Zuspitzung eines
bereits im vorangehenden Kapitel Die Vorliufer aufzufindenden Gedankens fehlt
tibrigens in der ersten Auflage der Schrift (Berlin 1859).

10 Joseph Huber, Durch Dunkel zum Licht. Sinfonie No. 3 (nach dem gleichnamigen
Lobmann’schen Drama), Partitur, Stuttgart: Theodor Stiirmer, o.J., 0.S.
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zur Monophonie. Diese Benennung fiir die bisherige Form ist in
sofern inkorrekt, als hier ein Nebeneinander der Themen und Sitze
stattfindet, wie bei anderen Musikformen. Sie passt dagegen auf die
Bach’sche Sinfonie, als polyphonen Satze. Folgen wir nun dem Zu-
ge der Zeit, individualisiren wir die einzelnen Stimmen (Melodien)
— die bei Bach denselben Gefiihlsinhalt auszudriicken hatten — und
bauen wir sie in derselben Weise wie die Einzelmelodie psycholo-
gisch auf, so wird durch die Kontraste ein Konflikt herbeigefiihrt,
der mit dem Triumpfe des berechtigtsten unter den auftretenden
Individuen (Melodien) endigen wird. So haben wir etwas dem
Drama analoges, eine Sinfonie, die vonselbstverstindlich mit die-

sem einen Satze zu Ende ist.“!!

Die beiden Vorworte Gleichs und Hubers umreiflen das Problem der
Gattung zu Beginn der zweiten Jahrhunderthilfte recht prizise: Begniig-
ten sich einerseits viele der Erfolgsstiicke jener Zeit damit, den Stand der
Sinfonik der 1840er Jahre ohne allzu weitreichende Innovationen wieder
und wieder aufzugreifen, blieben radikalere Experimente weitgehend iso-
liert. Fiir die Geschichte des sinfonischen Chorals gilt dabei Ahnliches.
Wihrend sich manche Werke gerade zu Beginn der Zeit vielleicht iiber-
deutlich am Rubinstein’schen Vorbild orientierten, erschienen in jenen
Jahren gleichzeitig einige so spektakulire wie folgenlose Neuentwiirfe fiir
das Choralfinale.

3.1.2 Experimente und europiische Verbreitung

Nur ein Jahr nach Rubinsteins Sensationserfolg publizierte Breitkopf &
Hirtel bereits die erste Sinfonie, die den Formentwurf jenes Werks relativ
unverhohlen zu kopieren schien. Die Sinfonie a-Moll op. 20 des heute
primir durch seine Celloliteratur bekannten Georg Goltermann verzich-
tet auf den im Vorjahrzehnt so verbreiteten Einsatz ostentativ zyklischer
Elemente im Finale. Da das Werk spitestens im Dezember 1851 (im neun-
ten Abonnementskonzert des Leipziger Gewandhauses und somit nur
drei Tage nach Schumanns Dritter) uraufgefithrt wurde, scheint es indes
ausgeschlossen, dass sich Goltermann direkt an Rubinstein orientierte;
vielmehr diirfen beide aus demselben Leipziger Ideenfundus geschopft zu
haben. Mit Rubinsteins Finale teilt das Goltermann’sche jedenfalls die
Trithematik, innerhalb derer der Choral — nach einem stiirmischen a-Moll-
Hauptthema und einem ersten, in der Durparallele stehenden C-Dur-
Seitenthema — an letzter Stelle steht (T. 109ff.) und so noch innerhalb der
Reprise die Schlussapotheose an formal einleuchtender Stelle begriindet.
Der Kiritik fiel die Koinzidenz mit der wenig zuvor erschienenen Ozean-

' Huber, Durch Dunkel zum Licht, 0.S.
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sinfonie jedenfalls nicht auf; die Signale lobten die ,bedeutend[e] und
grofitentheils eigenthiimlich[e Erfindung]“'2, zugleich aber auch ein Fest-
halten an dem, ,was manche neuere Componisten nicht mehr fiir wiirdig
und zulissig in den Kreis genialer Musik zu halten scheinen — wir meinen
die Melodie.“!> Wenn bereits hier ein eher konservativer Zug diagnosti-
ziert wurde, so ist es wenig erstaunlich, dass die frith-Brendel’sche Neue
Zeitschrift fiir Musik sich tiber das Werk etwas weniger erfreut zeigte. Eini-
gen zunichst eher wohlwollenden Bemerkungen iiber die Freiheit des
Stiicks von ,,Anklingen®, allerdings ,,mit Ausnahme des letzten Satzes, wo
einiges an Mendelssohn erinnert®,'* schliefit sich folgendes so vernichten-
de wie wenig tiberraschende Urteil an: ,Streng genommen freilich, von
unserem Standpunkte aus, kénnen wir derartigen Werken nur eine subjec-
tive Bedeutung beilegen, in dem Sinne nimlich, daff es dem Tonsetzer vor
allen Dingen darauf ankommt, darzulegen, was er zu leisten vermag. Die
Kunst wird durch Symphonien nicht mehr geférdert; wir stehen in dieser
Hinsicht am Ende der Entwicklung; nur den hervorragender Begabten,
wie z.B. Schumann, ist es noch gegeben, was sich zur Zeit noch leisten
lif8t, zu versuchen.“

Goltermanns Werk sollte innerhalb des deutschsprachigen Raums fiir
einige Zeit den letzten Beitrag zum engeren Thema dieser Untersuchung
darstellen. Denn der nichste, diesmal durchaus erfolgreiche Fall eines
Choralfinales sollte wieder einen wirklichen Choral inkorporieren: die
Symphonie triomphale op. 9 des jungen Hugo Ulrich (1827-1872). Seinen
bereits zweiten Gattungsbeitrag (nach einer Sinfonie h-Moll op. 6) reichte
er zu einem Wettbewerb der Kéniglich Belgischen Akademie's ein und
errang damit den ersten Preis sowie schlagartige Bekanntheit. Auch in
diesem Werk ist der Leipziger Einfluss uniibersehbar. Der wohl an Schu-
manns jiingste Sinfonie angelehnten fiinfsitzigen Anlage steht ein Finale
gegeniiber, das wie eine Synthese aus dem kehrausartig-idyllischen Ent-
wurf Niels Gades und der Gestaltung der a-Moll-Sinfonie von Mendels-
sohn anmutet: Dem weitgehend feierlich (im Hauptsatz, der merkwiirdi-
gerweise und vermutlich zufillig den Choral aus Gades E-Dur-Sinfonie
fast zitathaft aufgreift (T.13-16), sowie im 2. Seitenthema (G-Dur),
Buchstabe B+25) oder aber beschaulich (1. Seitenthema, ebenfalls G-
Dur; Buchstabe A+1) gehaltenen Themenmaterial des eigentlichen Sona-

12 B, Neuntes Abonnementconcert, in: Signale 9/51 (1851), S. 458f., hier S. 458.

13 Ebenda, S. 459.

4 Anon., Leipziger Musikleben, in: NZfM 35 (1851), S. 278, hier S. 278.

15 Ebenda, S. 278f.

Der Wettbewerb wurde anlifilich der Hochzeit des Herzogs von Brabant (des
spiteren Architekten der belgischen Kolonialherrschaft, Leopold II.) mit der Erz-
herzogin Marie Henriette von Osterreich abgehalten; das Preiswerk wurde diesen
dann auch gewidmet.

137



tensatzes, der nur von einer kurzen, vollstindig als Fugato gestalteten
Durchfithrung kurz eingetriibt wird, steht vollig unvermittelt eine klang-
gewaltige Schlussapotheose in der Coda gegeniiber. Durch nichts im
Stiick vorbereitet erklingt ein tiberwiltigendes, vollstindiges Zitat des
katholischen Kirchenlieds Grofler Gott, wir loben dich (Buchstabe
G+42);" diese nun klar an die ,Schottische” angelehnte Coda entbehrt
allerdings im Gegensatz zu jener jeglicher dramaturgischer Begriindung.

Diesen zwei — mit den Werken Schumanns und Rubinsteins: vier —
auf dem festen Boden der Gattungsgeschichte verbleibenden Choralsin-
fonien standen im Verlauf der 1850er Jahre iiberdies zwei zumindest no-
minelle Gattungsbeitrige von der anderen Seite des anbrechenden Partei-
enstreits entgegen. Franz Liszts Sinfonie nach Dantes Divina Commedia
schliefit bekanntlich mit der umstrittenen wirklichen vokalen Intonation
eines Magnificat; doch schon gegen Beginn des zweiten Satzes, nominell
also ebenso Teil des Schlusssatzes, erklingt wihrend der Francesca-da-
Rimini-Episode des Purgatoriums iiber lingere Zeit ein mysterioser, lang-
sam einherschleichender Choral (T. 103ff.), der hier wohl gerade im Ge-
gensatz zum Magnificat weniger primir religiése Ideen darstellen soll als
vielmehr Trauer und Reue.

Als wiederum anders gelagerter Gegenentwurf zur Leipziger Sinfonik
erscheint die einsitzige Sinfonie Erinnerung an die Alpen des bereits als
vehementer Kritiker mehrerer der Leipziger Experimente der 1840er Jahre
in Erscheinung getretenen Herrmann Hirschbach. Der sich im Laufe der
Jahrzehnte durch seine zahlreichen vernichtenden Rezensionen, das Ver-
meiden jeglicher direkter sozialer Kontakte und einen auffillig gehissigen
Tonfall im Briefverkehr immer stirker isolierende'® Hirschbach verfasste
iiber ein Dutzend Sinfonien,!® von denen die meisten verschollen sind und
dem Verfasser nur drei vorlagen.?® Die dritte der Sinfonien ist ein iiberaus
gewichtiges Werk — allein der tiberlieferte zweihindige (!) Klavierauszug
umfasst fiinfzig Druckseiten. Mithilfe programmatischer Uberschriften

Die unlingst im Vorwort zum Neudruck des Werks bei Musikproduktion Héflich
aufgestellte Behauptung, es handle sich um ein Zitat des Nun danker alle Gott, ent-
behrt der Evidenz; kaum vorstellbar iiberdies, dass ein solches Zitat im katholi-
schen Belgien gut angekommen wire (vgl. ,C.S., Vorwort, in: Hugo Ulrich, Sym-
phonie triomphale [Symphony No. 2] in C Major, Op. 9, Reprint, Miinchen 2022,
0.5.).

Vgl. die schwer verdauliche Nachzeichnung von Hirschbachs Biographie bei Ro-
bert Pessenlehner, Hermann Hirschbach. Der Kritiker und Kiinstler. Ein Beitrag zur
Geschichte des Schumannkreises und der musikalischen Kritik in der ersten Hilfte des
XIX. Jabrhunderts, Regensburg 1933.

19 Vgl. ebenda, S. 443.

20 Neben der hier diskutierten Dritten die Sinfonie Nr. 2 a-Moll op. 46 Lebenskimpfe
sowie die einige Jahrzehnte spiter unter dem Pseudonym Henry Largo als op. 43
gedruckte Sinfonie fis-Moll, gemifl Pessenlehner des Komponisten Neunte.
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(,Morgen®, ,Leben in der Natur®, ,Beim Erblicken der Alpen®, ,Wande-
rung” und ,,Abschied von den Bergen®) gliedert es sich zunichst in fiinf
Abschnitte. Diese entsprechen allerdings nicht immer dem musikalischen
Geschehen, oder besser: Viele auffillige Neuabschnitte verfiigen tiber
keine eigene Uberschrift, was Robert Pessenlehner zur Vermutung brach-
te, dass im Druck einige im verschollenen Autograph vorhandene Be-
zeichnungen fehlten. Ohne ein Auffinden des Manuskripts wird diese
Diskrepanz kaum aufzuldsen sein. Ebenso vorstellbar scheint, dass die
Hauptgliederung des Werks durch Tempo-, Tonarten- und Taktwechsel
geschieht und die Uberschriften lediglich zur Illustration besonders be-
deutender Momente gedacht sind.

Beim Blick in den Klavierauszug ist jedenfalls trotz vieler Einschiibe
und Episoden eine relativ klare Aufteilung in einen sonatenférmigen
Kopfsatz (mit langsamer Einleitung und grandioser Coda ,,beim Erblicken
der Alpen®; B-Dur, S. 3-21), einen langsamen Satz (Andante recitativo g-
Moll, S. 21-26), ein zweiteiliges Scherzo mit langer Stretta (g-Moll, S. 26—
41) und schlieflich ein Finale deutlich (g-Moll zu B-Dur, S. 42-51). Es ist
unklar, woran sich Hirschbach hier orientiert haben kénnte; neben den
Sinfonischen Dichtungen Liszts, die allerdings selten vergleichbare Aus-
mafle erreichten wie die vorliegende Sinfonie, diirften Hirschbach mit
Schumanns Vierter Sinfonie d-Moll op. 120 und besonders deren ,Vorlage*,
der Fantasie C-Dur op. 15 (,Wanderer-Fantasie“) des von Hirschbach in-
tensiv rezipierten Franz Schubert,? zwei mégliche Modelle zur Verfiigung
gestanden haben. Im Unterschied zu diesen arbeitet Hirschbach mit einer
Art Reihungsprinzip, in dem sich Motive ineinander und auseinander
entwickeln, eine motivische Identitit allerdings bald nicht mehr feststell-
bar ist, sodass sich im vorliegenden Finale kein thematischer Zusammen-
hang mehr mit dem Werkbeginn erkennen lisst. Stattdessen wird der ,Satz*
von der letzten Uberschrift — ,Abschied von den Bergen® — und einem
vierzeiligen g-Moll-Choralsatz eingeleitet (vgl. Abbildung 3.1), der das
Finale als Ganzes einrahmt: Er erklingt ganz zum Ende des in g-Moll
schlieflenden Satzes nochmals und trennt diesen so ab von den letzten
versohnlichen B-Dur-Takten (S.51). Der Choral scheint hier als reine
Episode, vielleicht als musikalisches Merkmal des Abschiedsschmerzes,
gewinnt jedoch durch seine Klammerfunktion fiir das ,Finale‘, durchaus
auch ohne von diesem formal Teil zu werden, dramaturgisches Gewicht.
Er erscheint allerdings durch den stets nur transitorischen Charakter der
einzelnen ,Sitze‘ und das Ineinanderflieflen der jeweils fiir einen Ab-
schnitt des Stiicks bestimmenden Motive keineswegs als unvorbereitet oder
gar iiberfliissig, wie es vielleicht bei Hugo Ulrich der Fall gewesen war.

2l Vgl. erneut die Diskussion bei Pessenlehner 1933, S. 444ff.
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Abbildung 3.1: Hermann Hirschbach, Erinnerung an die Alpen,
Klavierauszug, S. 43

Schliellich stellten die 1850er und besonders 1860er Jahre auch den lang-
samen Beginn der paneuropiischen Verbreitung des Finale-Chorals dar.
Die Bedeutung Anton Rubinsteins fiir die Entwicklung gerade der ,west-
licher orientierten russischen Sinfonik ist kaum zu {iberschitzen; seine
Lehrtitigkeit hinterlief§ insbesondere in der noch zu diskutierenden Sin-
fonik des jungen Cajkovskij ihre Spuren. In Skandinavien experimentier-
ten zwei Schiiler*innen Niels Gades mit der Idee: Wihrend Elfrida
Andrées Erste Sinfonie C-Dur (1868) sich mit einem kurzen, lediglich zur
Kadenzverlingerung dienenden Bliserchoral am Ende des kehrausartigen
Finales begniigt, zeigt sich Edvard Griegs Sinfonie c-Moll (1863) durch-
aus experimentierfreudiger — in ihrer spiteren Streichung durch den
Komponisten allerdings auch als symptomatisch fiir die Krisenzeit der Gat-
tung. Zunichst mutet das Werk — mit seinem griiblerischen Kopfsatz und
dessen ,gescheiterter’ C-Dur-Kadenz in der Reprise, mit seinem trostenden
As-Dur-Adagio und dem umso grimmiger hereinbrechenden c-Moll-
»Intermezzo“ — wie eine prototypische post-Beethoven’sche c-Moll-Sin-
fonie an. Das leicht und ungebrochen anhebende Finale scheint dem zu-
nichst vollkommen zu widersprechen; aber auch hier dauert es nicht lange
(genauer gesagt bis zum Uberleitungsthema ab T. 56), bis sich die Gefilde
von zunichst a-, dann g-Moll bemerkbar machen. Im Durchfiihrungsteil
dieses Sonatenrondos verrennt sich anschlieffend das Ritornell nach c-
Moll und bleibt dort nach einer Kadenz mit Abschlussgestik stehen
(T. 260-266). An dieser Stelle — wie in so vielen Vorliufern also im Mo-
ment der Krisis — lisst Grieg einen fiktiven As-Dur-Choral (mit einem
markanten iibermifligen Es-Dur-Dreiklang als einleitendem Wechselak-
kord) einsetzten (T. 2681f., vgl. Notenbeispiel 3.1), der zunichst im Piano
verbleibt, vom noch immer vermollten Ritornell weggerissen wird und
sich anschlieflend, immer noch piano, in F-Dur wiederholt.

Es folgt eine Steigerungsphase, in der das Ritornell zunichst von b-
Moll ausgehend recht iiberraschend nach C-Dur zuriickfindet und die
Reprise einleitet; bis hierhin dhnelt die Formgestaltung derjenigen des Fina-
les aus Mendelssohns c-Moll-Trio auf auffillige Weise. Den Schluss des
Satzes jedoch gestaltet Grieg ganz anders: Die Coda klingt zwar — nach
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nochmaligen vehementen Moll-Stérungen — in unzweideutigem Jubel aus,
der in der Durchfithrung entdeckte Choral fehlt dabei aber véllig.

P dolce

Notenbeispiel 3.1: Edvard Grieg, Sinfonie c-Moll, erste Choralzeile im Finale,
T. 268-274 (Floten, Oboen, Klarinetten)

Die Schlussapotheose, wenn man sie denn so bezeichnen méchte, ver-
dankt sich, so suggeriert es der Verlauf der Durchfithrung, auch dem Cho-
ral; dieser aber hat an ihr keinen Anteil. In Griegs ungeliebter Sinfonie
liegt so einer der ersten Fille einer nur mittelbaren Choralapotheose vor;
eine Idee, die besonders gegen Ende des Jahrhunderts wieder verstirkt
aufgenommen werden sollte, allerdings kaum aufgrund der Kenntnis die-
ses dann lingst unter Verschluss gehaltenen Werks. 2

In Frankreich lisst sich vor dem explosionsartigen Neustart der Gat-
tung nach dem deutsch-franzésischen Krieg kaum von einer Aufnahme
der neuen Gestaltungsidee sprechen. Die Grundlagen einer eigenstindi-
gen franzosischen Tradition waren dabei, wie bereits gezeigt, einerseits
durch die Geschehnisse im Orchestergraben franzdsischer Opernbiihnen,
andererseits durch die Werke von Hector Berlioz (von der wohl nie aufge-
fithrten sinfonischen Dichtung César Francks abgesehen) lingst gelegt.
Tatsichlich lag zum Ende der 1840er Jahre auch ein weiterer franzosischer
Gattungsbeitrag vor, in dessen Finale ein Choral eine nicht unwichtige
Rolle spielte. Im fraglichen Satz aus Louise Farrencs Dritter Sinfonie g-
Moll op. 36, die anlisslich ihrer Urauffithrung iiberaus positiv rezipiert
wurde,? findet sich gleich mehreres Uberraschendes: Zunichst ergibt sich
der in der Durchfithrung erscheinende Choral (T. 178-212) erst aus dem
nicht aus sich selbst heraus choralhaft wirkenden Seitenthema und wird in
direktem Konflikt dem vehement hineinfahrenden Hauptthema gegen-
tibergestellt (vgl. Notenbeispiel 3.2).

Indes bleibt der Einspruch dieses Chorals fiir den weiteren Werkver-
lauf verbliffenderweise folgenlos: Das Stiick schliefft in einer heftigen,
aufgewiihlten g-Moll-Kadenz. Von diesem erstaunlichen Werk abgesehen

22 Zur Entstehung des Werks und den Griinden des Auffithrungsverbots vgl. Michael

Kube, ,Mé aldrig opfores: Uberlegungen zum Auffiibrungsverbot der Sinfonie c-Moll,
in: Ekkehard Kreft (Hrsg.), Kongressbericht 3. Deutscher Edvard-Grieg-Kongress,
Hamburg 2001, S. 144-162.

Vgl. die gesammelten Pressestimmen in Christin Heitmanns Vorwort zur kritischen
Ausgabe des Werks (Christin Heitmann, Vorwort, in: Louise Farrenc, Kritische Aus-
gabe. Orchester- und Kammermusik sowie ausgewdhlte Klavierwerke, Bd. 1/3: Sym-
phonie Nr. 3 op. 26, hrsg. v. Freia Hoffmann, Wilhelmshaven 1998).

23
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finden sich Chorile in der franzésischen Sinfonik zunichst eher aufler-
halb des Finales: Die 1849 bei Brandus gedruckte Erste Sinfonie e-Moll
op. 62 des in Paris wohnhaften polnischen Komponisten Albert Sowiriski
gestaltet gleich den vollstindigen langsamen Satz als so iiberschriebenes
Andante religoso in C-Dur, wobei das Choralthema hier auf diesen einen
Satz beschrinkt bleibt. Ein faszinierender Aspekt des Werks besteht
tiberdies in seiner im Werktitel explizit markierten Aufteilung ,en cinq
divisions“, wobei hier, mehr als ein halbes Jahrhundert vor Mahlers Fiinf-
ter, der Kopfsatz der ,iberzihlige‘ Satz ist: Ein mit Introduction iiber-
schriebenes Grave in e-Moll, das vom folgenden Sonatenallegro als eigen-
stindiges Gebilde abgetrennt ist.

: b
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[Oboen, Klarinetten] [Streicher]

Notenbeispiel 3.2: Louise Farrenc, Sinfonie g-Moll op. 36, Finale,
Choral und Hauptthema, T. 178-184

Ein weiteres Werk mit interessantem Kopfsatz stellt die Daniel Auber
gewidmete Sinfonie F-Dur des in Lille titigen Pierre Baumann dar, die
wohl zu Beginn der 1850er Jahre in Paris bei Troupenas gedruckt wurde.
Denn hier ist die Idee der Choralapotheose auf den Kopfsatz projiziert:
Eine wiederum als Andante religioso bezeichnete Choralzeile in a-Moll (1)
erdffnet das Werk, um in der Folgezeile iiber den Gang nach C-Dur den
Expositionsbeginn in F-Dur zu erméglichen. Der Choral tritt, nun im
Pianissimo und mit Religioso {iberschrieben, in der Durchfithrung erneut
auf, um in der Coda nach F-Dur gewendet den Satz zu seinem triumpha-
len Abschluss zu bringen. Offenbar hat der Choral damit bereits alle
Probleme des Werks geldst: Der weitere Werkverlauf (mit Binnensitzen in
B- und F-Dur und einem durchwegs heiteren Kehrausfinale) entspricht
den Erwartungen an eine idyllisch-sanfte F-Dur-Sinfonie vollauf und lisst
nichts mehr erahnen von der Dramatik des Werkbeginns. Kaum zu datie-
ren sind die sinfonischen Werke der heute vor allem als Handschriften-
sammlerin bekannten Clarisse Bourdeney (recte: Bourdenet, 1848-1899),
die wohl allesamt erst postum verlegt wurden; aufgrund der tiefen Opus-
zahl?* und der stark an den Sinfonien Mozarts und des frithen Beethoven
orientierten Anlage fiigte sich ihre Erste Sinfonie C-Dur op. 15 jedenfalls

24 Die hochste dem Verfasser bekannte Opuszahl der Werke Bourdeneys ist deren Au

crépuscule fir Klavier op. 71.
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gut ein in die vor dem deutsch-franzésischen Krieg entstandene Sinfonik
des Landes. Genauso gut konnte das Werk freilich sehr viel spiter kom-
poniert worden sein. Der zweite Satz des Werks ist, dhnlich wie bei So-
wifiski, ein hier auf einem in F-Dur stehenden Choral aufgebautes Andan-
te. Anhand der Opuszahl wohl noch frither entstanden ist die kurze
Sinfonische Dichtung Lénore op. 7, ein Sujet, das allerdings erst in den
1870er Jahren seine auffillige Beliebtheit fiir programmatisch angelegte
Werke erlangte;?® auch hier arbeitet Bourdeney mit einer nun tréstlich das
Werk abschlieffenden Choralzeile. Chorile in Binnensitzen finden sich
schliefllich auch in explizit deskriptiv angelegten Sinfonien wie George
Bizets Roma (1868; langsamer Satz mit Uberschrift ,Une procession®).

Vielleicht das spektakulirste (und vielleicht auch das einzige) Choral-
finale der franzosischen Sinfonik der Krisenjahre diirfte allerdings in der
Zweiten Sinfonie f-Moll Léon Kreutzers zu finden sein, die dieser Anfang
der 1860er Jahre gemeinsam mit dem Vorgingerwerk (Erste Sinfonie B-
Dur) im Eigenverlag herausgab. Der erste Satz gibt sich zunichst als rela-
tiv konventioneller sonatenférmiger Sinfoniebeginn; was an ithm bereits
auffillt, ist eine Vorliebe Kreutzers fiir die (an die gleichzeitig in Entste-
hung begriffene frithe Sinfonik Bruckners erinnernde) blockhafte Gegen-
tiberstellung von Motiven und Instrumentengruppen, ferner ein weitge-
hender Verzicht auf traditionelle motivisch-thematische ,Arbeit* und eine
Bevorzugung motivischer Sequenzierung, wobei die harmonische Reich-
weite dieser Sequenzierungen eher eingeschrinkt bleibt. Ein veritabler
Coup de théitre erdffnet dann den folgenden, mit Fanfare betitelten zwei-
ten Satz: Zum bisher eher klein besetzten Orchester (das Blech ist ledig-
lich durch Trompeten und Horner vertreten) treten nun nicht nur Posau-
nen, Becken und grofle Trommel, sondern iiberdies jeweils sechs
Saxophone und Saxhérner hinzu, die auch hier wieder beinahe registerhaft
im Block gehandhabt werden.

Der iiberaus umfangreiche Satz ist allerdings nur bis zu T. 72 (von
347) zutreffend iiberschrieben; an dieser Stelle intonieren die bisher
schweigenden Saxophone in Es-Dur einen breiten Choral, der sich als
Hauptthema eines ebenso weitgespannten Adagios entpuppt. Das folgen-
de Intermezzo (C-Dur) in um ein zweites Erscheinen des Trios erweiterter
Scherzoform verzichtet auf die neuerliche Verwendung von Instrumenten
aus dem Hause Sax, verbliiffenderweise aber nicht auf die Idee des fikti-
ven Chorals: Am Ende des zweiten Trios, nachdem der Satz scheinbar
nach c-Moll gekippt war, wird die hier aufdimmernde Gefahr durch einen
neuen (!) Choral des Tuttis weggefegt. Im Finale schliefllich greift Kreut-

zer nochmals zum vollen Instrumentarium der Fanfare.

2> Erinnert sei, neben Joachim Raffs noch zu besprechender Fiinfier Sinfonie E-Dur

op. 177 ,Lenore® auch an die entsprechenden sinfonischen Dichtungen Henri Du-
parcs (Lénore, ohne Opuszahl) und August Klughardts (Lenore, op. 27).
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Abbildung 3.2: Léon Kreutzer, Sinfonie f-Moll,
Einsatz des Chorals (Finale, S. 74)
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Allerdings nicht sofort: Der eigentliche Sonatensatz in f-Moll (in dem er
in der Reprise auch kadenziert) begniigt sich mit dem Orchester der Sitze
I und III; erst die ostentativ gescheiterte Reprise scheint die Saxinstru-
mente wieder auf den Plan zu rufen, die zunichst die Fanfare aus dem
zweiten Satz, und dann, in nicht mehr zu tiberbietender Ubersteigerung
mit dem Orchestertutti verbunden, den Choral aus dem Intermezzo (vgl.
Abbildung 3.2) intonieren.

Die so erreichte F-Dur-Kadenz kostet Kreutzer noch weitere gute
achtzig Takte aus, bevor dieses eigenartige Werk endigt. Mit mindestens so
viel Wollen wie Kénnen wird hier Monumentalitit inszeniert und zelebriert
— und werden nebenbei zentrale Gestaltungsideen der zyklischen franzési-
schen Sinfonie der Franck-Schule gewissermaflen ein Jahrzehnt zu frith
bereits erprobt. Unklar bleibt freilich, nur schon angesichts der Besetzung,
wen Kreutzer mit diesem Werk iiberwiltigen wollte: Wenn iiberhaupt, dann
lief} sich eine solches Sinfonie wohl ausschliefllich im Paris der Jahrhun-
dertmitte, wo Kreutzer wirkte, einigermaflen problemlos besetzen. Ob er
dazu allerdings die Méglichkeit hatte, ist ungeklirt; Auffiihrungen seiner
Sinfonien scheinen nicht belegt zu sein, und die Tatsache, dass sie nur im
Eigenverlag und in einer Auflage von 25 Exemplaren? erschienen, lisst
kaum auf ein grofies 6ffentliches Interesse an ihnen schliefien.

Die Gattungsgeschichte der Choralsinfonie in den 1860er Jahren wur-
de wiederum mit einem Werk aus dem deutschsprachigen Raum, Johann
Joseph Aberts Fiinfter Sinfonie c-Moll, abgeschlossen. Dies ist nicht zuletzt
deshalb interessant, weil der direkt vorangehende Gattungsbeitrag des
Komponisten, seine Vierte (das Musikalische Seegemdlde in Form einer Sin-
fonie ,,Columbus“ op. 31), es geschafft hatte, als eines nur weniger Werke
der Krisenjahrzehnte fiir einige Zeit fester Teil des Repertoires zu werden.?”
Die wie alle Gattungsbeitrige Aberts (aufler der Columbus-Sinfonie) ohne
Opuszahl gebliebene Fiinfte sollte deren Erfolg freilich nicht wiederholen:
In der AmZ war anlisslich der Leipziger Erstauffithrung (Sechstes Abon-
nementskonzert am 9. November 1871) lediglich ein knapper Verriss des
yiuflerlich prunkvolle[n] Tongebilde[s]“?® zu lesen. Die Tatsache, dass der
die Auffithrung leitende Komponist ,schliefflich noch einen Applaus er-
zielte“? vermochte der anonyme Rezensent angesichts der ,Armuth an
Ideen, an wirklich kiinstlerischem Leben und Empfinden einzig ,mit
duflerlichen Bedingungen in Zusammenhang [zu] bringen.“*

26 So der Komponist selbst im Vorwort zur Zweiten (Léon Kreutzer, Symphonie en Fa

Mineur, Partitur, 0.0., 0.]., 0.5.).

¥ Vgl. die Darstellung bei Grotjahn 1998, bes. S. 215-228.

8 p Leipzig, in: AmZ 47 (1871), ,Berichte. Nachrichten und Bemerkungen®,
Sp. 7491,

2% Ebenda.

30 Ebenda.
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Notenbeispiel 3.3: Josef Abert, Sinfonie Nr. 5 c-Moll,
Coda des Finales (Buchstabe V-25; Ziffern im Original)

Dabei sind Grofiform wie Finalegestaltung der Fiinften keineswegs ohne
Interesse. Eine zunichst etwas ritselhafte langsame Einleitung, die vier
mit rémischen Ziffern iiberschriebene Motive aufeinanderfolgen lisst, er-
offnet das Stiick, bevor ein grimmiger c-Moll-Sonatensatz einsetzt. Tat-
sichlich erweisen sich die Ziffern als Verweise auf die einzelnen Sitze der
Sinfonie, deren Hauptmotive so in der Einleitung des Werks bereits ein
erstes Mal vorgestellt werden; und folgerichtig erdffnet das gequilt-
chromatische Motiv IV denn auch das Finale. Noch bevor sich eine Uber-
leitung entwickeln konnte, fillt ein festlich-hymnisches erstes Seitenthema
in As-Dur einfach in den Hauptsatz hinein, als wire schon in der Exposi-
tion die Apotheose da (Buchstabe B); dem lisst Abert ein minnerchorar-
tiges drittes Thema folgen, das der Exposition einem verheiflungsvollen
Abschluss beschert. Dass freilich die beiden vokal geprigten Seitensatz-
gedanken nicht hinreichen, um die c-Moll-Bedrohung zu vertreiben, wird
schnell klar, wenn die aufwendig inszenierte Es-Dur-Kadenz am Expositi-
onsende trugschliissig in die Durchfithrung iiberleitet. Und tatsichlich
wartet in dieser ein zunichst unscheinbares, im Bass erklingendes Motiv
(Buchstabe F+5, das bei Buchstabe B+71f. versteckt bereits im Bass des
ersten Seitenthemas erklungen war), welches das Satzgeschehen schon
nach kurzer Zeit im Stile eines barocken Vorspiels vollig dominiert: Eine
Choralzeile wird hier freigelegt. Die Reprise geschieht zunichst ohne
weitere Uberraschungen, bevor der in der Durchfithrung verpasste Ganz-
schluss zunichst durch einen Dominantorgelpunkt verzégert wird, auf
dem zunichst wie in der Einleitung des Kopfsatzes die Motive I und II
vorbeiziehen. Es folgt das ins Choralhafte gewendete Motiv III und
schliefflich das diesmal von der in der Durchfithrung entdeckten Cho-
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ralzeile gleichsam in Schach gehaltene Motiv IV, das gegen ersteres
schliefflich den Kiirzeren zieht und den C-Dur-Ganzschluss nicht mehr
zu verhindern vermag (vgl. Notenbeispiel 3). So findet diese Gesamtrepri-
se des Werks zu einem iiberwiltigenden Abschluss, an dem das Choralhaf-
te Anteil hat, dessen Subjekt es aber nicht selbst ist: wie bei Grieg eine
Form der mittelbaren Choralapotheose, die sich, wie die Tendenz zur
expliziten zyklischen Rundung allgemein, noch in mancher spiter kom-
ponierten Sinfonie auf dhnliche Weise wiederfinden sollte. Kaum ein Werk
scheint daher besser geeignet, die ,tote Zeit“ der Sinfonik abzuschliefien,
als dieses in seiner Konzeption zukunftstrichtige Stiick.

3.2 Neukonstitutionen des Choralfinales in den 1870er Jahren
3.2.1 Internationales

Das Choralfinale verbreitete sich im Folgejahrzehnt langsam weiter tiber
den Kontinent; eine wahrhaftige Wucherung von Chorilen im Sinfoniefi-
nale lisst sich indes in diesem Zeitraum lediglich im deutschen Sprach-
raum und in Frankreich feststellen. Die Griinde dafiir sind vielfiltig; diirf-
te die Wiedergeburt der franzésischen Instrumentalmusik sich, wie
vielfach untersucht wurde,?! zu einem groflen Teil auf die Niederlage im
deutsch-franzosischen Krieg griinden, spielen im deutschsprachigen
Raum, von der allgemeinen Euphorie der anbrechenden Griinderzeit ab-
gesehen, wohl auch die inzwischen vielerorts etablierten Konservatorien
eine entscheidende Rolle, die sich allerdings im Falle der Choralsinfonik
erst in den Folgejahrzehnten wirklich auswirken sollte.

International finden sich sinfonische Novititen mit fiktiven Chori-
len in Russland — in Cajkovskijs noch zu besprechender Dritten Sinfonie
D-Dur op. 29 von 1875 sowie in der Sinfonie Demon des in Russland
wirkenden tschechischen Komponisten Eduard Napravnik —, in Dinemark
— mit der Ersten Sinfonie Es-Dur op. 29 von Emil Hartmann (1879) — sowie
in den Niederlanden mit Daniél de Langes Erster Sinfonie c-Moll op. 4 (ca.
1865-1870, Druck ca. 1873).%2 De Langes op. 4 setzt mit einem wahrhaft

31 Vgl. Michel Duchesneau, Lavant-garde musicale a Paris de 1871 4 1939, Sprimont

1997, bes. S. 16—63 sowie S. 149-184, sowie Elisabeth Schmierer, Zwischen Natio-
nalismus und Kosmopolitismus. Franzdsische Symphonik nach 1871, in: Jahrbuch des
Staatlichen Instituts fiir Musikforschung PreufSischer Kulturbesitz 2001, S.92-109,
bes. S. 100£f.

Daniél de Lange scheint sich zur Kompositionszeit des Edouard Lalo gewidmeten
Werks noch in Paris befunden zu haben, wo er von 1865 bis zum Ausbruch des
deutsch-franzésischen Krieges lebte (vgl. Johan Kolsteeg/Huib Ramaer, Art.
Daniél de Lange, in: Jolande van der Klis (Hrsg.), The Essential Guide to Dutch
Music. 100 Composers and Their Work, Amsterdam 2000, S. 222-224, hier S. 224).
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desolaten Kopfsatz ein, in dem sogar die alte Idee der Reprise des Dur-
Seitensatzes in der Molltonika aufgegriffen wird; schon hier scheint ei-
gentlich klar, dass die Dramaturgie dieser Sinfonie der Hilfe von aufler-
halb bediirfen wird. Und tatsichlich erscheint diese Hilfe, nachdem sich
die Binnensitze gegeniiber der drohenden Tragddie eher desinteressiert
gezeigt haben, wie bei Rubinstein in Form eines zweiten Finale-Seiten-
themas, nachdem ein erster Seitenthemenversuch bereits in der Exposi-
tion zuriick nach c-Moll gefiihrt hat. Der Choral (vgl. Notenbeispiel 3.4)
ist von de Lange mit allen Mitteln als etwas Auferliches, Fremdes charak-
terisiert:* Nicht nur gibt sich das bereits in der Exposition vom Tutti
wiedergegebene Es-Dur-Thema selbst mit seiner markanten dreifachen
Insistenz auf den Quintton als tiberaus sperrig, auch das Metrum wandelt
sich vom Alle breve zu 3/2; ein eigentliches metrisches Vexierspiel ergibt
sich dann in der Durchfithrung, wo die cantus-firmus-artigen Choralein-
sitze stets gegen das Metrum der iibrigen Instrumente in 3/2 notiert blei-
ben. Nachdem sich dort der Choral beinahe selbst nach c-Moll gewendet
hatte (Buchstabe E+5), iibernimmt er jedoch in der Reprise die ihm zu-
kommende Rolle der Beglaubigung der Schlussapotheose.
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Notenbeispiel 3.4: Daniél de Lange, Sinfonie c-Moll op. 4, Finale, Choraleinsatz
der Exposition (Blechbliser und Oboen, Buchstabe B+39)

Die Bedeutung des tschechischstimmigen Dirigenten Eduard Napravnik
fiir die Etablierung der russischen Musik ist kaum zu tiberschitzen; wie
die 1874 komponierte Dritte Sinfonie e-Moll op. 18 ,Démon* zeigt, suchte

Franzosische Novititen jener Zeit konnten so auf das Werk durchaus Einfluss ge-
nommen haben. Das Werk wurde in Paris bei J. Maho mit der Plattennummer ,,].
1226 M“ gedruckt, die 1872 erschienenen vier Orgelsinfonien Charles Widors
(op. 13) tragen die Plattenummer ,,J. 1214 M“. Ob sich das Werk eher in die fran-
z8sische denn die niederlindische Gattungsgeschichte einreiht, ist daher fraglich;
studiert hatte de Lange allerdings in den Niederlanden (in Rotterdam bei Johannes
Verhulst), wo er von 1870 bis zu seinem Tod 1918 auch wirken sollte.

Tatsichlich liegt angesichts der Fremdartigkeit dieses Chorals, der an manche Ein-
sitze des ,,Hussiten-Chorals“ in der tschechischen Instrumentalmusik denken lisst,
die Vermutung nahe, dass es sich um eine Zitation handeln kénnte; bis anhin konn-
te der Verfasser jedoch keine Vorlage auffinden.
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Nipravnik auch als Komponist an neueste Gattungstendenzen anzukniip-
fen. Schon der Aufbau des Werks ist unkonventionell: Es ist in zwei ,, Abt-
heilungen® gegliedert, die insgesamt sieben kurze Sitze umfassen, von de-
nen die ersten vier und letzten drei ineinander iibergehen. Ziel dieser Anlage
ist eine punktgenaue Entsprechung der Musik zum gleichnamigen Gedicht
von Michail Jur’evi¢ Lermontov, das der Partitur vorangestellt und in die
entsprechenden Satzbezeichnungen unterteilt ist. Das Sujet — die Verfith-
rung der nach dem Tod ihres Verlobten ins Kloster eingetretenen kaukasi-
schen Prinzessin Tamara durch einen als Engel erscheinenden Dimon —
bot nicht nur Anlass zum Einsatz von Mitteln der Schauerromantik, son-
dern auch zur Anwendung von Orientalismen, die besonders den zweiten
Satz des Stiickes prigen. Die Volte zum Gedichtende — der Dimon trigt
die beim Kuss verstorbene Tamara selbst in den Himmel — gestaltet Nép-
ravnik schliefflich als groflangelegten Verklirungsschluss mit dem zweima-
ligen Wechsel von sequenzierter Alleluja-Formel und Choralsatz aus (Buch-
stabe N, Religioso); nicht ausgeschlossen ist, dass Napravnik Raffs Lenore
(1872) bereits kannte (vgl. hierzu unten).

In Emil Hartmanns Erster Sinfonie ist der Choral hingegen — wie zuvor
schon bei Staehle und Kreutzer und fast zeitgleich bei Joachim Raff und
Vincent d’Indy (vgl. unten) zu beobachten — zyklisch ins Sinfonieganze
integriert: Er fungiert in der Andantino-Einleitung des Kopfsatzes als einzi-
ges Thema und kehrt am Ende der Reprise des Finales erneut im Tempo des
Andantino zuriick (Buchstabe G+13, vgl. Notenbeispiel 3.5). Tatsichlich
geht die zyklische Eingliederung des Choralthemas aber weiter: Sowohl das
Hauptthema des Kopfsatzes wie auch das Trio des folgenden, zwischen
Elfen- und Gespensterton oszillierenden Scherzos iibernehmen die Diaste-
matik der ersten Choralzeile (Buchstabe E+28); einzig das an dritter Stelle
stehende Intermezzo scheint zyklisch zunichst nicht verkniipft. Ideell ist es
das aber durchaus: Ein thematisch neuer Choralsatz der Posaunen rahmt
hier den B-Teil des im Stile des Lohengrin-Vorspiels verklingenden Satzes
gleichsam ein (Buchstabe A +18 sowie Buchstabe C-1). Angesichts der von
Jahr zu Jahr mehr auf Uberwiltigung gerichteten Entwicklungstendenzen
der Gattung tiberraschend folgt die Quintessenz dieses auf den Choral
ausgerichteten Werks nicht in Form einer Apotheose: Die Wiederkehr des
Chorals am Ende des Finales hat den Charakter einer Reminiszenz, wie die
erneut ,lohengrinischen” Wiederholungen der ersten beiden Zeilen durch
die hohen Streicher deutlich machen. Eher entspricht der vorliegende Satz
also dem gewissermaflen ilteren Typus der Choralidylle, wie sie durch
Hartmanns Landesgenossen Niels Gade vorgeprigt wurde, und den Hart-
mann hier durch Wagnerismen und die explizit zyklische Gesamtanlage
modernisiert.
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Notenbeispiel 3.5: Emil Hartmann, Sinfonie Es-Dur op. 29, Finale, Coda,
Riickkehr des Kopfsatz-Chorals (Buchstabe G+13)

3.2.2 Neuansitze im deutschsprachigen Raum

Der Blick auf die 1870er Jahre im deutschsprachigen Raum ist fiir ge-
wohnlich fast exklusiv von den beiden alles tiberschattenden sinfonischen
Projekten Bruckners und Brahms’ geprigt. Tatsichlich ist der vieldisku-
tierte Fakt, dass Bruckners Fiinfte und Brahms’ Erste beinahe zeitgleich
vollendet wurden und beide sich fiir die Finalegestaltung der Idee des
Chorals bedienen, bemerkenswert. Mit Blick auf das nun sichtbare Kon-
volut an fritheren Werken mit dhnlichen Ideen relativiert sich das Erstau-
nen iiber diese Koinzidenz ein wenig; noch mehr tut es dies, nimmt man
das von Brahms und Bruckner Uberschattete in den Blick: Ganze fiinf
weitere, teils iiberaus erfolgreiche Sinfonien des deutschsprachigen Raums
enden im Choraltonfall, wozu sich immerhin vier weitere Werke verwand-
ter Gattungen gesellen.> Bruckner und Brahms begriindeten so weniger
das ,,zweite Zeitalter des Choralfinales, als dass sie es definierten: Sie
schrieben inmitten einer Reihe von Neuansitzen diejenigen Werke, die als
einzige jener Zeit bis heute im Repertoire geblieben sind, und verdienen
schon deshalb eine eingehendere Betrachtung.

Von den weiteren fiir die Untersuchung relevanten Werken der
1870er Jahre entstanden zwei in fast unmittelbarer Nihe zu Bruckners

3 Georg Riemenschneiders Ballade fiir Orchester ,Nachtfahrt“ (1873); August Klug-
hardts sinfonische Dichtung Lenore von 1875, in ihrer klassischen Viersitzigkeit
eigentlich eine verkappte Sinfonie; Paul Geislers Symphonisches Gedicht ,,Heinrich
von Ofterdingen® (1877) sowie Paul Schumachers Sinfonie-Serenade d-Moll op. 10
(1879).
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Fiinfter bzw. Brahms’ Erster. Johann von Herbecks Vierte Sinfonie d-Moll
op. 20 verbindet mit Bruckners Fiinfter vor allem die finale Kombination
aus Choral und Fuge; an Sonatensatz, Finaleproblem und Apotheosenbil-
dung scheint Herbeck nicht sonderlich interessiert gewesen zu sein, der
Satz hat eher den Charakter einer historisierenden Stiliibung. Bleibt die
Ahnlichkeit zwischen den Werken zwar auffillig, aber doch an der Ober-
fliche verhaftet, findet sich im Falle von Brahms’ Erster hingegen eine
potenziell fruchtbarere Koinzidenz. Denn Julius Otto Grimms Sinfonie
d-Moll op. 19 verbindet mit Brahms’ Erster nicht nur das Vorliegen eines
Chorals im Finale. Sie teilt mit dieser auch das Vorliegen einer jahrzehnte-
langen, schmerzlichen Entstehungsgeschichte, die sich offenbar hier wie
dort gerade durch das Problem ,,Finale“ immer linger hinzog.?

Der Kopfsatz beginnt, als wire die eigentliche Katastrophe des
Stiicks schon vorbei und (iiber beinahe vier Minuten der Einleitung hin-
weg) lediglich noch zu beklagen; auch das energisch ansetzende Haupt-
thema scheint keinen Beethoven’schen Kampf mit dem Schicksal aufneh-
men zu wollen und stiirzt vielmehr hilflos in den von ihm umschriebenen
d-Moll-Dreiklang ab. Allzu siegesgewiss kadenziert in der Reprise dann
das hymnische zweite Seitenthema in D-Dur (Buchstabe F), denn gleich
darauf wird das zwischenzeitlich unter dem Dur-Wolkenmeer versteckte
Elendspanorama wieder sichtbar: Ein etwaiger dauerhafter Weg nach Dur
bleibt, wie in so vielen Moll-Sinfonien, aufs Finale verschoben. Folgerich-
tig steht an zweiter Stelle ein Trauermarsch, der sich in seinem Trio eben-
falls nur in eine Des-Dur-Vision zu retten vermag; auch das knappe d-
Moll-Scherzo erscheint mehr als Verlingerung des Kopfsatzschlusses
denn als Wegweiser hin zur Schlussapotheose. Zu einer solchen kommt es
denn auch nicht. Stattdessen beginnt das jahrzehntelang brachliegende
Finale mit einem zunichst vollig iiberraschenden kehrausartigen Perpetu-
um-mobile-Thema in D-Dur, das allerdings leichtfiiffig am Abgrund ent-
lang tanzt; gerade in der Durchfiithrung dieses Sonatenrondos scheint sich
die eben nirgendwo im Werkverlauf tiberwundene Moll-Bedrohung in
Form lingerer Abschnitte in h- und e-Moll wieder zusammenzubrauen.
An dieser Stelle nun, gewissermaflen in einer Patt-Situation, greift Grimm
zu demselben Mittel wie zeitgleich Brahms: Ziemlich prizise in der Mitte
des Sonatensatzes erklingen zwei irritierende, tiefernste, tonartlich auf
Modulation angelegte Choralzeilen, die mit autoritativer Geste von auflen
in den Satz einzugreifen und diesen zur Vorsicht zu mahnen scheinen
(Buchstabe F, vgl. Notenbeispiel 3.6). Der besondere Clou dabei ist, dass

% Die ersten drei Sitze des Werks scheinen bereits 1852 im Leipziger Konservatorium

aufgefithrt worden zu sein (vgl. Franz Ludwig, Julius Otto Grimm. Ein Beitrag zur
musikalischen Spitromantik, Bielefeld u.a. 1925, S.26f; ein alternatives, hand-
schriftliches Finale lag Ludwig noch vor, war dem Verfasser jedoch nicht auffind-

bar).
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die in zahlreichen Werken zu beobachtende, fiir fiktive Choraleinsitze so
charakteristische Streicherinterpunktion am Ende der jeweiligen Zeilen
sich hier direkt aus dem Hauptthema ableitet, sodass der Choral tatsich-
lich direkt zu diesem selbst zu sprechen scheint. Tatsichlich bewegt sich
das orientierungslose Thema — nach weiteren Umwegen iiber b-Moll, g-
Moll, es-Moll und kurzzeitig sogar d-Moll (Buchstabe F) — in der Folge
wie zufillig zuriick nach D-Dur, in dem der Satz auch schliefit. Dieser
Schluss bleibt allerdings von der Sphire des Kopfsatzes bedroht, wie die
zahlreich in die immer iberhitzter werdende Coda eingebauten aus d-
Moll entlehnten Akkorde nachdriicklich verdeutlichen.
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Notenbeispiel 3.6: Julius Otto Grimm, Sinfonie d-Moll op. 19,
Finale (Buchstabe F, Holzbliser, Posaunen, Bisse)

Weder eine Schlussapotheose — wie bei Brahms — noch ein heiterer Kehr-
aus liegen hier vor. In einer ideell durchaus mit spiteren Finalsitzen
Cajkovskijs verwandten Drastik tinzelt Grimms Finale um die vom Rest
des Werks aufgeworfenen Fragen einfach herum, und es bewegt sich dabei
vielleicht niher am Abgrund, als es selbst zu glauben scheint. Frei nach
Verdi kénnte man den Satz als Kehraus mit schwarzen Rindern bezeich-
nen; der Choral dient dabei nicht so sehr, wie bei Brahms, zur Uberwin-
dung des Finaleproblems als zu dessen Darstellung. Die lange Arbeitszeit
am Schlusssatz der jeweiligen Werke diirfte sich fiir Brahms wie fiir
Grimm jedenfalls gleichermaflen gelohnt haben.

Schliefllich beendete 1879 ein Komponist sein sinfonisches Schaffen,
der uns bereits eingangs des Kapitels beschiftigt hat: Joseph Hubers Vier-
te Sinfonie op. 12 mit dem kaum zufillig fiir den letzten Gattungsbeitrag
gewihlten Titel ,,Gegen den Strom® wandte die in der Dritten Sinfonie des
Komponisten aufwendig erklirte und iiber einen historischen Abriss be-
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griindete ureigene Kompositionstechnik nun auf die Idee der Choralapo-
theose an: Die einander entgegengesetzten Motive des Sinfoniebeginns
gehen am Ende des Stiicks in einem Choralsatz auf, dessen Melodiestim-
me offenbar dem ,berechtigtsten unter den auftretenden Individuen (Me-
lodien)“3¢ des Stiicks entspricht. In ihrer Grandiositit wirkt die Choral-
apotheose angesichts der Kiirze des Stiickes allerdings vielleicht etwas
deplaziert (vgl. Notenbeispiel 3.7).
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Notenbeispiel 3.7: Joseph Huber, Sinfonie Nr. 4 ,Gegen den Strom*, S. 191,
Beginn des Choralsatzes (Bliser)

Der produktivste deutschsprachige Sinfoniekomponist der 1860er und
1870er Jahre diirfte Joachim Raff gewesen sein, der zwischen 1861 und 1882
(seinem Todesjahr) ganze elf Sinfonien vorlegte, wobei mindestens eine
noch frither entstandene Sinfonie als verschollen gilt.?” Die Idee des fikti-
ven Chorals schien dabei zu Raffs Grundvokabular zu gehéren; Chorile
finden sich in Raffs Fiinfter,’® Siebter,”® Neunter*® und Zehnter Sinfonie,*!
in den beiden letztgenannten Fillen im Kopfsatz, respektive im Scherzo.*
Die Fiinfte und die Siebte hingegen reihen sich ein in die Geschichte des
Choralfinales, und sie tun dies auf vollstindig unterschiedliche Weise.

3¢ Huber, Durch Dunkel zum Licht, o.S.

37 Helene Raff, die Tochter des Komponisten, erwihnt in ihrer Raff-Biographie eine

verschollene, um 1854 entstandene ,erste Symphonie (in E moll)*, die im April des

Folgejahres aufgefiihrt worden sei (vgl. Helene Raff, Joachim Raff Ein Lebensbild,

Regensburg 1925, S. 1351.).

38 Sinfonie Nr. 5 E-Dur op. 177 ,Lenore®.

3 Sinfonie Nr. 7 B-Dur op. 201 ,,In den Alpen*.

#0 Sinfonie Nr. 9 e-Moll op. 208 ,,Im Sommer*.

# Sinfonie Nr. 10 f-Moll op. 213 ,,Zur Herbstzeit*.

#  Im Kopfsatz der e-Moll-Sinfonie entsteht aus einem den Satz eréffnenden, an
vokalpolyphone Modelle erinnernden Klangfeld wiederum zur Eréffnung der Coda
ein Posaunenchoral in C-Dur, der fiir den weiteren Werkverlauf aber ohne Folgen
bleibt. Zur Illustration der Breite an Einsatzméglichkeiten des Choralhaften er-
schiene das Scherzo der f-Moll-Sinfonie besonders geeignet: In dem mit ,,Gespens-
terreigen® iiberschriebenen Satz intonieren iibersinnliche Wesen einen von allerlei
Satzfehlern geprigten Choral, in dem wie bei Berlioz die Idee einer durch die Hélle
pervertierten Kirchenmusik anklingt.
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Die Fiinfte Sinfonie E-Dur op. 177 ,Lenore® war eines von mehreren
Werken der frithen 1870er Jahre, die sich von Biirgers Ballade zur Kompo-
sition von Orchesterwerken inspirieren lieflen; eine Untersuchung der
Griinde fir die plotzliche Beliebtheit dieses Sujets steht noch aus.® Von
Clarisse Bourdeneys gleichnamigem Werk war bereits die Rede; in unmit-
telbarer Konkurrenz zu Raff scheinen die beiden Sinfonischen Dichtun-
gen August Klughardts und Henri Duparcs zu stehen. Sie alle vereint
unter anderem der Einsatz fiktiver Chorile; offenbar legte das Sujet ein
solches Vorgehen nahe. Der Plot von Biirgers Ballade ist schnell zusam-
mengefasst: Wihrend des Siebenjihrigen Krieges wartet die junge Lenore
vergeblich auf eine Botschaft ihres Verlobten Wilhelm; als dieser bei der
Riickkehr der Soldaten fehlt, verflucht Lenore gegeniiber ihrer Mutter
Gott und Leben. In der Nacht klopft Wilhelm an ihrer Tiir und lidt sie
ein, mit thm ,hundert Meilen® ins Brautbett zu eilen. Wihrend des Ritts
gewahrt sie immer gespenstischere Szenen; auch Wilhelms wiederholte
mysteridse Bemerkungen iiber schnell reitende Geister diirften Lenore
nur bedingt beschwichtigen. Folgerichtig erweist sich der vermeintliche
Wilhelm am Ende der Ballade selbst als Sensemann, der seine Lenore statt
ans Brautbett zu threm Grab gefiihrt hat. Fiir die Komposition von allerlei
romantischer Schreckensmusik ist somit mehrfach Anlass gegeben; dar-
tiber hinaus bietet das Gedicht — in der Form der fiir ihr Kind betenden
Mutter, des Anblicks eines nun tatsichlich einen Choral (Lasst uns den
Leib begraben) intonierenden Gespensterzuges und des abschlieflenden
Kettentanzes ,heulender® Geister, die um Gottes Gnade fiir Lenores Seele
beten — gleich drei Gelegenheiten zum Einsatz (pseudo-)religiéser musi-
kalischer Elemente.*

Bereits im Kopfsatz der Raff’schen ,Lenore“ wird, an der Schnitt-
stelle zwischen Durchfithrung und Reprise (Buchstabe L), das Choralhaf-
te ein erstes Mal aufgerufen, wobei der programmatische Sinn dieses Cho-
raleinsatzes zunichst unbestimmt bleibt. Tatsichlich wird die Lenore erst
im dritten und vierten Satz zu einer eigentlichen Programmsinfonie, wih-
rend die zur ,Abtheilung® Liebesgliick zusammengefassten ersten beiden
Sitze eher die bei Biirger nicht weiter erwihnte Vorgeschichte poetisch
auszudeuten scheinen. Die wirkliche programmmusikalische Ausdeutung

# Vgl. zum Kontext bes. Iris Eggenschwiler, Roeder — Raff — Klughardt. Unbekannte

Briefe im Umfeld von Joachim Raffs 5. Sinfonie Lenore op. 177, in: Die Tonkunst 16
(2022), S. 181-191. Besonders die von Roeder kolportierte Bemerkung Raffs, sein
Werk sei ,das Ergebnis der Gefiihle, die der ungliickliche Krieg von 1870 in ihm
hervorgerufen habe (vgl. ebenda, S. 184), konnte eine reizvolle Perspektive zur
Erklirung der plétzlichen erneuten Popularitit des Stoffs 6ffnen.
# Vel hierzu auch Severin Kolb, ,die terra firma eines neutralen Terrains. Joachim
Raffs Symphoniesiitze mit phantastischen Sujets im Spiegel seines Musikbildes, in:
ders./Stefan Kénig (Hrsg.), Synthesen. Tagung zur Eréffnung des Joachim-Raff-
Archivs, Lachen 2018 (= Raff-Studien 1), Wiesbaden (in Vorbereitung).
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der Vorgeschichte und dann die Nacherzihlung der Ballade beginnt so in
der zweiten ,Abtheilung® Trennung, einem Marsch, in dem Raff dyna-
misch und instrumentatorisch den sich langsam nihernden und dann
entfernenden Soldatenzug darzustellen scheint. Mit einem regelrechten
Aufschrei einsetzend steht, anstelle eines Trios, eine klagende c-Moll-
Passage zwischen den beiden Marschsitzen; unschwer ist hier das Entset-
zen Lenores angesichts von Wilhelms Teilnahme am Kriegszug zu erken-
nen. Das Finale — erneut eine eigene ,, Abtheilung®, diesmal mit dem Titel
»Wiedervereinigung im Tode. Introduction und Ballade (nach G. Biirger’s
,Lenore.)“ — besteht aus einem Rondo mit jeweils ausgedehnter Einlei-
tung und Coda; erst hier beginnt, vom Titel angezeigt, die eigentliche
Handlung der Ballade. Die Geschehnisse um Lenores verhingnisvollen
Fluch erscheinen in der knapp 150 Takte dauernden Einleitung zusam-
mengefasst und durch zyklische Einflechtung von Motiven aus dem bis-
herigen Werkverlauf ausgedeutet. So erklingt das Seitenthema des Kopf-
satzes wieder (T.26ff.), vielleicht Lenores Hoffnung auf die Wiederkehr
des Liebesgliickes anzeigend; die Wiederaufnahme des Marsches in C-Dur
diirfte die Riickkehr der Soldaten symbolisieren (T. 391ff); die wild auffah-
rende Uberleitungspassage und anschlieRende c-Moll-Reprise des Mar-
sches dann Lenores Entsetzen iiber Wilhelms Fehlen unter den Uberle-
benden (T. 48-71); die in der Folge immer wilder und hastiger werdende
Motivik, die schliefilich in einen bis zu T. 400 beibehaltenen Ga-
lopprhythmus tibergeht, Lenores Heimkehr und die Ankunft des Sense-
manns vor ihrem Haus. Dazwischen sind zwei kurze Choralfragmente
eingestreut (T. 30-32 sowie T. 106-112) — das Flehen der Mutter? —, die in
der Folge keine Rolle mehr spielen werden.

Die Geschehnisse des Gespensterritts finden ihre Entsprechung so-
dann im anschlieffenden Rondo. Das modal eingefirbte, teils kanonisch
gefiithrte Ritornellthema (zuerst T. 144-163) scheint dem zwischen den
einzelnen Episoden immer wiederholten Gesprich zwischen Lenore und
dem vermeintlichen Wilhelm zu entsprechen. Das erste Couplet setzt mit
einem beklemmenden Posaunenchoral ein (T. 190-209), der den oben
erwihnten Grabzug der Gespenster vertreten diirfte, wiewohl Raff auf
eine melodische Zitation des von Biirger angegeben Begribnischorals
verzichtet; das zweite Couplet (T. 277-320), ein bizarrer Walzer tiber das
verzerrte Hauptthema des zweiten Satzes, findet seine Entsprechung in
der Aufforderung des tanzenden ,luftigen Gesindels: ,Tanz uns den
Hochzeitsreigen / Wann wir zu Bette steigen!“ Nach weiterer Tempostei-
gerung und dem Beizug des versammelten Fundus romantischer Schre-
ckensmusik findet das Rondo ein jihes Ende in Form eines plotzlichen
Abbruchs und eines phrygischen Halbschlusses; der Friedhof ist erreicht,
Lenore ist gestorben (T. 347-403). Doch Raff belisst es nicht hierbei: Aus
der Tiefe des Klangraums steigt ein dreizeiliger, wiederum neuer Choral
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empor, bevor der ausgediinnte Satz pianissimo im Tonfall der Verklirung
schliefft (T. 404{f., vgl. Notenbeispiel 3.8). So finden sich in Raffs Finale
zur Lenore — wie schon zuvor in der Dritten Sinfonie F-Dur op. 153 ,Im
Walde der einzige explizit programmusikalische Satz des Werkes — ver-
schiedenste Einsatzmoglichkeiten des fiktiven Chorals vereint: von der
mahnenden Erinnerungsfunktion des Chorals in der Einleitung des Satzes
tiber die Verwendung zur Darstellung gespenstischen Treibens im ersten
Couplet bis hin zum Verklirungsschluss; eine Dichte an Chorilen iiber-
dies, die sich in keinem anderen Sinfoniefinale so wiederfinden sollte und
in ithrer Breite durchaus auf Mahler vorverweist.
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Notenbeispiel 3.8: Joachim Raff, Sinfonie Nr. 5 E-Dur op. 177, Finale, Coda
(T. 404421, Streicher)

Ganz anders geartet ist dem gegeniiber die Siebte Sinfonie B-Dur op. 201
»In den Alpen®; dies, obwohl Raff den Stoff des Werks gegeniiber seinem
Verleger Robert Seitz offenbar als ,noch groflartiger als de[n] der Leno-
ren-Sinfonie“* angekiindigt hatte. Tatsichlich hitte angesichts des Al-

# Darauf lisst die heftige Replik durch Seitz schliefen, der sich Raffs Meinung of-
fenbar nicht anschlieflen konnte: ,Was nun den Titel resp. Stoff des Werkes anbe-
trifft, so war ich, verehrter Herr Raff, etwas enttiuscht als ich denselben las; Sie
hatten mich [sic!] frither zu verschiedenen malen miindlich gesagt, der Stoff sei
noch groflartiger als der der Lenoren-Sinfonie. Dies kann ich jedoch fiir meinen
Theil nicht finden, und offen gestanden fragte ich mich schon damals als Sie dies
duflerten, ob es wohl iiberhaupt méglich sei, einen groflartigeren Stoff zu finden.
Daher waren nun wahrscheinlich auch meine Erwartungen auf’s Hochste gespannt
gewesen, und daf} ich dieselben vielleicht zu hoch gespannt habe, daran, verzeihen
Sie mir, tragen Sie ein gut Theil schuld, denn warum kann ein Autor soviel Mifi-
trauen gegen eine ihm doch so nahe stehende Person, den Verleger hegen, daf er
demselben nicht einmal Titel & Stoff des Werkes anvertraut, welches er thm bereits
seit Jahresfrist zugesagt hat.“ (Brief von Robert Seitz an Joachim Raff vom
26.12.1876, Bayerische Staatsbibliothek, Raffiana VIII, Seitz, Robert, Nr. 2.)
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pensujets und dessen enger Verkniipfung mit etwa dem Manfred-Stoff
eine ,zweite‘ Lenore durchaus im Rahmen des Denkbaren gelegen, und
der ausgedehnte Kopfsatz versiumt es nicht, fiir die Monumentalitit der
Alpengipfel sinfonische Pendants zu finden. Besonders der Beginn des
Stiicks scheint prizise den begrifflichen Horizont des zeitgendssischen
Alpenbildes abzumessen: Uber die gleifiende Kilte des iiber mehrere Ok-
taven gestreckten Quinttons f legt sich ein zwischen Anrufung und Cho-
ral oszillierendes Streicherthema (Notenbeispiel 3.9).% Dieser An-
fangschoral dominiert den riesenhaften Kopfsatz fast vollstindig: Alle
thematischen Gestalten stehen in enger Beziehung zu ihm, ganz davon
abgesehen, dass er weite Teile der Durchfithrung sowie der Coda be-
stimmt.

Notenbeispiel 3.9: Joachim Raff, Sinfonie Nr. 7 B-Dur op. 201,
Kopfsatz (T. 7ff., Violinen)

Und nachdem er in den Binnensitzen ausgesetzt hatte, erklingt der Cho-
ral an der Klimax des Finales, an der Stelle von dessen Reprise, erneut;
und er tut es nicht alleine, sondern gleichzeitig mit dem Haupt- und Sei-
tenthema des Satzes in kontrapunktischer Kombination (Buchstabe N,
vgl. Notenbeispiel 3.10). Diese Gestaltungsidee scheint, wo nicht kompo-
sitorisch, so doch konzeptuell etwa Bruckners zehn Jahre spiter entstan-
dener Achter erstaunlich nahezustehen, wie auch der 1884 vollendeten
Zweiten Sinfonie {-Moll op. 12 des jungen Richard Strauss.

Der zeittypischen Uberwiltigungsisthetik entspricht das Werk indes
lediglich auf der Oberfliche, wie bereits ein kursorischer Blick ins Finale
klarstellt. Schon der Titel ,Beim Schwingfest. Abschied“ sollte stutzig
machen; und tatsichlich sind die beiden Themen dieses kurzen Sonaten-
satzes von einer so ausnehmenden Beschaulichkeit, dass Viertausender-
erhabenheit und ,Manfred“ kaum weiter entfernt sein kénnten: Vom
»~Hochgebirge“ des Kopfsatzes hat sich die Sinfonie ins folkloristische

4 Bereits zuvor — in den Reisebildern op. 160 — hatte Raff zu dhnlichen Mitteln fiir die
Gestaltung der Gebirgswelt gegriffen; vgl. hierzu Lion Gallusser, Eine ,,Alpensinfo-
nie“ zwischen Liszt und Heimatbezug: Raffs Sinfonie Nv. 7 In den Alpen op. 207, in:
Franziska Gallusser et al., Unterwegs mit Joachim Raff im Alpenraum (= Schwyzer
Hefte 113), Schwyz 2022, S. 125-133, hier S. 133 (Endnote 17).
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Idyll eines Seitentals begeben. Es sind nun ausgerechnet diese beiden
Themen, die durch Kombination mit dem Choral gleichsam veredelt wer-
den, bevor das Stiick im ,,Abschied“ der Coda mit einer gewissen Wehmut
verklingt.

Es scheint, angesichts der hier so ostentativ inszenierten Harmlosig-
keit der im Choral aufgehobenen Themen, die Frage nicht ganz unange-
bracht, wie ernst diese Musik gemeint sei. Robert Seitz jedenfalls war, wie
sein Brief an Raff belegt, entsetzt.#” Und tatsichlich scheint der spite Raff
in einem eigenartig zwiespiltigen Verhiltnis zur von thm aufgerufenen
und mitgeprigten Gattungsgeschichte zu stehen. Denn der sich seit den
Sinfonien der 1840er Jahre immer stirker durchsetzenden Uberwilti-
gungsisthetik, derer sich Raff im Finale seiner ,,Vaterlandssinfonie* noch
freimiitig bedient hatte, schien er nun zunehmend mit Skepsis zu begeg-
nen. Seine Sinfonien orientieren sich zwar teilweise deutlich an den zeit-
typischen Tendenzen zum Monumentalen — das Finale etwa der ,,Wald-
Sinfonie“ nihert sich ohne Kiirzungen einer Spielzeit von zwanzig Minu-
ten an — vermeiden aber gerade jene abschlieflenden Triumphgesten, mit
denen sich sinfonische Finalsitze ansonsten zuverlissig den begeisterten
Applaus des Publikums sicherten. Die beiden grofitangelegten Finalsitze
Raffs nach der Ersten — diejenigen der Dritten und der Fiinften — enden
gleichermaflen mit Verklirungsschliissen. Die Sechste Sinfonie d-Moll
op. 189 mit dem so sperrigen wie eigenwilligen Titel ,Gelebt: Gestrebt,
Gelitten, Gestritten — Gestorben — Umworben verzichtet auf die im
Werktitel angelegte Apotheose des sinfonischen Helden vollkommen;* in
der ,Jahreszeiten“-Tetralogie schliefilich, mit der Joachim Raff, und sei es
nur durch den plétzlichen Tod, sein sinfonisches Schaffen abschloss, ist
sogar das bisher fiir alle seine Sinfonien giiltige Prinzip der zyklischen
Verklammerung der Ecksitze aufgegeben.

Raffs sinfonischer Weg fiihrte so, bei gleichzeitiger Beibehaltung der
Monumentalisierungstendenzen der Gattung, von der Apotheose iiber die
Verklirung hin zur Beschaulichkeit. Ob daran ein Makel festzustellen ist,
sei dahingestellt; Raff diirfte sich durchaus daritber im Klaren gewesen
sein, dass seine grofiten Erfolge primir durch diejenigen Werke erzielt
worden waren, die dem Publikumsbediirfnis nach Uberwiltigung am

¥ Vgl. Anm. 45.

48 Dies war der von Raff intendierte Eindruck, wie er in einem Brief an Biilow fest-
hielt: ,Der vierte Satz ist keineswegs eine Apotheose im gewdhnlichen Sinne.
Vielmehr beginnt er mit der Freude dariiber, dafl der Hingeschiedene ausgelitten,
bis dann die Stimmen angesummt kommen, die da finden, dafl derselbe doch so gar
schlimm nicht gewesen sei, und die Idee, die derselbe im Leben verfolgt, endlich
mit dreister Acclamation beloben.“ (Joachim Raff an Hans von Biilow, 13. April
1875; zit. n. Simon Kannenberg, Joachim Raff und Hans von Biilow [= Musik und
Musikanschauung im 19. Jahrhundert. Studien und Quellen 18], Bd. 2, Briefedition,
Wiirzburg 2020, S. 484487, hier S. 485.)
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ehesten entsprachen. Die Entscheidung, ausgerechnet in der beginnenden
Griinderzeit mit der durchaus im Rahmen seiner kiinstlerischen Méglich-
keiten liegenden Uberwiltigungsisthetik zu brechen, dirfte Raff mit
groflerem Ernst getroffen haben, als es die heitere Beschaulichkeit seiner
spiteren Sinfonik ahnen lisst.®

[Violinen: Hauptthema Finale]
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Notenbeispiel 3.10: Joachim Raff, Sinfonie Nr. 7 B-Dur op. 201, Finale,
Themenkombination der Reprise (Buchstabe N)

So oder so begann die Gattung der Sinfonie im deutschsprachigen Raum
in dem auf den deutsch-franzdsischen Krieg folgenden Jahrzehnt in bisher
vergleichslosem Ausmafl zu florieren. Es liegt nahe, in der monumentali-
sierten Form der Sinfonie und in ihrem immer populirer werdenden
Uberwiltigungsschluss per Choral einen Reflex auf den Siegestaumel von
1871 zu sehen, auch wenn eindeutig auf politische Geschehnisse Bezug
nehmende Werke im Bereich der Sinfonie im Gegensatz etwa zur Gattung
der Ouvertiire die Ausnahme blieben.® Auf jeden Fall boten dieselben

# Vgl. fir eine eingehendere Untersuchung der Sinfonik Raffs den anlisslich der

Griindung des Joachim-Raff-Archivs 2018 gehaltenen Vortrag des Verfassers: Re-
duktion ins Monumentale: Joachim Raffs sinfonisches Projekt (Druck in Vorberei-
tung).

Eine bemerkenswerte Ausnahme stellt Adolph Cebrians Sinfonie zur Erinnerung an
den gliicklich beendeten Krieg von 1870/71 dar, eine der sehr seltenen Sinfonien mit
Chorfinale des 19. Jahrhunderts, mit folgendem Verlauf: ,,1. Abtheilung: I. Siegesju-
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Techniken, die die Choralapotheose ermdoglichten, auch einen idealen
Ausgangspunkt fiir unzweideutig auflermusikalisch inspirierte und auf
Auflermusikalisches verweisende Musik. Ein kurzer Seitenblick auf drei
einschligige Stiicke verdeutlicht dies. So verquickt Johannes Brahms’
Triumphlied op. 55 (1871) iiber das 19. Kapitel der Offenbarung stilisti-
sche Anlehnungen an die Musik des Barock (ostentativ: an diejenige
Hindels) mit musikalischen Allusionen an das Heil dir im Siegerkranz
und solchen an das schon &fter begegnete Nun danket alle Goit (so in
Nr. 2, T. 17411, ,.... und ihm die Ehre geben®; allgemein choralartiges Ge-
prige weist auch der Schluss von Nr. 3, T. 179-181 auf, ,Heil sei Gott
unserm Herrn“). Das daraus entstehende Stil- und Zeitamalgam gibt sich
dezidiert unzweideutig, gewinnt seine politische Evidenz allerdings wohl
zu einem nicht geringen Teil aus dem Wissen iiber seinen Entstehungs-
und Auffithrungszusammenhang, wihrend die Textwahl eine rein eschato-
logische Lesart des Ganzen durchaus offenlisst.’' Schwerer diirfte eine
vom zeitgeschichtlichen Kontext abstrahierende Deutung bei Richard
Wagners Kaisermarsch WWV 104 (ebenfalls 1871) fallen, denn nicht nur
wurde das Werk explizit auf die Kaiserkréonung Wilhelms I. hin in Auftrag
gegeben, nicht nur greift Wagner in seinem Verlauf immer wieder zum
Zitat des Ein feste Burg, sondern das Stiick klingt in einer je nach Auffith-
rungskontext pseudovokal bleibenden oder aber wirklich gesungenen
Intonation einer von Wagner selbst komponierten und textierten Kaiser-
hymne aus. Das mit dem Zitat des protestantischen Bekenntnisgesanges
schlechthin aufgerufene Choralhafte ist hier unzweideutig als ,deutsch®
zu verstehen.”? Zwei Jahrzehnte griinderzeitlicher Selbstvergewisserung
spiter komponierte schliefilich Anton Bruckner den ,Symphonischen
Chor“ Helgoland, wie bei Wagner ein Auftragswerk. Die in August Silber-
steins fiktionalisierter Antike von einer romischen Flotte bedrohten ,,Sach-
sen® singen bei Bruckner tatsichlich Choral, um dem Allvater fiir die Ret-

bel; II. Choral: Nun danket alle Gott; IIL. Scherzo. Scene aus dem Lagerleben: Tanz,
Generalmarsch, kleines Intermezzo, frohliche Riickkehr; 2. Abtheilung: IV. Deut-
scher Triumphgesang ged. u. comp. von A. Cebrian“, wobei der , Triumphgesang*
als gesonderte Partitur verdffentlicht wurde.

So bei Friedhelm Krummacher, ,eine meiner politischen Betrachtungen iiber dies
Jabr.“ Eschatologische Visionen im Triumphlied von Brahms, in: Annegrit Laubenthal
(Hrsg.), Studien zur Musikgeschichte. Eine Festschrift fiir Ludwig Finscher, Kassel
u.a. 1995, S. 635-654.

Vgl. zur Rolle des protestantischen Chorals fiir Wagners um 1870 entstandene
deutschnational gefirbte Werke besonders Arne Stollberg, Die Geburt der deut-
schen Nationaloper aus dem Geiste des Chorals. Wagners Kaisermarsch und die ,pro-
testantische Musik der Meistersinger, in: ders., Ivana Rentsch, Anselm Gerhard
(Hrsg.), Gefiihlskraftwerke fiir Patrioten? Wagner und das Musiktheater zwischen Na-
tionalismus und Globalisierung (= Thurnauer Schriften zum Musiktheater 26),
Wiirzburg 2017, S. 85-122.
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tung zu danken, oder besser: sie singen ,,Choral“, denn ob das von Bruck-
ner in der Partitur explizit so bezeichnete Gebilde (T. 147ff., Holzbliser,
Hérner, Trompeten) ohne diesen Zusatz als Choral zu erkennen wire,
scheint zweifelhaft. Offenkundig war es Bruckner wichtig, das Choralhafte
hier ausdriicklich zu betonen, und dass nur einem der beiden heidnischen
Volker hier Choralgesang zugestanden wird, diirfte als deutlicher Hinweis
darauf zu sehen sein, dass auch Bruckner unter ,Choral etwas durchaus
Deutsches verstanden hat.

Es ist keineswegs ausgeschlossen, dass sich die gedankliche Verqui-
ckung von grofler musikalischer Form, Choralsatz und deutschnationaler
Ideologie, wie sie in diesen drei Stiicken explizit gemacht wird, in implizi-
ter Form auch in manchem triumphalischen Sinfonieschluss des deutsch-
osterreichischen Raumes nach 1871 wiederfindet. Gleichzeitig aber stellte
die Komposition von Sinfonien im deutschsprachigen Raum im Vergleich
zum franzosischen Kontext, in dem gerade der Wiederentdeckung der
Gattung ein Element der nationalisthetischen Erneuerung innewohnte,
gewissermaflen eine Selbstverstindlichkeit dar; dies verdeutlicht die wie
natiirlich in die Abfassung von Sinfonien miindende Lernbiographie zahl-
reicher deutschsprachiger Kompositionsstudent*innen. Und so diirfte es
zwar durchaus dem nationalen Selbstbewusstsein sowohl Johannes
Brahms” wie Anton Bruckners entsprochen haben, Sinfonien zu schreiben
und in thnen das Choralhafte aufzurufen. Um das explizit Nationale aber
zu meinen, griffen beide dann doch zu so unmissverstindlichen Sinnver-
mittlern wie Titeln, Dedikationen, Zitaten und Text. Erinnert sei hier an
das metaphorische Referenzpotenzial des Chorals, wie es bereits eingangs
dieser Studie charakterisiert wurde: Der Begriff des ,Deutschen® diirfte
im deutschsprachigen Kontext des 19. Jahrhunderts zweifellos zum Asso-
ziationsfeld des Chorals wie der Sinfonie, ja der Instrumentalmusik gene-
rell gehort haben. Die Bedeutung von Choraleinsitzen in Sinfonien des
deutschsprachigen Raums nach 1871 erschopft sich aber ebenso wenig in
diesem ,,Deutschen, wie sie es im ,Religiésen” tut, solange diese Bedeu-
tung nicht, wie in den eben besprochenen drei Werken, durch zusitzliche
Mafinahmen eingeengt wird.

5 Vgl. hierzu Ivana Rentschs Beobachtung, dass sich bei Bruckner ,seit dem frithen

St. Florianer Lied vom deutschen Vaterland (WAB 78) bei patriotischen Texten der
choralartige Ton Bahn“ gebrochen habe (Ivana Rentsch, Weltliche Vokalmusik, in:
Hans-Joachim Hinrichsen (Hrsg.), Bruckner Handbuch, Stuttgart 2010, S. 290-
309, hier . 303).
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3.2.3 Franzosische Sinfonik nach 1871

Der gezielte Wiederaufbau einer eigenstindigen franzdsischen Instrumen-
talmusik im Gefolge des deutsch-franzésischen Krieges brachte bald
schon eine ganze Reihe an Werken hervor, die an die Ideen der 1840er-
Jahre auf neuartige Weise anschlossen. Wie eine Synthese aus den Nach-
folgewerken der Beethoven’schen Pastoral-Sinfonie, der Symphonie fan-
tastique Berlioz’ und der prototypischen Mendelssohn’schen Elfenmusik
mutet die Sinfonie F-Dur ,La forét“ des elsissischen Komponisten Jean-
Baptiste Weckerlin an, wobei von allen Einfliissen derjenige von Joachim
Raffs ,Waldsinfonie wohl der augenfilligste ist. Ahnlich wie Raffs in
»Abtheilungen® (,Am Tage®, ,In der Dimmerung®, ,Nachts“) struktu-
rierte Sinfonie trigt auch Weckerlins Stiick in seiner Gestaltung als Tages-
verlauf programmatische Ziige; und wiederum ihnlich wie bei Raff finden
sich fiir die Viersitzigkeit nur drei zeitliche Angaben (,LCaurore, ,La
Sieste®, ,,Clair de Lune®), wobei dem Scherzo, bei Raff noch der zweite
Abschnitt der zweiten ,,Abtheilung®, hier gar kein Titel zukommt.
Uberraschend ist schon der Beginn des Werks: Als Introduction be-
gegnet zunichst die Suche nach einer festen thematischen Gestalt; als
diese allerdings gefunden ist, bleibt der Satz im Andante con moto und es
beginnt eine fiir Andantesitze nicht untypische Sonatenform ohne eigent-
liche Durchfiithrung.> Der gesamte erste Satz scheint somit als Einleitung
ins Werk zu verstehen zu sein, das sich hier in seiner kantabel-
beschaulichen Klangschénheit und dem promenadenhaften Vorbeiziehen
verwandter Motive ganz als heiter-lichte F-Dur-Sinfonie gibt. Auch der
Mittagsschlaf des folgenden Andantino (B-Dur) verliuft weitgehend
ungestort; das Scherzo (Es-Dur) schliefflich verzichtet ganz auf auflermu-
sikalische Anklinge. Erst im Finale weist auch die Musik tatsichlich pro-
grammatische Elemente auf: Gespenstische, nun eindeutig an Raffs geis-
terhaftes Waldweben aus der Dritten erinnernde Streichergewebe huschen
voriiber, bevor wie in der Symphonie fantastigue Glockenschlige das Di-
monentreiben zunichst unterbrechen, um einem zweizeiligen Orgelchoral
— um 1873, ungeachtet des Orgeleinsatzes in den beiden Sinfonien Liszts
und in dessen Hunnenschlacht, noch ein recht untiblicher Vorgang — Platz
zu machen (vgl. Notenbeispiel 3.11). Wo aber bei Berlioz der (dort zitier-
te) Choral derselben Sphire angehdrte wie die dimonischen Krifte — es
handelte sich um von den Kriften der Hélle parodierte Kirchenmusik —,
scheint Weckerlin seinen Choral vielmehr als sicheren, Rettung verhei-
Benden Gegenpol zur Gespensterwelt zu verstehen, eine Verheiflung, die

5% In der Typologie der Sonata Theory Hepokoskis/Darcys handelt es sich hierbei um

die Type 1 Sonata, wie sie auch fiir Ouvertiiren {iblich ist (vgl. James Hepokoski/
Warren Darcy, Elements of Sonata Theory. Norms, Types and Deformtations in the
Late-Eighteenth-Century Sonata, Oxford 2006, S. 345-352.
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er aber zunichst nicht einlésen kann: Nach Moll gewendet verklingt er,
und das Waldweben tibernimmt die Fithrung. Zum Schluss der Einleitung
ins Finale erklingt der Choral nochmals, wieder ohne sich eindeutig
durchsetzen zu konnen; vielmehr bleibt dies dem kurzen ,eigentlichen®
Kehrausfinale vorbehalten, mit Jagdhornern alle unterweltlichen Spinn-
weben einfach hinfortzublasen. Der Choral spielt in diesem Teil des Sat-
zes keine Rolle mehr.

[Pauken, Glocken] [Orgel] [Glocken]
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Notenbeispiel 3.11: Jean-Baptiste Weckerlin, Sinfonie F-Dur ,La forét®,
Finale (T. 12ff.)

Einen weiteren innovativen, indes bis ins Kuriose iibersteigerten sinfoni-
schen Entwurf legte im selben Jahr Victorin Jonciéres vor. Die Symphonie
romantigue e-Moll wurde im Rahmen der ersten Saison der Concerts na-
tionaux (der spiteren Concerts Colonne) am 9. Mirz uraufgefithrt. Inte-
ressant ist an dem Stiick insbesondere, dass in thm der franzosische wag-
nérisme vielleicht ein erstes Mal seine Spuren in der Sinfoniegeschichte
hinterlassen hat. Typisch ,wagnerische® Stilmittel — die Kontinuitit langer
melodischer Linien, die Vorliebe fiir Chromatik, das Auftreten hiufiger
Riickungen anstelle von Modulationen — finden sich hier auf die viersitzi-
ge Sinfonie angewandt und scheinen sogleich Folgen zu haben fiir das
formale Geprige des Werks: Der Kopfsatz arbeitet mit einer verfremdeten
Sonatenform, von der ausgerechnet das Wiederholungsprinzip iibrig zu
sein scheint — ganze Formabschnitte der Exposition wiirfelt Jonciéres im
weiteren Satzverlauf wie zufillig zusammen, stellt sie neuen Passagen
gegeniiber, die aus dem Stiick sogleich wieder verschwinden, und lisst
weite Teile der vermeintlichen Exposition in dem — aufgrund der nahezu
aleatorischen Verlaufsanlage nur noch mit Miihe als Reprise erkennbaren —
Schlussteil ganz weg. Von allen Sitzen entspricht einzig das Andante den
Erwartungen an die von ihm eingenommene Funktion innerhalb der Vier-
sitzigkeit; eine einfache, sich stetig steigernde und dann wieder verklin-
gende ABA’-Form, die als Ruhepol des Werks sich selbst zu geniigen
scheint. Das zerkliiftete Scherzo agitato — in dem das Trio durch ein kurze,
in die Katastrophe miindende Durchfithrung des Scherzothemas ersetzt
ist — leitet direkt iiber in einen iiberaus knappen Schlusssatz. Dieser be-
steht ausschliefllich aus einem breiten, nur durch einige Uberleitungen
unterbrochenen fiktiven Choral, der offenkundig an den Pilgerchor aus
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Tannhdiuser angelehnt ist (vgl. Notenbeispiel 3.12). In seinem letzten Auf-
treten wird dieser achtzeilige Choral zum geigen- und beckenumrausch-
ten Non plus ultra gefithrt, bevor Jonciéres, wie von der Klanggewalt des
dramaturgisch kaum begriindeten Schlusses erschreckt, noch einige medi-
antisch-verklirte Schlusstakte anhingt.

Andante con moto
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Notenbeispiel 3.12: Victorin Joncieres, Symphonie romantique, Beginn Finale
(Klarinetten, Fagotte, Horner)

Der junge Vincent d’Indy wagte sich 1874 bereits an seine zweite Sinfo-
nie; ebenso wie die erste, eine Symphonie italienne A-Dur,% sollte die
Sinfonie Jean Hunyade®® Es-Dur op.5 allerdings bald nach den ersten
Auffithrungen in der Societé nationale de musique® wieder in der Schub-
lade des Komponisten verschwinden und ist bis heute unediert. Auch
wenn sich d’Indy in spiteren Jahren offenbar nicht mehr fiir sein Jugend-
werk einsetzen mochte, schien es fiir thn mehr als nur nostalgischen Wert
zu besitzen: Noch 1924 sandte er das Manuskript an die Konigliche Un-
garische Musikhochschule ,Franz Liszt“, wo das Werk ein halbes Jahr-
hundert nach seiner Entstehung nochmals und mutmafilich letztmalig auf-
gefiihrt wurde. Im nicht erhaltenen Begleitbrief hatte d’Indy, wie die Replik
verrit, um die Riicksendung des Werks nach erfolgter Auffithrung gebeten,

% Bereits dieses erste Werk setzte — im mit ,Rome* iiberschrieben Kopfsatz, in dem

d’Indy nach eigener Aussage den Sieg des Christen- iiber das Heidentum darstellen

wollte — die Idee der Choralapotheose erstmals um (vgl. Fabian Kolb, , Tradition

austére qui devient de plus en plus complexe“. Diversifikation und Pluralisierung in
der franzdsischen Symphonik 1871-1914 (= Musikwissenschaftliche Publikationen

38), Hildesheim 2012, S. 2581.).

Der volle Titel des Manuskripts lautet ,,Jean Hunyade. A la memoire d’un héros

hongrois; vgl. folgende Anmerkung.

57 15. Mai 1875 fiir den Kopfsatz; 1. April 1876 fiir die beiden iibrigen Sitze; dies
unter dem Titel Symphonie chevaleresque und mit den im Autograph nicht auffind-
baren Satztiteln ,Priere, Allegro®, ,Andante“ und ,Final et Hymne®; vgl. Duches-
neau 1997, S. 230f. sowie Damien Erhardt, Zwischen Symphonie und Drama. Die
Programmmusik und ihre Gattungen bei Vincent d’Indy, in: Manuela Schwartz/Ste-
fan Keym (Hrsg.), Pluralismus wider Willen? Stilistische Tendenzen in der Musik
Vincent d’Indys (= Musikwissenschaftliche Publikationen 19), Hildesheim 2002,
S. 38-53, hier S. 39.
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was offenbar erst 1927 und nach nochmaligem Nachfragen d’Indys ge-
schah.’® Das wohl unter direktem Einfluss César Francks entstandene
Werk stellte den bislang ausgefeiltesten Versuch dar, dessen Prinzipien des
zyklischen Komponierens auf die Sinfonie — hier freilich mitbegriindet
durch die programmsinfonische Anlage — anzuwenden: Alle thematischen
Ereignisse des Kopfsatzes kehren im Finale nicht nur wieder, sondern
bilden dessen thematisches Fundament,* wihrend der Binnensatz (An-
dante sostenuto) fiir sich alleine steht. Die Einleitung des Kopfsatzes stellt
dabei ein marschartiges erstes Thema direkt nach seiner ersten Prisentati-
on einem Choral gegeniiber (T. 9ff., vgl. Notenbeispiel 3.13). Das in vier-
taktige Zeilen (mit Fermaten zum Zeilenschluss) gegliederte Gebilde
entpuppt sich bei einem genaueren Blick als verschleiertes Zitat: Die Me-
lodiestimme entspricht weitgehend der (um 1874 noch inoffiziellen)
selbst als Choral (,Himnusz“) angelegten ungarischen Nationalhymne
Isten, dldd meg a magyart, deren Erkennbarkeit durch die chromatisch
verunklarte Begleitung zugleich reduziert wird. Das nicht notierte, durch
den Stiickverlauf jedoch nahegelegte Programm ist damit umrissen: Der in
den Krieg ziehende Jean Hunyade stirbt beim Kampf um die Freiheit
Ungarns — aus dem Marschthema gewinnt d’Indy das Hauptthema des in
der Coda in einen Trauermarsch (Quasi marcia funebre, Buchstabe Aa+6)
miindenden Finales —, das durch den am Ende des Stiicks in apotheoti-
scher Gestalt wiederkehrenden Nationalhymnenchoral (Buchstabe B6+38)
vertretene Handlungsprinzip des Helden jedoch nicht. Auf dem Weg
hierhin schwingt sich der Choral iibrigens bereits ein erstes Mal zum En-
de des Kopfsatzes zur Apotheose auf (Maestoso, Buchstabe P-16), um
sodann in sich zusammenzufallen und den Satz mit einer eigenartig zwi-
schen Es-Dur und es-Moll schwebenden Pattsituation schlieflen zu las-
sen.®® Dieses kurze Aufblitzenlassen des apotheotischen Potenzials des
Chorals erscheint als eine durchaus erstaunliche Vorwegnahme spiterer
Gestaltungsideen, wie sie besonders aus dem zweiten Satz von Gustav
Mabhlers Fiinfter bekannt sein diirfen, aber auch in manchen anderen fran-
zdsischen Sinfonien des Fin de siécle vorkommen, wie noch gezeigt wer-
den soll.

8 Vgl. den dem Manuskript vorangestellten Riicksendebrief; dem Verfasser war nur

die Mikrofilm-Kopie der in der Pariser Nationalbibliothek befindlichen Hand-
schrift (F-Pn Rés. F. 1510) zuginglich, in der die zweite Seite des Briefes und damit
der Name des Absenders leider fehlen.

Vgl. die Darstellung bei Damien Erhardt, La musique a programme chez Vincent
d’Indy: Idéal d’avenir de la musigue instrumentale ou possibilité créatrice parmi
d’autres?, in: Manuela Schwartz (Hrsg.), Vincent d’Indy et son temps, Sprimont
2006, S. 221-242, hier S. 234f.

Im Manuskript sind iibrigens sowohl der Choraleinsatz zu Beginn des Satzes wie
der zu seinem Ende bleistiftlich mit vide versehen; ob dies auf d’Indy selbst zu-
riickgeht oder auf eine spitere Auffithrung, lisst sich schwer kliren.
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Andante maestoso piu lento
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Notenbeispiel 3.13: Vincent d’Indy, ,,Jean Hunyade“ op. 5, Kopfsatz,
Beginn des Choralthemas (T. 9ff.,, Klarinetten, Fagotte)

Das langfristig erfolgreichste franzésische Choralfinale der 1870er Jahre
sollte allerdings in einer Sinfonie stehen, die wesentlich weniger experi-
mentell ausfiel als die genannten Werke und sich vielmehr wieder auf die
Leipziger Choralfinali der Jahrhundertmitte riickzubeziehen scheint.
Alexandre Guilmants 1878 von einer reinen Orgelsinfonie (1874) zu ei-
nem Werk fiir Orchester und Orgel umgearbeitete Erste Sinfonie d-Moll
op. 42 setzt die Rubinstein’sche Formanlage innerhalb einer insgesamt
deutlich gestratften Grofiform nochmals ein: Wie wenig spiter so typisch
fir franzosische Sinfonien, streicht Guilmant das Scherzo; das Werk be-
steht aus zwel sonatenférmigen Ecksitzen und einem langsamen Satz.
Choralhaftes erklingt bereits in ebendiesem zweimal, interpunktiert je-
weils durch sein weitgespanntes, hiufig kanonisch gefithrtes Hauptthema;
hier, in diesem mit ,,Pastorale“ iiberschriebenen Satz, scheint der Choral
sozusagen in seinem natiirlichen Habitat anzutreffen zu sein. Choralhaftes
erscheint dann auch im Finale; tiberraschenderweise allerdings melodisch
nicht mit dem langsamen Satz verwandtes. Der Einsatz dieses Chorals im
Finale (als einziges Seitenthema) erscheint dramaturgisch wesentlich stir-
ker ausdifferenziert als in manch anderer Sinfonie der Rubinstein-
Nachfolge: Ein vehementes d-Moll-Thema wird zunichst, wie ein Ritor-
nell, mehrmals wiederholt und fillt auf der Suche nach einem Seitensatz
immer wieder in sich selbst zuriick. Erst dann schliefit der rettende Or-
gelchoral an (B-Dur, Buchstabe D), der aber in der Exposition merkwiir-
dig zu zerfasern scheint — zunichst durch Riickungen (etwa nach ges-
Moll), dann in einer Fortspinnung der Streicher sogar durch den Gang
zuriick nach d-Moll, ohne zu seiner Schlusszeile oder wenigstens zu einer
Kadenz zu finden. In der Durchfithrung werden Hauptthema und Choral-
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fragmente einander gegeniibergestellt, bis erst in der Reprise der vollstin-
dige Choral in der Werktonika im Tonfall erfiillter Verheiflung den seit dem
Kopfsatz erhofften D-Dur-Ganzschluss nachliefert (Buchstabe G+12).
Neben diesen explizit als Sinfonien bezeichneten Werken entstanden
im Frankreich der 1870er Jahre iiberdies zwei eng verwandte Stiicke.
Théodore Dubois’ Fragments symphoniques sind heute derart obskur, dass
sie etwa die Werkiibersicht der MGG gar nicht erst anfiihrt; dabei wurden
sie im ersten dezidierten Orchesterkonzert der Société nationale de mu-
sique am 4. Mai 1873 uraufgefithrt.¢' Die handschriftliche Partitur hat sich
erfreulicherweise in der Franzosischen Nationalbibliothek erhalten.®? Das
Werk scheint ein eigentlicher Versuch zu sein, an der Sinfonie vorbeizu-
komponieren; es weist, als Kopfsatz, ein Divertissement {-Moll auf, als
zweiten Satz ein Larghetto cantabile in Des-Dur (dessen Titel in der Parti-
tur, nicht aber auf dem Titelblatt mit Bleistift zu Elegie abgeiindert wurde)
sowie einen mit Scherzo & Choral iiberschriebenen F-Dur-Schlusssatz, in
dem die Idee der finalen Choralapotheose in die gewissermaflen ungefihrli-
chere, weniger anspruchsvolle Form des Tanzsatzes eingebaut ist. Indes
scheint sich diese aber hier einem Sonatenallegro anzunihern: Am Ende der
Scherzo-Exposition steht ein an dieser Stelle nochmals explizit als solcher
benannter ,,Choral in Ges-Dur (!), der nach Durchfithrung und Reprise
des Scherzos largement (allerdings verkiirzt) wiederkehrt und in F-Dur
kadenziert (Partiturseiten 12-16, resp. 35-37; vgl. Notenbeispiel 3.14).

Largement. Choral
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Notenbeispiel 3.14: Théodore Dubois, ,,Fragments symphoniques®, Finale, ver-
kiirzte Fassung des Chorals in der Coda (Buchstabe G, Bliser)

Schliefflich ist erneut ein im Rahmen der Konzerte der Société nationale
(am 15. Mai 1875) % uraufgefithrtes Werk zu nennen, das im vorliegenden
Kapitel bereits mehrfache Erwihnung erfahren hat: Henri Duparcs Sinfo-
nische Dichtung Lénore. Der Stoff der Ballade findet sich bei Duparc in
eine konzise Sonatenform mit Einleitung und Coda zusammengefasst.
Aus den oben diskutierten Méglichkeiten zum Einsatz des Chorals
scheint Duparc die letzte zu wihlen (den Chor der Gespenster am Grab

1 Vgl. Duchesneau 1997, S. 227.
62 F_Pn, Rés. Vma. ms. 823.
% Vgl. Duchesneau 1997, S. 230.
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Lenores). Wo Raff allerdings die Bitte um Gnade zum Verklirungsschluss
umdeutet, spielt Duparc eher an die Mahnstimme der Geister, Gott nicht
zu fluchen, an: Eine kurze, schauerliche Choralzeile zunichst der Posau-
nen wandelt zum Ende der Sinfonischen Dichtung durchs Orchester (vgl.
Notenbeispiel 3.15), bevor das Stiick mit einer kliglichen h-Moll-Kadenz
ausklingt.
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Notenbeispiel 3.15: Henri Duparc, Lénore,
Choralzeile der Posaunen (Buchstabe Y+15).

So scheint mit den 1870er Jahren allenthalben eine neue Choralmode ange-
brochen zu sein, die die Folgejahrzehnte regelrecht tiberfluten und die meis-
ten Werke der ,toten Zeit“ aus dem Repertoire schwemmen sollte. Ab-
schlieflend sei ein Blick gelegt auf drei Komponisten, die in der ,toten Zeit*
bereits erste Sinfonien komponiert (oder dies wenigstens versucht) hatten,
um dann ab den 1870er Jahren gleich mehrere sinfonische Werke zu schrei-
ben, die sich zur Lsung des Finaleproblems des Chorals bedienten.

3.3 Parallele Entwicklungen bei Bruckner, Brahms und Cajkovskij
3.3.1 Steigerungsprinzip und Suggestivlogik

Zu sagen, dass Chorile wie bei Raff zu Bruckners Grundvokabular gehér-
ten, wire noch untertrieben. In seinen Sinfonien finden sie in allen Sitzen
— allerdings mit der Ausnahme des Scherzos — ihren Platz; Einzelwerke
weisen manchmal gleich mehrere choralartige Passagen auf (so etwa im
langsamen Satz und dann im Finale der Dritten sowie im Kopfsatz und
Finale der Fiinften); schliefflich finden sich in Ausnahmefillen sogar un-
terschiedliche Chorile an verschiedenen Stellen desselben Satzes (so im
Kopfsatz der Dritten ab der 2. Fassung). Dass diese Hiufung primir mit
Bruckners personlichen religivsen Uberzeugungen zusammenhinge, wie
seit Bekanntwerden seiner Sinfonik bis heute immer wieder behauptet
wird,® erscheint nicht nur angesichts des in der vorliegenden Untersu-
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Vgl. Dominik Kreuzer, Die Kraft der Suggestion: Bruckners symphonische ,Choriile
im Kontext des Finaleproblems, in: Bruckner-Jahrbuch 2018-2020, S. 177-221, hier
S. 178f.
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chung angesammelten Materials fraglich. Die Berufung auf das Choralhaf-
te, um die sinfonischen Lasten der Vorgingergenerationen zu iitberwinden,
ist in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts als allgemeine Tendenz zu er-
kennen. Mag diese Tendenz Bruckner auch persénlich sehr entgegenge-
kommen sein; klar ist auch, dass Bruckners Chorile in sinfonischem Kon-
text primir auf spezifische sinfonische Fragestellungen antworten, was
nicht zuletzt der Fakt verdeutlicht, dass die von Bruckner verwendeten
Chorile allesamt fiktiv sind. Ebenfalls ist die Frage, wo Bruckner die Idee
des spezifisch fiktiven Chorals kennengelernt haben mag, letztlich uner-
heblich; die Idee lag nicht einfach in der Luft, sondern in Werken wie der
Ozeansinfonie oder der Tannhiuser-Ouvertiire auf den Dirigierpulten
ganz Europas. Dass die Instrumentierung ,Cantus firmus artig[er]“ The-
men auch Teil des Unterrichts bei Kitzler war,® sei ohnehin dahingestellt;
diese Erfahrung wird Bruckner mit den meisten Komponist¥innen geteilt
haben, die formellen Kompositionsunterricht genossen.

Dabei zeigen Bruckners Chorile eine Breite an Assoziations- und
Einsatzméglichkeiten, angesichts derer der Versuch einer Erklirung durch
Bruckners Glauben allein endgiiltig scheitern muss. Steht der Choral im
Finale der Fiinften klar im Zentrum des Geschehens, nimmt er doch we-
sentlich hiufiger eine Nebenrolle ein. Gerade in den fritheren Sinfonien,
in denen irgendwie choralartige, latent kantable Passagen gerne als ,Aus-
klang® am Expositionsende stehen (etwa die Allusionen an eigene und
fremde Werke in den Erstfassungen der Kopfsitze zur Zweiten und Drit-
ten), werden solche Passagen in der Reprise meist kurzerhand gestrichen.
Sie werden so scheinbar zum Opfer von Bruckners ureigenem, auf Wieder-
gewinn des Hauptthemas in der Coda ausgerichteten Sonatenkonzept;®
zugleich aber sollte man nicht der Versuchung verfallen, das Schicksal sol-
cher Passagen allein mit dem Verweis auf die Form zu erkliren. Versteht
man Bruckners Formgebung als valides Sonatendenken, ist das Verschwin-
den von Themen potenziell ebenso bedeutungstragend wie plétzliche Mo-
duswechsel oder die Nichteinlésung von in der Exposition ,versproche-
nen‘ Kadenzen. Vielmehr macht das Vorliegen gerade einer grundsitzlichen
Formkonzeption fiir alle Bruckner’schen Sinfonien die Frage nach dem
Zweck dieser Konzeption und ihrer einzelnen, teils sehr unterschiedlichen
Ausprigungen umso spannender. In jedem Fall miisste bei einem so iiber-

¢ Vgl. die entsprechenden Ubungen im Kitzler-Studienbuch (Anton Bruckner, Das

SKitzler-Studienbuch [= Anton Bruckner, Simtliche Werke, Bd. 25], hrsg. v. Peter
Hackshaw/Erich Wolfgang Partsch, Wien 2014, hier S. 228-231).

Vgl. hierzu noch immer Wolfram Steinbeck, Zu Bruckners Symphoniekonzept oder
Warum ist die Nullte ,ungiltig*?, in: Siegfried Kross (Hrsg.), Probleme der sympho-
nischen Tradition im 19. Jabrbundert. Internationales Musikwissenschaftliches Collo-
quinm Bonn 1989. Tutzing 1990, S. 545-569.
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zeugten Christen die Streichung personlicher Glaubensbekenntnisse iiber-
raschen, wenn sie denn als solche gemeint wiren.

Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung kann auf diese Fragen
leider nur in eingeschrinktem Maf} eingegangen werden. Stattdessen sei
der Blick auf diejenigen Sinfonien Bruckners gelegt, in denen Chorile
Eingang ins Finale finden. Die entsprechenden Werke sind die Dritte Sin-
fonie d-Moll, die Vierte Sinfonie Es-Dur, die Fiinfte Sinfonie B-Dur, die
Siebte Sinfonie E-Dur sowie die Achte Sinfonie c-Moll. Dass Bruckners
Beschiftigung mit dem Choral als Finale-Idee ausgerechnet mit der Drit-
ten begann, scheint durchaus bedeutend: In diesem Finale erprobt Bruck-
ner schliefflich ein erstes Mal die Idee der triumphalen Riickgewinnung
des ersten Themas des Kopfsatzes am Ende des Werks, das so als sinfoni-
sches Hauptthema erkennbar wird. Und tatsichlich hat der Choral im
Finale der Dritten einen nicht unbedeutenden Anteil an diesem Prozess —
allerdings lediglich in der ersten Fassung des Werks.

In allen Fassungen gehort der Choraleinsatz in der Exposition zu den
verbliiffendsten Umsetzungen der Bruckner’schen Gesangsgruppenidee —
der kontrapunktischen Kombination eines kantablen Themas mit einem
zweiten, primir rhythmisch geprigten. Die Simultanitit von Choral und
Polka ist von solch exquisiter Kuriositit, dass sie lingst nicht nur den
Komponisten selbst in spiteren Jahren zu programmatischen Deutungen
angeregt hat. Wie die bisher begegneten Choraleinsitze in Kehrausfinali
gezeigt haben sollten, ist die Kombination von Tinzerischem und Cho-
ralhaften allerdings nicht grundsitzlich uniiblich. Bei Bruckner jedenfalls
l6st sich der Choral in der Durchfithrung des Satzes von seiner Polkabe-
gleitung und findet sich in Kombination mit einer ganz anderen themati-
schen Gestalt: dem Kopfmotiv des Hauptthemas aus dem ersten Satz des
Werks (T. 3991f., vgl. Notenbeispiel 3.16). Der Choral, so suggerieren es
die fraglichen Takte, ruft der Sinfonie ihr eigenes Hauptthema erst in
Erinnerung; dieses schickt sich in der Folge an, das kaum thematisch fass-
bare ,eigentliche® Finale-Hauptthema als uneigentliches zu kennzeichnen
und seinen Platz in der Schlussapotheose des Werks einzunehmen. In
dieser Schlussapotheose bleibt freilich vom Choral keine Spur; mit dem
Ende des Sonatensatzes hat diese Seitensatzgestalt ausgedient. Was
Bruckner hier komponiert hat, lisst sich wohl, wie bei Grieg und Abert,
am besten als eine mittelbare Choralapotheose beschreiben: Der Choral
hat als Katalysator direkten Anteil am Gelingen der Schlussapotheose,
nimmt aber an dieser selbst nicht teil. Diese Anteilhabe fufit indes nicht
auf einer denkbaren ,Mendelssohn’schen‘ inneren (motivischen oder har-
monischen) Verwandtschaft von Choral und Sinfoniemotto; jenes Motto
wird schlicht in den ersten Choralton hineingeworfen, mit dem es sich in

% Fiir eine eingehendere Darstellung der Choralverwendung innerhalb der Sinfonik

Bruckners vgl. Kreuzer 2020.
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seiner Struktur aus einer iiber den Quintton fallenden Oktave so gut
kombinieren lisst wie mit jedem anderen einzelnen Ton. Vielmehr wird
Anteilhabe hier von Bruckner inszeniert; die Ostension eines Zusammen-
hangs ist entscheidender als dessen tatsichliche Begriindung.
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Notenbeispiel 3.16: Anton Bruckner, 3. Sinfonie d-Moll (Fassung 1873), Finale,
Kombination Sinfoniemotto (oben) und Choral (unten) (T. 399-402)

Mit dem Finale der Dritten hatte Bruckner so sein erstes Wort zur Cho-
ralapotheose gesagt und zugleich sein fiir alle weiteren Sinfonien giiltiges
Grundkonzept gefunden. Konsequenterweise behielt auch die in unmit-
telbarer Folge entstandene Vierte jenes Konzept bei; statt es aber direkt zu
kopieren, verzichtet Bruckner hier auf eine direkte oder indirekte Beteili-
gung des Choralhaften am Schlussdurchbruch. Nach der insgesamt ver-
gleichsweise lyrisch gehaltenen Vierten scheint sich Bruckner zum Ziel
gesetzt zu haben, dem Finale der Dritten nicht einfach eine weitere Alter-
native zur Seite zu stellen, sondern es mit allen verfiigbaren Mitteln noch zu
tiberbieten. Die Fiinfte sollte so zu der eigentlichen Finalsinfonie Bruckners
werden und auch dessen einzige veritable Choralapotheose darstellen. Der
Choral - ein klobiger, in Ces-Dur anhebender Vierzeiler mit markanter
neapolitanischer Wende zum Schluss der ersten beiden Zeilen, einer Aus-
weichung nach g-Moll und einem F-Dur-Ganzschluss zum Ende (T. 175-
196) — ist hier im Gegensatz zu dem der Dritten von Beginn an als Grof3-
ereignis inszeniert: eine archaisch-brachiale, voll ausgebildete thematische
Gestalt, die in vollkommenem Gegensatz steht zu den leisen Ausklingen,
die Bruckner bis zu diesem Zeitpunkt an das Ende von Sonatenexpositio-
nen zu stellen pflegte. Und als wollte Bruckner das Versdumnis der Drit-
ten wiedergutmachen, wird in der groflen Doppelfuge der Durchfithrung
die motivische Verwandtschaft von Finale-Hauptthema und Choral wie-
der und wieder offengelegt, bis sich beinahe der Eindruck einer Identitit
der beiden Themenbereiche einstellt. Merkwiirdigerweise fehlt vom eigent-
lichen sinfonischen Hauptthema aber jede Spur; vielmehr scheint dieses

171



den Choral in der Reprise zunichst einfach zu ersetzen: Mitten in die
Wiederaufnahme des dritten Themenbereichs (der ,,Unisono-Gruppe®)
klingt bereits das sinfonische Motto hinein, und der Beginn einer neuen
Steigerungspassage deutet auf den Ubergang zur Coda (T. 496ff.).

Tatsichlich ist die Liquidation vierter Themengruppen in der Reprise
fir Bruckners auf Steigerung angelegtes Formdenken, wie oben ange-
merkt, ein fast alltiglicher Vorgang; diese stets auf Beruhigung des musi-
kalischen Verlaufs zielenden Formteile stellten, zwischen Reprise und Coda
gestellt, eine hier nun offenbar unwillkommene Retardation dar. Aber
genau diese Art von Retardation hitte der monstrése Choral der Fiinften
kaum verkorpert. Vielmehr scheint Bruckner hier mit der an Rubinstein
und dessen Nachkommenschaft geschulten Erwartung zu spielen, dass
Chorile am Expositionsende eine klanggewaltige Klirung der tonalen
Verhiltnisse am Reprisenende versprechen: Indem Bruckner die Riickkehr
des Chorals, im eigenen Formkonzept wohlbegriindet, effektiv auf die
Coda verschiebt, bewirkt er eine nochmalige Uberbietung der alten Ru-
binstein’schen Verlaufsform. Und tatsichlich wartet der Choral in der
Coda mit einer neuerlichen Uberraschung auf: Als gilten fiir ihn die Re-
geln der Sonatenform nicht, setzt er genau wie in der Exposition in Ces-
Dur ein und erreicht den B-Dur-Ganzschluss nur durch den Handstreich
der FEinfiigung einer komplett neuen Schlusszeile (vgl. Notenbeispiel
3.17); im Klangfeld der ,wiedererlangten Tonika erklingt nun das ,wieder-
gewonnene® Sinfoniemotto, befreit von seiner Moll-Eintriibung aus dem
Kopfsatz.
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Notenbeispiel 3.17: Anton Bruckner, Sinfonie Nr. 5 B-Dur, Finale,
neue Choralschlusszeile der Coda (T. 607-614;
Hérner, Trompeten, Posaunen, Tuba)

Dieser iiber den Umweg einer Einfiigung einer neuen Schlusszeile erreich-
te Ganzschluss und die durch und in ihm beglaubigte Schlussapotheose
tiberzeugt, das diirfte jede Konzertauffithrung des Stiickes belegen; er tut
dies aber nicht mehr wirklich (oder zumindest nur noch teilweise), wie
noch in den Beispielen Mendelssohns und Rubinsteins, durch sonaten-
férmig begriindete musikalische Logik. Denn weshalb das sinfonische
Hauptthema des Chorals bedurfte, um sich von seiner modalen Stérung
zu befreien, ist gerade im Vergleich mit den iibrigen Bruckner-Sinfonien

172



ab der Dritten ebenso unklar wie die Funktion der so aufwendig inszenier-
ten Kontrapunktik von Choral und Finale-Hauptthema, wenn jenes Fina-
le-Hauptthema zum Schluss ohnehin ersetzt wird und zum Erreichen der
Schlussapotheose ein Eingriff in die Themensubstanz des Chorals notig
wird. Doch ebenso wie in der Dritten diirfte auch in der Fiinften die Kli-
rung dieser Fragen nicht im Detail liegen; vielmehr deckt erst der Blick ins
Detail sie auf. Das Funktionsgeheimnis des Finales der Fiinften ist ein
Zirkelschluss: Der Satz, und mit thm die ganze Sinfonie, erscheint als
schliissig, weil er mit allen zur Verfiigung stehenden kompositorischen
Mitteln fiir schliissig erklirt wird. Ebenso wie in der Dritten versteckt sich
also auch in dieser scheinbar so viel stirker ausdifferenzierten Dramatur-
gie ein nicht auflosbarer Rest an Inszenierung und Suggestion: Die Musik
selbst suggeriert die Logik, nach der sie zu héren ist. Diese Suggestivlo-
gik® ist ein allgemeines Merkmal des Bruckner’schen Komponierens. Sie
findet sich, in threr Artifizialitit noch deutlicher ausgeprigt, in der durch
einfache Dreiklangsbrechungen erreichten Themenkombination am Ende
der Achten® ebenso wie, ins Negative gewendet, in der Katastrophe im
langsamen Satz der Neunten, die ithre Schlagkraft auch dadurch gewinnt,
dass in ihr genau das Gegenteil dessen passiert, was in Bruckners Adagios
ansonsten zu geschehen pflegt.

Solche Suggestivlogik kann allerdings in Konvention umschlagen und
diese ihrerseits in scheinbar felsenfeste Logik. Es liefle sich iiberlegen,
inwieweit dieser Mechanismus schon fiir die Entwicklung und Etablierung
des ,,sonata principle“’® — der Lésung tonartlicher Stérungen durch deren
Repetition in der Tonika in der Sonatenform-Reprise — selbst eine Rolle
gespielt haben kénnte. Direkt zu beobachten ist der Mechanismus jeden-
falls in den Schlussjahrzehnten des 19.Jahrhunderts spezifisch fiir das
sinfonische Choralfinale. Nicht mehr nur der ins Themenmaterial des
Sonatensatzes integrierte Choral hatte, qua seiner Position im Sonaten-
satz, die Fihigkeit, ein Stiick zur Apotheose zu fithren, sondern thm kam
nun diese Fihigkeit, von Sinfonie zu Sinfonie deutlicher, selbst zu; kaum
ein Stiick sollte dies in der Folge klarer aufzeigen als der zweite Satz aus
Gustav Mahlers Fiinfter Sinfonie, in dem der unvermittelt in die a-Moll-
Tragik hineinbrechende Choral im Alleingang D-Dur als neue Grundton-

% Vgl. erneut Kreuzer 2020. Der Verfasser hat dort den Begriff der Suggestionslogik

verwendet, ,Suggestivlogik“ scheint allerdings treffender: Es geht nicht um etwa
die innere Logik von Suggestionsmechanismen, sondern um eine bloff suggerierte
Logik.

Vgl. hierzu Hans-Joachim Hinrichsen, Reductio ad abstractum, in: ders./Laurenz
Liitteken (Hrsg.), Meisterwerke neu gehort. Ein kleiner Kanon der Musik, Kassel u.a.
2004, S. 220-237.

Es scheint bislang ungeklirt, wer den Terminus erfunden hat; vgl. zur Begriffs-
geschichte James Hepokoski, Beyond the Sonata Principle, in: Journal of the Ameri-
can Musicological Society 55/1 (2002), S. 91-154.
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art des Werks festschreibt. Was Bruckners Fiinfte mit erheblichem Auf-
wand noch zu suggerieren hatte, konnte zwanzig Jahre spiter — nicht
zuletzt in Franz Schalks ,Fiinfter — einfach behauptet werden.

Setzte die eigentliche Rezeptionsgeschichte der Fiinften erst sehr viel
spiter ein, hatte das Werk doch direkte Folgen fiir Bruckners eigenes sin-
fonisches Komponieren. Bruckner begann nun seine erste grofle Umar-
beitungswelle der vor der Fiinften entstandenen Sinfonien, und innerhalb
dieser machte er kurzen Prozess mit der mittelbaren Choralapotheose der
Dritten: Ab der zweiten Fassung des Werks ist die Kombination aus Cho-
ral und sinfonischem Motto gestrichen und durch einen direkten Durch-
bruch des Mottos ersetzt (T. T. 341ff. der zweiten Fassung, hier sogar mit
der Anmerkung ,,Thema“ versehen, bzw. T. 323{f der dritten Fassung). Da
die Interpretation der fraglichen Passage, wie oben angemerkt, primir ein
Produkt inszenatorischer Suggestion war, fillt damit jegliche Beteiligung
des Choralhaften an der Lésung der kompositorischen Fragestellungen
des Finales unter den Tisch: Der Choral wird zur bloflen Episode. Gewis-
sermaflen Umgekehrtes ereignete sich im Falle der Vierten: Der Ges-Dur-
Einsatz der Gesangsgruppe in der Durchfithrung (T. 289ff. [1. Fassung]
bzw. T. 231{f. [2. Fassung]) wird in der dritten Fassung des Satzes (1880)
in einen veritablen Choralsatz verwandelt (T. 237ff.), der freilich ebenfalls
episodisch bleibt. Gleiches gilt fiir die choralartigen Gestalten in den Fi-
nalsitzen der Siebten und Achten. Analog zur Dritten (ab der zweiten
Fassung) ist der Choral der Siebten (T. 351f.) eine rein episodische Seiten-
satzgestalt ohne Beteiligung an der Riickgewinnung des Sinfoniemottos,
wihrend der mitten in die Unisonogruppe hineinplatzierte Choral der
Achten (T. 171f. [1. Fassung] bzw. T. 1591f. [2. Fassung]) zwar zu Beginn
der Durchfithrung zwei kurze Auftritte hat, in der Reprise aber den Li-
quidationstendenzen des spiten Bruckner zum Opfer fillt, der nach den
vierten Themenfeldern nun auch die dritten zu streichen begonnen hat. In
allen Fillen wird fir die Chorile der visionire Gegenweltcharakter
Bruckner’scher Seitensitze bestimmend;”! im Gegensatz zu den Chorilen
der Fiinften sowie der ersten Fassung der Dritten versinnbildlicht ihr Ver-
schwinden eher die Nichterreichbarkeit des von ihnen Versprochenen und
die Notwendigkeit der Riickgewinnung des Sinfoniemottos durch andere
Mittel. Im Falle der Achten ist die Episodenhaftigkeit des Chorals umso
auffilliger, als Bruckner hier, mit der Ausrichtung des Satzes auf die finale
Kombination der Hauptthemen aller Sitze, versucht zu haben scheint, die
Idee der Fiinften noch zu iiberbieten.

Viel ist schliefllich dariiber nachgedacht worden, wie eine vollendete
Neunte das Finaleproblem gel6st hitte. Mit Blick auf die eben dargestell-
ten Steigerungs- und Uberbietungstendenzen der Sinfonik Bruckners

71 Vgl. Warren Darcy, Bruckner’s sonata deformations, in: Timothy L. Jackson/Paul

Hackshaw (Hrsg.): Bruckner Studies, Cambridge 1997, S. 256-277, hier S. 259.
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scheint das Problem des Komponisten umso klarer. Angesichts von
Bruckners Suggestivlogik verlieren die zahlreichen Komplettierungsversu-
che allerdings zusitzlich an Uberzeugungskraft, da sich trotz der schein-
baren Schemahaftigkeit der Bruckner’schen Form schlechterdings nicht
beantworten lisst, wie die Inszenierung des Konzepts in diesem Falle
ausgesehen hitte. In jedem Fall weisen auch die Skizzen zum Finale eine
choralartige Gestalt auf, erneut ein Seitensatzgedanke, der mindestens im
ersten Teil des Satzes zunichst brutal abgebrochen wird.”> Kaum denkbar
erscheint — nicht zuletzt aufgrund der sich immer mehr verdeutlichenden
individuellen Unwiederholbarkeit der Choralapotheose —, dass Bruckner
mit diesem Thema die Idee der Fiinften wiederholen wollte. Fiir Bruck-
ners auf Schlussapotheosen hin entworfenes sinfonisches Konzept war
dies ein bedeutender Einschnitt, der am unwillkiirlichen Abbruch dieses
Konzepts entscheidend beteiligt gewesen sein diirfte.

3.3.2 Von der Apotheose in die Verklirung?

Ungefihr ein Jahr bevor die ,,Studiensinfonie“ f-Moll Bruckners sinfoni-
sches (Buvre erdffnen sollte, begann Johannes Brahms — nach der Umar-
beitung eines ersten Versuchs ins d-Moll-Klavierkonzert op. 15 — die Ar-
beit an seinem eigenen sinfonischen Erstling. Dass Brahms das Werk erst
beenden sollte, als Bruckner seine Fiinfte abschloss, und dass die Finalsit-
ze beider Werke sich auf die Idee des fiktiven Chorals beriefen, ist als Fakt
so vieldiskutiert wie aussagekriftig.”? Und wie auch bei Bruckner stellte
Brahms’ Sinfonie keineswegs die erste Beschiftigung des Komponisten
mit dem Topos dar: Bereits das frithe Erste Klaviertrio H-Dur op. 8 hatte,
moglicherweise unter direktem FEinfluss Schumanns, einen Choral zum
Hauptthema des langsamen Satzes gemacht. Dennoch scheint sich fiir
beide Komponisten im Laufe der Jahrzehnte die Idee nicht nur des fikti-
ven Chorals, sondern der finalen Choralapotheose plétzlich angeboten zu
haben. Dass fiir die Erste Sinfonie c-Moll op. 68 ausgerechnet das Finale
das Hindernis dargestellt hatte, das die Komplettierung des Werks fiir so
lange Zeit verzdgerte, legt einen detaillierten Blick auf den Verlauf des
Satzes umso niher.

72 Vgl. S.50, 3. Takt der von John A. Philipps herausgegebenen Partitur-Rekon-
struktion (John A. Philipps (Hrsg.), Anton Bruckner, Simtliche Werke. Kritische
Gesamtansgabe, zu Bd. XI: Finale (unvollendet), Rekonstruktion der Autograph-
Partitur nach den erhaltenen Quellen, Studienpartitur, Wien 1994/99).

Vgl. etwa erneut Laurenz Liitteken, Die Apotheose des Chorals. Zum Kontext eines
kompositionsgeschichtlichen Problems bei Brabms und Bruckner, in: Akademie der
Wissenschaften und der Literatur Mainz (Hrsg.), Colloguia Academica. Akademie-
vortrige junger Wissenschaftler, Geisteswissenschaften/G 1996, Stuttgart 1997, S. 7—
38.
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Das Finale der c-Moll-Sinfonie beginnt mit der zweimaligen Abfolge
von simultanem Riick- und Ausblick (in der Kombination von an die
Kopfsatz-Einleitung erinnerndem gespreizten Satz und chromatischer
Begleitung mit dem in den Violinen erklingenden Kopf des spiteren Fina-
le-Hauptthemas) und dem vehementen Einspruch gegen Riick- wie Aus-
blick durch eine iiber den richtigen Fortgang streitende Pizzicatigruppe.
Ein Weiterkommen scheint fraglich; dennoch beginnt nun zunichst eine
Steigerungspassage, die mutmafilich in einen vehement-tragischen c-Moll-
Hauptsatz miinden kénnte. Doch es kommt ganz anders: Auf dem dyna-
mischen Hohepunkt abbrechend, lichtet sich der Satz unversehens, und es
erklingt jene beriihmte ,Alphorn“-Melodie, mit der Johannes Brahms
einige Jahre zuvor Clara Schumann tiberrascht hatte.”* Doch damit nicht
genug: Nach einer Wiederholung des Hornrufs durch die Holzbliser tritt,
in einem nochmaligen herben klanglichen wie harmonischen Schnitt, ein
kurzer Choralsatz der Posaunen und Fagotte hinzu; eigentlich eine Aus-
weichung nach F-Dur, welches lediglich im letzten Takt wiederum zur
Subdominante von C-Dur umgedeutet wird (vgl. Notenbeispiel 3.18).
Abermals erklingt der nun gestraffte Hornruf (T. 52ff.). Das c-Moll der
Eingangstakte ist mit diesem doppelten Einwurf von auflen, so scheint es,
ebenso weggefegt wie alle Streitigkeiten iiber den weiteren Fortgang: Ge-
liutert setzt das Allegro-Hauptthema mit ebenjenem Themenkopf ein,
der zu Beginn der Einleitung zweimal durch die Streicherpizzicati gewis-
sermaflen fiir ungiiltig erklirt worden war.
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Notenbeispiel 3.18: Johannes Brahms, Sinfonie Nr. 1 c-Moll op. 68,
Finale (T. 47-51, Fagotte, Posaunen)

Der weitere Verlauf zeigt freilich, dass es mit der vermeintlichen tonartli-
chen wie melodischen Sicherheit nicht sonderlich weit her ist. Zwar darf
sich das liedhafte Hauptthema, dessen Bezugnahme auf das ,Freude“-
Thema der Neunten seit der Premiere des Werks wohl zweifellos festste-

74+ Ob Brahms damit auf eine authentische Melodie anspielte, ist seit langem umstrit-

ten; fiir eine Auswahl méglicher Vorbilder vgl. Johannes Schild, ,,/n meinen Ténen
spreche ich.“ Brabms und die Sinfonie, Kassel u.a. 2022, S. 125ff. Ob echt oder nicht,
scheint doch der Eindruck von Natiirlichkeit dieser Melodie — gerade im Kontrast
zur Artifizialitit des folgenden Chorals — gewiss intendiert.
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hen diirfte, zunichst zweimal aussingen, doch schon die aus ihm entwi-
ckelte Uberleitung scheint eher auf die Gefilde verschiedener Moll-
Tonarten abzuzielen als auf das eigentlich zu erwartende G-Dur; Klirung
bringt erneut der Hornruf, der die Uberleitung abschliefit. Noch wesent-
lich bedenklicher erscheint dann allerdings der Seitensatz. Schon sein
erstes Thema setzt zwar in G-Dur ein (T. 118{f.), scheint dann aber, nach-
dem bereits der Vordersatz zur Tonika zuriickgekehrt war, keine befriedi-
gende Fortsetzung zu finden: Nach blof§ vier Takten wendet es sich nach
e-Moll, nur um (ohne je einen wirklichen Abschluss gefunden zu haben)
immer weiter auszufransen. Und auch die weiteren Versuche eines Neuan-
satzes (durch ein aus der Steigerungspassage der Einleitung abgeleitetes
zweites Seitenthema [T. 147ff.] sowie dann durch die auf das Hauptthema
zuriickgreifende Schlussgruppe [T. 156{f.]) vermégen es nicht, zuriick zur
Dominanttonart zu finden: Mit Vehemenz kadenziert die Exposition
schliefllich als ,exponentional failure“’> in e-Moll und setzt so unter die
Hoffnung auf ein Ende in C-Dur wenigstens des Sonatenprozesses dieses
Finales ein deutliches Fragezeichen. Zunichst aber kehrt die Tonika mit
dem optimistischen Liedthema zuriick; die gleich anschlieffende Riickung
nach Es-Dur anstelle einer Wiederholung verdeutlicht, dass es sich nicht
um eine Expositionswiederholung handelt, sondern bereits die Durchfiih-
rung begonnen hat.

Ahnlich wie in verschiedenen anderen bisher betrachteten Finalsit-
zen handelt es sich beim Finale der c-Moll-Sinfonie um eine zweiteilige
Sonatenform mit einer Durchfithrung des Hauptsatzbereichs und einer
Reprise nur des Seitensatzes.”* Zur Hauptsatzdurchfithrung kommen
allerdings verschiedene Elemente der Einleitung hinzu: Zunichst die
zweifelnden Streicherpizzicati, dann auch die unheilvolle Steigerungsfigur,
die das Hauptthema (nun in Form der Uberleitung) im Laufe der Zeit
mehr und mehr vertilgt.”” Erneut ist es der Hornruf, der dieses destrukti-

75 Vgl. die Analyse bei James Hepokoski, A Sonata Theory Handbook, Oxford 2021,
S. 233-266, hier S. 254.
So ldsst sich der Satz am besten als , Type 2“-Sonatenform (nach Hepokoski/Darcy
2006, S. 353-387) lesen, in der ,Durchfithrung® und ,Reprise‘ gemeinsam den zwei-
ten Formteil - in der Terminologie Hepokoskis/Darcys: die zweite Rotation des
Sonatenprozesses — ausmachen. Ausgerechnet von dem Finale der Brahms’schen Ers-
ten hat James Hepokoski allerdings kiirzlich als einer ,expanded Type 1 sonata“ ge-
sprochen, die dem zweiten Typus zwar ihnle, allerdings im Unterschied zu diesem
simmediately re-sound[s] P in the tonic [...], while a Type 2 presents B, or an episo-
dic substitute for it, in a non-tonic key*“ (Hepokoski 2021, 241). Da der Hauptun-
terschied letztlich nur in der Tonart dessen zu bestehen scheint, was direkt auf die
Exposition folgt, die Tonart aber bei Brahms, wie erwihnt, ostentativ schnell ver-
lassen wird, scheinen beide Interpretationen valabel.
77 Vgl. Walter Werbeck: ,,Ganz anders als Beethoven? Das Finale der Ersten Sympho-
nie von Johannes Brabms, in: Bernd Sponheuer/Siegfried Oechsle et al. (Hrsg.), Re-
zeption als Innovation. Untersuchungen zu einem Grundmodell der europdischen
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ve Treiben beendet; formal korrekt (als Abschluss der Uberleitung), nun
aber, dhnlich wie bereits in der Einleitung, mit dem Gestus des Von-
auflen-Kommenden schliefit er den Durchfithrungsbereich ab und leitet
tiber in den nun in C-Dur einsetzenden Seitensatz. Allein: Aus der Expo-
sition ist dessen fiir seine Ausgangstonart iiberaus ungiinstiger Verlauf
bereits bekannt, und tatsichlich, das Unheil vollzieht sich, der vor gut 300
Takten in C-Dur begonnene Sonatensatz kadenziert in c-Moll.

Verlauf Takt Tonart Formteil
Kopfmotiv 1. Thema, chromat. Abstieg, 1-19 c-Des-c-Fes | Einleitung
Pizzacti (2 x) mod.
Steigerung 20-29 c
Hornruf (2x) 30-46 C
Choral 47-51 F-D/C
Hornruf 52-61 C
Hauptsatz 62-117 Exposition
1. Thema (2x) 62-94 C
Uberleitung (aus 1. Thema) 94-117 C-e-d-a-h-G
Hornruf 114-117 | D/G
Seitensatz 118-183
2. Thema 118-147 G-e-G
3. Thema 147-155 D/G-Dl/e
Schlussgruppe (aus 1. Thema) 156-183 e
1. Thema 183-200 C Durchfiih-
1. Thema / Pizzicati (2x) 201-219 Es-es-H-h rung
Uberleitung (aus 1. Thema) 220-233 C-d-a-E-d (Hauptsatz)
Sequenz (Steigerung Einleitung) 234-278 F-d-f-E-C
Hornruf-Motiv 279-284 c
Hornruf 285-297 C
Beruhigungszone 298301 C-c-C
Seitensatz 302-366 Reprise
2. Thema 302-331 C-a-C (Seitensatz)
3. Thema 331-339 D/C-D/c
Schlussgruppe (aus 1. Thema) 340-366 c
1. Thema (Motive) 367-406 Es-G-D/C Coda
Choral 407-416 F-D/C
1. Thema (Kadenzformeln) 417-457 C

Formiibersicht 3.1: Johannes Brahms, Sinfonie Nr. 1 c-Moll op. 68, Finale

Doch das letzte Wort ist nicht gesprochen; aus Motiven der Beethoven-
Allusion und Partikeln des Kopfsatz-Hauptmotivs’® braut sich eine neuer-

Kompositionsgeschichte. Festschrift Friedrich Krummacher (= Kieler Schriften zur
Musikwissenschaft 46), Kassel u.a. 2001, S. 305-322, hier S. 317

Vgl. hierzu die Analyse bei Siegfried Oechsle, Symphonische Losungsmdchte oder
Apotheose mit Choral. Zum Finale der 1. Symphonie von Johannes Brabms, in: Kath-
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liche Steigerung zusammen, die in nichts anderes miindet als den seit der
Einleitung verschollenen Choral. Erneut weicht der Satz fiir die Dauer des
Chorals nach F-Dur aus, und erneut wendet er sich mit dem Schluss des
Chorals zuriick nach C-Dur; doch als wollte die Sinfonie die Schlusska-
denz doch noch auf eigenem Wege erreichen, schliefen sich vor dieser
einige weitere spannungsverlingernde Takte an, bis der erlésende Schluss-
jubel ausbrechen kann. Dennoch: Die Emphase, mit der der Choral ein-
tritt, lisst keinen Zweifel daran, dass er fiir das gliickliche Ende des Werks
der Hauptverantwortliche ist.

Es ist viel dariiber nachgedacht worden, in welchem Verhiltnis diese
Schlusstakte zum Hauptthema des Satzes stehen und mit thm zur
Beethoven-Allusion, die es herstellt, und die im Laufe des Finales immer
mehr zu verschwinden scheint.”” Selbst bei Beriicksichtigung der formalen
Besonderheiten des Satzes ist es schwer, sich des Eindrucks vollstindig zu
erwehren, dass der Choral — oder die Verbindung von (Alp-)Hornruf und
Choral — das Beethoven-Thema gewissermafien ersetze, ja dass dieses, und
mit thm der Riese Beethoven selbst, durch sie iiberwunden werde. Entste-
hungsgeschichtlich scheint iiberdies vieles dafiir zu sprechen, dass genau
dies geschehen ist. Und tatsichlich diirfte das zeitgendssische Choral- wie
Alpenbild, diirfte der in unmittelbarer Nihe zu Brahms stattgefundene
zeitgendssische Diskurs iiber den Choral als Ausdruck ebenjener Einheit
von folkloristischer Idylle und zeitenthobener Erhabenheit, die man auch
im alpinen Hochgebirge zu finden glaubte,® entscheidend dazu beigetra-
gen haben, dass dem Komponisten Johannes Brahms gerade diese beiden
Topoi als aus sich heraus sinnstiftende Losungsansitze fiir das Problem
erschienen, im Instrumentalen verbleibend auf Beethovens Gang ins Vo-
kale zu antworten. Dennoch aber wire es verkiirzt, dieses Finale gewis-
sermaflen als mathematischen Beweis zu lesen, dass die reine Instrumen-
talmusik nach Beethoven (und entgegen den ,Neudeutschen) durch die
Berufung auf das nur ideell Vokale ihre Aussagefihigkeit wiedergewonnen
habe. Denn trotz des Verzichts auf den Beethoven’schen Bruch der kate-
gorialen Unversehrtheit der Instrumentalmusik — den Bruch mit der for-
malen Logik der Sonatenform geht Brahms durchaus mit. Hornruf und
Choral sind in dieser Sinfonie, die in sich ansonsten fast alles auf fast alles
zu beziehen scheint, bei threm ersten Auftreten wirklich neue Gestalten;

rin Kirsch/ders. (Hrsg.), , Finalproblem®. Grofie Form zwischen Apotheose und Sus-
pension (= Kieler Schriften zur Musikwissenschaft 56), Kassel 2018, S. 47-79, hier
S. 721,

Fiir einen Uberblick der Beziige und Deutungen vgl. Giselher Schubert, Symphonie
Nr. 1 ¢-Moll op. 68, in: Claus Bockmaier/Siegfried Mauser (Hrsg.), Johannes
Brahms. Interpretationen seiner Werke in 2 Bénden, Bd. 1, Laaber 2013, S. 465-475,
hier S. 469.

80 Vgl. hierzu auch die Uberlegungen bei Oechsle 2018, bes. S. 56-62.
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und im Gegensatz zum Hornruf, der in der Folge Teil des Sonatenprozes-
ses wird und sich namentlich in der Durchfiihrung dem Hauptthema an-
nihert, ist der Choral bis zum Schluss (sogar tonartlich) nicht vollstindig
in das Stiick integriert. Sein alles entscheidender Einspruch gegen ein
Ende in Moll ist weder Resultat eines wie auch immer gelagerten, logisch
nachvollziehbaren Prozesses thematischer Arbeit, noch einer der rein
formalen Logik der Position des Chorals innerhalb der Sonatenform
(denn er bleibt von diesem Prozess ausgeschlossen), sondern bleibt ein
Einspruch von auflen.

Verlauf Takt Tonart Formteil
Hauptsatz 1-54 Exposition
1. Themenkomplex 1-20 c
Uberleitung 21-54 c— s/Es
Seitensatz 55-97
2. Thema 55-74 Es-as-b-D/Es
3. Thema (Choral) 75-94 Es
Riickleitung 95-97 Es - D/c
1. Themenkomplex 98-110 D/c-DD/g-D-d | Durchfiih-
Sequenzen 1. Thema + 2. Thema 110-154 | a—h rung
3. Thema (Choral) 155-172 | G-Es

1. Themenkomplex (als Riickleitung) | 173-187 | c-D/h
1. Themenkomplex (fausse réprise) 188-215 | h-d > ¢

Hauptsatz 216-270 Reprise
1. Themenkomplex 216-236 | ¢
Uberleitung (verinderter Verlauf) 236-270 | ¢ —>s/C
Seitensatz 270-310
2. Thema 270-290 | C-f-g-D/C
3. Thema (Choral) 291-310 | C
3. Thema (Choral) 311-327 | C—>c Coda
1. Thema 328-377 c
Schlussakkorde 377-379 | C

Formiibersicht 3.2: Johannes Brahms, Klavierquartett Nr. 3 c-Moll op. 60, Finale

Es wire auch ein anderer Verlauf denkbar gewesen. Mit Mendelssohns c-
Moll-Trio und Rubinsteins Ozeansinfonie diirften Brahms zwei Werke
bekannt gewesen sein, in denen betrichtliche Mithe darauf verwendet
worden war, den Tonika-Choral am Ende des Stiicks thematisch und for-
mal als integriert und seinen Auftritt somit als logische Folge des Stiick-
verlaufs erscheinen zu lassen. Brahms hatte nur ein Jahr vor der c-Moll-
Sinfonie sogar selbst ein Stiick vorgelegt, in dem diese Verlaufsform um-
gesetzt wurde; verbliiffenderweise handelt es sich, wie schon bei der Sin-
fonie, um ein weiteres c-Moll-Werk mit ausnehmend langer und schmerz-
hafter Entstehungsgeschichte, wobei erneut besonders die Ausgestaltung
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des Finales Brahms vor besondere Schwierigkeiten gestellt zu haben scheint.
Und ausgerechnet dieses Finale des Dritten Klavierquartetts c-Moll op. 60
endet nun in radikalem Pessimismus.®! Schon die Uberleitung des (in der
Begleitung sprechenderweise mit einem Zitat aus dem Finale von Men-
delssohns c-Moll-Trio einsetzenden) Satzes verfehlt die Modulation in die
Dominante mehrmals und findet nur durch einen vermollten Plagalschluss
zur Seitensatztonart Es-Dur (T. 55ff.). Nachdem auch das Seitenthema
klare Tendenzen nach Moll gezeigt hatte, miindet es in einen mit hochster
Anspannung inszenierten Es-Dur-Halbschluss, in dem — so scheint es mit
einem oberflichlichen Blick in die Partitur — sich ein fiktiver Choralsatz
anschickt, die Exposition und in der Folge auch die Reprise des Satzes in
die richtigen Bahnen zu leiten (T. 751f., vgl. Notenbeispiel 19).
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Notenbeispiel 3.19: Johannes Brahms, Klavierquartett Nr. 3 c-Moll op. 60, Finale,
T. 75-94 (Streicher)

Doch dass diese von den Streichern intonierte ,,vertrocknete Choralbliite®
(Richard Specht) das Versprechen kaum einzuldsen vermag — es erklingt
in der Reprise wie in der Exposition mezza voce und piano, haucht den C-
Dur-Ganzschluss am Reprisenende gar pis piano heraus (T.391-310) —
wird zur Crux des Satzes: Wie um die Apotheose mit Gewalt nachzuho-
len, himmert das Klavier den Choral forte nochmals fest, scheint sich aber
gleich nach der ersten Zeile auf der Suche nach der Fortsetzung zu verir-
ren und fithrt schliefllich in einen c-Moll-Septakkord, die Wiederkehr des
desolaten c-Moll-Hauptthemas und schliefflich den lakonisch-ruppigen
Anschlag zweier C-Dur-Dreiklinge, mit denen das Werk schlief3t.

81 Vgl. hierzu erneut Ludwig Finscher, Chorile obne Worte, in: Wilhelm Seidel
(Hrsg.), Dem Stolz und der Zierde unserer Stadt. Felix Mendelssobn Bartholdy und
Leipzig, Leipzig 2004, S. 273-285.
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Dass Brahms in unmittelbar zeitlicher wie entstehungsgeschichtli-
cher Nihe zur Apotheose der c-Moll-Sinfonie ein so unmissverstindlich
tragisch endendes Stiick wie das c-Moll-Quartett vorlegte, macht stutzig;
zugleich zeigt es aber auch an, wie fruchtbar Brahms die Idee des Choral-
finales plotzlich erschienen sein muss. Und tatsichlich sollte Brahms auch
zur Idee des Chorals im Sinfoniefinale nochmals zuriickkehren — in der
Dritten Sinfonie F-Dur op. 90. Schon der Kopfsatz des Werks oszilliert
zwischen den Tongeschlechtern; zwar setzt sich zum Ende des Satzes F-
Dur durch, dennoch aber scheinen die Moll-Krifte im Verlauf des Stiickes
stirker zu werden. Dem durch modal geprigte Zwischenzonen immer
wieder verunklarten C-Dur des Andante folgt in c-Moll das vielleicht
gerade fiir seine ostentative Melancholie berithmt gewordene Poco Alleg-
retto, und fiir den Schlusssatz ist sogar die fiir den Kopfsatz wenigstens
noch giiltige Sicherheit der Vorzeichnung gewichen: Der Satz steht in f-
Moll, und in diesem beginnt auch sogleich das stets zur Quinte zuriick-
laufende Hauptthema. Véllig tiberraschend folgt allerdings anstelle einer
Verarbeitung dieses Themas oder einer Uberleitung direkt ein neues The-
ma (vgl. Notenbeispiel 3.20): ein zunichst eigentiimlich statischer, in zwel
Zeilen von As-Dur nach Des-Dur modulierender Choralsatz, der sich bei
niherer Betrachtung als Variante des merkwiirdig archaischen Gegenthe-
mas aus dem Andante erweist (dort T. 140ff.).
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Notenbeispiel 3.20: Johannes Brahms, Sinfonie Nr. 3 F-Dur op. 90, Finale,
Choralthema (T. 19-28, Klarinetten, Fagotte, Streicher)

Der Choral behilt seinen phrygischen Anklang aus dem zweiten Satz zu-
nichst bei; die Funktion des durch Posaunenfanfaren gleichsam einge-
rahmten Gebildes ist an dieser Stelle zunichst vollig unklar, zumal sofort
nach seinem Verklingen mit Heftigkeit die tatsichliche Uberleitungspas-
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sage beginnt. Diese steuert zielstrebig die im Hauptthema bereits so be-
tonte Quinte c-Moll an. Doch erneut geschicht Uberraschendes: Der Sei-
tensatz setzt so unbegriindet wie unbekiimmert in C-Dur ein, wendet
sich aber freilich bald nach c¢-Moll, in dem die Exposition mit einer vehe-
menten Energieballung dann auch ausklingt.

Wenig in dieser Exposition bietet Aussicht auf eine Riickkehr in die
Ausgangstonart des Werks; und auch im Folgenden ist ein moglicher Weg
dorthin kaum absehbar. Wie in der Ersten, mit dessen Finale dieser Satz
seine Formgebung als zweiteilige Sonate teilt, beginnt der Durchfiih-
rungsprozess mit dem Hauptthema in der Tonika; nach mehreren Anliu-
fen ist as-Moll erreicht und F-Dur damit weiter entfernt als je zuvor im
Satzprozess. Doch wiewohl er aufgrund seiner statischen melodischen
Faktur und harmonischen Instabilitit dazu denkbar ungeeignet scheint,
schwingt sich an dieser Stelle ausgerechnet der Choral zur groflen retten-
den Geste auf: Alles iiberdrohnend stiirzt er wie ein Richtspruch auf die
Satzgeschehnisse nieder, wendet diese in seiner zweiten Zeile sogar fiir ei-
nen kurzen Moment in jubilierendes F-Dur, nur um sogleich wieder nach f-
Moll gewaltsam umgebogen und gleich anschlieend von der Uberleitung
in den allgemeinen Reprisenstrom mitgerissen zu werden (T. 168-173).

Die weiteren Geschehnisse entsprechen im Wesentlichen dem, wozu
die Exposition bereits zu befiirchten Anlass gegeben hatte: Der nur
scheinbar heroische Seitensatz wendet sich nach kurzem F-Dur zu {-Moll,
der Sonatenprozess endet — korrekterweise — in derselben Tonart, in der er
eingesetzt hatte, was allerdings fiir das grofiformale Gefiige durchaus
negative Konnotationen hitte. Doch das letzte Wort ist nicht gesprochen:
Nachdem bereits der modal noch immer unentschiedene ,,Vorhang® aus
dem Kopfsatz erklungen war, meldet sich in der Coda der beinahe nur
noch durch seinen Rhythmus zu erkennende Choral erneut zu Wort und
ruft nun auch das Hauptthema des ersten Satzes wieder auf, welches hier,
genau wie der Choral — und wie das Sinfoniemotto in Bruckners Fiinfter —,
von seinem latenten Moduswechsel befreit ist. Der Gestus ist jedoch kei-
neswegs ein triumphaler: Statt, wie noch in der Ersten, mit der Peripetie
des Satzes zugleich auch dessen Schlussapotheose herbeizufiihren, gelingt
dem Choral hier, méglicherweise gerade aufgrund seiner eigenen Zyklizi-
tit, lediglich die friedvolle Verklirung des Anfangszustandes des Werks.
Im Hinblick auf die Etablierung des Choralfinales in den 184Qer Jahren
gelesen, greift Brahms in seiner Dritten hier Ideen auf, die sich durchaus
dhnlich bereits bei Louis Spohr, Julius Rietz und - ausgerechnet — auch
Franz Liszt finden liefen. In threr Unerklirlichkeit besonders frappierend
erscheint die Nihe dieser Schlussgestaltung zu jenem bald vergessenen c-
Moll-Werk des Spohr-Schiilers Hugo Staehle: Wie dort ist es ein aus dem

zweiten Satz entnommenes, zunichst als Fremdkérper ins Finale einge-
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bautes Gebilde, das entgegen dem Verlauf des Sonatenprozesses die ab-
schliefende Wendung zum Verklirungsschluss begriindet.

Verlauf Takt Tonart Formteil
Hauptsatz 1-51 Exposition
1. Thema 1-18 f
2. Thema (Choral) 19-28 As-Des
Uberleitung 29-51 f-D/c
Seitensatz 52-107
3. Thema + Uberleitung in 52-74 C-e-c
4. Thema 75-91 c
Schlussgruppe (4. + 1. Thema) 91-107 | ¢
1. Thema + Akkordflichen 108-148 | f-as Durchfiihrung
2. Thema (Choral) 149-171 | c-F-f (Hauptsatz)
Uberleitung 172-193 | f
Seitensatz 194-249 Reprise (Sei-
3. Thema + Uberleitung in 194-215 | F-a-f tensatz)
4. Thema 216-233 | f
Schlussgruppe (4. + 1. Thema) 234-249 |
1. Thema 250-272 [f] (eis) > F | Coda
Anfangsmotiv I 272-279 | F
2. Thema (Choral, verlingert) 280-296 | F
1. Thema, Anfangsmotiv I, Haupt- 297-309 F
thema I

Formiibersicht 3.3: Johannes Brahms, Sinfonie Nr. 3 F-Dur op. 90, Finale

Im Vergleich zur Ersten erscheint der Choral in der Dritten schliissiger
eingebunden: Er ist — so suggeriert es seine Entnahme aus dem zweiten
Satz und seine Heraufbeschworung nicht einer Schlussapotheose, sondern
einer Erinnerungsepisode — gerade nicht, wie zuvor die Kombination aus
Alphorn und Choral, etwas ginzlich Neues, von auflen in die Musik Ein-
tretendes und diese im Stile eines Dewus ex machina von ihren eigenen
Zwangslagen Erlosendes. Vielmehr scheint die Dritte aus sich selbst her-
aus zu ihrem Schluss zu finden und zugleich in ihren eigenen Beginn zu-
riickzulaufen. Bei niherer Betrachtung allerdings bleiben einige Fragen
offen. Denn warum der Choral in der Coda des Finales von seinen dem
angestrebten F-Dur-Frieden entgegenstehenden phrygischen Anklingen
ebenso befreit ist wie von seiner Tendenz zur Modulation, ist letztlich
vollig unklar. Der Eindruck bleibt bestehen, es dhnlich wie in der Ersten
mit einem Zaubertrick zu tun zu haben: Nicht der aus dem Werkverlauf
fiirs Finale gewonnene Choral selbst erzeugt die Voraussetzungen fiir den
Verklirungsschluss. Vielmehr scheint hier in Heimlichkeit das durch ihn
beschworene und die mollkranken zyklischen Gestalten der Coda liu-
ternde abstrakt Choralhafte am Werk zu sein. Im Vergleich zur Ersten ist
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dessen Kraft gemindert; aber sie reicht (ihnlich wie iibrigens in der Alt-
Rhapsodie op. 53) immerhin noch aus, um dem Stiick ein verséhnliches,
trostliches Ende zu schenken.

In Brahms’ Schaffen sollte dieses Werk das letzte Mal darstellen, dass
dem Choralhaften iiberhaupt irgendeine besondere Kraft zur Umwen-
dung eines verhingnisvollen musikalischen Verlaufs zugeschrieben wurde.
Mit dem Doppelkonzert a-Moll op. 102, seinem letzten Orchesterwerk,
griff Brahms den Topos zwar nochmals auf; diesmal aber bleibt der Wir-
kungskreis des Chorals ginzlich auf die (erneut in F-Dur stehende) idylli-
sche Mittelepisode des langsamen Satzes beschrinkt, wihrend das Finale
auf eigenen Wegen zur Dur-Tonika findet. Ein allerletztes Mal erschien
fiktiv Choralhaftes dann in den Vier Klavierstiicken op. 119. Versteht man
dieses Werk als zusammenhingenden Zyklus, handelt es sich bei der frag-
lichen Rhapsodie Es-Dur erneut um einen Finalsatz. Wie in der Dritten
erklingt der hier vierzeilige Choral als zweite thematische Gestalt des
Satzes (T.21-39, vgl. Notenbeispiel 21); zugleich spielt das Gebilde im
Gang seiner Bassstimme und der anschlieffenden Aufschwungsbewegung
zum Zeilenschluss in der Oberstimme versteckt an die ,geteilten® Chorile
Schumanns und Mendelssohns an (vgl. Notenbeispiele 2.4-2.6) — und so
mithin an die Anfinge der Idee des Choralhaften. Hier aber sind alle
Konnotationen von Heilsgewissheit, Zeitenthobenheit und Reinheit ginz-
lich abwesend; vielmehr scheint sich der Choral selbst auf der Suche nach
Orientierung in immer entlegenere tonale Gefilde zu verrennen (vom
dominantischen B-Dur der Anfangszeile ins Ces-Dur der vierten). Und
wihrend sich jenes Ces-Dur zu Beginn des Stiickes noch recht einfach
zum doppeldominantischen tibermifligen Quintsextakkord umdeutet und
das entschlossen einherschreitende Hauptthema ein zweites Mal aufmar-
schiert, verirrt sich am Satzende im Gefolge des eigentlich vielversprechend
in B-Dur schlieffenden Chorals (T. 187-207) nun das Ritornell: Grimmig
und kaum weniger entschlossen als im Es-Dur des Beginns wird die es-
Moll-Kadenz am Ende des Stiicks wie mit Hammerschligen festgenagelt.

Brahms® Verwendung fiktiver Chorile erweist sich so als mehrstufig
und zugleich zwischen den Gattungen ausdifferenziert: Wihrend in der
Kammer- und Klaviermusik die bedingungslose Negativitit und das Skiz-
zieren eines musikalischen ,,Scheiterns“ nicht nur trotz, sondern auch gera-
de durch den Choral méglich war, erscheint Brahms’ Verhiltnis zum Choral
in der hochéffentlichen Sinfonik leicht abgemildert: Von der Apotheose zur
Verklirung verliuft hier der Weg. Dennoch aber ist, iiber alle Sinfonien
ohne Riicksicht auf das Vorhandensein von Chorilen gesehen, auch hier
eine klare Entwicklung zur Negation festzustellen: Von der Schlussapo-
theose der Ersten iiber den (weitgehend) heiteren Kehraus der Zweiten
zum Bruch der Idylle, hin zur Verklirung in der Dritten und zur Absage
an jegliche affirmative Schlussgestaltung in der Passacaglia der Vierten.
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Notenbeispiel 3.21: Johannes Brahms, Rbapsodie, aus: Vier Klavierstiicke op. 119,
erste Choralzeile (T. 211f.); Bezug zu den fiktiven Chorilen Mendelssohns
und Schumanns eingeklammert
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Behilt man dies im Blick, zeigt sich denn auch das Schicksal des sinfoni-
schen Chorals bei Brahms als deutlich weniger mild. Johannes Schild hat
kiirzlich den kithnen Versuch gewagt, Brahms’ vier Sinfonien als eine
einzige, von langer Hand geplante und durch ein komplexes Netz von
Grundmotiven verkniipfte Tetralogie zu beschreiben.®? Vor diesem Hin-
tergrund betrachtet, bringt erst der letzte Takt der Vierten wirklich zu
Ende, was die Erste begonnen hat. Innerhalb dieser Tetralogie erscheint
denn die Dritte als derjenige Moment, wo die einst so verheiflungsvolle
Idee ,,Choral® aus dem Werkzyklus-Auftakt fiir unbrauchbar erklirt wird,
die in den Schluss der Tetralogie eingeschriebene Katastrophe abzuwen-
den. So verstanden, verschwindet auch der scheinbare Widerspruch zwi-
schen den Finalsitzen der Ersten und deren entstehungsgeschichtlichem
Schwesterwerk, dem c-Moll-Quartett: Brahms’ Uberwindung der Krise
der Gattung wird zu einer um kein Stiick weniger resignativen Negation
des Neuansatzes schlechthin zur Lésung desselben Problems. Und ver-
mutlich absichtsvoll bietet Brahms” Sinfonik — trotz der vielen Ankniip-
fungen und Imitationen, die sie in der Folge erfahren sollte — gerade keine
wirklich produktive Alternative zu diesem Ansatz.

3.3.3 An der Apotheose vorbei

Wie bei Brahms, so zichen sich Chorile auch im Falle Pétr II'i¢ Cajkovs-
kijs durch alle Schaffensperioden. Schon in seinem ersten Orchesterwerk,
der 1864 noch zur Studienzeit am Petersburger Konservatorium entstan-
denen Ouvertiire Groza (,Das Gewitter®) op. post. 76, findet sich ein
choralhafter Anklang an einer formalen Schnittstelle: Zum Ende der Ein-
leitung erklingt — vom vorherigen und nachfolgenden Satzgeschehnis

82 Schild 2022.
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metrisch (Largo statt Andante resp. Allegro vivo) wie sogar hinsichtlich
der Vorzeichnung (gis-Moll statt e-Moll) markant getrennt — eine kurze
Kadenzformel der H6rner und Posaunen (T. 53-55), deren schrittweise,
blockhafte Bewegung deutlich an Schlussformeln wirklicher Chorile den-
ken lisst. Cajkovskijs Kenntnis des Topos diirfte sich aus beiden seit Be-
ginn der 1850er Jahre parallel laufenden Entwicklungslinien auf beinahe
logische Weise ergeben haben: Einerseits hatte er in der Person Anton
Rubinsteins einen der Griinderviter des sinfonischen Chorals zum Kom-
positionslehrer und diirfte durch ihn weite Teile des Leipziger Repertoires
kennengelernt haben, andererseits studierte er gemeinsam mit German
Laro§ (Herman Laroche) — neben Henry Litolffs in einer klanglich stark
an die Tannhiuser-Ouvertiire gemahnenden Choralapotheose gipfelnde
(dann aber tragisch endende) Ouvertiire Les girondins — die Werke Wag-
ners sowie Meyerbeers Struensee-Ouvertiire.®> Und tatsichlich sollte es
nicht allzu lange dauern, bis Cajkovskij eine weitere Quvertiire schrieb, in
der das Choralhafte nun entscheidende dramaturgische Funktionen iiber-
nahm. Dieses Werk nimmt in seinen verschiedenen Fassungen bereits
mehrere zentrale Funktionsweisen fiktiver Chorile in den spiteren Sinfo-
nien des Komponisten vorweg, sodass es an dieser Stelle etwas eingehen-
der besprochen sei.

Die auf Anregung Milij Balakirevs®* und in enger Anlehnung an die
von ebendiesem vorgeschlagene Themen— und Tonartendisposition ent-
standene ,Fantasie-Ouvertiire“ Romeo und Julia beginnt in ihrer ersten
Fassung (1869) mit einem sich langsam entwickelnden, je nach Situation
in cis-Moll oder E-Dur erscheinenden Choralthema (vgl. Notenbeispiel
3.22). Wohlgemerkt handelt es sich hierbei um ein Thema, keinen Choral-
satz, was die Identifizierung als Choral nicht gerade erleichtert, wie Bala-
kirev denn wenig spiter auch mit Entsetzen feststellen sollte; tatsichlich
wiinschte Balakirev eine Orientierung an den instrumentalen Chorilen
Liszts, nicht zuletzt aus dem Grunde, dass diese offenbar der orthodoxen
Kirchenmusik eher entsprichen.®

8 Vgl. Thomas Kohlhase, Art. Cajkovskij, Pétr Il’i¢, in; MGG2, Personenteil Bd. 3,
Sp. 1596-1655, hier Sp. 1597.

Zur Bezichung zwischen Balakirev und Cajkovskij vgl. Edward Garden, The In-
fluence of Balakirev on Tchaikovsky, in: Proceedings of the Royal Musical Association
107 (1980-1981), S. 86-100.

»Das erste Thema ist iberhaupt nicht nach meinem Geschmack. Vielleicht erreicht
es ein gewisses Mafl an Schénheit, wenn es ausgearbeitet ist, aber so unverziert
ausgeschrieben, wie Sie es mir gesendet haben, vermittelt es weder Schonheit noch
Stirke, und es stellt iiberdies den Charakter des Bruders Lorenzo nicht wie ge-
wiinscht dar. Hier miisste so etwas sein wie die Chorile Liszts (,Der nichtliche
Zug Fis-Dur, ;Hunnenschlacht® oder ,HI. Elisabeth®) mit altkatholischem Charak-
ter, dhnlich wie bei den Orthodoxen ...“ (Brief vom 10. Dez. 1869, zit. n. Sergej
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Verlauf (1869) Takt Tonart Formteil
Choral (unisono) 1-10 cis/E Finlei-
Choral (harmonisiert, wiederholt) | 10-30 E tung
Choral Bliser + Harfeninterpunk- | 31-40 E-As-F
tionen
Choral + Pizzicati 42-54 F-G-D/E
Choral Tutti 55-67 E-D/H
2. Thema (Liebesthema) 68-83 H-D/e
Hauptsatz 84-155 Exposi-
1. Thema 84-94 h tion
Scheiniiberleitung 94-122 | h
1. Thema 123-133 | h
Uberleitung 133-155 | h-D/D (=DD/Des)
Seitensatz 156-164
2. Thema (Liebesthema) 156-164 | Des
3. Thema 164-184 | Des—DD/Des
2. Thema (mit Fortspinnung) 185-215 | Des
Schlussgruppe 215-244 | Des
Fugato 1. Thema 245-262 | cis —> cis Durch-
Fragment 2. Thema 262-285 | Des — Des fithrung
2. Thema (fanfarenhaft) + 1. Thema | 286-294 Des-E-D/H
Choral 295-309 | h
Hauptsatz 310-324 Reprise
1. Thema 310-322 | h-D/D
Uberleitung 322-324 | D/D
Seitensatz 324-376
3. Thema 324-345 | D-D/Es (= DD/D)
2. Thema (+ Fortspinnung), 346-376 | D-DD/D (= D/Es)
abgebrochen
2. Thema + Stérung durch 1. The- | 376-383 | Es—h Coda
ma
1. Thema (Fragment) 384-406 | h—v7
3. Thema (Posaunen) + Kopf 407-416 | h
2. Thema
Quartpendel Pauken + Choral 417-431 h
neuer Choral 432441 h—>H
Ausklang + Fortissimo-Akkorde 441-448 H

Formiibersicht 3.4: Pétr Cajkovskij, Fantasie-Ouvertiire Romeo & Julia,
1. Fassung 1869

Der Choral wird in der Folge vielfach wiederholt, fortgesponnen und
durch verschiedene Tonarten gefiihrt, bevor in H-Dur ein schwelgerisches
zweites Thema (T. 68ff) erscheint — ganz so also, als hitten wir es mit
einer Sonatenexposition zu tun. Dieses zweite Thema ist freilich nicht

Michajlovi¢ Lapunov (Hrsg.), Perepiska M.A. Balakireva s PI. Cajkovskim (1868—
1891), St. Petersburg o.]. S. 481, Ubers. Kreuzer)
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irgendeines, sondern gehort wohl zu den bekanntesten melodischen Ein-
gebungen der Orchestermusik iiberhaupt: Es ist dasselbe Thema, das in
beiden spiteren Fassungen erst wesentlich spiter im Satzverlauf erscheint
und als musikalisches Symbol der Liebe auf den ersten Blick Eingang in
unzihlige Soundtracks finden sollte.

Recht tiberraschend folgt ihm in der ersten Fassung der Ouvertiire al-
lerdings anstelle einer Kadenz eine Generalpause, und in h-Moll beginnt
nun der tatsichliche Sonatensatz (T. 84ff.). Einem fiir Cajkovskijs Exposi-
tionsgestaltung fast prototypischen Hauptsatz in h-Moll, der nach einer
langen scheinbaren Uberleitung doch wieder zur Tonika zuriickfindet und
erst dann in der tatsichlichen Uberleitung aufgeht, folgt nun erneut das
vormalige H-Dur-Thema, nun erreicht iiber diejenige Umdeutung des A-
Dur-Septakkords zum iibermifligen Quintsextakkord, die an der Berithmt-
heit des Themas wohl kaum geringeren Anteil hat als dieses Thema selbst.

Notenbeispiel 3.22: Pétr Cajkovskij, Romeo & Julia,
Beginn des Choralthema der 1. Fassung

Cajkovskij war mit der Ausgestaltung dieser Exposition (wie auch der
Reprise) offenbar zufrieden, sodass diese als einzige in den Folgefassun-
gen lediglich instrumentatorische Anderungen erfahren hat. Die Durch-
fiihrung dagegen unterscheidet sich wesentlich von den spiteren Fassungen;
nach einem langen Fugato verschiedener Motive des Hauptsatzes kommt es
zur direkten Konfrontation von erstem und zweitem Thema (T. 286ff.),
deren subkutane und im vorhergegangen Fugato bereits angedeutete Ver-
wandtschaft hier offengelegt wird. Der Konflikt bleibt ungeldst, der Cho-
ral aus der Einleitung, nun in h-Moll, erklingt erneut und eréffnet die
Reprise. Nachdem diese den Seitensatz in der eher in der Exposition denn
hier angebrachten Parallele D-Dur prisentiert hatte, gelingt ihr auch keine
Kadenz; das Hauptthema bricht herein und den musikalischen Verlauf
férmlich ab, und erst nach langem Suchen findet der Satz zuriick zu einer
festen thematischen Gestalt: zum Anfangschoral, der sich nun tempo di
marcia als Trauergesang entpuppt (T. 419ff.). Doch ist auch durch ihn das
letzte Wort nicht gesprochen: Eine zweite, ginzlich neue choralartige
Gestalt in Holzblisern und Hérnern fithrt harfenumspielt zum friedli-
chen Ausklang in H-Dur und zu zwei Fortissimo-Theaterakkorden.

Wie bereits erwihnt, reagierte Balakirev (wie auch das Publikum) auf
das fertige Stiick alles andere als erfreut. Nur wenige Monate spiter ge-
staltete Cajkovskij das Werk denn grundlegend um. Dabei wertete er die
Bedeutung des nun ginzlich neu komponierten Chorals (vgl. Notenbei-
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spiel 3.23) auf; dreizeilig, halbschliissig schlieflend steht er einer ebenso
merklich ,alten® polyphonen Lamentoformel gegeniiber statt bereits dem
Liebesthema.

Andante non tanto quasi Moderato
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Notenbeispiel 3.23: Pétr Cajkovskij, Romeo & Julia,
Beginn des Choralthemas (2. Fassung)

Dessen erster Auftritt wird so effektvoll bis zur (mit der ersten Fassung
identischen) Exposition hinausgezdgert; in der Durchfithrung hingegen
stehen sich statt Hauptsatz und Liebesthema nun Hauptsatz und Choral
gegeniiber, wobei der unheilvolle Choral eher den stiirmischen Hauptsatz
mit autoritativer Kraft unterstiitzen zu wollen scheint, als dass er mit thm
in Konflikt stiinde. Die Reprise ist in der zweiten Fassung weitgehend
unverindert, bricht aber vor der Es-Dur-Passage ab und leitet in die Coda
tiber, wo das Seitenthema nun tatsichlich auf das Hauptthema trifft; die-
ses scheint, erneut durch den Choral unterstiitzt, zu obsiegen, aber eine
visionsartige Partie der Harfen und hohen Streicher fiithrt doch zuriick
zum scheinbar unbeschadeten Seitenthema in H-Dur.

Dieses erweist sich aber im weiteren Verlauf als geniigend destabili-
siert, dass es sein breites Schwelgen verliert und wiederum zu Moll ten-
diert; als Retter erscheint, wie in der Coda der ersten Fassung, ein neuer
(und erneut fiir diese Fassung neu komponierter) Holzbliser-Choralsatz,
der den Verklirungsschluss in H-Dur herbeifiihrt, wiederum von Fortis-
simo-Akkorden bekriftigt.

In dieser zweiten Fassung erlangte die Ouvertiire das Interesse des
Verlags Bote & Bock und sodann einigen Erfolg in Russland wie Westeu-
ropa, besonders in Frankreich. Dennoch scheint sich Cajkovskij erneut
die Kritik Balakirevs (diesmal an der Coda) zu Herzen genommen zu
haben, und zehn Jahre spiter und um die Erfahrung der Komposition
weiterer Ouvertiiren, Sinfonien, Opern, Ballette und Konzerte reicher
arbeitete er den Schluss des Stiickes nochmals um; neben der stirkeren
Ausdifferenzierung der Dramaturgie fillt hierbei im Anschluss an den
rettenden Choral besonders der nochmalige Einsatz des Seitenthemas auf,
welches nun sozusagen eigenhindig den Verklirungsschluss begriindet; die
Bedeutung des Chorals ist so weiter abgestuft von der der Verklirung selbst
zur Uberleitung hin zur Verklirung des ,Liebesthemas®. Uber alle Fassun-
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gen gesehen, enthilt dieser frithe Erfolg bereits alle fiir Cajkovskijs weiteres
Schaffen bestimmenden Einsatzméglichkeiten des Chorals, wie in der
Folge gezeigt werden soll.

Verlauf (1870/1880) Takt Tonart Formteil
Choral 1-11 fis Einlei-
Lamento, Fortspinnung, Har- 11-37 fis > f tung
fenklinge
Choral + Pizzicati 38-51 f
Lamento, Fortspinnung, Har- 52-77 foe
fenklinge
Lamento, Choral, Lamento 78-111 e h
Hauptsatz 112-183 Expo-
1. Thema 112-122 | h sition
Scheiniiberleitung 122-150 | h
1.Thema 151-161 | h
Uberleitung 161-183 | h — D/D (=DD/Des)
Seitensatz 184-272
2. Thema (Liebesthema) 184-192 | Des
3. Thema 192212 Des - D/D (: DD/Des)
2. Thema (mit Fortspinnung) 213-243 | Des
Schlussgruppe 243-272 | Des
1. Thema + Choral 273-301 fis>g Durch-
1. Thema + Choral 302-319 g — dis fithrung
1. Thema fugiert + Fragment 320-334 cis > h
2. Thema
1. Thema + Choral 335-352 h-H-h-D/h
Hauptsatz 353-367 Reprise
1. Thema 353-365 | h-D/D
Uberleitung 365-367 | D/D
Seitensatz 367-419
3. Thema 367-388 | D-D/Es (=DD/D)
2. Thema (+ Fortspinnung), 389419 | D
Abbruch
2. Thema (Kopf) 419-435 c-d-D/E Coda
2. Thema vs. 1. Thema 436-445 E/h
1. Thema, Choral 446461 h—c—cis
Fassung 1870:
Choral, 1. Thema 462-470 fis=DD/e
Abbruchspassage 470-485 | D/e

neuer Choral 1 (Bliser, Harfen) | 486496 | D/Es-DD/es-DD/H
2. Thema (Kopf, eingetriibt) 497-506 | H-h-s/H-H

2. Thema (Kopf) 507-514 | h-e-H
neuer Choral 2 515-535 H-s/H-H
Schlussakkorde 536-539 H
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Verlauf (1870/1880) Takt Tonart Formteil

Fassung 1880:
Steigerung 463-472 [fis-h]
Abbruchspassage 473-484 | h

2. Thema (Kopf, eingetriibt) 485-493 h-e-H
neuer Choral (= neuer Choral 2 | 494-499 | H-D-D/H

1870)
2. Thema (Kopf) 500-518 H-s/H-H
Schlussakkorde 419-522 H

Formiibersicht 3.5: Pétr Cajkovskij, Fantasie-Ouvertiire Romeo & Julia,
2. und 3. Fassung 1870/1880

In der Gattung der Sinfonie stellt die Dritte Sinfonie D-Dur op. 29
Cajkovskijs erste Beschiftigung mit dem Topos dar. In diesem mit einem
d-Moll-Trauermarsch einsetzenden Werk werden schon seit lingerem und
wohl zu Recht starke Beziige zur Sinfonik des deutschen Sprachraums
erkannt;* gemahnt schon die Fiinfsitzigkeit an Schumanns ,Rheinische®,*
ein Lieblingswerk des Komponisten, und erinnert das Andante, wie hiufig
bei Cajkovskij, an die langsamen Sitze Joachim Raffs, ist schlieflich auch
der iiberzihlige zweite Satz, — ein Walzer —, geradezu ostentativ mit Alla
tedesca iiberschrieben. Wenn so die Orientierung an der explizit deutsch-
sprachigen Gattungstradition fiir das Werkganze bestimmend ist, erstaunt
es wenig, dass sich Cajkovskij fiir das Finale nicht nur wie in seinen ersten
beiden Sinfonien an der Idee der impliziten Vokalitit orientiert —, die ja
ebenfalls in Leipzig mit Niels Gades Erster ihren Triumphzug angetreten
hatte —, sondern an der genuin neuen Leipziger Finale-Idee: dem fiktiven
Choral. Der Satz beginnt mit einer ungestiimen Polonaise, die sich als
Ritornell eines Sonatenrondos entpuppt, innerhalb dessen ein mono-
disches A-Dur-Choralthema in deutlicher Zeilengliederung (vgl. Noten-
beispiel 3.24) die Funktion des Seitensatzes tibernimmt.

8¢ David Brown vermutet in seinem an die Grenzen der Wissenschaftlichkeit gehen-

den Verriss des Werks eine Orientierung Cajkovskijs an ,what he thought Schu-
mann might have done if he had been composing the symphony* (David Brown,
Ichaikovsky: A Biographical and Critical Study, Bd. 2: The Crisis Years, London
1982, S. 44); Francis Maes erkennt einen Bezug zu Schumanns Dritter, der tiber die
Fiinfsitzigkeit und den ,exuberant optimism® beider Werke hinausgeht, in den
metrischen Vexierspielen der Kopfsitze beider Werke (vgl. Francis Maes, A History
of Russian Music, ibers. v. Arnold J. Pomerans & Erica Pomerans, Berkeley 2002,
S. 77£).

Vgl. zu Cajkovskijs Schumann-Rezeption allgemein Svetlana Petuchova, Cajkovskij
und Schumann — ein neuer Versuch, tbers. v. Lucinde Braun, in: Tschaikowsky-
Gesellschaft. Mitteilungen 20 (2013), S. 3-26.
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Verlauf Takt Tonart Formteil
Hauptsatz (Ritornell) 1-51 Expo-
1. Thema (Wiederholung) 1-34 D sition
Uberleitung (Fugato) 35-65 D—>D/A
Seitensatz (1. Couplet) 66-110
2. Thema (Choral + Wiederholung) 66-101 A
Schlussgruppe (1. Thema) 101-110 | A - D/D
1. Thema (Ritornell) 111-117 D Durch-
neues Thema (2. Couplet) 117-152 h fithrung
Beschleunigungsszone 153-158 D/D
Hauptsatz (Ritornell) 159-254 Reprise
1. Thema (ohne Wiederholung) 159-177 | D
Uberleitung (Fugato, stark verlingert) 177-254 | D - D/D
Seitensatz (1. Couplet) 255-301
2. Thema (Choral, ohne Wiederholung) 256-274 | D
Schlussgruppe (1. Thema) 274-301 | D—»D/D
Stretta (aus 1. Thema und Choral) 302-350 D Coda

Formiibersicht 3.6: Pétr Cajkovskij, Sinfonie Nr. 3 D-Dur op. 19, Finale

Notenbeispiel 3.24: Pétr éajkovskij, Sinfonie Nr. 3 D-Dur, Finale, Seitensatz
(T. 66ff., Holzbliser, Hérner)

Formal folgerichtig kehrt dieser Choral, ins Grandiose {ibersteigert, am
Ende der Reprise wieder, ohne dass sich aber der Eindruck einer wahrhaf-
tigen Schlussapotheose einstellte: Tatsichlich lisst auch dieser merkwiir-
dig zwischen tinzerischem Kehraus und Uberwiltigung oszillierende Satz
an Schumanns Es-Dur-Sinfonie denken; ja selbst die eines Polonaisen-
Finales findet sich bei Schumann vorgeprigt (allerdings erst in dem
Cajkovskij mit Sicherheit unbekannten Violinkonzert d-Moll WoO 1;
Cajkovskij selbst sollte die Verbindung von Choral und Polonaise iibri-
gens im Finale seiner Dritten Orchestersuite G-Dur op. 55 nochmals auf-
nehmen). Gerade im Vergleich mit der unmittelbar anschlieffenden, dezi-
diert als subjektiv konzipierten Vierten Sinfonie f-Moll op. 36 erscheint
die D-Dur-Sinfonie so auch als ein Werk des Abschieds von Cajkovskijs
sinfonischen Haupteinfliissen.
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Es verging ein Jahrzehnt, bis sich Cajkovskij der Idee erneut anneh-
men sollte. Wie im Falle der Romeo-und-Julia-Ouvertiire handelte es sich
um ein Werk, das unter dem direkten Einfluss Balakirevs entstand: die
Manfred-Sinfonie h-Moll op. 58.%% Das Werk beginnt iiberaus innovativ:
Ein langsamer Satz in ABA’-Form erdffnet es, in dem die auch ohne das
von Cajkovskij der Partitur vorangestellte Programm unschwer lesbaren
Hauptkontraste des Stiicks vorgestellt werden: der erst im A’-Teil kaden-
ziell definierten h-Moll-Welt der Manfred-Motivik steht die D-Dur-
Gegenwelt des B-Teils gegeniiber, die der Sphire der verstorbenen Astarte
angehéren diirfte.

Im Gegensatz zum Kopfsatz ist das Finale mit einiger Mithe durch-
aus als Sonatenform lesbar (vgl. Formiibersicht 3.7). Das Bacchanal bildet
eine eigene Exposition aus, der eine Wiederaufnahme der Manfred-Motivik
(genauer: deren Fortsetzung, nicht aber die in den Binnensitzen erschiene-
ne Idée fixe) aus dem ersten Satz folgt. Der Hauptkontrast der Exposition
ist dadurch klar derjenige zwischen Bacchanal-Thematik und Manfred-
Thematik. Nach einer (hiufig fugierten) Durchfithrung der Bacchanal-
Themen, der Riickkehr der eigentlichen Idée fixe und schliefilich der Peri-
petie des Satzes in der visioniren Wiederkehr der Astarte-Thematik im
entlegenen Des-Dur endet der eigentliche Sonatensatz mit einer vehemen-
ten h-Moll-Prisentation der Idée fixe. Und wie in so manchem bisher be-
trachteten Werk geschieht die Wandlung zum guten Ende hier erst in der
direkt anschlieffenden Coda: Die Reprise endet mit einer Fermate auf dem
neapolitanischen Sextakkord der Werktonika, welcher sich schon im Kopf-
satz als zentrales harmonisches Motiv der Manfred-Thematik entpuppt
hatte. Vollkommen iiberraschend aber folgt auf diesen Neapolitaner der
Einsatz eines fiktiven Chorals des vom vollen Orchester unterstiitzen
Harmoniums, der denselben Akkord schlicht umdeutet zur neuen Tonika
C-Dur, dann in der zweiten Zeile nach E-Dur riickt, in der dritten Zeile in
einer typischen Choralwendung zur Dominante H-Dur moduliert und
schlief8lich in der Schlusszeile ebendiese Schein-Dominante, die in Wahrheit
die ersehnte Dur-Tonika des Werks ist, bestitigt (T. 448-477).

Allerdings: Er tut dies nicht auf triumphale Weise. Der iiberwiltigen-
de Gestus, mit dem der Choral im Fortissimo eingesetzt hatte, wandelt
sich vielmehr schrittweise zum sachten Piano. Es folgt die wiederum sanft
und friedvoll gefirbte und nun nach Dur gewendete Idée fixe, und spites-
tens wenn direkt anschlieflend die charakteristische Anfangszeile der
Dies-irae-Sequenz erklingt, auf unerhért simple und gerade deshalb inge-
nidse Weise in H-Dur (statt in der von der Melodie und zahllosen Har-
monisierungen derselben nahegelegten Parallele gis-Moll) harmonisiert,
ist offenkundig, dass Cajkovskij hier, ebenso wie in beiden Fassungen der

88 Vgl. zur Entstehungsgeschichte des Werks David Brown, Tchaikovsky: A Biographi-
cal and Critical Study, Bd. 3: The Years of Wandering, London 1986, bes. S. 296-305.
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Fantasie-Ouvertiire Romeo und Julia, zam Mittel der Verklirung durch
den Choral greift. Ganz dhnlich wie Brahms’ Dritte spielt die Manfred-
Sinfonie dabei klar auf den Topos der Choralapotheose an, nur um diese
Erwartung in der Folge zu unterlaufen.

Verlauf Takt Tonart Formteil

Hauptsatz 1-51 Exposition
1. Thema u. Verarbeitung (Bacchanal) | 1-80 h

Seitensatz (Bacchanal) 80-110
2. Thema u. Verarbeitung (Bacchanal) | 80-161 a-D-d-e-G-e

Uberleitung 161-184 | D-fis-E-gis

Manfred-Motiv 2 (aus I) 184-205 | gis-h

Bacchanal: Durchfiih-
1. Thema (Fugato) 206-236 | h rung mit
2. Thema 236-245 | fis-h Reprisen-
1. Thema + 2. Thema interpunktiert | 245-257 | h-cis elementen
2. Thema 258-266 | c-cis

Manfred-Motiv 1 (Idée fixe, aus I) 266-281 | cis-h

Motiv 1 + 1. Bacchanal-Thema 282-302 | d-es-e-f-[c]

Fragment Astarte-Thema (aus I), 303-336 | g-D/D—c-D/Des

Harfen

Astarte-Thema 337-374 | Des

Manfred-Motiv 1 375-447 | cis=h-sN/h

Choral (mit Harmonium), ff—p 448-477 | C-E-H Coda

Manfred-Motiv 1 477-480 | H

Dies irae-Zitat + Manfred-Motiv 1 481-491 | H

Formiibersicht 3.7: Pétr Cajkovskij, Manfred-Sinfonie op. 58, Finale

Freilich stellt dieser Schluss auch eine entscheidende Umdeutung des Stii-
ckes durch Cajkovskij dar.¥ Denn die Entscheidung iiber die in diesen
Schlusstakten offenbar dargestellte Erlésung Manfreds fehlt in Byrons
Gedicht: Manfred erfleht von der Erscheinung Astartes zwar Vergebung,
diese aber verkiindet ihm lediglich seinen Tod am Folgetag. Tatsichlich
verweigert Byrons Manfred bis zu seinem Tod das ihn méglicherweise
erlosende Gebet. Fin groflerer Kontrast zwischen dem ambivalenten,
lakonischen Schluss der Vorlage und dem harmoniumgestiitzten, apotheo-
tisch einsetzenden und dann zur Verklirung hinfithrenden Choral bei
Cajkovskij scheint kaum vorstellbar; gleichzeitig aber prisentiert die
Manfred-Sinfonie so unter den Dutzenden Choralapotheosen der 1880er
Jahre einen der wenigen verhalten endenden sinfonischen Finalsitze ne-
ben Brahms’ Dritter.

8 Vgl. Thomas Kohlhase, Kindertriume und Hollenorgie — Anmerkungen zu Cajkovs-

kijs 2. Orchestersuite und ,Manfred*, in: Tschaikowsky-Gesellschaft. Mitteilungen 18
(2011), S. 26-32, hier S. 31f.
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In Cajkovskijs Orchestermusik finden sich so also bisher zwei durch
fiktive und im Satzkontext iiberdies jeweils neue Chorile erreichte Verkli-
rungsschliisse. Eine uneingeschrinkt affirmative Choralapotheose fehlt
dagegen bisher: Selbst der Schlussjubel der Dritten erscheint durch den
tinzerischen Charakter des Satzes als uneigentliches Genrebild. Zugleich
lassen sich bisher bei Cajkovskij zwei Choraltypen feststellen — der un-
heilvolle Moll-Choral (wie zu Beginn von Romeo und Julia) und der ver-
heifflungsvolle Dur-Choral, der in Moll-Stiicken die finale Wende zum
Verklirungsschluss herbeizufiihren vermag. Befindet sich ein solcher Dur-
Choral, wie im Finale der Dritten, in einem bereits uneingeschrinkt durse-
ligen Kontext, ist dieser durchaus aber auch zum Schlussjubel fihig.

Doch die Manfred-Sinfonie war nicht Cajkovskijs letztes Wort zur
Idee des fiktiven Chorals. Gleich im Finale der nachfolgenden Fiinfien
Sinfonie e-Moll op. 64, welche die Idee der Idée fixe aus der Manfred-
Sinfonie tibernimmt, erscheint fiir einen kurzen Moment erneut der un-
heilvolle Choraltypus. Der Satz setzt maestoso mit einer unbekiimmert
einherschreitenden E-Dur-Variante der Idée fixe ein, bevor Fanfaren und
mollgetrinkte Pizzicati in eine durchaus bedrohlich anhebende einzelne
Choralzeile tiberleiten, die sich zum Zeilenschluss zur Dominante H-Dur
wendet und so zunichst die allerdings bereits wesentlich verhaltenere
Wiederaufnahme der Idée fixe in Dur legitimiert. Doch auch die Folgeer-
eignisse wiederholen sich; erneut antwortet auf die Fanfare nun fortissimo
und klar nach e-Moll tendierend die Choralzeile; sie klingt zwar zunichst
trugschliissig in G-Dur aus, doch die direkt ansetzende Wiederholung des
Zeilenschlusses markiert mehrfach eine Kadenz in e-Moll, in dem denn
auch das Sonatenallegro beginnt (vgl. Notenbeispiel 3.25). In der Folge
verzichtet Cajkovskij auf den von Romeo und Julia bekannten Einsatz
eines komplementiren positiven Chorals; die Idée fixe findet nach ge-
scheiterter Reprise auf eigenen Wegen zu ihrer Egmont-artigen Schluss-
apotheose.

Notenbeispiel 3.25: Pétr Cajkovskij, Sinfonie Nr. 5 e-Moll op. 64,
Choralzeile aus der Einleitung des Finales (T. 43-47, Bliser)

Und auch in seiner letzten, der Sechsten Sinfonie h-Moll op. 74, greift
Cajkovskij den Topos auf. Die Choralhiufung nimmt in diesem Werk fast
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brucknerische Ausmafle an. Insgesamt drei verschiedene Chorile erklin-
gen; dabei ist zunichst, gerade im Lichte der bisher betrachteten Werke
des Komponisten, ein Blick auf den Kopfsatz interessant. Ebenso wie in
der ersten Fassung der Romeo-und-Julia-Ouvertiire, dem Finale der Drit-
ten und der Manfred-Sinfonie setzt die Durchfithrung des Satzes mit ei-
nem Fugato ein; und erneut stellt Cajkovskij der Fugentechnik das Satz-
modell des Chorals gegeniiber (T. 201ff.). Dieser entspricht zunichst dem
Typus des unheilvollen Chorals; in dunklem d-Moll erklingt seine erste
Zeile, die zweite Zeile wird bereits in ihrer Mitte sequenziert und an-
schlieflend vom Orchestertutti diminuierend vertilgt, bevor der Satz sich
zunichst zur fausse réprise und dann zur echten Reprise hinwendet. Und
nachdem diese bereits zum Ende des Hauptsatzes scheinbar in die Kata-
strophe gemiindet war (T.2671f.), erscheint die immerhin doch in der
Durtonika auftretende Seitensatzthematik nicht nur durch das Fehlen des
dritten Themas aus der Exposition merklich getriibt. Erneut scheint das
Ziel der Reprise hier nicht Triumph, sondern Verklirung zu sein; und
tatsichlich setzt, nachdem der Seitensatz wie mit letzter Kraft zur Kadenz
gefunden hatte, ein neuer Choral ein, der das wie als sehnsiichtige Erinne-
rung erscheinende H-Dur nochmals bestitigt (vgl. Notenbeispiel 26).%
Im Kern liegt hier also, bis auf das Fehlen einer Einleitung, ein dhnlicher
Formentwurf vor wie in allen drei Fassungen der Romeo-und-Julia-
Ouvertiire: Ein unheilvoller Choral — der hier mutmafilich auf ein echtes
Vorbild zuriickzufithren ist”! — greift zunichst bedrohlich in den Satzver-
lauf ein, und nachdem sich der Satz wider alle Erwartungen nach Dur
gewendet hat, erklingt ein neuer, positiver Choral, der diese Wendung
zum Verklirungsschluss ausbaut.
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Notenbeispiel 3.26: Pétr Cajkovskij, Sinfonie Nr. 6 h-Moll, Kopfsatz,
Beginn des Coda-Chorals (T. 336-339, Blechbliser)

% Fiir den Hinweis auf diesen Zusammenhang sei Laurenz Liitteken, Ziirich, freund-

lich gedankt.

Thomas Kohlhase spricht vom ,,Zitat einer Melodie der orthodoxen Totenliturgie,
ohne das Zitat aber zu benennen (Thomas Kohlhase, Die ewigen Themen von Le-
ben und Tod in Cajkovskijs spéter Sinfonik, in: Tschaikowsky-Gesellschaft. Mitteilun-
gen 12 (2005), S. 72-78, hier S. 77); verschiedene Quellen nennen den Gesang So
svjatymi upokoj (Co ceamwimu ynokoti) als Vorlage, auf dessen Melodie Cajkovskijs
Choral jedoch héchstens anzuspielen scheint.
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Jedoch: Es handelt sich hierbei um den Kopfsatz des Werks. Eine dhnliche
verklirte Dur-Vision erklang bereits zum Schluss des Kopfsatzes aus
Brahms’ Erster Sinfonie und deutete dort auf den erst im Finale erkdmpf-
ten abschliefenden Dur-Rausch. In Cajkovskijs Sechster liegen die Dinge
bekanntlich anders. Denn der tibermiitige dritte Satz hat, als eine Art
Schein-Finale, sein Klangbad in G-Dur bereits so stark ausgekostet, dass
das Lamentoso anhebende Finale zunichst als herbe Riickkehr zur Realitit
erscheint. Im Jahre 2025 ist man auf den Schock, dass es sich bei diesem
Adagio nicht etwa um die Einleitung des Finales handelt, sondern um dieses
Finale selbst, mutmafilich besser vorbereitet als das Publikum der ersten
Auffithrungen des Stiicks in den 1890er Jahren. Und dennoch bleibt es
frappierend, in welchem Ausmafl dieser Satz von Hoffnungslosigkeit
durchzogen ist. Formal entspricht der Satz iibrigens durchaus dem, was von
einem Finale zu erwarten ist: Es handelt sich um eine klare, ohne Einleitung
und Coda auf den Sonatensatz selbst reduzierte , Type 2“-Sonatenform. 2

Und diese Formgebung ist wiederum entscheidender Bestandteil der
Uberzeugungskraft dieser Hoffnungslosigkeit. Denn wihrend der D-Dur-
Seitensatz der Exposition noch immerhin eine gewisse Aussicht auf einen
weiteren Verklirungsschluss eréffnet hatte, erfiillt der Schluss des Satzes
diese Erwartungen gerade nicht. Auf die Durchfithrung des Hauptsatzes
folgt ein Choral (vgl. Notenbeispiel 3.27); anders aber als in allen bisheri-
gen Werken des Komponisten handelt es sich bei diesem letzten Choral
um einen unheilvollen. Wie ein schwarzes Loch saugt er alles Dur-Potenzial
aus dem Seitenthema; nach h-Moll gewandelt, erklingt es als Lamento ein
letztes Mal, bevor der Satz ins Nichts versinkt.
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Notenbeispiel 3.27: Pétr Cajkovskij, Sinfonie Nr. 6 h-Moll,
Finale (T. 137-146, Posaunen, Tuba)

92 Vel. zum Typus die obige Analyse des Finales aus Brahms’ Erster und allgemein

Hepokoski/Darcy 2006, S. S. 353-387.
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Noch viel konsequenter also als Bruckner — der ja iiber dem Problem, eine
alles tibertreffende Schlussapotheose fiir seine Neunte zu finden, starb —,
aber auch als Brahms — der den Katastrophenschluss trotz oder gerade
durch den Choral statt in den Sinfonien nur in der Kammermusik und im
Klavierwerk direkt auskomponierte —, zeigt Cajkovskijs Weg also von der
nie ernsthaft erprobten Choralapotheose iiber den Verklirungsschluss
direkt in die vollkommene Negation jedweden positiven Potenzials des
Chorals. Die spiteren Werke dieser drei Komponisten fielen freilich in
eine Zeit — die drei Jahrzehnte von 1880 bis 1910 —, in der sich die Choral-
apotheose in ihrer statistischen Hochphase befand. Dass Cajkovskijs Betri-
ge zum Choralfinale bis heute kaum gewiirdigt werden, diirfte —neben
einem lange wihrenden allgemeinen Mangel an Forschungsinteresse — zu
einem nicht unerheblichen Teil darin begriindet liegen, dass er gerade zur
Choralapotheose keinen echten Beitrag vorlegte. Mit jedem Jahr, in dem
sich die Suggestivlogik verfestigte, nach der ,,Choral® sogleich ,, Triumph*®
bedeute oder doch zumindest verspreche, schienen Cajkovskijs Sinfonien
weniger Teil der Geschichte dieses Phinomens zu sein. In der Folge soll
dargelegt werden, wie diese Hochphase sich ausbildete, zu einer Vielzahl
unterschiedlichster Umsetzungen fand und schliefflich kaum zufillig mit
dem Beginn des Ersten Weltkriegs zu einem abrupten Ende kam.
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4 Hochphase und Verschwinden

»Gelehrtes und infantiles Spiel eines groflen Kontrapunktikers“! — wie so
manche seiner Zeitgenossen, fand auch der in Paris titige Rheinlinder
Johann Christof Krafft kaum lobende Worte fiir Richard Strauss® Sym-
phonia domestica. Wie als Antwort konzipierte Krafft eine ganze Sinfo-
niensuite, die sich dem Alltagsleben widmen sollte, darunter abermals eine
»Symphonie Domestique“. Das viersitzige Werk mit ineinander ver-
schmolzenen Binnensitzen wollte nun gerade keine Situationen oder
Personlichkeiten darstellen, sondern vielmehr ,dire des émotions, qui
fussent connues de chacun, et ot chacun piit trouver un écho de son ime
propre, peut-étre un réconfort.“ Kulminieren sollte dies, kaum iiberra-
schend, im Finale, wo die beiden Themen, wie bei Strauss die Vertretung
eines Liebespaares, sich zum Schluss zu einem ,Hymnus religiéser Liebe
an das Leben und an Gott“ vereinigten — also zu nichts anderem als einem
Choral:

»Le dernier morceau peignait le soir de la vie. Les thémes du com-
mencement y reparaissaient avec leur confiance touchante et leur
tendresse qui ne pouvait vieillir, mais plus mirs, un peu meurtris,
émergeant des ombres de la douleur, couronnés de lumiere, et
poussant vers le ciel, comme une riche floraison, un hymne de reli-
gieux amour 2 la vie et A Dieu.“?

Wie hitte Strauss wohl auf solche metasinfonische Konkurrenz reagiert,
auf den Entwurf einer Tondichtung in frankobelgisch-zyklischer Form,
auf die eigentiimliche Mischung aus deutsch-idealistischer Transzenden-
taldsthetik und durchaus Strauss’scher Hinwendung zum Menschen? Eine
Reaktion von Strauss auf die zitierte Passage aus dem achten Band von
Romain Rollands Monumentalroman Jean-Christophe fehlt im Briefwech-
sel der beiden; dass Rolland seinen idealtypischen modernen Komponis-
ten auffillig eng an Strauss angelehnt hatte, diirfte diesem freilich kaum
entgangen sein.? Es lohnt sich, den ans Absurde grenzenden Brechungsgrad
der Romanstelle kurz auszukosten: Nicht nur reagiert hier ein fiktiver, an

»[Uln jeu docte et enfantin de grand contrepointiste.“ (Romain Rolland, Jean-
Christophe, Bd. 8: Les amies, Paris 0.]. [1910], S. 169.)

2 FEbenda, S. 170

Zur Rolle von Richard Strauss fiir den Charakter des Jean-Christophe existiert eine
lesenswerte Masterarbeit von Valére Etienne: Richard Strauss et Jean-Christophe de
Romain Rolland: Transfiguration d’un homme et de son ceuvre, Universitit Stendhal
(Grenoble IIT) 2011, online einsehbar unter: https://dumas.ccsd.cors.fr/dumas-
00626494/document (zuletzt abgerufen am 1. Mai 2023).
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Richard Strauss angelehnter Komponist mit einem gleichnamigen Werk
auf eine Komposition seines realen Vorbilds; nicht nur gipfelt dieses fikti-
ve neue Werk in einem fiktiven Choral — nein, es selbst bleibt innerhalb
des Romans reine Fiktion. Denn zur Auskomposition der Sinfoniensuite
kommt es, nach der Trennung Kraffts von seiner kaum zufillig Frangoise
genannten Muse, nicht mehr. Und wie um noch eine weitere Schaufel
Brechungsgrade auf diesen Fiktionalititshaufen zu werfen, griff Stephan
Zweig, knapp zehn Jahre vor seiner eigenen Zusammenarbeit mit Richard
Strauss, in seiner Wiirdigung des Romans — unter dem Zwischentitel He-
roische Symphonie — erneut zur Metapher des Chorals:

,Man erinnere sich nur an den wundervollen choralischen Einsatz:
das Rauschen des Rheins. Eine Urkraft spiirt man, Strom des Le-
bens, das von Ewigkeit zu Ewigkeit rauscht. [...] Und im letzten
Bilde kehrt (begleitet von unsichtbaren Chéren) die Melodie des
Anfangs zuriick; der rauschende Strom wandert zuriick ins unend-
liche Meer. So endet die Eroika Johann Christofs im Choral an die
unendlichen Michte des Lebens, im ewigen Element.“*

Von allen diesen Brechungen abgesehen, mag es vielleicht tiberraschen,
dass Rolland um 1910 fiir das Werk seines als Idealbild des modernen
Kiinstlers entworfenen Komponisten gerade eine solche Verlaufsform im
Sinn hatte. Einer von Dahlhaus’ Zeitalterverstindnis geschulten Historio-
graphie des fiktiven Chorals, die dessen Anfang bei Mendelssohn, dessen
Hohepunkt bei Brahms und Bruckner und dessen spiten Abschluss bei
Mabhler vermutet, scheint dies vollstindig entgegenzustehen.

majestoso. [Bass: Fanfarenthema]
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Notenbeispiel 4.1: Richard Strauss, Sinfonie f-Moll op. 12, Finale, T. 624-632,
letzter Choraleinsatz

Strauss selbst hitte fiir eine derartige Dramaturgie wohl kaum mehr als
ein miides Licheln iibrig gehabt — nicht zuletzt, da er sie zu diesem Zeit-
punkt lingst in die (eigene) Geschichte entlassen hatte. Das Finale der
(im Zusammenhang mit Raffs Siebter und Bruckners Achter bereits er-
wihnten) Zweiten Sinfonie f-Moll op. 12 (1884) des bei der Komposition

*  Stephan Zweig, Romain Rolland. Der Mann und das Werk, Kap. Johann Christof,
Frankfurt am Main 1921, S. 119-176, hier S. 136f.
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erst 19-jihrigen Strauss iiberrascht zunichst — fast wie das im Jahr zuvor
erschienene Finale zu Brahms’ Dritter, die Strauss zum Kompositionszeit-
punkt bereits kannte® — mit einem f-Moll-Hauptsatz aus zwei Themen:
Dem ,eigentlichen” Hauptthema des Satzes folgt ein zweizeiliger f-Moll-
Choral. Noch iiberraschender ist allerdings, dass dieser Choral bereits am
Ende der Exposition, nun nach As-Dur gewendet, wiederkehrt, sodass
beide Themenbereiche gleichermaflen in ihn miinden (T.45-47 bzw.
T. 157-168). Und ebenso wie in Bruckners Fiinfier, die Strauss kaum ge-
kannt haben diirfte, erstaunt die Reprise zunichst durch die Abwesenheit
dieser zweiten Choralinstanz und endet in f-Moll (T.514f.). Erst nach
einer Episode der Erinnerung (T. 586-623) an die Hauptthemen der vor-
herigen Sitze und deren kontrapunktischer Kombination mit einem Fan-
farenthema aus dem Kopfsatz, das zuvor bereits im an dritter Stelle ste-
henden langsamen Satz erklungen war (dort T.53), kommt es zum
ersehnten ,hymnenartig[en ...] Schlusse“,® wihrend die Fanfare, gleichsam
als Stellvertreterin der iibrigen Themen, mit dem Choral kombiniert wird
(T. 6241f., vgl. Notenbeispiel 4.1). Die genannte Themenkombination ist
freilich, wie spiter in Bruckners Achter, ein Trick, fiir den Strauss von
Johannes Brahms denn auch arg gescholten wurde;” eine Kritik, die der
junge Strauss zwar zunichst von sich wies,® an deren Berechtigung er
spiter jedoch keinerlei Zweifel mehr hatte.’

Eine aus zyklischen Themen gewonnene Choralapotheose wie in
Kraffts geplanter Domestique wire Strauss vor diesem Hintergrund wohl
als blanker Atavismus erschienen. Dass im Finale dieser fiktiven Domestica
eines idealtypischen modernen Komponisten ausgerechnet ein fiktiver
Choral erklingt, diirfte fiir Romain Rolland selbst dagegen nur logisch

5> Vgl Arnfried Edler, Symphonische und konzertante Werke, in: Walter Werbeck
(Hrsg.), Richard Strauss Handbuch, Stuttgart 2014, S. 443-462, hier S. 445.

So Strauss’ eigene Analyse im Programmbuch der Hamburger Abonnementskon-
zerte 1889/1890; zit. n. Jiirgen Schaarwichter, Richard Strauss und die Sinfonie,
Koln-Rheinkassel 1994, Anhang 2, S. 162.

Richard Strauss erinnerte sich an folgende Worte: ,Ihre Sinfonie enthilt zuviel
thematische Spielereien. Dieses Ubereinanderschachteln vieler nur rhythmisch kon-
trastierender Themen auf einen Dreiklang hat gar keinen Wert“ (Richard Strauss,
Erinnerungen an Hans von Biilow. 1909, in: ders., Betrachtungen und Erinnerungen,
hrsg. v. Willi Schuh, Ziirich v.a. 21957, S. 190.).

8 Vgl. Walter Werbeck, Einfiihrung, in: Richard Strauss, Symphonien (= Richard
Strauss Edition 19), Wien 1999, S. VII-X, hier S. IX.

Strauss sollte in dem ihm ,deutlich haften geblieben[en]“ Vorwurf spiter die Be-
griindung sehen fiir sein ureigenes Konzept des (Nerven-)Kontrapunkts, der ,nur
berechtigt ist, wenn eine poetische Notwendigkeit zwei oder mehrere nicht nur
rhythmisch, sondern gerade harmonisch auf das stirkste kontrastierende Themen
zu voriibergehender Vereinigung zwingt.“ (Strauss 1957, S. 190.)
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gewesen sein.!® Denn in der franzésischen Sinfonieproduktion der Jahr-
hundertwende erfreute sich die Choralapotheose groflerer Beliebtheit als
je zuvor, wie schon ein Blick nur auf die bekannteren Namen wie d’Indy,
Albéric Magnard oder Charles Tournemire zeigt. Doch auch Gustav Mah-
ler war im deutschsprachigen Raum keineswegs isoliert; und die sich lange
anbahnende kontinentaleuropiische Verbreitung des Phinomens weitete
sich iiber die britischen Inseln schliefflich ins Globale aus. Waren in den
vier Jahrzehnten seit dem Tod Beethovens gut dreiffig Sinfonien mit Cho-
rilen im Finale entstanden, sollte ithnen bis zum Ende des Ersten Welt-
kriegs fast die dreifache Zahl folgen. Diese Zahl schliefit eine detaillierte
Wiirdigung aller einzelnen Werke von vornherein aus. In der Folge soll
daher, neben einem kursorischen Uberblick iiber diese Stiicke, versucht
werden, anhand einzelner ausgewihlter Werke allgemeine Tendenzen auf-
zuzeigen und dadurch nachvollziehbar zu machen, wie rapide sich die
Choralapotheose bis zur Zisur des Weltkriegs tiberall ausdifferenzierte.

4.1 Der Choral als Standard
4.1.1 Neue Leitsterne im deutschsprachigen Raum

Das Jahrzehnt wurde durch zwei Sinfonien eingeliutet, die das ungebro-
chene Fortwirken der charakteristischen Sinfonik 2 la Raff anzeigten. Carl
Grammanns ,Aventiure“-Sinfonie D-Dur op. 31 orientiert sich in ihrer
Thematik deutlich an Rubinsteins ,,Ozeansinfonie®; wie diese liefd sich das

10 Ubrigens war Johann Christof Krafft keineswegs der einzige ,zeitgendssische®

fiktive Komponist, der Orchesterwerke mit (fiktiven) Chorilen komponierte. In
Robert Hamerlings 1880 publizierter Novelle Die Waldsingerin beschreibt der
Komponist Othenio nach dem unerwarteten Tod seiner (vermeintlichen) titelge-
benden Muse einen sich ,in neue gewaltige Tongebilde“ verwandelnden Trauer-
marsch, ,bis zuletzt das hehre ,Et lux aeterna luceat ei‘ als wunderbarer Riesen-
Choral meinem inneren Ohre erscholl, wie der berithmte Hymnus am Schlusse der
,neunten’... (Robert Hamerling, Die Waldsingerin, Berlin 1880, S. 63.) Der Erzih-
ler bekundet anschlieffend, ,,[n]iemals in meinem Leben [...] so etwas Ergreifendes
gehort” zu haben (ebenda, S. 80). Auch Jakob Wassermanns Daniel Nothafft (aus
dem 1914 vollendeten Roman Das Ginsemdnnchen) komponierte ein mehrsitziges
Orchesterstiick (,,Vineta®) mit einschligigem Schluss: ,Dann flossen die nach allen
Richtungen des Erdkreises auseinandergestobenen Elemente z6gernd und reuevoll
wieder in eine Kette, es schien, als habe sie der tolle Wirbel reicher, reiner und
beseelter entlassen, und bei langsam abschwellenden, bis zu choralartig feierlicher
Dehnung gemifligtem Tempo verschmolzen sie wieder in das lieblich ernste
Hauptthema, das dann mit einem arpeggierten Akkord in die Unendlichkeit hin-
tiberstromte” (Jakob Wassermann, Das Ginsemdnnchen, Miinchen 1990, S.93).
Auffillig ist in allen drei Fillen iiberdies, dass es sich um Jugendwerke der jeweili-
gen Komponistenfiguren handelt.
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in die Sitze ,Ausfahrt®, ,Am Meeresstrande®, ,Reigen und Gesang der
Okeaniden® sowie ,Riickkehr und Hochzeitszug* aufgeteilte Werk primir
durch das Sujet einer Seefahrt inspirieren, und wie bei Rubinstein erklingt
zur Feier der Riickkehr der Seefahrer vor dem ,,Hochzeitszug® ein Cho-
ral, der sich hier allerdings statt als eigenstindiges Thema als Choraltrans-
formation des Hauptthemas entpuppt (Presto, Buchstabe N+17).

Die charakteristische Tradition wurde neben Grammanns Einzelwerk
besonders durch den Schweizer Komponisten Hans Huber fortgefiihrt.
Seine im gleichen Jahr erschienene Erste Sinfonie d-Moll op. 63, die in
einer konventionellen, hier formal an Brahms’ Erste erinnernden Choral-
apotheose ausklingt,!" nahm sich mit Wilhelm Tell gleich den schweizeri-
schen Nationalhelden schlechthin zum Sujet. In seinen Folgewerken ver-
zichtete Huber auf Choralapotheosen, keineswegs aber auf die Idee des
Chorals: Der Zweitling, die Bicklin-Sinfonie e-Moll op. 115 (1897), gestal-
tet das Finale als acht ,Metamorphosen® aus, die jeweils einem oder zwei
Gemilden Arnold Bécklins entsprechen. Hier erklingt ein episodischer
Choral im fiinften Abschnitt, dem die beiden Bilder Spiel der Wellen und
Der Einsiedler (bei Huber: ,vor einem Marienbilde geigend®) zugewiesen
sind; unschwer ist hierfiir in der virtuosen Solovioline und dem grundie-
renden Choral eine tonmalerische Entsprechung zu finden (Molto mode-
rato, S.70f. des vierhindigen Klavierauszuges). Ein weiteres Mal griff
Huber zum Choral in seiner Romantischen Sinfonie (No. 5) ,Der Geiger
von Gmiind“ F-Dur (1906, ohne Opuszahl). Fiir dieses auf Justinus
Kerners gleichnamiger Ballade fuflendem Werk bot die finale Miinstersze-
ne hinreichend Gelegenheit zum episodischen Choraleinsatz. Von den
teils eindeutig als charakteristische Sinfonien konzipierten fritheren Gat-
tungsbeitrigen Mahlers abgesehen, findet die Tradition in Emil Paurs
Sinfonie A-Dur ,In der Natur® (1909) nochmals einen spiten Aufgriff;
das in Amerika entstandene Stiick wird in diesem Kontext besprochen
werden.

Eine gewisse Tendenz zur individuellen Einmaligkeit der Choralapo-
theose lisst sich also bereits im Bereich der charakteristischen Sinfonik
des deutschsprachigen Raums erkennen. Dieses Bild verstirkt sich bei

"' Die Sinfonie bewegt sich insgesamt auf den Bahnen Raffs und Rubinsteins: Einem

in d-Moll schlieffenden Kopfsatz folgt ein konduktartiges Adagio; der dritte Satz,
ein Andante ,in langsamem Hochzeitsmarschtempo®, weist wie in Raffs ,Lenore®
anstelle eines Trios einen Moment der Krisis auf, in dem das Konduktthema im
»Tempo eines Choralgesanges“ zuriickkehrt. Das Finale schliefflich setzt in der
Einleitung dem d-Moll-Kopfsatz-Hauptthema einen unvollstindigen Choral ent-
gegen, wihrend der Sonatensatz sich zunichst — wie bei Rubinstein und Brahms —
in feierlichem D-Dur prisentiert, aufgrund von Seitensatzproblemen aber in d-
Moll zu schlieflen droht, bevor der Einleitungsgedanke im ,,Tempo einer Choral-
hymne*“ (Buchstabe G+37) den D-Dur-Schluss legitimiert.
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einem Blick auf diejenigen Werke, welche die Anregungen durch Brahms
und Bruckner direkt oder indirekt aufnehmen.

Der im vorherigen Kapitel bereits erwihnte Effekt der Etablierung von
Konservatorien sollte sich in den drei Jahrzehnten nach 1880 nun deutlich
zeigen. In besonderem Mafle gilt dies fiir im Umfeld der Berliner Akademie
entstandene Werke, wobei eine Orientierung am Schaffen von vor allem
Johannes Brahms — selbst auswirtiges Mitglied der Akademie — ein beson-
ders auffilliges Merkmal vieler in diesem Kontext entstandener Kompositi-
onen ist.? Angesichts der Bedeutung des Choraltopos fiir Brahms’ Sinfonik
tiberrascht es kaum, dass auch der Berliner Akademismus hiufig zu diesem
Mittel greift. Was den moglichen direkten Einfluss von Brahms’ Sinfonik
betrifft, liegt im unmittelbaren Umfeld des Komponisten in Heinrich von
Herzogenbergs Erster Sinfonie c-Moll op. 50 (1885) ein Werk vor, in dem
der hier aus dem Kopfsatz-Hauptthema gebildete Choral — wie in Brahms’
Erster — in der Einleitung des Finales erscheint, im eigentlichen Finalepro-
zess dann aber keine Rolle mehr spielt.’® Ein ebenfalls rein episodischer
Choraleinsatz findet sich Philipp Scharwenkas Sinfonie d-Moll op. 96
(1895); die Finale-Exposition endet hier mit einer aufwendig inszenierten,
zweifach intonierten F-Dur-Choralzeile (Buchstabe F+22). In der Repri-
se hingegen ist diese scheinbare Lésung des tonartlichen Konflikts gestri-
chen und ersetzt durch die Apotheose einer in der Durchfithrung erstmals
erklungenen Bliserfanfare (Buchstabe 7). Im Falle des Brahms-Verehrers
Heinrich (XXIV.)) Reufl (zu Kostritz) liegt der Fall etwas vertrackter;
seine iiberlieferten fiinf Sinfonien weisen keine Finale-Chorile auf. Es gibt
aber gute Griinde anzunehmen, dass die verschollene'* Zweite Sinfonie D-
Dur (1889, ohne Opuszahl) dieses vermeintliche Manko ausgeglichen hat
— ja, eine detaillierte zeitgendssische Wiirdigung des Stiicks lisst daran
eigentlich keinen Zweifel. Uber das Finale heifit es dort: ,Die Durchfiih-
rung [...] ist von echt dramatischer Wirkung; fessellos wogt der Kampf
hin und her [...], bis endlich die Posaunen und die iibrigen Bliser in einem
choralartigen Satz den endlichen Sieg verkiinden, und das Werk zum glin-
zenden, triumphierenden Abschluf§ bringen.“!>

12 Vgl. hierzu auch Reinhard Kapp, Joachim, Brahms und der musikalische Akademis-

mus, in: Michele Calella/Christian Glanz (Hrsg.), Anklaenge 2008. Joseph Joachim

(1831-1907): Europdischer Biirger, Komponist, Virtuose (= Anklaenge. Wiener

Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 2008), Wien 2008, S. 69-93.

Fiir eine bewusste Orientierung an Brahms spricht auch, dass es sich hierbei um

das erste Orchesterwerk Herzogenbergs nach dessen Abwendung von der Asthetik

Wagners und hin zu Brahms handelte; vgl. hierzu Bernd Wiechert, Heinrich von

Herzogenberg (1843—-1900). Studien zu Leben und Werk (= Abhandlungen zur Mu-

sikgeschichte 1), Gottingen 1997, S. 140-164.

4 Vgl. Michael Stolle, Der Komponist Heinrich XXIV. Reuf-Kostritz: ein Meister
strenger Schonbeit, Hildesheim 2016, S. 103.

15 Joseph Sittard, Kiinstler-Charakteristiken, Hamburg u.a. 1889, S. 137.
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Ein weiterer Adliger aus einem Zhnlichen isthetischen Umfeld,'
Bolko Graf von Hochberg, legte 1892 seine Zweite Sinfonie E-Dur op. 28
vor, nachdem sein sinfonischer Erstling noch unter dem Pseudonym
»J-H. Franz“ erschienen war (das Pseudonym ist auch auf dem Titelblatt
der Zweiten in Klammern angegeben). Das Stiick endet mit einer gewalti-
gen Choralapotheose, was bei einem Blick auf das Werkganze zunichst
allerdings schwer zu erkliren scheint: Die ersten drei Sitze sind durch-
gingig klein besetzt, licht und fast ostentativ unproblematisch — weder
der E-Dur-Kopfsatz, das As-Dur-Larghetto noch das C-Dur-Scherzo mit
seinem Es-Dur-Trio scheinen auch nur entfernt von jedweden Moll-
Eintriibungen gestreift. Der Beginn des durch Kontrafagott, Posaunen
und Becken verstirkten Finales klirt diese scheinbare Unstimmigkeit
allerdings sofort: Der finale Sonatensatz steht in cis-Moll und wendet sich
selbst im Seitensatz lediglich nach gis-Moll, um in der Reprise in cis-Moll
zu schlieflen. Das Rettende wichst —in Form des gis-Moll-Seitenthemas
(Buchstabe B) —jedoch auch: Nach E-Dur und zum mehrzeiligen Choral
gewendet, fithrt es das Finale, das der Rezensent der Neuen Zeitschrift fiir
Musik fir den gelungensten Satz des Werks hielt,”” zum Uberwiltigungs-
schluss (Buchstabe L). Formal dhnlich erscheint das Finale aus Maximilian
Heidrichs Sinfonie d-Moll op. 6 (ca. 1887),'8 das mit einem ebenfalls aus
dem ersten Abschnitt des Seitensatzes abgeleiteten Choral (T.2571f.)
endet; laut Hugo Riemann wirkte neben Brahms auch Liszt ,,bestimmend
fir [Heidrichs] ferneres Schaffen“,!” wobei in der vorliegenden Sinfonie
Liszt’sche Einfliisse kaum dingfest gemacht werden kénnen.

Brahms® Wirkung ging selbstredend iiber den Kreis der Akademie
weit hinaus. Stark von Brahms — namentlich von dessen F-Dur-Sinfonie —
beeinflusst erscheint auch die Sinfonie F-Dur des spiter besonders als
Bruckner-Dirigent bekannten Volkmar Andreae. Das im Jahr seines Studi-
enabschlusses an der Kélner Hochschule fiir Musik (1900) entstandene
Stiick entspricht dem Brahms’schen Vorbild nicht nur in der ungewohnli-
chen tonartlichen Disposition der Ecksitze (Kopfsatz: F-Dur, Finale:

16 Vgl. die Wiirdigung bei Christoph Hust, Art. Hochberg, Hans Heinrich XIV. Bolko
Grafvon, in: MGG2, Personenteil Bd. 9, Sp. 77f.

»[Dliesem Satze mufl das nachgerithmt werden, was z.B. der Rubinstein’schen
,dramatischen Symphonie‘ nicht nachzurithmen ist: ,das Ende ist das Beste‘; kraft-
voll originell und feinsinnig gehalten® ([Oskar] Moricke, Graf Hochberg als Sym-
phoniecomponist, in: NZfM 62 (1895), S. 439).

Der offenbar im Eigenverlag erschienene Druck des Werks diirfte wesentlich spiter
entstanden sein als das Werk selbst, zumal das Verzeichnis erhiltlicher Orchester-
kompositionen auf der letzten Druckseite bis zu op. 53 geht (Maximilian Heidrich,
Symphonie D moll fiir grosses Orchester, 0.0., 0.]., 0.S. (Druck: Leipzig [Roder]).
Die Werke mit den angrenzenden Opuszahlen 5 und 7 erschienen beide bereits
1887.

9 Hugo Riemann, Musik-Lexikon, bearbeitet von Alfred Einstein, Berlin 11922, S. 521.
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f-Moll), sondern auch im Verklirungsschluss; das an dritter Stelle stehen-
de ,Intermezzo“ erscheint ebenfalls als Fingerzeig auf Brahms. Auch der
Verlauf des Finales selbst lisst an Brahms denken, konkret nun an das c-
Moll-Klavierquartett: Auf einen beinahe destruktiven f-Moll-Hauptsatz
folgt ein schlieflich fast zum Stillstand kommender Uberleitungsversuch,
bevor ein vokal geprigtes Seitenthema zwar optimistisch anhebt, den
erstrebten C-Dur-Ganzschluss aber nicht erreicht (Buchstabe F). Nach
ausgedehnter, von einer visionsartigen C-Dur-Passage aus Liegeklingen
und langsamen Fanfaren abgesehen meist in Moll-Gefilden befindlicher
Durchfithrung beginnt die duflerst gestraffte Reprise, bevor das Seiten-
thema, nun wie bei Hochberg unzweideutig in einen mehrzeiligen Cho-
ralsatz verwandelt, das Werk zur Schlussapotheose zu bringen scheint
(Buchstabe S). In den auf die F-Dur-Kadenz folgenden Takten stuft An-
dreae dieses Happy end jedoch, analog zum Kopfsatz, zu einem Verkli-
rungsschluss ab und kreiert so eine Mischform, wie sie bereits bei Victorin
Joncieres und in Cajkovskijs Manfred-Sinfonie begegnet war.

Eine nochmals tibersteigerte Umsetzung der Idee der Choralapothe-
ose findet sich in der Ersten Sinfonie c-Moll op. 52 (1908) des komposito-
rischen Autodidakten Felix Woyrsch. Nachdem eine einzelne, von den
Trompeten intonierte Choralzeile das motivische Fundament fiir die qui-
lend einherschreitende Einleitung des Finales gebildet hat, wandelt der
folgende c-Moll-Sonatensatz deutlich auf den motivischen Spuren des
Kopfsatzes von Johannes Brahms’ Erster, mit dem vorliegender Satz auch
die thematische Halbselbstindigkeit des Seitensatzes teilt, der hier in g-
Moll und in der Reprise in c¢-Moll schliefit. Und wie im Brahms’schen
Finale kehrt auch hier der Choral der Einleitung in der Coda zuriick
(Buchstabe #-6), die hier allerdings beinahe den Stellenwert eines zwei-
ten Finalsatzes einnimmt — von den knapp 400 Takten des Satzes fallen
170 auf die Coda — und sich nun deutlich auf Bruckners Fiinfte zu bezie-
hen scheint. Schon das Thema selbst erinnert, mit seinem markanten
Quintpendel zu Beginn, an dasjenige Bruckners; in der Folge wird es zu-
nichst durch verschiedenste Mediantverbindungen gefiithrt und dann in
ein Fugato verwandelt (Buchstabe S), um nach mehreren Steigerungswel-
len das Stiick sequenzierend zu seinem ohrenbetiubenden C-Dur-Schluss
zu fithren (Buchstabe W).

Noch etwas schwieriger gestaltet sich die Differenzierung von Ein-
zeleinfliissen im Falle der gleichzeitig entstandenen Sinfonie h-Moll op. 33
des vor allem als Musikwissenschaftler bekannten Fritz Volbach. Mit dem
Hinweis auf Brahms diirfte man ebenso richtig liegen wie mit Verweisen
auf Wagner, Cajkovskij, Strauss und Mahler, wobei besonders die exquisit
instrumentierten Anklinge an Salon- und Operettenton (im Seitenthema
des Kopfsatzes sowie im Scherzo-Trio) an letztere denken lassen. Gerade
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fiir die Form des Finales dieses ,,durchschlagenden Erfolg[es]“% allerdings
kénnte ein inzwischen international bekanntes, selbst fiir deutschsprachi-
ge Publikationen der Zeit kaum mehr zu ignorierendes Werk aus Frank-
reich Pate gestanden haben: Camille Saint-Saéns’ noch zu besprechende
Dritte Sinfonie c-Moll op. 78 (die sogenannte ,,Orgelsinfonie“). Denn
ebenso wie dort beginnt bei Volbach der Finalsatz mit einem als Einlei-
tung fungierenden, bereits voll ausgebildeten Choralsatz, der bereits an
dieser Stelle orgelgestiitzt auf Uberwiltigung angelegt ist; und ebenso wie
dort ist das folgende eigentliche Finale knapp bemessen und iiber weite
Strecken iibersteigert-kehraushaft. Volbach baut allerdings — im Gegen-
satz zu Saint-Saéns — den Choral auch in den Sonatensatz ein; er bildet,
beinahe wie der Hornruf in Brahms® Erster, das Uberleitungsthema und
kehrt, wie der Choral im gleichen Brahms’schen Werk, in der Coda zur
Beglaubigung des Schlussjubels zuriick.

Und um einen Jubel handelt es sich hierbei unzweideutig: Volbachs
Choral stellt einen der wenigen halbfiktiven Chorile der Sinfoniege-
schichte dar, da er bei seinem ersten Auftritt im ersten Finale-Takt mit
dem (freilich nur mitzudenkenden) Wort ,,Hallelujah“ gleichsam textiert
ist (vgl. Abbildung 4.1).2! Wenn in der Folge die Finale-Exposition mit
dem salonhaft schmachtenden G-Dur-Seitenthema auf Abwege gerit —
anstelle einer Kadenz leitet es in ein erneut an Mahler erinnerndes g-Moll-
Auflésungsfeld tiber (Ziffer 34) — ist es wie selbstverstindlich der Choral,
der das Stiick, eine mogliche Reprise dabei vollig tibergehend, in einer
visionsartig-mediantischen Verklirungspassage zuriick nach H-Dur bringt
(Ziffer 37+17) und sich dann zu einer ersten, scheinbaren Apotheose
aufschwingt (Ziffer 39). Doch das letzte Wort ist nicht gesprochen; noch
einmal erklingt ein erneut zur Auflésung tendierendes Fragment des Sei-
tenthemas (Ziffer 39+12), und erst das aufgewiihlte Rezitativ einer Solo-
Violine leitet iiber zur tatsichlichen Schlussapotheose (Ziffer 40).

Ein weiteres Werk mit orgelunterstiitzter Choralapotheose, nun wie-
der in c-Moll einsetzend, erschien zwei Jahre spiter mit Hugo Kauns
Zweiter Sinfonie op. 85. Das Finale beginnt mit einem durchaus an Mah-
lers Sechste erinnernden,? heftig aufgewiihlten c-Moll-Marsch, dem ,kla-
gende“ Begleitfiguren der Holzbliser zur Seite gestellt werden.

20 So die Darstellung bei Julius Hagemann, Art. Prof Dr. Fritz Volbach, in: o.Hrsg.,
Monographien moderner Musiker, Bd. 3, Leipzig 1909, S. 28-42, hier S. 371.

Dass Volbach sich zu dieser Semantisierung gendtigt sah, erscheint iibrigens als ein
weiterer Hinweis darauf, dass ein sinfonischer Choral, gerade gegen das Ende sei-
ner Hochphase, kaum vorschnell mit einem religiosen Gehalt identifiziert werden
sollte.

21

22 Geradezu demonstrativ betonte Kaun allerdings sein Missfallen an der Sechsten,

nicht ohne Aufbietung antisemitisch grundierter Stereotype: ,Gewiff — Mahler
machte auf mich einen faszinierenden Eindruck durch seine starke Dirigenten-
Personlichkeit, eine Suggestion schon durch sein eigenes Wesen ausiibend; aber als
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Abbildung 4.1: Fritz Volbach, Sinfonie h-Moll op. 33, Beginn des Finales

Schaffender hat er meinen Erwartungen nicht entsprochen: es fehlte mir die echte
Empfindung, die Seele und Gestaltung eigener prignanter Themen; kurz: die Inspi-
ration! [...] Spiter habe ich freilich andere Symphonien des Meisters gehért, die
wohl unmittelbar wirkungsvoller waren, aber — wenigstens bei mir — denselben
soeben geschilderten Eindruck hervorriefen. (Hugo Kaun, Aus meinem Leben. Er-

lebtes und Erlauschtes, Berlin 1932, S. 86; Hervorhebung im Original.)
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Dies miindet schliefilich in einen sachten Trauerchoral der Posaunen und
Tuben, bevor das Stiick pianissimo auf einem liegenden g beinahe anhilt;
die Voraussetzungen fiir einen tragischen Schluss wiren also durchaus
gegeben. Doch Kaun greift trotz dieses offenkundig {iblen Ausgangs des
Marschsatzes in die Trickkiste der Uberwiltigungsisthetik. ,Hymnusartig
bewegt“ setzt bei Ziffer 24 eine Orgel ein und bringt gemeinsam mit dem
unter der Anweisung ,Hymnus: ruhig und sehr ausdrucksvoll, steigernd*
aufspielenden Tutti den Satz zur eher iiberraschenden Schlussapotheose,
die nahezulegen scheint, dass sich der verhingnisvolle Marsch doch ge-
lohnt hat.

Dass in den Jahrzehnten bis zum Weltkrieg nicht einfach nur der
Choral immer mehr die Standardfunktion der Apotheosenbeglaubigung
erfilllte, sondern die Choralapotheose selbst zu einer Art sinfonischem
Standard wurde, belegt schlieflich, knapp drei Jahrzehnte nach Richard
Strauss’ {-Moll-Sinfonie, ein weiteres Werk eines Jugendlichen: Erich
Wolfgang Korngolds Sinfonietta H-Dur op. 5.2 Der Partitur ist als Motto
ein aufsteigendes Quartmotiv vorangestellt, das im Druck als ,Motiv des
frohlichen Herzens® bezeichnet wird, sich in zahlreichen weiteren Werken
Korngolds wiederfindet und so eine Form von Signatur darstellt. Das von
Korngold selbst zunichst als Sinfonie bezeichnete Stiick nutzt die Sprei-
zung der Tonalitit nicht — wie etwa zeitgleich bei Vincent d’Indy zu be-
obachten — zur Illustration explizit problematischer musikalischer Sach-
verhalte, sondern vielmehr zur Erzeugung so rasanten wie unbeschwerten
Ubermuts, in dem die Presse der Zeit sogleich, und sicherlich nicht ganz
unberechtigt, die fast kindlich-naiv anmutende Spielfreude des fiinfzehn-
jihrigen Wunderkindes erkannte.?*

Diese Spielfreude scheint indes zu Beginn des Finales bitterem Ernst
gewichen zu sein. Nicht nur beginnt der Satz mit einer angesichts des
bisherigen Werkverlaufs iiberraschend diisteren langsamen Einleitung, die
erst nach einer gestauchten Paraphrase? der entsprechenden Passage in
Brahms’ Erster sowie einem langsamen Fugato iiber ein zunichst zwolfto-
niges Thema von h-Moll zum H-Dur-Expositionsbeginn findet. Dariiber
hinaus miindet die Durchfiithrung in eine ,katastrophisch wirkende Passa-
ge“, in der Hauptthema, Seitenthema und Sinfoniemotto verzerrt ,aufei-

2 Vel. hierzu Arne Stollberg, Das fréhliche Herz. Korngolds Leitmetapher zwischen
Ideologie, Asthetik und kompositorischer Funktion, in: Ute Jung Kaiser/Annette Si-
monis (Hrsg.), Erich Wolfgang Korngold, ,der kleine Mozart“. Das Friibwerk eines
Genies zwischen Tradition und Fortschritt (= Wegzeichen Musik 12), Hildesheim
u.a. 2017, S. 1-25, bes. S. 1-6.

24 Ebenda, S. 2f.

2> Wie Brahms gestaltet Korngold den Beginn der Einleitung durch eine Kombination

von hart auffahrenden und dann diminuierenden Liegeklingen und orientierungs-

losen Pizzicati; bei Korngold erklingen die beiden Elemente gleichzeitig.
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nanderprallen“;? ein Abschnitt, der nicht zuletzt nahezulegen scheint,
dass sich die von der Einleitung aufgeworfenen Problemfelder durch den
Kehraus eines Allegrio giocoso — so die Angabe zu Beginn der Exposition —
nicht werden 18sen lassen (ab Ziffer 26). Und wie in anderen, Korngold
mutmafllich bekannten Finalsitzen erscheint wie von auflen kommend ein
fiktiver, hier auffillig ruhig dahinfliefender Bliserchoral, um das musikali-
sche Geschehen wieder auf die richtigen Bahnen zu lenken. Der in der
Folge ohne Schwierigkeiten ablaufenden Reprise schliefit sich eine nun
definitiv auf Publikumsiiberwiltigung ausgelegte Coda an, die erneut im
Aufruf des Choralhaften gipfelt: Im Blocksatz intonieren die versammel-
ten Blechbliser das Sinfoniemotto als triumphalen Ziel- und Ausgangs-
punkt des Werks, in dem dieses allenthalben, jedoch zumeist versteckt,
bereits anzutreffen war (vgl. Notenbeispiel 4.2). Arne Stollberg hat zu-
recht darauf hingewiesen, dass ein guter Teil der Konzeption des Stiickes
sich an den isthetischen Primissen des Vaters Julius Korngold — die dezi-
dierte Ablehnung der Tendenzen zur Atonalitit und das Idealbild eines
scheinbar instinktiven, auf dem festen Fundament des Dur-Moll-Systems
stehenden Komponierens — orientiert, wenn nicht sogar das Stiick in sei-
ner Ginze als programmatische Umsetzung dieser Primissen zu lesen ist.
So hat die Schlussapotheose iiber das Motiv des frohlichen Herzens dop-
pelte Funktion: Einerseits zeigt sie die Vereinbarkeit eines scheinbar die
Tonalitit sprengenden Quartenmotivs mit dieser Tonalitit gleichsam an;
zugleich schreibt sich der junge Korngold so, in einem wohl einzigartigen
Vorgang, in die Tradition des Finalechorals unverbliimt selbst ein.

Notenbeispiel 4.2: Erich Wolfgang Korngold, Sinfonietta op. 5, Finale, Ziffer 45
(Horner, Trompeten, Posaunen)

Wesentlich mehr auf den Innovationen Wagners, Berlioz’ und der Chor-
sinfonik Liszts — von einer mutmafllichen Beeinflussung durch die franzo-
sische Tradition der Ode-Symphonie resp. der dramatischen Sinfonie ganz
abgesehen — fuflen zwei faszinierende Werke des Dresdner Komponisten
Jean Louis Nicodé, ebenfalls Alumnus der Berliner Akademie. Sowohl das
explizit als ,Symponie-Ode“ bezeichnete Opus 31 Das Meer (1888) wie
das spite Hauptwerk des Komponisten, die Symphonie in einem Satze

26 Stollberg 2017, S. 4.
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»Glorial“ op. 34 (1905), wagen den Schritt ins tatsichlich Vokale, ohne
mit der Wimper zu zucken, und bewegen sich so eigentlich auflerhalb des
Bereichs der vorliegenden Untersuchung. Beide Werke inkorporieren
jedoch iiberdies fiktive Chorile, die nicht mit den jeweiligen Vokalpartien
identisch sind; mindestens als Hinweis auf den Bedeutungsgewinn des
Topos — von einem Umweg iiber den wirklichen Einsatz des Gesangs hin
zu einem sinfonischen Topos sui generis — bieten die beiden Stiicke rei-
ches Anschauungsmaterial. Im riesenhaft besetzten?” Das Meer erscheint
Choralhaftes zunichst in dem instrumental gehaltenen Einleitungssatz;
der formal recht frei gehaltene Satz verkniipft avancierte Instrumentation
und Harmonik mit der reichen Kontrapunktik barocker Orgelvorspiele,
eine Assoziation, an der der Einsatz einer tatsichlichen Orgel sicherlich
nicht unerheblichen Anteil hat. Diese Orgel erdffnet den eigentlichen
Satz mit einem Choral (E-Dur, Buchstabe B+8) und beschlieflt thn mit
einem ebensolchen, jedoch nicht identischen (C-Dur, Buchstabe K+3); in
beiden Fillen tiberwiegt der Eindruck einer freien Choralimprovisation
gegeniiber dem eines Zitats. Im Finale — dem siebten Satz des Stiicks —
werden Choral und wirklicher Chor einander gegeniibergestellt; der in-
strumentale Beginn miindet, wie im Kopfsatz, in einen Orgelchoral
(Buchstabe B+4), auf den folgend ein Minnerchor einsetzt (,Raset, Wol-
ken®, Buchstabe D); die Abfolge von Instrumentalem, Orgelchoral und
Choreinsatz wiederholt sich, bevor zu den Schlussworten des Chors sich
derselbe in einen iiberwiltigenden Choralsatz verwandelt. Der Text der
Passage — ,Hell aus blauen Wellen steigt empor das Ziel“ — verdeutlicht
freilich, dass sich auch hier nicht unbedingt der Eindruck eines wirklichen
Chorals einstellen soll, sondern vielmehr das Choralhafte bemiiht wird,
um - analog zur Ozeansinfonie — die Dankbarkeit der Seeleute tber die
gliickliche Ankunft noch weiter musikalisch auszumalen.

Die hier schon deutlich spiirbare Tendenz zur Maximalisierung der
sinfonischen Form sollte Nicodé allerdings in der ,Gloria-Symphonie®
auf einen Gipfelpunkt bringen, der selbst die zeitgleich in Entstehung
befindliche Achte Sinfonie Gustav Mahlers mihelos in den Schatten
stellt.?® Dabei ist das Werk nun im Gegensatz zu Das Meer dezidiert eine
Sinfonie: ein sechssitziger, mehr als zweieinviertel Stunden Auffithrungs-

27 Das Orchester selbst ist um Tenortuben, Basstuben, Kontrabasstuben, Tamtam,

Glockenspiel, Harfe sowie Orgel erweitert; dazu tritt ein im Minimum 180-
kopfiger Minnerchor. Selbiger Minnerchor hat teils hinter der Szene zu singen.
Vgl. zu diesem Werk Wolfgang Mende, Glaubensbekenntnis eines Privatiers. Jean
Louis Nicodés Monumentalsinfonie Gloria!, in: ders. (Hrsg.), Partita. Siebenund-
zwanzig Sitze zur Dresdner Musikgeschichte. Festschrift fiir Hans-Giinter Ottenberg
zum 65. Geburtstag, Dresden 2012, S. 419-456, sowie ders. Jean Louis Nicodés Glo-
rial-Sinfonie: Beschwirung eines Heldenlebens, in: ders., Hans-Giinter Ottenberg
(Hrsg.), Richard Strauss und die Sichsische Staatskapelle (= Dresdner Beitrige zur
Musikforschung 5), Hildesheim u.a. 2019, S. 145-216.
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zeit in Anspruch nehmender, ,in einem Satze“ ohne Unterbrechung zu
spielender Sinfoniegigant, der erst ganz am Ende — in der letzten halben
Stunde — einen Chor aufbietet. Die Partitur steckt dabei voller program-
matischer Andeutungen, die selbst poetische Ziige tragen und sich so
allzu simpler Deutungen verschlieflen; worauf sich etwa die im dritten
Satz ,Ein Sonnentag des Gliicks“ erscheinenden Bezeichnungen ,Die
Botschaft aus den Wipfeln und der Lockruf vom Berge“ oder ,Das Hohn-
lachen, ein Mondfest im Teich“ genau beziehen, bleibt offen. Chorile
finden sich in diesem Non-plus-ultra der Sinfonik vor 1914 lediglich im
Kopfsatz ,Vorverkiindigung. Von Werdelust und tausend Zielen“ und
auch hier lediglich in der Einleitung (Fernorchester T. 10ff. sowie an-
schlieflend in der Orgel T. 13ff.); Zeichencharakter haben fiir das Werk
ansonsten hauptsichlich die zu Beginn der Partitur aufgelisteten Zitate
aus Beethovens Missa solemnis sowie aus den Meistersingern.

Noch zu Beginn der 1880er-Jahre war iiberdies ein Werk entstanden,
das auf besondere Weise in die Zukunft zu weisen schien. Die ungezihmte
Innovationsfreude namentlich der Sitze zwei bis vier der 1880 fertigge-
stellten Sinfonie E-Dur Hans Rotts sollte bekanntlich Gustav Mahler
nicht unerheblich beeinflussen und so in gewissermaflen diffundierter
Form wohl auch einen beachtlichen Teil der von Mahlers Neuerungen
inspirierten Folgewerke. Es erstaunt nicht, dass in Rotts ,,die Zwischen-
summe [aus der symphonischen Tradition]“? ziehenden Werk auch der
Topos des Chorals seine Aufwartung macht. Dabei spielt er allerdings —
man ist geneigt zu sagen: iiberraschenderweise — im Finale dieser ,Final-
sinfonie“ (Litterscheid) eine Nebenrolle. Ziel des Satzes — der Bruckner-
schiiler zeigt sich hier unverhohlen — ist vielmehr die grandiose Wieder-
kehr des Hauptthemas aus dem Kopfsatz, wobei im Gegensatz zwischen
triumphalem Schluss und den im Werkkontext fast verschwindend gerin-
gen Passagen von Bedrohung dieses Schlusses eine eigenartige Diskrepanz
besteht. An der Uberwindung der grofiten dieser Bedrohungen wenigs-
tens ist der Choral signalhaft beteiligt: Nach einer katastrophalisch-
dissonanten Abbruchspassage im zweiten Satz (T. 108-120) erhebt sich
ein fiinfzeiliger Choral, der das Ende des Satzes in der Dur-Tonika be-
griindet. Sein ,Uberwindungspotenzial® ist dabei derart grof, dass die
durch ihn dominantisch vorbereitete Dur-Tonart die Werktonika E-Dur
ist — und nicht etwa das A-Dur des Satzbeginns. Und tatsichlich erweist
sich der Choral bei genauerer Untersuchung als nichts Geringeres als eine
Ableitung aus dem sinfonischen Hauptthema, dessen Tonart er latent mit
sich zu tragen scheint.?

29 Prank Litterscheidt, Die E-Dur-Sinfonie von Hans Rott. Analytische Betrachtungen,
in: Musik-Konzepte 103/104 (1999), S. 15-44, hier S. 44.
30 Vgl. die Analyse der motivischen Verbindungen ebenda, S. 28.
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Im Finale selbst erscheint die erste Zeile des Chorals zunichst in der
ausgedehnten Einleitung in Gegeniiberstellung mit Motiven des Scherzos,
von dem Mabhler die eine oder andere Anregung fiir den entsprechenden
Satz der Ersten erhalten haben diirfte. Die Funktion dieses Chorals ist
dabei jedoch eher unklar: Zunichst erklingt er in leicht abgewandelter
Form in klagendem d-Moll (T.22); dann (T. 116) als beinahe notenge-
treues Zitat in seiner urspriinglichen Tonart H-Dur sozusagen als musika-
lischer Doppelpunkt zum anschliefend in E-Dur einsetzenden Finale-
Hauptthema; schliefflich in fast bis zur Unkenntlichkeit gedehnten No-
tenwerten (bei gleichem Tempo wie in der Einleitung) in der Werktonika
bei T. 225. Was die dramaturgische Funktion der Choraleinsitze sein soll,
bleibt letztlich — gerade wohl aufgrund der Leichtigkeit, mit der dem fast
konfliktfreien Satz der Aufruf des sinfonischen Hauptthemas in E-Dur zu
gelingen scheint — im Dunklen; seine Aufgabe scheint sich darin zu er-
schopfen, in der sinfonischen Gesamtreprise mitvorhanden zu sein. Kaum
einmal ist der Unterschied zu Mahlers Sinfonik stirker spiirbar als in
dieser Finaleanlage, die das bei Mahler fast immer funktional aufgeladene
Choralhafte jeglichen Zeichencharakters befreit.

So ldsst sich fiir den deutschsprachigen Raum von 1880-1914 insge-
samt feststellen, dass die Choralapotheose zu einer Art Standard gewor-
den ist; Verklirungsschliisse und Choralepisoden sind ebenfalls durchaus
populdr, wihrend das unproblematische Kehrausfinale mit Choral (aber
auch ohne) zur Seltenheit geworden ist. Die Tendenz hin zur Negation,
wie sie bei Brahms und Cajkovskij beobachtet wurde, scheint dagegen
kaum Wiederhall zu finden; dies ist sicherlich auch dadurch zu erkliren,
dass die meisten besprochenen Stiicke in den jeweiligen (Euvres eher frith
entstanden und ein dezidiertes Scheitern des sinfonischen Prozesses sich
fir erste Sinfonien wohl nur in absoluten Ausnahmefillen anbot (wie
etwa in Paul Graeners Sinfonie d-Moll op. 39 [1912]). Ein solches Schei-
tern noch dazu mithilfe eines Chorals auszukomponieren, schien weiter-
hin — wenigstens bis zum Weltkrieg — eine Sache derjenigen gewesen zu
sein, die sich bereits zuvor mit dem Choral als Mittel zur affirmativen
Schlussgestaltung beschiftigt hatten. Eine bemerkenswerte Ausnahme
stellt die Erste Sinfonie h-Moll (1901) des Schweizer Komponisten Fritz
Brun dar, deren Finale mit einem diisteren h-Moll-Choral der Blechbliser
beginnt und ebenso diister schliefit; das Werk fand jedoch, im Gegensatz
zu den drei folgenden Gattungsbeitrigen Bruns, keinen Verleger und
somit auch kaum Verbreitung.>! Abgesehen von den noch zu diskutieren-
den Gattungsbeitrigen Mahlers und Franz Schmidts schien in der Cho-
ralbehandlung der Sinfonik des deutschsprachigen Raums in der Folge
Brahms’ und Bruckners eine gewisse Stagnation eingesetzt zu haben. Die

31 Vgl. Peter Palmer, Fritz Brun: A Swiss Symphonist, in: Tempo. New Series 195 (1996),
S. 14-18, hier S. 18.
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allermeisten Werke begniigten sich mit der Wiederholung des bereits an-
derswo Versuchten, statt dem Choralhaften in der Sinfonik einen wirklich
neuen Impuls zu geben. Der sinfonische Choral hatte im deutschsprachi-
gen Raum bis zum Beginn des Weltkrieges offenbar seinen Zenit erreicht.

4.1.2 Franzésische Sinfonik zwischen zwei Idealmodellen

Die Bemithungen rund um die Société Nationale ab 1871 scheinen in
Frankreich zunichst kaum zu einer neuerlichen Choralmode gefiihrt zu
haben, wie sie sich im deutschsprachigen Raum (nicht zuletzt durch die
fortbestehende Mitwirkung Brahms’ und Bruckners) beobachten lisst.
Zwischen der Publikation der Orchesterfassung von Alexandre Guilmants
d-Moll-Sinfonie und der Urauffithrung des nichsten Werks, das einen
Choral zum Zentralereignis des sinfonischen Verlaufs machte, sollten acht
Jahre vergehen. Charles-Marie Widor, Gabriel Fauré und Edouard Lalo,
die in der Zwischenzeit Sinfonien komponiert hatten, nahmen den Topos
ebensowenig auf wie die im Vergleich sehr viel unbekannteren Paul La-
combe und Benjamin Godard; was fiir ein Finale Claude Debussy seiner —
moglicherweise nur durch nachtrigliche Korrektur — unvollendeten h-
Moll-Sinfonie gegeben hitte, ist nicht zu beantworten.’ Ein einziger
Sensationserfolg um 1886 sollte allerdings ausreichen, um die franzdsische
Choralsinfonik wie mit einem elektrischen Schlag aus threm (wenn auch
eher kurzen) Dornrdschenschlaf zu reiflen: Camille Saint-Saéns’ Dritte
Sinfonie ,Avec orgue“ c-Moll op. 78.

Camille Saint-Saéns hatte sich freilich schon frither in seiner langen
kompositorischen Laufbahn mit dem Choraltopos beschiftigt. So hatte
bereits das Finale des Dritten Violinkonzerts h-Moll op. 61 (1880) eine
Choralapotheose in der Rubinstein-Form ausgebildet. Formal wesentlich
spektakulirer erscheint die Rolle des Chorals im fiinf Jahre vor dem Kon-
zert entstandenen Klavierguartett B-Dur op. 41. Der Pastoralidylle des
Kopfsatzes steht dort ein Finale in d-Moll (!) entgegen, das erst tiber eine
zyklische Reprise der Kopfsatzthemen und die Riickkehr eines urspriing-
lich im zweiten Satz erschienenen Choralthemas — das iiberdies in jenem
Satz zweimal katastrophisch ,gescheitert® war (T. 61ff. und T. 101{f.) —
nach B-Dur und in die Restitution der Ausgangsidylle findet (T. 4281f.).
Die ,,Orgelsinfonie® stellt den Gipfelpunkt dieser Auseinandersetzung dar
wie auch den Endpunkt der Beschiftigung des Komponisten mit der Gat-
tung; diese insgesamt fiinfte Sinfonie (davon drei gezihlte) sollte auch die

32 Vgl. fiir eine Auswahliibersicht franzésischer Sinfonien von 1871-1914 Fabian

Kolb, , Tradition austére qui devient de plus en plus complexe®. Diversifikation und
Pluralisierung in der franzésischen Symphonik 1871-1914 (= Musikwissenschaftli-
che Publikationen 38), Hildesheim 2012, S. 253{.
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letzte des Komponisten sein, der bis zu seinem Tod 1921 schépferisch
titig blieb.

Schon rein duflerlich unterscheidet sich die c-Moll-Sinfonie von den
bisherigen franzésischen Gattungsbeitrigen. Sie ist erstens in zwei Teile
gegliedert, hinter denen sich allerdings die traditionelle Viersitzigkeit
verbirgt; Kopfsatz und langsamer Satz gehen ineinander iiber wie auch
Scherzo und Finale des zweiten Abschnitts. Auffillig ist zweitens die
motivische Okonomie des Stiickes, dessen Thematik sich auf nur zwei
Grundmotiven aufbaut, die sich gleich in dem einleitenden Sechzehn-
telthema der Streicher nacheinander finden; als drittes Grundmotiv er-
scheint zudem der signalhafte Dies-Irae-Anklang des Themenbeginns.
Auffillig ist drittens, ab dem ersten Takt des Werks, der sich immer wie-
der einstellende Eindruck, das Erklingende bereits irgendwo gehort zu
haben — im Fall der Sinfonieerdffnung ist beispielsweise unmittelbar an
den Anfang von Schuberts h-Moll-Sinfonie zu denken. Viertens fillt die
gezielte Integration vorsinfonischer Elemente auf: kirchentonartliche
Passagen im ,langsamen Satz‘ ebenso wie fugierte Elemente in ,Scherzo*
und ,Finale‘. Und schlieflich ist die Instrumentation des Werks — in dem
neben der Orgel noch ein vierhindig zu spielendes Klavier seinen Platz
findet — auflergewdhnlich, wenn auch in der franzésischen Sinfonik nicht
ganz ohne Vorliufer. Die motivische Sparsamkeit des Werks diirfte zu
einem nicht geringen Teil auf das Bediirfnis des Komponisten zuriickzu-
fithren sein, den Eindruck des Arbitrir-Eklektischen zu vermeiden und
dem buntscheckigen Ganzen so doch ein einheitliches Geprige zu geben.

Hinsichtlich der Themengestaltung wie auch der Grofiform orien-
tiert sich Saint-Saéns deutlich am Widmungstriger der Werks, Franz Liszt:
Die einheitsstiftenden Grundmotive erzeugen ihre Themen nach dem
Prinzip der Transformation, und in der Anlage als zweisitziges Werk mit
jeweils zwel ineinander iibergehenden Abschnitten scheint die ebenfalls
durch Liszt geprigte Double Function Form durch, die eine Deutung des
ersten Hauptteils als Exposition (mit einem hauptsatzartigen ersten Ab-
schnitt und einem langsameren, gesanglichen zweiten Abschnitt als Sei-
tensatz) und des zweiten als Durchfithrung und Reprise nahelegt.*
Gleichzeitig allerdings entsprechen die vier Abschnitte des Werks den
traditionellen Kategorien des Kopfsatzes, langsamen Satzes, Scherzos und
Finales auf wesentlich deutlichere Weise als in den meisten Werken Liszts;
der ,Kopfsatz® etwa leitet nicht etwa in seiner Durchfithrung, die so als
groflangelegte Uberleitung zu verstehen wire, in den langsamen Satz,
sondern vielmehr innerhalb der abgebrochenen Reprise (T. 233, Abbruch

3 Vgl. die iibersichtliche Darstellung der Beziige bei Andrew Deruchie, The French
Symphony at the Fin de Siecle. Style, Culture, and the Symphonic Tradition, Roches-
ter (NY) 2013, S. 26-29.

3 Vgl. Deruchie 2013, S. 34f.
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ab der failed resolution in T. 308). Des-Dur-Adagio, Scherzo und Finale
stellen dann endgiiltig in sich geschlossene Sitze dar, von denen das
Scherzo schlicht attacca ins Finale tibergeht.

Dieses Finale beginnt dann allerdings auf untibliche Weise. Zunichst
wird das Thema des langsamen Satz hymnenhaft von den Streichern nach
Art eines Choralvorspiels verarbeitet, und direkt darauf erklingt auch das
diistere Dies-irae-Motiv, jetzt nach C-Dur gewendet, als vierzeiliger Cho-
ralsatz (vgl. Notenbeispiel 4.3) zunichst in den klavierumrauschten Strei-
chern (T.384), dann im vollen Orchester mit Orgel (T.392). Der be-
rithmte Moment ist von solcher Klanggewalt, dass sich der Eindruck einer
Schlussapotheose einstellt: Dass die Ausgangsmotive der Sinfonie in die-
sem Choral an ihrem Ziel angekommen sind, erscheint iiberdeutlich. Und
dennoch folgt dieser Abschlussgeste noch ein voller Sonatensatz, in dem
die Motive einschliefflich des Choralbeginns noch einmal durcheinander-
gewlirfelt werden, Haupt- und Seitensatzcharaktere ausbilden, in einer
Durchfithrung gegeneinander ausgespielt werden und schliefflich ein wei-
teres Mal zum nun fast ginzlich unthematischen C-Dur-Schluss finden.
Erklirbar scheint dieses Verfahren letztlich nur durch die Riickbesinnung
auf die double function form: Das Finale ist zugleich die Reprise; die Kli-
rung aller tonartlichen und thematischen ,Fragen® wird in ihr vorgenom-
men, bevor eine tibermiitige Coda — hier der nach dem Choral einsetzende
Sonatensatz — diese Klirung noch einmal kurz dramatisiert und schlief-
lich auskostet. Bei aller verschwenderisch sich entfaltenden Klangpracht
dieses Schlusses verfihrt Saint-Saéns also weiterhin ausdriicklich 6kono-
misch: Seine Choralapotheose erklingt genau dort, wo sie formal nétig ist,
und somit nicht zwingend dort, wo sie musikalisch vielleicht effektiver,
im Konzertsaal mit Sicherheit iberwiltigender wire.
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Notenbeispiel 4.3: Camille Saint-Saéns, Sinfonie Nr. 3 c-Moll op. 78, 2. Satz,
T. 3921, 1. Choralzeile (Orgel)

Dass der Griinder der Société Nationale beabsichtigte, mit seiner Dritten
ein Werk zu schaffen, das die Renaissance der franzésischen Instrumen-
talmusik in alle Welt tragen sollte, scheint deutlich unstrittiger als eine
Antwort auf die Frage, worin das ,Franzdsische® in dieser Sinfonie denn
eigentlich bestehe. Vielleicht liegt die Antwort in der Frage selbst. Wih-
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rend etwa Vincent d’Indy in seiner ein Jahr nach der ,Orgelsinfonie“ ur-
aufgefithrten Symphonie sur un chant montagnard francais op. 25 ein eben
spezifisch franzésisches Thema zum Ausgangs- und Zielpunkt des musi-
kalischen Geschehens macht und damit an dhnliche sinfonische Tenden-
zen anderer ab der Jahrhundertmitte erscheinender nationaler ,Schulen’
erinnert, scheint Saint-Saéns sich vielmehr auf ein ilteres Verstindnis
franzosischer Musik zu beziehen, das sich etwa in der ersten Hilfte des
Jahrhundert auf den Pariser Opernbiithnen gezeigt hatte: ein veredeltes
Amalgam der avanciertesten Tendenzen, welche die verschiedenen (natio-
nalen) Schulen zu bieten hatten, wobei die Nationalitit der in Frankreich
wirksamen Kiinstler*innen letztlich unerheblich war. Der Eklektizismus
der Orgelsinfonie, ihre Stilsynthese und ithr Monumentalismus erscheinen
so nicht einfach als Signale, dass die franzosische Sinfonik international
auf der Hohe der Zeit sei (und dass sich auf dieser Héhe keineswegs, wie
es etwa das d’Indy-Lager suggerierte, ausschlief8lich Wagner finde).? Viel-
mehr stellt sie in ihrer Summation von gattungsgeschichtlichem Riick-
blick und allerneuesten kompositorischen Tendenzen einen archetypi-
schen Versuch dar zu einer schlechterdings objektiv bestmoglichen Sin-
fonik, die eben gerade dadurch spezifisch franzésisch sein sollte. Dass fiir
Saint-Saéns mit diesem Werk offenbar ein Ende der eigenen sinfonischen
Ambitionen erreicht war, iiberrascht somit wenig.

Die Anregungen der ,Orgelsinfonie® wurden in der franzdsischen
Sinfonik der Folgejahre breit aufgegriffen, wie sich schon nur im stark
eingeschrinkten Bereich dieser Untersuchung erkennen lisst. Der Ein-
fluss lisst sich teils direkt aus der Partitur ablesen. André Gedalge, Kon-
trapunktlehrer von u.a. Maurice Ravel, George Enescu, Charles Koechlin
und Arthur Honegger, begniigte sich nicht damit, Saint-Saéns seine Erste
Sinfonie D-Dur (1893) zu dedizieren. Vielmehr bricht in der Durchfiih-
rung des Kopfsatzes ein Choralsatz durch, der unverkennbar und zitathaft
den Umriss des Choralthemas aus der ,,Orgelsinfonie“ aufruft (vgl. No-
tenbeispiel 4.4). Das Finale des viersitzigen Werks ist dann von Zitaten
und Chorilen frei;* insgesamt scheint die Kombination aus Widmung
und Zitat nahezulegen, dass Gedalge in Saint-Saéns’ Werk gleichsam erst
den Ausgangspunkt fiir neue Sinfonik erblickte. Der Kopfsatz bleibt dabei
— mit tiber der Hilfte der Partiturseiten — klar der Haupt-Satz der Sinfo-
nie. Nicht unihnlich ist der Vorgang in Henri Dalliers Erster Sinfonie -

3 Vgl. hierzu Deruchie 2013, S. 46-48.

3 Dies gilt iibrigens auch fiir Gedalges wesentlich bekanntere und auch in Einspie-
lung vorliegende Dritte Sinfonie F-Dur (1908), in deren Finale sowohl Hart 2006
als auch Kolb 2012, allerdings ohne nihere Takt- oder Ziffernangaben, einen Coda-
Choral aufgefunden haben; mutmaflich ist die Wiederaufnahme der Satzeinleitung
bei Ziffer 587 gemeint, die allerdings eher eine lamentierend-chromatische f-Moll-
Kadenzformel darstellt als einen Choral.
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Moll op. 50, die sich nun direkt auf das Formgefiige aus Saint-Saéns’ Sin-
fonie zu beziehen scheint: Ein f-Moll-Sonatensatz geht noch vor Repri-
senende in den zweiten Satz — hier ein Scherzo in As-Dur — {iber; das
anschlieffende c-Moll-Adagio endet halbschliissig und leitet so direkt ins
f-Moll-Finale, eine Mischung aus Rondo und Variationensatz mit stark
registerhafter Orchesterbehandlung und einem formal nicht unbedingt
zwingenden, wie angehingt wirkenden F-Dur-Schluss. Ahnlich wie bei
Gedalge ist bei Dallier das Choralhafte auf einen kurzen Durchbruchs-
moment im Kopfsatz reduziert, wo zwei Choralzeilen zunichst das er-
reichte F-Dur bestitigen zu scheinen, um aber nach d-Moll einzuschwen-
ken und so den Umorientierungsprozess zum Scherzo hin auszulésen
(Zitfer 25-4).

e}
O

Notenbeispiel 4.4: André Gedalge, Sinfonie Nr. 1 D-Dur, Kopfsatz,
S. 108 des Autographs; Durchbruch des Choralthemas
(Trompeten, Hérner, Posaunen unisono)

Noch deutlichere Anlehnungen finden sich in Charles-Marie Widors
Dritter Sinfonie e-Moll op. 69 (1894). Das ebenfalls zweisitzige Werk, in
dem erneut eine Orgel entscheidende Aufgaben iibernimmt, entlehnt von
Saint-Saéns nicht nur die in ein zweiteiliges Ganzes geteilte klassisch-
sinfonische Abfolge von Sonatenallegro und langsamem Satz sowie Scher-
zo und Finale; genauso wie bei Saint-Saéns fungiert als Ubergang von
Allegro zu Andante eine abgebrochene Reprise, wihrend Andante, Scher-
zo und Finale im Wesentlichen formal vollstindig ausgestaltet sind. Eben-
falls wie bei Saint-Saéns steht das Andante in Des-Dur; und schliefilich
erscheint zu Beginn des Finales ein zyklisches Choralthema in apotheoti-
scher Uberhéhung.

Wo bei Saint-Saéns allerdings dieses Choralthema als Ziel eines lan-
gen Prozesses — und letztlich nur einmal — erscheint, dominiert bei Widor
der Choral fast nach Gutdiinken: Zuerst beendet er einzeilig die Einlei-
tung des Werks (G-Dur, Ziffer 445); dann erklingt er — bereits hier in der
Orgel — im Seitensatz des ,Kopfsatzes‘ in zwei modulierend angelegten
Zeilen (von h-Moll zu A-Dur mit Trugschluss am Ende, zuerst Ziffer
7+10); schliellich bildet er, nachdem von ithm in der Reprise nur noch
eine chromatisch verzerrte Version erklungen war, das Hauptthema des
folgenden Des-Dur-Satzes, wobei seine beiden ersten Zeilen erstmals im
Werkverlauf in Dur bleiben. Im gespenstischen ,Scherzo® fehlt der Choral;
durchbruchshaft schlieflich beendet er die Uberleitung von ,Scherzo® zu
,JFinale* (erneut in der Orgel) in einer grandiosen, vierzeiligen G-Dur-
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Variante (Ziffer 24+4), interpunktiert vom ebenfalls nach G-Dur gewen-
deten Hauptthema des Kopfsatzes im Tutti. Wer nun aber glaubt, nach
einem solchen Durchbruch sei, analog zu Saint-Saéns, keine weitere Stei-
gerung dieses Themas mehr denkbar (oder zumindest angebracht), sieht
sich getiuscht: Das bei allem scheinbar hohen Modulationstempo merk-
wiirdig statisch bleibende und mehr lapidar denn ereignishaft nach E-Dur
findende Schlussrondo endet in einer nun vom gesamten Orchester inklu-
sive Orgel iibernommenen Choralapotheose (Ziffer 45), die sogar durch
zwel herbe tonartliche Schnitte (geriickten Wiederholungen der sechsten
Choralzeile entsprechend) nochmals verlingert wird. Widor liefert also
hier beiliufig das nach, was er vielleicht bei Saint-Saéns vermisste; aber der
dadurch erzielte Uberwiltigungseffekt im Konzertraum geht mit einer
Reduktion der Nachvollziehbarkeit des musikalischen Verlaufs fast zwin-
gend einher, denn woriiber hier am Ende noch zu triumphieren ist, bleibt
ginzlich im von der Sinfonie mit allen Mitteln negierten Dunklen. Die
Riickkehr zur Tonika E-Dur diirfte den formalen Grund darstellen, die
allerdings seit dem Kopfsatz weniger gefihrdet denn in Vergessenheit
geraten schien.

Fast noch bedeutender fiir den weiteren Weg der franzésischen Sin-
fonik war allerdings neben der Orgelsinfonie ein anderes Werk: César
Francks Sinfonie d-Moll (1880). Wihrend die erste Generation der neuen
franzosischen Sinfonieschaffenden Francks formale Innovationen wo
nicht, wie bei d’Indy direkt von Franck, so doch mindestens durch dessen
Kammermusik kennengelernt haben diirfte, bildete fiir die folgende Ge-
neration die d-Moll-Sinfonie diejenige Novitit, an die es anzukniipfen
galt. Wiewohl sie an der Oberfliche Elemente wie Satzverkniipfungen und
zyklische Themengestaltung mit Saint-Saéns” Werk teilt, sind diese hier in
kontrirer Form ausgebildet. Die Satzverkniipfung vollzieht sich in einer
Weise, dass Elemente zweier Satztypen (des langsamen Satzes und des
Scherzos) in einem Satz miteinander untrennbar verkniipft werden; die
Vereinheitlichung des Werks geschieht durch den Einsatz eines zyklischen
— und nicht, wie bei Saint-Saéns, durch Transformation sich verwandeln-
den — Hauptthemas. Fiir das Thema der Untersuchung diirfte iiberdies
entscheidend sein, dass Franck hier, im Gegensatz zu Saint-Saéns, auf
Choralhaftes ganz verzichtete und somit die Moglichkeit offenlief}, die
Wirkung des Topos innerhalb einer nach Franck’schem Muster gebauten
Sinfonie auf verschiedene Arten zu erproben. Die fiir die franzosische
Sinfonik so typische Dreisitzigkeit ist dabei wohl weniger wesentlich
(und, wie der Blick auf die ein Jahrzehnt zuvor bereits entstandenen Gat-
tungsbeitrige d’Indys und vor allem Guilmants zeigten, wohl mehr auf-
grund der Verquickung von Elementen des Scherzos und des langsamen
Satzes innovativ als wegen der Satzzahl) als die enormen Umjustierungen
der Sonatenform gerade des Finales, in dem die Wiederkehr verschiedener
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Momente des Werkzyklus (ab T. 300) die Reprise des Seitensatzes ersetzt.
Die zyklische Ausrichtung des Werks bildet so den Grund fiir die forma-
len Neuerungen; das Finale erscheint nicht zuletzt aufgrund dieser Neu-
ausrichtung als eigentliches Telos des Werks, das sich so klar als Finalsin-
fonie im Sinne Bekkers zu erkennen gibt.

Die vermutlich erste klare Anwendung der Franck’schen Formkon-
zeption auf das Gebiet des Choralfinales stellt Ernest Chaussons Sinfonie
B-Dur op. 20 (1890) dar. Das dreisitzige Werk verzichtet dabei auf das
Element der Satzverkniipfung; an zentraler Stelle steht ein langsamer Satz,
wihrend vom Scherzocharakter immerhin noch der Beginn der Kopfsatz-
durchfithrung tibrig ist (Allegro scherzando, Buchstabe G-14). Klarer an
Francks Konzeption orientiert ist die stets beibehaltene thematische Iden-
titit der zyklischen Elemente des Werks. Und gerade in deren Einsatz
liegt der Schliissel zu dem, was an Chaussons Werk so offensichtlich an-
ders ist als bei Franck: der sich durch alle Sitze ziehende Pessimismus, der
noch den B-Dur-Schluss des Werks prigt.’” Exemplarisch zeigen lisst sich
dieser Zug denn auch am Finale. Es fihrt mit Fanfaren und Sechzehntel-
liufen in b-Moll heftig in den leisen D-Dur-Ausklang des zweiten Satzes,
Ausdrucksmittel, die dann auch im nach nur 29 Takten einsetzenden
Hauptsatz aufgegriffen werden. Kaum weniger gewaltsam erscheint der
nach grofiter Energiestauung erreichte Seitensatz (D-Dur, Buchstabe
D-16; vgl. Notenbeispiel 4.5): Es handelt sich, wie der Blocksatz unmit-
telbar verdeutlicht, um einen Choral, der mit aller emphatischen Sieges-
gewissheit auftritt, die Chorile an solchen Stellen seit Rubinstein aufzu-
weisen pflegen. Zugleich aber ist schon hier offensichtlich, dass dieser
Choral die Aufgabe einer Sicherung der Tonika am Werkende kaum wird
iibernehmen koénnen. Denn das pompdse Gebilde erscheint melodisch
und harmonisch zugleich fragil und instabil: Akzentuiert wird gerade der
zweite Choralton, melodisch eigentlich ein Vorhalt, und mit ithm die du-
Rerst prekir durch einen Tritonussprung des Basses erreichte Doppeldo-
minante. Insgesamt endet das Thema mit einer Sequenzierung der ersten
Zeile nach A-Dur halbschliissig.

Der stolpernde Pseudochoral wird in der Durchfithrung, die sich an-
sonsten fast ausschliefflich mit den Themen des Kopfsatzes (Haupt- und
Uberleitungsthemen sowie langsame Einleitung) befasst, einmal aufge-
griffen. Dieser Aufgriff hat dabei aber nichts von den dezidiert in den
Durchfithrungsverlauf eingreifenden Chorilen in etwa Bruckners Fiinfter
oder Mendelssohns Reformationssinfonie. Stattdessen kommt es zu einer
eigentlichen Charakterverinderung: Visionsartig erklingt das Thema als
schlichte, schéne Klarinettenkantilene {iber einem triumerischen trioli-
schen Terzenpendel der Hérner; Kantilene und Pendel werden instrumen-

% Vgl. fiir eine unmittelbar einleuchtende Analyse dieses Moments der Resignation
des Werks insb. Deruchie 2013, S. 119-151.
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tatorisch mehrmals weitergereicht, wihrend die Passage mysterids-gewalt-
los von Tonart zu Tonart wandert (E-Dur, Cis-Dur, B-Dur, D-Dur, Ges-
Dur; ab Buchstabe H).
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Notenbeispiel 4.5: Ernest Chausson, Sinfonie B-Dur op. 20, Finale, Seitenthema
(Buchstabe D-16), Tutti (ohne Posaunen, Tuba)

Noch entscheidender fiir die Charakterverinderung des Themas diirfte
allerdings die Umjustierung der tonartlichen ,Bedeutung der einzelnen
Melodietdne sein: War das Anfangsmotiv in der Durchfithrung als Grund-
ton-Sexte-Quinte zu verstehen, erweist es sich hier als Quinte-Terz-
Sekunde. Insgesamt erscheint das Thema hier erstmals als ,eigentlich’,
wihrend sich die Choralfassung der Exposition als uneigentliche, ver-
fremdete, wo nicht gar pervertierte Variante der friedvollen Kantilene zu
erkennen gibt.
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Notenbeispiel 4.6: Ernest Chausson, Sinfonie B-Dur op. 20, Finale,
Buchstabe O, Blechbliser

Die Vision bleibt freilich Vision, und die gesamte Durchfithrung erweist
sich zunichst als resultatlos: Die Reprise nimmt denselben harmonischen
Weg wie die Exposition, bei Buchstabe L ist der D-Dur-Seitensatz er-
reicht. Doch ganz ohne Folge ging die zyklische Sammlung der Durch-
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fithrung nicht vonstatten: Anstelle des Pseudochorals erklingt nun das
Seitenthema des Kopfsatzes, wihrend das urspriingliche Seitenthema an
den Reprisenschluss verbannt ist; zunichst erscheint es in der Fassung der
Durchfithrung (iiber einem D-Dur-Dominantseptakkord), dann noch
einmal als gewaltvolle G-Dur-Choralzeile, um sich mit seiner zweiten
Zeile endgiiltig aufzulésen und nach f-Moll iiberzuleiten. Und wider alle
Erwartungen ist es so, als 6ffne sich ein Vorhang: Markant vom Vorange-
gangenen abgesetzt — harmonisch durch den direkten Einsatz der Tonika
nach dem iibermifligen Quintsextakkord zum Reprisenende; instrumen-
tatorisch durch die 21 Takte wihrende Reduktion auf die Blechbliser;
metrisch durch den Wechsel vom Alla breve zum Grave-4/4 — hebt ein B-
Dur-Choral an, der alle Zweifel hinwegzufegen scheint (vgl. Notenbei-
spiel 4.6). Allein: Auch er ist ein Pseudochoral, nichts anderes als die fiir
einen kurzen Moment ins Choralhafte erhobene, diistere, von B-Dur nach
b-Moll verlaufende Einleitung des Kopfsatzes. Das Tutti nimmt das Er-
eignis auf; erneut kommt es zum Umschlag von B-Dur nach b-Moll, und
dennoch erreicht die Passage, wie auch zuvor in der Kopfsatzeinleitung,
am Ende ein tréstlich-verklirtes B-Dur. Ahnlich also wie in Brahms® Drit-
ter wird hier ein Scheitern dessen auskomponiert, was zu dieser Zeit hiu-
fig bereits als Automatismus galt: des apotheotischen Potenzials des Cho-
rals. In beiden Werken kommt es zur Verklirung, aber es handelt sich -
bei Chausson noch ungleich stirker spiirbar als bei Brahms — zugleich um
eine Verklirung des Ausgangszustandes, mithin um eine Geste des Sich-
Abfindens.

Uber weite Strecken scheint Henri Rabauds Zweite Sinfonie e-Moll
op. 5 (1899) den Pessimismus der Chausson’schen noch iiberbieten zu
wollen. Gleich der Kopfsatz beginnt mit derart vehementen e-Moll-
Fanfaren, dass an ein gutes Ende kaum zu denken ist; auch der G-Dur
Seitensatz scheint in seiner Fragilitit vollig ungeeignet, der e-Moll-
Vehemenz etwas entgegenzusetzen, was sich in der trugschliissig abbre-
chenden und in einer desolaten Coda aufgehenden Reprise auch bestitigt.
Wie ein Blick in eine von vornherein unerreichbare Gegenwelt scheint der
in G-Dur beginnende langsame Satz. Er hebt an mit einem vierzeiligen,
polyphon durchwirkten Choralsatz mit der archetypischen Modulations-
folge von Tonika (Zeile 1), Dominante (2), Mollparallele (3) und Tonika
(4). Der danach ansetzende zweite Satzbereich ist aus Elementen der
Mittelstimmen des Chorals aufgebaut, droht in seiner Fortsetzung aller-
dings nach g-Moll zu kippen. Die Wiederkehr des vollen Chorals, nun im
undurchbrochenen Blocksatz, weifl dies allerdings zu verhindern (Zif-
fer 5) und scheint die Wiederholung des B-Teils mit abzusichern; der Satz
schlieft mit der von den Floéten mezzoforte vorgetragenen ersten Cho-
ralzeile. Im sonatenférmigen dritten Satz (Allegro vivace C-Dur), funkti-
onal das Scherzo, erscheint dieselbe Zeile zunichst als D-Dur-Seiten-
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thema. Die Durchfithrung wird von zwei klagenden Wiederaufnahmen des
Hauptthemas aus dem Kopfsatz eingerahmt; nach einem durchaus kon-
fliktreichen Fugato erscheint der volle — durch Wiederholungen der
Schlusszeile sogar verlingerte — Choral und wird so definitiv zum Gegen-
pol der Bedrohungen durch die Kopfsatzsphire erklirt.

Fiir das in e-Moll einsetzende Finale scheint also die Stofirichtung
vorgegeben — die Uberwindung der Werkkonflikte durch die apotheoti-
sche Riickkehr des vollen Chorals. Im Unterlaufen dieser so deutlich
geschiirten Erwartung erweist sich freilich das wahre Gestaltungsprinzip
dieser Sinfonie: Das Finale diirfte — bis kurz vor seinem Ende zumindest —
einer der defaitistischsten sinfonischen Schlusssitze sein, die je geschrie-
ben wurden. Uber 482 Takte verbleibt der Satz, trotz manch seltener An-
deutung von Dur, in e-Moll, ohne dass von wirklichen Geschehnissen
innerhalb des Satzverlaufs gesprochen werden kann. Gleichsam ziellos
kombiniert der wie eine Eisscholle umherwogende Satz Elemente des
Kopfsatz-Hauptthemas mit der nach Moll gewendeten ersten Choralzeile
aus dem zweiten Satz; mehrere Steigerungen fithren nirgendwohin, die
riesenhafte letzte von ithnen (Ziffer 17+8) fiihrt schliefllich zur Ausdiin-
nung und dann zum vollkommenen Verstummen der Musik in einer mit
slong® iberschriebenen Fermate. Nun (Ziffer 26) beginnt die noch knapp
sechzigtaktige Coda, die iiber das Seitenthema des Kopfsatzes langsam
doch nach E-Dur findet, immer mehr in verklirte Akzeptanz des Gesche-
henen iibergeht und mit der vom Tutti vorgetragenen ersten Choralzeile
in E-Dur und anschlieffender Plagalkadenz schliefit. Die Assoziationen
von Tod - ja letztlich von Tod vor dem eigentlichen Beginn des Finales —
und anschliefender Verklirung sind nicht zu iiberhéren.

Vincent d’Indy, der wie kein Zweiter das Modellhafte an Francks
Schaffen hochhielt, komponierte seine zweite gezihlte Sinfonie bereits im
neuen Jahrhundert. Sie diirfte nicht zuletzt den expliziten Versuch darstel-
len, analog den eigenen didaktischen Grundsitzen eine viersitzige Mo-
dellsinfonie zu schaffen, die im Unterricht durchaus Verwendung finden
konnte.’® Die beiden zyklischen Gestalten werden gleich zu Beginn des
Werks vorgestellt; das erste erinnert in seiner Basslage, seiner Instrumen-
tierung und seiner Betonung des Tritonus unmittelbar an den Beginn von
Francks d-Moll-Sinfonie, das zweite erklingt gleich anschliefend in
hochster Lage in den Holzblisern. D’Indy selbst gab den beiden Motiven
die Namen ,x“ und ,,y*; sie bilden das Fundament fast jedes in den fol-
genden knapp 45 Minuten erklingenden Taktes. Im Kopfsatz werden bei-
de Themenbereiche vom Motiv y abgeleitet, wihrend Motiv x primir eine
Uberleitungsgestalt ist, zugleich aber bereits im Seitensatz die Begleitung
des y-basierten zweiten Themas ausbildet. Im zweiten Satz (Modérément

3 Fiir eine mit den Grundlagen von d’Indys Kompositionskurs enggefiihrte Lesart

vgl. Kolb 2012, S. 577-621.
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lent Des-Dur) stehen sich beide Motive zunichst unvereint gegeniiber —
der A-Teil ist aus y abgeleitet, der B-Teil (cis-Moll) aus x; lediglich in einer
kurzen durchfithrungshaften Passage (T.82-102) werden die Themen
beider Abschnitte einander gegeniibergestellt und miteinander kombi-
niert. Im dritten Satz (einem intermezzoartigen Modéré d-Moll) scheint
erstmals Motiv x die Oberhand zu gewinnen, wenn auch eigentlich nur
aufgrund seines schon aus dem Kopfsatz bekannten Begleitpotenzials,
wihrend die Themen des Satzes weder zu x noch zu y eine besondere
Nihe aufzuweisen scheinen. Das Finale schliefflich nimmt in seiner fast
hunderttaktigen Einleitung zunichst retrospektiv die jeweils ersten The-
menbereiche des dritten und zweiten Satzes sowie das Seitenthema des
Kopfsatzes auf, um iiber eine langsame, gequilte Fuge aus einem Thema,
das mit x beginnt und mit y schliefit, endlich zum Beginn des Sonatenron-
dos zu fithren. Wie im Kopfsatz bestimmt y sowohl den Haupt- wie den
Seitenthemenbereich dieses freundlich in 5/4 einherschaukelnden Satzes;
x erscheint einzig in der Zone der Riickleitung am Ende der Durchfiih-
rung, wo es die in D-Dur einsetzende Transpositionsreprise auslost, die
allerdings im Seitensatzbereich auf die Abwege von zuerst ges- und so-
dann es-Moll gerit. Die angestaute Spannung einer nun folgenden, iiber-
aus konfliktreichen Passage, die wie die eigentliche Durchfithrung des
Finalsatzes anmutet, entlidt sich in eine Uberwiltigungszone, in der y im
Sopran und x im Bass gemeinsam die Emulsion ,,Choralsatz“ bilden (No-
tenbeispiel 4.7) — nur um sich nach der in D-Dur schlieflenden zweiten
Zeile und einem Ansatz zur Ausbildung einer dritten Zeile wieder flucht-
artig zu scheiden. Von x fehlt schliefilich jede Spur: Die Sinfonie schliefit
mit einer emphatischen Skandierung des Motivs y.

Motiv y
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Notenbeispiel 4.7: Vincent d’Indy, Sinfonie Nr. 2 B-Dur op. 57, Finale,
Ziffer 87+1 (Tutti; vereinfacht)

In dieser Lesart erscheint d’Indys B-Dur-Sinfonie als ultimative Zuspit-
zung von bereits im Leipziger Mendelssohn-Kreis vorzufindenden Ideen:
Die Anlage eines Themen- oder Motivdualismus, der sich hier zum Kon-
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flikt zweier widerstreitender Motive steigert, und der sich in der kategori-
al hoheren musikalischen Instanz des Choralsatzes als scheinbarer ent-
puppt. Bei d’Indy mutet diese Riickfithrung auf den Choralsatz freilich als
fast gewaltsame Setzung an, die nur unter Aufbietung aller verfiigbaren
Krifte — und nur fiir einen kurzen Moment — méglich ist; moglich aber
bleibt sie. Ob die beiden Motive, wie seit dem Erscheinen des Werks im-
mer wieder vermutet, zusitzliche (musik-)politische Implikationen mit
sich tragen, scheint daher letztlich unerheblich, da beide Extreme ja als
schliefllich doch vereinbar — und sogar aufeinander angewiesen — erschei-
nen.”” Dass am Ende nur Motiv y tibrigbleibt, erscheint daher im Werk-
kontext kaum nachvollziehbar.

Marcel Labeys Erste Sinfonie e-Moll (1904) ist viersitzig, ebenso wie
d’Indys Zweite, von der Labey den bei Durand erschienenen vierhindigen
Klavierauszug besorgt hatte.* Die zyklische Anlage ist allerdings im Ver-
gleich wesentlich reduzierter und beschrinkt sich auf den zitathaften
Aufgriff des trauermarschartigen a-Moll-Andantesatzes in der Durchfiih-
rung des Finales (Klavierauszug S. 47, Lent). Auch der Werkabschluss
scheint kaum zyklisch vermittelt: Nachdem die Reprise bereits in E-Dur
geendet hatte, schlief§t sich ein vierzeiliger Choral an, der sogleich stark
verlangsamt — Trés calme et un peu retenu — wiederholt wird und so das
eigentliche Ende des Stiicks im verklirten Pianissimo vorbereitet (Klavier-
auszug S. 54, drittes System T.5). Dass der Choral hier keinen Triumph
erringt und dass die Dur-Tonika auch ohne ihn bereits erreicht wurde, erin-
nert dabei weniger an d’Indy als an die im Vorjahrzehnt entstandenen Cho-
ralexperimente Albéric Magnards, dem das Werk auch gewidmet ist.

Auf Dezember 1910 datiert ist Paul Ladmiraults Sinfonie C-Dur. Das
Werk ist in zwei Autographen iiberliefert, einer Partitur sowie einem vier-
hindigen Klavierauszug. Aufgrund der groflen Divergenzen zwischen den
beiden Handschriften — so finden sich in beiden unzihlige, teils kaum
entzifferbare Bleistiftzusitze und -streichungen und, zu Beginn des Fina-
les, Unterschiede in den Metrumsangaben; iiberdies fehlen im Partiturau-
tograph die letzten Seiten — miisste einer Analyse des Werks tiefgehendes
Quellenstudium, wenn nicht sogar eine kritische Edition vorausgehen.

3 Dieser Lesart widerspricht allerdings die seit der Premiere des Werks verbreitete

Deutung der beiden Motive als Antagonisten, wobei x die schlechten Einfliisse der
Moderne darstelle, y hingegen den guten Einfluss der Tradition. D’Indy selbst hat
diese Lesart weder bestitigt noch negiert; den musikalischen Geschehnissen des
Finales wird sie jedenfalls nur bedingt gerecht. (Vgl. hierzu allerdings Brian Hart,
Wagner and the Franckiste ,,Message-Symphony“ in France, in: Annegret Fauser/
Manuela Schwarz (Hrsg.), Von Wagner zum Wagnérisme. Musik, Literatur, Kunst,
Politik [= Deutsch-Franzésische Kulturbibliothek 12], Leipzig 1999, S. 315-337,
hier bes. S. 3241.)

Labey hatte zuvor unter d’Indy studiert und war inzwischen dessen Kollege an der
Schola cantorum.
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Allerdings lisst sich anhand des Klavierauszugs definitiv feststellen, dass
das Werk eine Choralapotheose inkorporiert (ab Klavierauszug Ziffer
122), die jedoch zur tonartlichen Klirung des Werkverlaufs weniger bei-
trigt, als dass sie diese aufschiebt: Der Choral setzt trugschliissig in Es-
Dur ein und moduliert bis zu seinem Ende nach Fis-Dur, ehe eine Stretta
den Gang zuriick nach C-Dur absolviert. So mutet dieser Schluss — unter
Vorbehalt der genannten analytischen Schwierigkeiten — wie eine jenseits
funktionsharmonischer Logik gesteigerte Variante der Choralapotheose
aus Schumanns Ouwwertiire, Scherzo und Finale op. 52 an.

1912 erschien bei Fernand Andrieu & Cie. mit einem Copyright von
1911 die Dritte Sinfonie f-Moll op. 56 des in Charleroi geborenen, aber
ausschliefllich in Paris wirkenden Fernand le Borne. Wihrend die ersten
beiden Sitze durchaus als relativ konventionelle Moll-Sinfoniesitze gelten
diirfen (ein f-Moll-Allegro sowie ein Totenmarsch d-Moll), begibt sich
das tonartlich nicht geschlossene, von Des-Dur nach A-Dur fithrende
drittplatzierte Allegro molto auf uniiblichere, wenn auch um 1911 lingst
nicht mehr unbeschrittene Wege. Besonders eigenartig erscheint am Fina-
le, fiir das eine Orgel zur Besetzung hinzutritt, sein Abdruck in zwei Fas-
sungen: Dem Schluss des Satzes folgt der Schluss einer ,,1.re version®. Der
Hauptunterschied besteht dabei in der Schlussapotheose des zu Satzbe-
ginn in visionsartigem F-Dur durch die Orgel vorgestellten und nun von
thr im Verbund mit den Blechblisern zelebrierten Choralthemas: Umfasst
diese in der ersten Fassung lediglich dreieinhalb Partiturseiten (Ziffern
180-183), sind es in der zweiten Fassung achteinhalb (Ziffern 1804-189);
ein klarer Versuch mithin, die Uberwiltigungskraft des Schlusses durch
reine zeitliche Ausdehnung noch zu vergréflern.

Ebenfalls 1912 erschien die Paul Dukas gewidmete Erste Sinfonie Es-
Dur op. 12 von Louis Thirion, die 1909 mit dem Prix Cressent auszeichnet
worden war.*! Das Finale des Werks beginnt lent mit einem Es-Dur-
Choralsatz, aus dessen Oberstimme sich wenig spiter auch das Haupt-
thema des Satzes ergeben wird (Ziffer 65). Zyklische Elemente sind in
diesem Werk dominant: Weite Teile der Finale-Durchfithrungen werden
durch Reminiszenzen ans Scherzo (in Kombination mit dem Finale-
Hauptthema, Ziffer 77) und an den langsamen Satz (Ziffer 78) bestritten,
wihrend sich ein aus dem Kopfsatz-Seitenthema (zuerst Ziffer 9 in
H-Dur ,tranquillo®) abgeleitetes Triolenmotiv als entscheidend erweist.
Denn nachdem der in der Exposition in fis-Moll erklungene Seitensatz in
der Reprise in es-Moll zuriickkehrt, fithrt eine ausgedehnte Steigerungs-
passage {iber ebenjenes Triolenmotiv zuriick nach Es-Dur. Largement leitet

# Zur Geschichte des 1904 dezidiert zum interinstitutionellen Sinfoniepreis (dessen

Jury aus Mitgliedern der Schola cantorum wie auch des Conservatoire bestand) er-
klirten Prix Cressent vgl. Jane F. Fulcher, French Cultural Politics & Music. From the
Dreyfus Affair to the First World War, New York u.a. 1999, S. 1051.
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eine triolisch anhebende Choralzeile die Schlusstakte ein (Ziffer 90-6), um
schlieflich plus largement das Werk fortissimo zu beenden.

Bereits 1907 war eine weitere Preissinfonie des Prix Cressent, Eugéne
Cools’ Sinfonie c-Moll op. 59 (1906), uraufgefithrt worden, die auf reiz-
volle Weise mit dem Thema dieser Untersuchung kontrastiert. Denn in
der Partitur des Werks, der zur Illustration der Integration des Zyklischen
eine Ubersicht iiber die verschiedenen ,déformations rhythmiques du
théme principal® in allen Sitzen des Stiicks beigegeben ist, findet sich
nichts Geringeres als die Umkehrung dessen, was sich in vielen vorange-
gangen Werken vom Werkbeginn bis zum Finale hin abspielte. Cools pri-
sentiert sein zyklisches Thema zuerst im Choralsatz (Kopfsatz, Ziffer 3),
bevor er aus diesem Choralsatz das thematische Material der Folgesitze
entnimmt, ohne aber auf das Choralhafte nochmals zuzugreifen. Das
Werk erscheint so als deutliches Zeichen, dass um 1906 zwar noch nicht
unbedingt allenthalben an den besonderen Veredelungseigenschaften des
Chorals gezweifelt wurde, manche kompositorisch Titige aber doch die
mit jedem neuen Werk deutlichere Plakativitit eines teleologisch auf die-
sen Choral ausgerichteten Verlaufs zu spiiren begannen.

Als eindeutigster Beleg fiir die Standardisierung der Choralapotheose
erscheint schliefllich ein Werk, welches vielleicht gerade deretwegen un-
vollendet geblieben ist: Die Rede ist von Charles Koechlins 1895 — im Jahr
seines Studienbeginns unter Gedalge — in Angriff genommener Sinfonie
A-Dur, die Koechlin spiter zu einem Klavierquintett umzuarbeiten ver-
suchte, nur um auch dieses abzubrechen. Auf dem ersten Blatt des in der
Franzosischen Nationalbibliothek aufbewahrten Skizzenkonvoluts ist das
Werk so zunichst eingeklammert als Symphonie en deux parties bezeich-
net, sowie, nun ohne Umklammerung, als Quintette pour deux violons,
alto, violoncelle et Piano-forte.#* Wihrend sich schon deutlich vorange-
schrittene Entwiirfe — jeweils mit fin und Datierung versehene Melodie-
verlaufsskizzen — fiir die wie bei Saint-Saéns zu einem Abschnitt zusam-
mengenommenen ersten beiden Sitze erkennen lassen, haben die wenigen
Blitter, die sich mit dem Finale beschiftigen, eher den Charakter allge-
meiner Ideensammlungen. Sie sind tberdies mit zahlreichen verbalen
Notizen versehen, die einen Einblick in den hinter der Komposition ste-
henden gedanklichen Prozess erlauben.

Gleich auf dem ersten Blatt der Finale-Skizzen® ist das zyklische
Hauptmotiv des Werks in rein melodischer Choralgestalt zu erkennen.
Das mit ,,Plan du Finale“ iiberschriebene Blatt scheint mit den Buchstaben
A-D Koechlins Grundideen fiir die Strukturierung des Satzes zusammen-
zufassen, die er auf den Folgeblittern weiter ausfithren wird. Die Rede ist

42 F-Pn, Ms. 15906, Fol. 1r.
# Die folgenden Beschreibungen beziehen sich auf die jeweils nur einseitig beschrif-
teten Fol. 18-23 der Handschrift.
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zunichst unter A vom ,fin de 'andante®, das attacca ins Finale iibergehen
sollte, welches wiederum, ihnlich wie im Finale bei Saint-Saéns, zunichst
Liegeklinge der Orgel (oder der Orgel und Posaunen) eréffnet hitten.
Daraufhin hitten sich, mehrfach wiederholt, das zyklische Thema sowie
Streichertremoli angeschlossen, ,puis un cresc. de tout I'orchestre avec
des modulations [in Generalbassnotation angegeben] pour arriver 2 fff*.
Unter dem Buchstaben B findet sich das Ziel der Steigerung: ,orgue, or-
chestre, harpe etc.“ spielen das zyklische Thema als Choral ,soutenu®,
also wieder im Wesentlichen gleich wie bei Saint-Saéns, und dann ,,dimi-
nuant; die Passage solle ,,pas trés long mais plus que A“ sein. Es schlief3t
sich an, was moglicherweise eine Sonatenexposition geworden wire. Un-
ter C ist ein erstes, sequenzierend angelegtes Thema notiert sowie die
Anmerkung ,,développer en crescendo avec les autres motifs jusqu'a D
die vorherige Choralgestalt wiederum im dreifachen Forte, moglicher-
weise als Seitensatz. C schliefit sich, vielleicht als Schlussgruppe, noch-
mals an. Dem folgen auf dem nichsten Blatt einige durchgestrichene Ver-
suche, den Plan auszufiihren; datiert 1st das Blatt mit ,23 mai 97¢.

Besonders interessant aus Choralsicht ist das dritte Blatt des Skiz-
zenmaterials (Fol. 20), auf dem nun einige Uberlegungen ,pour les ac-
cords du début“ angestellt werden. Uber das gleich wie auf Blatt 1 notier-
te Choralthema schreibt Koechlin ,dans la forme du plain-chant®,
zwischen den Zeilen ,,des réponses“ — wohl typische Streicherfigurationen
—, sowie die Anmerkung ,a voir“ nebst der nochmaligen Prizisierung
savec des modes de plain-chant!“. Mit ,plain-chant“ ist freilich deutlich
klargestellt, dass es sich hierbei keineswegs um eine Anlehnung an den
protestantischen Choralsatz handeln soll; gemeint ist der gregorianische
Choral, der aber, wie die Skizzen zeigen, bei Koechlin durchaus in mehr-
stimmiger Harmonisierung gedacht ist. Die gedankliche Orientierung an
der Gregorianik und damit am Mittelalter anstelle der Renaissance ist eine
fir die franzosische Sinfonik der Jahrhundertwende typische Entwick-
lung, von der noch zu sprechen sein wird; sie ist dariiber hinaus mit nati-
onalistischen Ideen dhnlich eng verkniipft wie der protestantische Choral-
satz im deutschsprachigen Raum.* Funktional — und auch hinsichtlich der
gedanklichen Verkniipfung des Modells mit den Ideen der Reinheit, Erha-
benheit und Uberzeitlichkeit — ndert sich freilich mit dieser Neuorientie-
rung wenig; Gregorianik iibernimmt schlicht die Rolle, die vorher dem
Choralsatz zugeschrieben wurde.

Datiert ist das Blatt ebenfalls auf den 23. Mai 1897. Auf dem leider
nicht mehr datierten Folgeblatt sind einige weitere Uberlegungen zum
Andante sowie zum Beginn des Finales zu finden, die nun eher den Cha-
rakter einer Aufgabenliste annehmen. So lesen wir zunichst einleitend

Vgl unten, Kap. 4.2.3.
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folgende Erinnerung des Komponisten an sich selbst: ,,Pour le finale de la
symphonie: étudier des modes de plain-chant“. Einigen detaillierten
Uberlegungen zum Andante folgt die entscheidende Problemformulie-
rung: ,étudier comment relier au finale“. Auch hierzu notiert Koechlin
einige Ideen, zunichst eingeklammert: ,,par un crescendo molto; et entrée
de 'orgue pour le motif. Sans harmonies. Repris ensuite harmonisé par
I’orchestre (en plain-chant) — 4 voir) / Voir sur quels accords cette entrée.
Et p ou £.2?“. Darunter findet sich die nicht eingeklammerte zweite Idee:
»par montées progressives: La [unleserlich], sémitons, et [unleserlich]
avec le motif 2 la basse et des [unleserlich]. puis arriver au ff avec des har-
monies de plain chant [!] et alors trés-tonal [!].“

Im auf 13. September 1898 datierten Folgeblatt Fol. 22 gelten die
Aufzeichnungen dagegen bereits ,pour le Finale du quintette: (ou pour
quatuor avec piano?)“. Im auf 19. Mai 1900 datierten letzten Skizzenblatt
(Fol. 23; durchgestrichene Bezeichnungen wie ,,orgue“ deuten allerdings
daraufhin, dass er auf einem bereits ilteren Entwurfsblatt weitergearbeitet
hatte) befasst sich Koechlin ein weiteres Mal mit dem zyklischen Motiv in
Choralgestalt; und hier kommt es tatsichlich auch zur Bezeichnung als
»choral®, wihrend die Begriffswelt der Gregorianik verschwunden zu sein
scheint. Koechlin vollendete freilich weder die Sinfonie noch das Quin-
tett; moglicherweise wurde ihm die allzu grofle Nihe zu bereits kompo-
nierten anderen Werken und vor allem zur Orgelsinfonie von Saint-Saéns
bewusst, und er gab das Projekt deshalb auf — geduflert hat er sich selbst
dazu offenbar nie. Wenige Dokumente kénnen jedenfalls deutlicher als die
Koechlin-Skizzen aufzeigen, wie sehr die Idee des Finale-Chorals im
Rahmen dessen lag, was sich jungen Komponist*innen um 1900 férmlich
aufdringte; wie aber auch mit dieser Zuginglichkeit die Frage umso viru-
lenter wurde, warum man ein Werk auf diese Weise beenden sollte, wo es
doch schon so viele andere Stiicke gab, die es genauso getan hatten.

4.1.3 Globale Verbreitung

Einzelwerke

Die bekannteren Figuren der italienischen Sinfonik des spiten 19. Jahr-
hunderts (wie Giovanni Sgambati — der immerhin die Binnensitze seiner
Ersten Sinfonie D-Dur op. 16 mit einem fiktiven Choral verband — oder
Giuseppe Martucci) verzichteten auf eine Ankniipfung an die Idee des
Finale-Chorals. Ein Ausnahmewerk findet sich daher in Alberto Fran-
chettis Sinfonie e-Moll (1884; Druck bei Ricordi ca. 1889), die zugleich
das Abschlusswerk des Komponisten nach seinem Studium am Dresdner
Konservatorium darstellte. Das Werk gibt sich in seinem duflerlichen Zu-
schnitt, wohl nicht zuletzt aufgrund seines Entstehungskontexts, als auf-
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fallend konventionell: Einem e-Moll-Kopfsatz mit Seitensatz in G-Dur,
Expositionswiederholung und erfolgreicher E-Dur-Reprise schliefit sich
ein G-Dur-Adagio, ein e-Moll-Intermezzo in Scherzo-Da-Capo-Form
sowie ein e-Moll Schlussrondo mit einer E-Dur-Coda an. Im zweiten
Couplet des Rondos intonieren die Blechbliser zwei cantus-firmus-artige
Choralzeilen (Buchstabe I), die am Satzende (Buchstabe N) zum vierzei-
ligen Choralsatz erweitert das Stiick zu seinem E-Dur-Schluss zu bringen
scheinen. Dieser wird zwar durch einen Trugschluss nach e-Moll am Cho-
ralende und eine Retrospektive auf den Werkbeginn nochmals aufgescho-
ben, dennoch scheint kein Zweifel zu bestehen, dass der wie ein Signal in
den Satz fahrende Choral an der ganz unapotheotisch gehandhabten
Durchsetzung der Dur-Tonika bedeutenden Anteil hat.

In der florierenden polnischen Sinfonik der Jahrhundertwende, in der
ansonsten eher Zitate existierender Melodien en vogue waren,* liegt mit
Mieczystaw Kartowiczs” Sinfonie e-Moll op. 7 ,Odrodzenie® (,Auferste-
hung®) ein Beitrag zum Phinomen vor.* Am vergleichsweise kurz gefass-
ten, attacca aus dem Scherzo hervorgehenden E-Dur-Finale tiberraschen
zunichst die Proportionen: Zwischen einem riesigen Expositionskomplex
(T. 10-125) und einem ebensolchen Reprisenabschnitt (T. 155-265) steht
eine in ihrer Knappheit (20 Takte) fast nur noch kontrastive Funktion
annehmende Durchfithrung. Der Satz ist trithematisch — neben dem un-
beschwert-feierlichen Hauptthema erklingt als erstes Seitenthema eine
zwischen H-Dur und gis-Moll oszillierende Kantilene sowie, als umfang-
reicher dritter Themenbereich, ein insgesamt dreizehnzeiliger C-Dur-
Choral, dessen letzte fiinf Zeilen den ersten vier und einer neuen Schluss-
zeile entsprechen. In der Reprise sind diese dreizehn Zeilen auf blof§ drei
reduziert; aufgrund der geringen Distanz der beiden Choralerscheinungen
zueinander, der schier endlosen Steigerungszone vor dem zweiten Choral-
auftritt und dem iiberschwinglich jubilierenden Gestus der gleich an-

# So etwa mit patriotischem Impetus in Zygmunt Noskowskis frither Zweiter Sinfo-

nie c-Moll ,Elegijna“ (1879) und in Ignacy Paderewskis Sinfonie h-Moll (1909),
beide mit teils choralhaft gefithrten Schlussapotheosen iiber den Mazurek
Dgbrowskiego (die heutige polnische Nationalhymne); mit religidsem Impetus
wiederum in Noskowskis Dritter Sinfonie F-Dur ,,0d wiosny do wiosny“ (1903)
durch ein Zitat des religidsen Liedes Kro si¢ w opicke. Vgl. fiir alle drei Werke die
detaillierte Besprechung bei Stefan Keym, Symphonie-Kulturtransfer. Untersuchun-
gen zum Studienaufenthalt polnischer Komponisten in Deutschland und zu ihrer Aus-
einandersetzung mit der symphonischen Tradition 1867-1918 (= Studien und Mate-
rialien zur Musikwissenschaft 56), Hildesheim u.a. 2010, S.334-348, 350-361
sowie 398—404.

* Neben Karfowicz’ Werk schliefft gemifl Stefan Keym die Sinfonie h-Moll op. 4 von
Piotr Rytel mit einer ,strahlenden Verklirung in H-Dur“ eines choralartigen Mo-
tivs; dem Verfasser war die Partitur leider nicht zuginglich. Vgl. zum Werk ebenda,
S. 350.
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schlieflenden Stretta gewinnt er allerdings durch diese Maffnahme mehr
Uberzeugungskraft, als eine triumphalische volle Wiederkehr in diesem
kurzen Satz innehaben kénnte. Das schon erwihnte zitathafte Aufgreifen
der ersten Zeile des Chorals der Rubinstein’schen ,,Ozeansinfonie“ in
Kartowicz® Choral¥” mag, wie bereits in Kapitel 2 angedeutet, unbewusst
geschehen sein oder nicht; die oberflichliche Ahnlichkeit der Formanlage
allerdings steigert die Wahrscheinlichkeit einer bewussten Bezugnahme
bedeutend. Denn Kartowicz’ Sinfonie erscheint durchaus als Verquickung
der Cajkovskij’schen Individualisierung des Grundplots Per aspera ad astra
— besonders in der im Sechsermetrum (resp. hier: Zwolfermetrum)
schwankenden Themengestaltung sind Beziige zu Cajkovskijs Fiinfter
gleicher Tonart auffillig — mit der von Cajkovskij gemiedenen Choralapo-
theose: Die Auferstehung des Werktitels erscheint so als Resultat einer die
ganze Sinfonie durchziehenden Entwicklung anstelle eines Kampfes, un-
ter die das kurze Finale, ohne an diesem Prozess noch teilzuhaben, den
Schlussstrich zieht.

In Russland selbst scheint einzig Sergej Rachmaninov an Cajkovskijs
Choral-Innovationen angeschlossen zu haben. So endet der zweite Satz
der Zweiten Sinfonie e-Moll op. 27 mit einem einzeiligen a-Moll-Gebilde,
das sich klar an die unheilvollen Chorile des groflen Vorbilds anlehnt
(Ziffer 454+4). Der das Werk durchziehende Grundkontrast von destruk-
tiv-vehementen Hauptthemen und den fiir den Komponisten so typischen
schwelgerisch-sehnsiichtigen Violinthemen wird im Finale des Werks
aufgeldst: Das dortige D-Dur-Violinthema (zuerst Ziffer 64-14), Seiten-
thema und erstes Couplet dieses E-Dur-Sonatenrondos, wird zum Ende
der Reprise zur klanggewaltigen E-Dur-Apotheose gefithrt und erscheint
an deren Hohepunkt als Kontrapunkt zum nun ebenfalls nach Dur ge-
wendeten Choral aus dem zweiten Satz (Ziffer 89+4). Damit ist auch bei
Rachmaninov das nachgeholt, was Cajkovskij selbst noch vermieden hat-
te; fiir die Standardisierung des Mittels ist es durchaus aussagekriftig, dass
Rachmaninov gerade in diesem Hauptwerk seines ,optimistischen Jahr-
zehnts“ (Christoph Flamm) zu thm griff. Dass die in Dresden kompo-
nierte Zweite fir Rachmaninov zu dem Durchbruchswerk schlechthin
werden sollte, zeigt nicht zuletzt an, welche Uberzeugungskraft um 1908
noch immer in der Choralapotheose steckte.

Belgien und Niederlande

Die kompositorischen Entwicklungen in Wallonien sind mit dem auf
César Franck gemiinzten Begriff der ,frankobelgischen Sinfonik® am
besten zu fassen. So zeigt Louis Kefers 1893 bei Breitkopf & Hirtel

# Vgl. erneut Keym 2010, S. 3671.
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publizierte Sinfonie D-Dur in ihrer Dreisitzigkeit mit (in der Partitur
ausdriicklich benannter) Verkniipfung von Andante und Scherzo im Mit-
telsatz deutlich den Einfluss von Francks d-Moll-Sinfonie. Das Finale
beginnt Largo e sostenuto mit einer dreimal sequenzierten, mysteridsen,
die iibermiflige Quinte akzentuierenden Posaunenlinie, deren Schluss-
klinge sich in Quinten aufwirts bewegen (Ces-Dur, ges-Moll, cis[des]-
Moll) und sich zum Abschluss in einen nach A-Dur kadenzierenden Cho-
ralsatz verwandet. Die direkt ansetzende Folge von einem D-Dur-Thema,
einer h-Moll-Uberleitung und einem zweiten Themenbereich in A-Dur
(ab Ziffer 65) mutet zunichst als gewdhnliche Sonatenexposition an.
Kefer hat freilich Anderes im Sinn, wie die anstelle der zunichst begonne-
nen Durchfithrung (Ziffer 68) erscheinende, gesteigerte Wiederaufnahme
der Einleitung klar macht (Ziffer 70). Erneut weitet sich diese ins Choral-
hafte, ohne aber eine eigentliche Riickkehr zum Sonatensatz einzuleiten.
Vielmehr kommt es, wie der ,franckistische“ Zug der Gesamtanlage schon
vermuten lief}, zur zyklischen Reprise von, zunichst, dem Hauptthema
des Binnensatzes (zuerst g-Moll, dann, nach neuerlichem Posaunenein-
spruch, G-Dur; Ziffer 74-77), und dann, in apotheotischer Vergréflerung,
des Kopfsatz-Seitenthemas kombiniert mit dem nun unzweideutig cho-
ralhaften Posaunenthema (Ziffer 78 bis Schluss). Auffillig an der Reprise
ist neben der Apotheosenbildung der — im Unterschied zum Franck’schen
Vorbild vollstindige — Verzicht auf eine die Beschiftigung mit dem im
Finale neu exponierten Material zugunsten der zyklischen Gesamtanlage;
das Werk erscheint so als nochmalige Steigerung der bei Franck beobach-
teten Formgestaltung.

Ahnlich stark an Franck orientiert ist der zweite wallonische Gat-
tungsbeitrag, erneut ein d-Moll-Werk: Adolphe Biarents ungedruckt ge-
bliebene Sinfonie d-Moll (1908).% Hier ist der Choral selbst das zyklische
Thema, das in allen Sitzen vorkommt; und verbliifffenderweise ist er es,
der von Beginn an erlésungsbediirftig anmutet. Zur Darstellung dieses
Liuterungsprozesses greift Biarent auf durchaus drastische Weise ins
Formgeschehen ein. Im Kopfsatz erscheint der Choral nicht weniger als
siebenmal: In der Einleitung erklingt er erstmals, schweren Schrittes von
b-Moll zur Dominante F-Dur modulierend, in den Posaunen (Ziffer 2,
sowie wenig spiter nochmals bei Ziffer 5). Es folgt eine hastige Expositi-
on mit einem kaum thematisch definierten Hauptsatz und einem zwi-
schen a-Moll und B-Dur pendelnden Seitensatz (Ziffer 10), der noch vor
einer definitiven Kadenz von der Durchfithrung mitgerissen wird. Wih-

8 Wiewohl noch 1997 eine CD-Einspielung des Werks versffentlicht wurde, gilt die
autographe Partitur nach Information von Paul Delforge vom Institut Destrée —
Centre de Recherche & Archives de Wallonie inzwischen als verschollen. Die fol-
genden Bemerkungen beziehen sich auf einen freundlicherweise vom Orchestre
Philharmonique Royal de Liege zur Verfiigung gestellten Stimmensatz.
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rend dieser wird der Choral mit seinen vier vehementen, jede Entwicklung
unterbindenden Einsprachen endgiiltig zur dominanten Gestalt des Werks
(Ziffern 16, 21, sowie, nun in Reprisenfunktion in d-Moll, Ziffer 22). Vom
Sonatengeschehen ist in der Folge nur noch eine kurze Reminiszenz an
den Seitensatz (in seiner Ausgangstonart) {ibrig, die vom Posaunenchoral
schliefflich ganz weggeblasen wird (Ziffer 37); mit einer unumstofilich
anmutenden d-Moll-Kadenz beschlieffen die Posaunen den Satz. Noch
stirker dem grofiformalen Verlauf geopfert ist die Form der Binnensitze:
Das an zweiter Stelle stehende Adagio non troppo im entlegenen Ges-Dur
endet nach bloff 55 Takten mit dem Einspruch des Chorals (Ziffer 12);
nochmals kiirzer gehalten ist der halluzinierende Walzer des Vivace legge-
rissimo B-Dur, das iiber den Choraleinspruch (Ziffer 17) ebenfalls nicht
hinauskommt. Erst in der Einleitung des Finales scheint, nun in durchaus
an Mahler erinnernder Manier, eine mogliche Lésung des Konflikts auf:
Uber infernalisch in die Tiefe rasenden chromatischen Linien der Strei-
cher erklingt eine optimistische Es-Dur-Fanfare der Trompeten (Ziffer 2).
Und tatsichlich wird diese Fanfare, nachdem sich der Choral im Laufe der
Durchsetzung immer mehr durchsetzen konnte, in einer visioniren Pas-
sage zum ersten Mal fiir eine lingere Zeit eine Dur-Zone etablieren (erst
F-Dur, dann B-Dur, Ziffer 32+2), um schlieffllich am Ende der Reprise
ganz wie bei Mahler durchbruchsartic D-Dur zu erreichen (Ziffer 57).
Damit ist der Satz gerettet: In geliuterter D-Dur-Fassung intonieren erst
die Floten (Ziffer 54), dann die Posaunen den Choral. Einem nochmaligen
Entwicklungsprozess der Fanfare folgend, beschlieffit der nun auch von
seiner Dominantmodulation befreite Choral das Werk in apotheotischer
Uberhohung (Ziffer 70).

Auch in Flandern findet sich in Lodewijk Mortelmans’ Homerischer
Symphonie F-Dur (1898) ein ambitionierter Gattungsbeitrag. Der Einsatz
von Choralhaftem ab dem ersten Takt des Werks mag angesichts des alt-
griechischen Sujets tiberraschen, allerdings auch zugleich als weiterer
Hinweis auf das Einsatzspektrum fiktiver Chorile zum Ende des
19. Jahrhunderts dienen: Ganz unabhingig von der musikgeschichtlichen
Herkunft des Topos scheint sich die Ideenwelt Homer’scher Epik fiir
Mortelmans mit der Assoziationssphire des Chorals tiberschnitten zu
haben. Uber die Betitelung der Sinfonie geht indes der offene Bezug nicht
hinaus: Welche Elemente der Dichtungen gemeint seien, lisst Mortelmans
bewusst offen.* Die Idee des Epischen jedenfalls scheint sich in der

# Mortelmans fiigte in seine Druckausgabe handschriftlich einige Bemerkungen ein,

die die Beziige, freilich mit dem steten Hinweis auf das blof§ Beispielhafte der Aus-
deutungen, noch etwas aufkliren: So sei der Kopfsatz heroisch gemeint, der Mittel-
satz als Trauermarsch fiir etwa Parokles zu verstehen, der dritte Satz erinnere an
das ,Spielerische, Verfiihrerische und Verhingnisvolle der Sirenen®, der Schlusssatz
schliefllich habe, ,abgesehen von der religiés-mysteridsen Periode in der Mitte®,
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Grundkonzeption des Stiickes als ausgedehnte, weitgehend lyrisch gehal-
tene F-Dur-Sinfonie ohne erkennbaren zielgerichteten zyklischen Verlauf
zu spiegeln. Entsprechend dieser Ausrichtung ist auch der Schlusssatz
kein himmelstiirmendes ,starkes Finale“ (Sponheuer), sondern ein sym-
metrisch angelegter Rondo-Kehraus mit kontrastierendem Mittelteil.
Ebendieser in Es-Dur beginnende Mittelteil (Buchstaben K-L) verwan-
delt die Motivik des Ritornells in einen Bliserchoral, der in der Folge
durch mediantische Riickungen immer mehr in den Bereich des Geheim-
nisvollen gefithrt wird und zugleich unversehens den Dominantbereich
der Tonika erreicht. Am Ende des Satzes kehrt die Choralvariante des
Ritornells noch einmal zuriick (Buchstabe Z), wird pianissimo wiederholt
von den lohengrinisch geteilten Streichern, bevor das Stiick nach vier
Takten im Fortissimo schlief3t.

In den Niederlanden schrieb Bernard Zweers mit seiner Ersten Sinfo-
nie D-Dur (1881) ein weitgehend lyrisch-heiteres Werk. Das im Jahre von
Zweers Eintritt ins Leipziger Konservatorium (wo er bei Salomon Jadas-
sohn studierte) vollendete Stiick beginnt mit einem simpel-volksliedhaft-
artigen, bereits hier in Zeilen gegliederten Thema, aus dem sich zunichst
zunichst der Hauptthemenbereich des Kopfsatzes bildet. In der Coda des
Kehrausfinales kehrt das Anfangsmotto im Choralsatz zuriick und zele-
briert die zunichst ausgesparte finale D-Dur-Kadenz mit Nachdruck. Ein
rein episodisches Choralthema findet sich in Cornelis Doppers 1904 voll-
endeter Zweiter Sinfonie h-Moll mit dem Beinamen ,,Schotse“ (,Schotti-
sche®) in durchaus dhnlicher Form wie bei Mortelmans; das ruppig-
tanzlustige h-Moll-Schlussrondo wird zweimal von einem jeweils mono-
disch gefiihrten Choralthema in der gleichen Tonart unterbrochen, das so
mithin — wie zuvor bei Gade — als Grundierung des vermeintlich ebenso
zeitlosen Folkloristischen zu lesen ist.

GrofSbritannien

Der aus der anglikanischen Oberschicht des grofibritischen Irland stam-
mende Charles Villiers Stanford®® komponierte gleich zwei Sinfonien, die
sich mit dem Topos beschiftigten, in ithrer Entstehung allerdings fast drei
Jahrzehnte auseinanderliegen. Das Finale der Zweiten Sinfonie d-Moll
,Elegiac“ (1880) beginnt mit einer ausgedehnten Einleitung, die tiber d-

dithyrambischen Charakter (vgl. den Abdruck der Bemerkungen im Vorwort des
bei Musikproduktion Héflich erfolgten Nachdrucks der Edition von Breitkopf &
Hirtel: Jan Dewilde, Vorwort, in: Lodewijk Mortelmans, Homerische symfonie
[1896-1898], Studienpartitur, Miinchen 2005, 0.S.).

Fiir den Zwiespalt Stanfords zwischen irischen und englischen Identititen vgl.
besonders Jonathan White, The Symphonies of Charles Villiers Stanford: Construc-
ting a National Identity?, Diss. University of Oxford 2014.
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Moll, B-Dur und nochmals d-Moll sowie gleichzeitig iiber die reminis-
zenzenhafte Aufnahme von Motiven der vorangegangenen Sitze nach D-
Dur fithrt. Die Exposition verliuft ausschlief§lich in Dur-Tonarten; einzig
im F-Dur des ersten Seitensatzbereichs (Buchstabe F) — ein sanglich-
hymnisches Thema, in dem man durchaus einen Anklang ans Beet-
hoven’sche Freude-Thema horen kénnte — ist ein mithin impliziter Bezug
zur Molltonika hergestellt; die A-Dur-Schlussgruppe (Buchstabe H)
nimmt Elemente des zweiten Hauptsatzabschnittes auf. Die kurze Durch-
fithrung beginnt wiederum in D-Dur (und fiihrt von dort iiber Ges-[Fis-]
Dur nach A-Dur) und befasst sich ausschliefflich mit dem Hauptsatz; die
Reprise (Buchstabe N+1) beginnt mit dem zweiten Hauptthemenab-
schnitt und lisst auch den vollstindigen Seitensatz ganz regulir in D-Dur
erscheinen. Die erweiterte Schlussgruppe (Buchstaben P-Q) wiederholt
in gestraffter Form nochmals den Gang von d-Moll nach D-Dur zum
Ende der Einleitung; eine Stretta (Buchstabe Q+12) scheint den heiteren
Kehraus abschliefen zu wollen. Doch vollkommen aus dem Nichts reicht
Stanford zwei gravititische Choralzeilen nach (Buchstabe R; zunichst
von h-Moll, dann von D-Dur aus jeweils halbschliissig nach A-Dur fiih-
rend); auch die Schlusskadenz gewinnt das Geprige einer Choralformel.
Vieles an diesem Verlauf erinnert an Brahms’ Erste — die Charaktere der
hymnischen Melodie und des Chorals, der Sonatenbeginn in der Dur-
Tonika nach einer Einleitung in Moll, die zweiteilige Form mit scheinbarer
Expositionswiederholung. Doch von der bei Brahms gerade durch diese
Mittel erreichten Dramatisierung der Form ist hier nichts zu spiiren: Sie
erscheinen als Elemente eines Stilllebens, ohne miteinander zu interagie-
ren oder notwendig ineinander {iberzuleiten. Es mag gut sein, wie etwa A.
Peter Brown spekuliert, dass Stanford mit diesem Werk eine ,,viktoriani-
sche“ Antwort auf Brahms’ Erste gegeben hat, dass die Maximen dabei
sless intense and shorter” lauteten;! trotz der Brahms-Nihe entspricht
Stanfords Finale aber viel eher dem unproblematischen Keraustypus, in
dem der Choral aus primir illustrativen Griinden aufgerufen wird.
Gegeniiber dieser zwar an aktuelle sinfonische Trends anschlieffen-
den, dabei aber merkwiirdig zuriickhaltend agierenden d-Moll-Sinfonie
erscheint die Siebte Sinfonie op. 124 (1911) in gleicher Tonart als ver-
schmitztes Alterswerk mit fast neoklassizistischen Ziigen. Der Kopfsatz
ist trotz des vorgeschriebenen d-Moll ein freundlich-klangschéner, weit-
gehend konfliktfreier Sonatensatz mit dem ungewdhnlichen Clou, dass
Haupt- und Seitensatz (d-Moll und F-Dur) in der Reprise das Tonge-
schlecht tauschen (D-Dur und d-Moll), ohne dass fiir die Umwandlung
des Hauptsatzes formal-harmonische Begriindungen vorligen oder sich
aus dem Moll-Seitensatz irgendwelche Konsequenzen ergiben. Nochmals

51 A. Peter Brown, The Symphonic Repertoire, Bd. 3B, The European Symphony from
ca. 1800 to ca. 1930: Great Britain, Russia, and France, Bloomington 2007, S. 102.

237



harmloser erscheint der zweite Satz, ein Menuett B-Dur mit klassischem
Wechsel zwischen Maggiore- und Minore-Abschnitten. Uberraschend
dann aber der dritte Satz: Mit ,,Variations & Finale“ iiberschrieben, kom-
biniert er Elemente des langsamen Satzes und des Schlussallegros, wobei
letzteres, ein monothematischer Sonatensatz, nochmals eigens mit ,,Fina-
le. Allegro giusto“ bezeichnet ist (Ziffer 70+10) und zugleich die letzte
Variation darstellt. Der in F-Dur einsetzende und in D-Dur schliefende
Satz ist tonal nicht geschlossen und erscheint insgesamt als groflangelegte
Einleitung und Finale. Innerhalb der ,Einleitung® kommt es in Variation 4
(as-Moll, Ziffer 5+5) zu einer ersten choralhaften Ausprigung des The-
mas mit typischen Streicherinterpunktionen. Das Finale selbst beginnt
dann seinerseits mit einer festlich-choralhaften Themenvariante in fiinf
Zeilen, jeweils wiederum durch Streicherinterpunktionen getrennt; dass
dieselbe Variante in der Reprise in fis-Moll erscheinen kann (Ziffer 19+1),
ohne jedwede Irritationen der Kehrausheiterkeit auszulésen, zeigt un-
missverstindlich an, wie weit sich Stanford um 1911 von den isthetischen
Primissen seiner frithen Sinfonik geldst hatte.

Zwischen den beiden Werken Stanfords entstanden zwei Sinfonien,
die wiederum ganz anders mit dem Topos verfuhren. Zunichst lief} Fre-
deric Cliffe seine Erste Sinfonie c-Moll (1889) mit einer apotheotisch-
tibersteigerten Choralvariante des Seitensatzes schliefen (Buchstabe W),
die mehr auf den c-Moll-Kopfsatz denn auf den burlesk-folkloristisch
angelegten Schlusssatz zu reagieren scheint. Einen Grenzfall in der Frage,
wie choralhaft etwas gemeint sei, findet man in Edward Elgars Erster Sin-
fonie As-Dur op. 55. Das Werk beginnt mit einer nobilmente vorzutragen-
den As-Dur Kantilene, unterlegt von einer schreitenden Viertelbegleitung
der Bisse; der Eindruck eines Andante religioso ist kaum ganz von der
Hand zu weisen, auch eine Zeilenstruktur liefle sich, trotz tiberspielter
Uberginge, leicht finden; Elgar selbst blieb in seiner Beschreibung des
Themas allerdings betont offen.?? Offenkundig ist der Konflikt zwischen
der Kantilene und dem folgenden, wiisten Sonatensatz in d-Moll (!), in
dessen Durchfithrung es mehrfach erklingt. Im Finale wird die Kantilene,
die so gewissermaflen als Théme cycligue des Werks fungiert, erneut auf-
gegriffen werden. Dies geschieht zunichst in der Einleitung, in der sie
einem klar an Trauerchorile — wo nicht sogar an Cajkovskijs Idee des
Unbheilschorals — erinnernden Thema in Fagotten und Celli (zuerst T. 6ff.)

52 It is, perhaps[,] obvious that the opening theme is intended to be simple &, in

intention, noble & elevating (I do hate to attempt to describe what I feel): the sort
of ideal call - in the sense of persuasion, not coercion or command — & something
above every day & sordid things: the theme does not become triumphant in the
Ist.movemt. but emerges in the end as the conquering (subduing) idea.“ (Elgar an
Ernest Newman, 4. November 1908, zit. n. Edward Elgar, Letters of a Lifetime,
hrsg. v. Jerrold Northrop Moore, Oxford 1990, s. 199£,, hier S. 200.)
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gegeniibergestellt wird. Die in T.11 erstmals erklingende Kantilene
scheint dem d-Moll des Trauerchorals zunichst wenig entgegenzusetzen
haben. Tatsichlich beschiftigt sich auch die Durchfithrung des Satzes statt
mit seinen eigentlichen Themenbereichen primir mit den antagonisti-
schen Gesingen der Einleitung, wobei sich beide durchaus annihern: Bei
Ziftfer 130 scheint der Trauerchoral in den Streichern direkt aus der vorher
ebendort erklungen Kantilene (Ziffer 7129) herauszuwachsen und sogar
kurz nach (Ges-)Dur zu modulieren (Ziffer 131), bevor die Reprise der
Durchfithrungsklimax ein jihes Ende bereitet.

Mit dem Beginn der Coda erhilt der Trauerchoral sein altes, bedroh-
liches Geprige zuriick. Schon nach kurzer Zeit allerdings 6ffnet sich der
Satz mit einem Harfenglissando endgiiltig nach As-Dur, und grandioso
erklingt die vollstindige Kantilene (Ziffer 146), nun klar in Zeilen aufge-
teilt und ab Ziffer 7147 sogar im Choralsatz. Anschlieflend ziehen sich
Motive der Kantilene ins Orchester zuriick, ehe nach einer kurzen Verzo-
gerung eine Stretta das Stiick brillante zum Abschluss bringt. Ob die Kan-
tilene nun als Choral ,gemeint* sei, erweist sich so letztlich als nebensich-
lich. Zu offenkundig bedient sich dieser Schluss der Techniken und
Wirkungsprinzipien der Choralapotheose und hat so an dieser Tradition
auf seine Weise teil; man kénnte hier, wie im Falle der Tannhdiuser-
Ouvertiire, erneut von einer Form der Choraldeklaration sprechen, wie sie
auch, nun angewandt auf priexistentes, nicht choralhaftes Material, in
Fillen wie Théodore Dubois” Symphonie frangaise, wo die ,Marseillaise®
ins Choralhafte gewendet zur Schlussapotheose gefithrt wird, vorliegt.
Die Gegeniiberstellung zweier ginzlich unterschiedlich besetzter Modelle
des Choralhaften erinnert dabei durchaus an Cajkovskij; Elgars Idee, bei-
de interagieren, ja das choralhafte Geprige des einen auf das andere iiber-
gehen zu lassen, ist dabei aber eine ginzlich neuartige Idee, die hier tber-
aus fruchtbar umgesetzt ist.

Erneut auf Cajkovskij verweist die letzte britische Sinfonie, die in
den Bereich der Untersuchung fillt. Hubert Parrys einsitzige Fiinfte Sin-
fonie h-Moll erstaunt nicht nur durch ihren Titel — ,,1912%, das Jahr ihrer
Komposition und Urauffithrung —, ihre parallele Gattungsbezeichnung als
,Symphonic Fantasia“, die Uberschriften ihrer vier Abschnitte — Stress,
Love, Play und Now —, sondern auch durch die Rolle, die der Choral in
threm Schlussabschnitt zu erfiillen hat. Offenkundig ging es Parry — dies
machen Werk- wie Abschnittstitel klar — darum, ein Werk des Prisens zu
schaffen. Worin dieser Prisensbezug genau liegt, ist schwieriger zu beant-
worten; manche Anklinge an Mahler und Strauss mag man gerade in den
,Binnensitzen¢ heraushoéren, und auch der unter dem hochstmodernen
Begriff ,Stress“ gefasste ,Kopfsatz diirfte, mit seiner musikalisch durch-
aus zutreffenden Umschreibung dieses Zustandes, ein allgemeines Zeitge-
fiihl am Vorabend des Weltkrieges ausdriicken. Formal lehnt sich das Werk
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freilich an Modelle an, deren Urspriinge zum Kompositionszeitpunkt
bereits weit in der Vergangenheit lagen: Die von Schuberts , Wanderer-
Fantasie“ iber Schumanns Vierte zu Liszts h-Moll-Sonate fithrende Idee
der Double function form mit Thementransformation.”® Entscheidend
scheinen fiir vorliegende Untersuchung allerdings die Geschehnisse des
,Finales, dessen Prisensbezug ja durch seinen Titel nochmals besonders
hervorgehoben wird. Formal handelt es sich um ein H-Dur-Rondo, das
von zwei ausgedehnten Couplets jeweils nach h-Moll gebracht wird, nur
um am Ende des Werks zwar in H-Dur zu schlieflen, dabei aber Tonfall
und Gestus der Verklirung zu manifestieren. Der Choral ist Teil des zwei-
ten Couplets (Buchstabe Rr+4), hat hier aber - hierin liegt der
Cajkovskij-Bezug — klar negative Funktion: Er 16st denjenigen Zusam-
menbruch des Satzes, von dem sich das Ritornell nicht mehr ganz erholen
wird, erst aus und ist an der Wendung zum guten Ende ginzlich unbetei-
ligt. Insofern scheint Parrys Betonung des Prisens fast bescheiden; fiir das
Schicksal der Choralsinfonik scheint seine Fiinfte prophetisch.

Skandinavien

Prizise zehn Jahre nach seiner bereits besprochenen Es-Dur-Sinfonie
holte Emil Hartmann mit seiner Dritten Sinfonie D-Dur op. 42 (1889) die
umgangene Choralaptheose gleichsam nach. Dabei ist auch die D-Dur-
Sinfonie — mit einer als Abendlied bezeichneten Romanze als zweitem Satz
sowie gar einem Minuetto an dritter Stelle — ein fast durchgingig lyrisch-
klangschones Werk, zu dem die grandiose Schlussapotheose nicht so recht
zu passen scheint. Erneut umklammert ein zyklisches Motiv das Stiick —
diesmal eine Fanfare, die den ersten Satz eréffnet und den letzten be-
schlieflt. Dieser letzte Satz verbringt zwar durchaus einige Durchfiih-
rungszeit in d-Moll, behilt aber in seiner Themenbehandlung das aus der
Pastorale bekannte Modell der steten Neubeleuchtung, sodass auch hier
kaum von einer tonartlichen Gefahr fiir den Werkverlauf gesprochen wer-
den kann, wie spitestens die ginzlich in D-Dur verlaufende Reprise ver-
deutlicht. Dennoch greift Hartmann fiir die Coda zum apotheotischen
Choral: Durch nichts vorbereitet intonieren Trompeten und Posaunen
eine unmittelbar vom zyklischen Fanfarenmotiv beantwortete Choralzeile
zuerst forte, dann, bei der Wiederaufnahme im Tutti, fortissimo (Buchstabe
H). Interessanter als die Machart der Choralapotheose erscheint ihr The-
ma: Hartmann bedient sich hier des schon mehrfach beobachteten Leipzi-
ger ,Standardchorals® (vgl. Notenbeispiel 4.8), der sich bei Mendelssohn,

> Vgl. zu Parrys Schumann- und Liszt-Rezeption in der Fiinfien Jeremy Colin Dibble,

The Music of Hubert Parry: A Critical and Analytical Study, Diss. University of
Southhampton 1986, bes. S. 78-105.
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Schumann und wenige Jahre nach Hartmanns D-Dur-Sinfonie in ver-
fremdeter Form auch in Brahms” Es-Dur-Rhapsodie findet. So ist Hart-
manns musikalisch wenig gerechtfertigte Choralapotheose doch gleich-
sam historisch abgesichert.
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Notenbeispiel 4.8: Emil Hartmann, Sinfonie Nr. 3 D-Dur op. 42, Finale,
Buchstabe H (Trompeten und Posaunen)

Emil Hartmann gewidmet ist die Sinfonie c-Moll op. 39 August Windings,
eines weiteren dinischen Gade-Schiilers (und, in diesem Fall, zugleich
eines Gade-Schwagers). Dem im sechzigsten Altersjahr des Komponisten
bei Breitkopf & Hirtel gedruckten Stiick sind poetische Satziiberschriften
auf Deutsch, Schwedisch (!) und Englisch vorangestellt, wobei die engli-
schen Angaben von den deutschsprachigen teils mutmafilich aus Allitera-
tionsgriinden abweichen: Aus ,I. Trilbe Tage“ wird ,,Dark*, aus ,II. Triu-
me“ wird ,,Dreams®, aus ,III. Trauer® ,Dirge“ sowie aus ,IV. Trost und
Triumph“ schlicht ,Dawn®. Die triitben Tage finden sich im Kopfsatz
durch den Gegensatz zwischen dem energischen c-Moll des Hauptsatzes
und dem eigenartig verdiisterten As-Dur des Seitensatzes dargestellt;
Trost und Triumph lassen sich im Finale ebenfalls leicht ablesen: Der C-
Dur-Satz beginnt mit einem fiinfzeiligen, je nach Zeile abwechselnd von
Posaunen und Holzblisern intonierten Choral, der an dieser Stelle noch
trugschliissig endet. Auch das Erkimpfen des Triumphs ist unschwer zu
erkennen: In C-Dur verbleibt schon der Hauptsatz nicht lange, auch der
doppeldominantisch einsetzende Seitensatz (Buchstabe C) findet den
Weg nach G-Dur erst nach mehreren Anliufen; in der Reprise setzt er
zwar in C-Dur ein, was aber, wie aufgrund der Geschehnisse der Exposi-
tion nicht anders zu erwarten, zur Kadenz in F-Dur zu fithrt (Buchstabe
M+4). Posaunenfanfaren bringen das Stiick in der Folge auf einen G-Dur-
Septakkord und bereiten so der Riickkehr des Chorals aus der Einleitung
vor, der nun Allegro maestoso und dennoch mysteridserweise fast durch-
gehend im Piano verbleibend die Grundtonart endgiiltig etabliert. Der
schon aufgrund der Betitelung unumgingliche Triumphschluss spart eine
nochmalige Aufnahme des Chorals aus, sodass hier von einer mittelbaren
Choralapotheose gesprochen werden kann. Asger Hameriks Sechste Sin-
fonie G-Dur op. 38 (1897) hingegen endet mit einem Verklirungsschluss;
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in ihrer Orchestrierung — fiir Streichorchester — und ihrem Beinamen
»Symphonie spirituelle“ stellt sie indes sowohl hinsichtlich Gattungszu-
gehorigkeit wie Fiktionalitit des Choralhaften einen Grenzbereich dar.

Mit Louis Glass komponierte kurz vor Ende des Jahrhunderts ein
weiterer Gade-Schiiler ein Choralfinale; Glass hatte sich freilich zu diesem
Zeitpunkt von der post-leipzigschen Asthetik des Gade-Umfelds lingst
verabschiedet und sich César Franck, Bruckner und Mahler zugewandt.>*
Tatsichlich erscheint die Umstrukturierung traditioneller musikalischer
Verliufe zugunsten neuer, pseudoerzihlerischer Ansitze von Glass’ Zwei-
ter Sinfonie c-Moll op. 28 an Mahlers Wunderhorn-Sinfonien angelehnt.
In besonderem Mafle gilt dies fiir den dritten Satz, ein es-Moll-Adagio,
das eine Minnerchor-Vertonung von J.P Jacobsens Gedicht Har Dagen
sanket al sin Sorg (,Hat der Tag all’ seine Trauer gesammelt®) darstellt.
Der formal durchaus enigmatische Schlusssatz — eine zweiteilige Sonaten-
form ohne eigentliche Durchfiithrung, dafiir mit einem ins Extreme ausge-
dehnten Fugen-Hauptsatz — scheint nach dem im Ausdruck hoffnungslo-
sen Minnerchor die langsame Riickkehr des C-Dur-Lichts darstellen zu
wollen; quilend langsam gribt sich die Fuge aus der Tiefe des Satzes her-
vor, um zunichst in einen aus derselben Motivik abgeleiteten Choral zu
miinden (Buchstabe H+15), der zum Ende des Satzes in strahlendem C-
Dur nochmals erklingen wird — dort eigenartigerweise unter Aussparung
der fiir den Satz vorgesehen Orgel.

Kein Gade-Schiiler, sondern kompositorischer Autodidakt war Lu-
dolf Nielsen, dessen Zweite Sinfonie E-Dur op. 19 (1909) in ihrer zykli-
schen Verklammerung und ihrer Vorliebe fiir alterierte Skalen und Ganz-
tonleitern am ehesten an die franzdsische Sinfonik der Zeit — etwa an
d’Indys Zweite — denken lisst. Das Finale des Werks beginnt mit einem
von ebensolchen Ganztonleitern aufgespannten Feld, in denen die beiden
zyklischen Hauptgedanken des Werks nochmals vorgestellt werden, bevor
sich ein ginzlich heiteres, mit seinen Wechseln zwischen 6/8- und 9/8-
Takt durchaus folkloristisch-tanzlustig anmutendes Schlussrondo entwi-
ckelt. Von besonderem Interesse ist dabei — neben dem schlichten Vor-
handensein eines fiktiven Chorals (zuerst in C-Dur, Ziffer 15) — das Zu-
gleicherklingen von Choral und Ritornellthema am Ende des Satzes, das
an die durch den Choral gleichsam aufgehobene Alpenidylle aus Raffs
Siebter denken lisst (Ziffer 30).

Nach Grieg zeigte die norwegische Sinfonik auffillig wenig Interesse
an fiktiven Chorilen; als einzige Ausnahme erscheint die 1908 uraufge-

3 Vgl die Darstellung bei Claus Rollum-Larsen, Art. Glass, Louis Christian August,
in: MGG2, Personenteil Bd. 7, Sp. 1051{.
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fithrte® Sinfonie a-Moll des spiteren Militirmusikers Frederik Wilhelm
Gomns, in deren A-Dur-Finale (Partiturseite 128, unteres System T. 5{f.)
ein Choralsatz in der Durchfithrung erscheint, der aber am weiteren Satz-
verlauf — eine durch Wiederholung der langsamen Einleitung erwirkte
Reprise — keinen Anteil hat. Fruchtbarer wirkte der Topos im Schweden
der Jahrhundertwende. Durchaus singulir unter den bisher betrachteten
Werken erscheint das Finale von Hugo Alfvéns Zweiter Sinfonie D-Dur
op. 11. Denn nicht nur endet das in sonnigstem D-Dur anhebende Werk
in tragisch aufgeladenem d-Moll, sondern es lisst dieses Ende, in einer
dhnlichen Geste wie zuvor Brahms® Vierte, durch die Berufung auf vorsin-
fonische Gestaltungsmuster umso unausweichlicher erscheinen. Der Satz
ist als Priludium und Fuge angelegt und auch so iiberschrieben. Und wih-
rend das Priludium zwischendurch parallele Dur-Tonarten erreicht, be-
wegt sich die riesenhafte Fuge fast durchgehend im Bereich von d-Moll.
Nach etwa einem Dirittel des Satzes tritt als zweites Thema ein mit Canto
fermo iiberschriebener sechszeiliger d-Moll-Choral als zweites Fugenthe-
ma hinzu (Ziffer 7); einer Fuge iiber beide Themen folgend vollzieht die
Doppelreprise (ab Ziffer 74-1) die lingst ausweglos erscheinende d-Moll-
Kadenz; eine kurze Stretta steigert das tragische Geprige noch durch
rasant in die Hohe schieflende Violinenfiguren und dissonierende Sforzat-
ischlige des Tuttis. Dass sich die Sinfonie so fiir ihr Finale fast ausschlief3-
lich ostentativ ,alter® Stilmittel bedient, sollte allerdings nicht mit einer
Form der distanzierenden Archaisierung verwechselt werden, wie er sich
etwa zeitgleich bei Albéric Magnard zu zeigen beginnt; dazu ist die de-
struktive Wirkung des Satzes, wiederum ihnlich wie bei Brahms, viel zu
unmittelbar. Dem Erfolg des Werks tat sein verstérend pessimistisches
Finale jedenfalls keinen Abbruch; mit seiner Zweiten erreichte Alfvén
seinen Durchbruch als Komponist und bereitete zugleich den Weg fiir
weitere schwedische Beitrige zum Choralfinale.>

Auf wesentlich konventionellere Weise als Alfvén tat dies Wilhelm
Peterson-Berger; seine Erste Sinfonie B-Dur mit dem Titel ,Banéret®
(,Das Banner“) wurde 1903 vollendet und setzt musikalisch ziemlich
genau das um, was der Titel suggeriert. Die Satztitel legen ein eigentliches
Programm nahe: Der Kopfsatz ist mit ,Da vi forst draga ut“ (,Als wir
zum ersten Mal auszogen®) iiberschrieben, das an zweiter Stelle stehende
Scherzo findet sich ,Mellan feidarna“ (,Zwischen den Fehden®), das
Adagio steht ,,Ved hjiltebiren (,An der Bahre des Helden®), das Finale
schliefflich macht sich auf ,Mot nya virar“ (,Zu neuen Ufern®). Als Ziel

5 Rune J. Andersen, Art. Frederik Wilhelm Gomnees, in: Store norske leksikon, Onli-
ne-Ressource: https://snl.no/Fredrik_Wilhelm_Gomn%C3%Aé6s (zuletzt abgeru-
fen am 27.04.2023).

% Vel. die Wiirdigung bei Anders Wiklung, Art. Alfvén, Hugo, in: MGG2, Personen-
teil Bd. 1, Sp. 460-462.
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dieses Wegs, oder als Signal fiir das Erreichen dieses Ziels, erscheint die
tiberwiltigende Apotheose des zyklischen Grundmotivs des Werks in
Choralgestalt am Satzende. Eine ginzlich anders geartete Sinfonie mit
Choralfinale sollte schlieffilich Wilhelm Stenhammars Sinfonie g-Moll
op. 34 darstellen, die durch ihr Vollendungsdatum (1915) allerdings nolens
volens einem vollkommen anderen Kontext angehért und an entsprechen-
der Stelle besprochen sei.

Tschechien

In der tschechischen Sinfonik finden sich die ersten Anwendungen des
Topos durchaus schon bei Antonin Dvofik. Wihrend in seinen Sinfonien
sich zunichst keine offensichtlichen Fille fiktiver Chorile finden, stellt
sich die Situation in der iibrigen Orchestermusik besonders der Reife-
und Spitzeit ganz anders dar.¥” Von besonderem Interesse sind Dvofiks
als Zyklus (Pifroda, Zivot, Liska — Natur, Leben, Liebe) konzipierte Ou-
vertiiren V pifrodé, Carneval und Othello (op. 91-93). Denn grundsitz-
lich liefe sich der Zyklus problemlos als dreisitzige Sinfonie (mit dem
»Carneval® als Scherzo) lesen, die dann allerdings tonartlich nicht ge-
schlossen wire (die erste Ouvertiire steht in F-Dur, die letzte endet in fis-
Moll). Dvotik scheinen eher verlegerische denn innermusikalische Griin-
de zur Entscheidung gebracht zu haben, den Zyklus als Einzelwerke zu
verdtfentlichen;*® die tonartliche Nichtgeschlossenheit liefle sich jeden-
falls durch die besondere Faktur der Othello-Overtiire durchaus erkliren.
Diese beginnt — nach einem Fis-Dur-Bliserakkord ppp — mit einem
vom gedimpften Streichquartett ebenfalls im dreifachen piano vorzutra-
genden Choral aus zwei Zeilen, die wiederum aus je drei kurzen Phrasen
zusammengesetzt sind. Nach einer vehementen fis-Moll-Unterbrechung
erklingt der Choral nochmals, bevor sich fis-Moll durchsetzt und in die

7 Die erste Beschiftigung Dvotiks mit der Idee des fiktiven Chorals scheint sich in

den Poetischen Stimmungsbildern op. 85 fiir Klavier zu finden; in deren Nr. 10, Bac-
chanal, erscheint ein fiktiver Choral mit typischen Interpunktionen im Trio-
Abschnitt. Durch den Kontext scheint dieser Choral derselben Tradition anzuge-
horen wie die dimonisch-gespenstischen Chorile bei Chopin oder bei Raff. Fiir
den Hinweis auf dieses Werk sei Lion Gallusser, Ziirich, freundlich gedankt.
58 Vel. hierzu Hartmut Schick, Eine nene Art von Programmsymphonie? Dvordks
experimenteller Ouvertiirenzyklus In der Natur — Karneval — Othello op. 91-93, in:
Musik-Konzepre 141 (2016), S. 81-106, bes. S. 81-41. Spezifisch fiir die Ausdeutung
des Othello in Dvoriks Ouvertiire sowie fiir eine Situierung dieser im Kontext an-
derer Ouvertiiren zum gleichen Sujet vgl. Peter Revers, ,Im ,Othello® trigt er
[Dvorik] eine Maske, die bald an Liszt, bald an Wagner erinnert!“, in: Laurenz Liit-
teken (Hrsg.), ,If music be the food of love®. Shakespeare in der Instrumentalmusik
des 19. Jabrbunderts. Ziircher Festspiel-Symposium 2015 (= Ziircher Festspiel-Sym-
posien 7), Kassel u.a. 2016, S. 177-194.
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eigentliche Exposition iiberleitet. Auffillig ist das Tonartengefiige des
Seitensatzes (T. 145ff.), der zunichst mit einer klagenden d-Moll-
Kantilene einsetzt, um sich dann unversehens nach D-Dur aufzuhellen
und so zur Kadenz zu finden. Bereits die Schlussgruppe droht allerdings
wieder nach d-Moll zu kippen (vgl. T. 271-276), bevor mit dem Durch-
fithrungsbeginn erneut choralartige Klinge in den Holzblisern zunichst
D-Dur endgiiltig zu bestitigen scheinen, in der Folge aber auf seltsame
Abwege geraten (von D-Dur tiber fis-Moll zu es-Moll und schliefflich Es-
Dur; T. 277-341). Die — wie hiufig bei Brahms — erst mit dem zweiten
Abschnitt des Hauptsatzes spiirbar einsetzende Reprise (T. 446ff.) stei-
gert sich schon kurz in Raserei und miindet in einen unzweideutig kata-
strophisch wirkenden verminderten Septakkord auf his (T. 492); innerhalb
kiirzester Zeit wird der Schock des dreifachen Forte in einem quilend-
chromatischen Posaunensatz zum dreifachen Piano reduziert, bevor der
nun weniger klagende als kligliche Seitensatz in fis-Moll einsetzt, nach
Fis-Dur verklirt wird und schliefflich aus dem Stiick verschwindet. Der
Satz schwingt sich noch einmal zu einer Art fis-Moll-Aufschrei auf, um
dann morendo zu versickern. Hier erscheint in den Holzblisern der Cho-
ral der Einleitung erneut in Fis-Dur, reduziert auf eine Zeile und am Zei-
lenende melodisch abgewandelt; fiir einen Moment noch scheint sich der
Satz ganz nach Fis-Dur zu 6ffnen, nur um ab T. 600 iiber eine intervallisch
verzerrte Variante des ersten Hauptthemas (das zugleich dem zyklischen
Hauptthema der Ouvertiirenreihe entspricht) ganz seinem fis-Moll-
Katastrophenschluss entgegenzueilen.

Das Werk reiht sich so ein in die langsam entstehende neue Tradition
von trotz Chorilen ostentativ gescheiterten Satzverliufen; in seiner ur-
spriinglichen Funktion als Zyklusfinale erscheint die Mitwirkung des
Werks in der sinfonischen Gattungstradition umso prignanter, gerade weil
die hier vertonte Katastrophe so grof§ zu sein scheint, dass sie die zyklisch
angelegte Grofiform der tonartlichen Geschlossenheit beraubt. Gleichzei-
tig stellt das Stiick Dvoréks ersten, deutlichen Schritt hin zur Programm-
musik dar; in der autographen Partitur finden sich vielfiltige programma-
tische Anmerkungen zu einzelnen Elementen des Satzverlaufes, die
Dvortik offenbar aber nicht in den Druck iibernehmen wollte, zumal —
wenigstens bei Kenntnis der Shakespeare’schen Vorlage — die erklingende
Musik die Beziige iiberaus deutlich macht.” Die Gefilde der Programm-
musik sollte Dvofak im Folgejahrzehnt in fiinf Sinfonischen Dichtungen
ausloten; Choralhaftes erscheint hier zu Beginn des Mittelteils des Zlaty
kolovrat (Das goldene Spinnrad) op. 109 (T. 686-690) sowie kurz vor
Beginn des Schlussabschnitts (T. 9811ff., Celli/Bisse). Der Gedanke liegt
nahe, dass es sich hierbei um das musikalische Symbol fiir den im Pro-

% Vgl. Schick 2016, S. 100f.
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gramm angegebenen ,wunderthitige[n] Greis“® handelt, der das mérderi-
sche Geheimnis aufdecken wird. Auch das Vorspiel zu Dvotiks letzter
Oper Armida op. 115 inkorporiert einen Choral (Grave, T. 54ff.), der zum
Schluss der Ouvertiire zur Apotheose getrieben wird — sich aber im Ver-
lauf der Oper, deren Sympathien eindeutig auf der Liebe zwischen Rinal-
do und Armida liegen, als Chor der Kreuzfahrer und damit als iiberaus
doppelbédige Gestalt erweisen wird. Auch zum Finalechoral sollte
Dvoidk nochmals einen Beitrag leisten: In der Coda des Schlusssatzes
zum Cellokonzert H-Dur op. 104 wird eine lingere Erinnerungsepisode
von einer Dur-Variante des gleichsam veredelten Finalehauptthemas im
Choralsatz eingerahmt (T. 421ff. sowie T. 503ff.).

Angesichts dieser Hiufung des Phinomens beim spiten Dvorik
scheint es naheliegend, doch noch einmal seine Sinfonien in den Blick zu
nehmen. Denn zu Beginn des langsamen Satzes der Neunten Sinfonie
e-Moll op. 95 erscheint ein zunichst schwer erklirbares Konstrukt aus
disparaten Dreiklingen (vgl. Notenbeispiel 4.9), die hier iiber die tiefalte-
rierte sechste Stufe Heses-Dur (eigentlich eine Entlehnung aus des-Moll)
und die Subdominante Ges-Dur einen Plagalschluss in Des-Dur ausprigen.

Handelt es sich hierbei um einen Choral? Der akkordische Blocksatz
und die Verlingerung des Schlusstones lassen optisch zunichst kaum
Zweifel offen, doch der Inhalt dieses Blocksatzes verweist doch vielleicht
in tiefere Bereiche der Fiktion, als man fiktive Chorile sonst zu finden
pilegt. Virulent wird die Frage dann allerdings im Finale. Denn in der
Coda erscheint das Gebilde auf ebenso ritselhafte Weise erneut, ist nun
aber iiberdies — die Gefahr schwebte durch die Moll-Entlehnung bereits
mit — des Gangs nach Dur beraubt (T.299ff.). Die sich anschlieflende
Schlusspassage prigt daraufhin ein eigenartiges Dur-Moll aus, der zu dem
Status des Werks als melodienseliger Publikumsliebling kaum zu passen
scheint und ein Missverstindnis nahelegt. Endet die Neue-Welt-Sinfonie
tragisch? Kaum; aber ebenso wenig liefle sich behaupten, sie schlieffe in
Affirmation. Diese verwirrende Konklusion, die eigentlich keine ist, er-
scheint als direktes Resultat des Einspruchs des Gebildes aus dem zweiten
Satz — und stellt das Werk so doch im Wesentlichen als sehr nahe bei und
zugleich weit entfernt von Dutzenden zeitgendssischer Sinfonien dar, bei
denen analoge Einspriiche optisch analoger Themen zuverlissig zu einem
Triumphschluss fithren. Die altweltliche Sinfonik findet so in der Sinfonie
der Neuen Welt einen eher ambivalenten Spiegel.

Die auf Dvorék folgende Generation zeigte sich teils niher zu, teils,
wie im Fall Josef Bohuslav Foersters, entfernter von dessen Ideen. Im
selben Jahr wie sein spiterer guter Freund Gustav Mahler komponierte

0 Zit. n. Antonin Dvotik, Das goldene Spinnrad (Zlaty Kolovrat), Programmangabe
(0.V.), Partitur, Berlin 1896, o.S.
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Foerster seine Erste Sinfonie d-Moll op. 9. Das d-Moll-Finale des Werks
befasst sich grofitenteils auf geschiftige Weise mit der kontrapunktischen
Verarbeitung der Satzthemen — namentlich des Hauptthemas (T. 1ff.) und
eines aus dem Hauptthema abgeleiteten dritten Themas (T.51ff.) — und
scheint von Mahlers Weltanschauungssinfonik weit entfernt. Mit dem Ab-
schluss der Reprise in D-Dur (T. 241) scheinen alle denkbaren kontrapunk-
tischen Konflikte ausreichend ausgestanden; das Werk konnte hier enden.
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Notenbeispiel 4.9: Antonin Dvotak, Sinfonie Nr. 9 e-Moll op. 95, 2. Satz, T. 1-5
(Blech, Klarinette, Fagott)

Aber véllig iiberraschend tritt das Arsenal der metaphysischen Uberwilti-
gungssinfonik direkt im Anschluss in Form eines von Holz- und Blech-
blisern fortissimo intonierten zweizeiligen Chorals ohne jegliche motivi-
sche Beziige zum Finale doch noch ins Werk (T. 2421f.) und beschert ithm
eine unzweideutige Schlussapotheose, die aus rein musikalischen Griinden
schwer nachvollziehbar erscheint; Foerster selbst sollte Jahrzehnte spiter
eine biographische Deutung des Chorals als Dankgesang in der Folge
einer wihrend der Komposition des Finales iiberstandenen Krankheit
nahelegen.®! Deutlich feiner ausdifferenziert zeigen sich Foersters spitere
Gattungsbeitrige, von denen die Vierte Sinfonie c-Moll ,,Velikd noc* (,,Os-
ternacht) op. 54 (1904) die Idee der Choralapotheose nun durch den
Einsatz einer Orgel zu wiederholen scheint — dabei allerdings, wie der
Werktitel schon nahelegt, mit einer existierenden Melodie operiert, dem
tschechischen Ostergesang Tretiho dne vstal Stvoritel (,Am dritten Tag
erstand der Erloser). Die zehn Jahre zuvor entstandene und unter Mahler
uraufgefithrte Dritte Sinfonie D-Dur op. 36 verwendet hingegen, wie die
Erste, nur Choralbaftes; und in diesem Bereich erlaubt sich Foerster eben-
so wie Mahler keine Wiederholung: Der erstmals im langsamen Satz er-
klingende Choral wird am Ende des Finales zwar wieder aufgenommen,
dies aber ohne jeglichen triumphalen Gestus; stattdessen beschert er dem

1 Josef Bohuslav Foerster, Der Pilger. Evinnerungen eines Musikers, aus dem Tschechi-

schen tibertragen von Pavel Eisner, Prag 1955, S. 249.
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Werk einen trostlichen Verklirungsschluss, der an die gebrochene Idylle
am Ende von Brahms’ Dritter denken lisst.

Dvotiks Kompositionsschiiler und (spiterer) Schwiegersohn Josef
Suk nahm die Idee des fiktiven Chorals ebenso wie Foerster bereits in
seiner Ersten Sinfonie E-Dur op. 14 auf, die 1899 (im Jahr nach Suks Hei-
rat) abgeschlossen und 1900 von Simrock verlegt wurde. Das sonnig-
heiter anmutende Werk scheint zunichst mit seiner Vogelrufe evozieren-
den Einleitung direkt an Dvotdks Achte anzuschlieflen; im weiteren Ver-
lauf wird freilich deutlich, dass sich Suk eher an den Brahms’schen Gat-
tungsbeitrigen der pseudolichten Dur-Sinfonie zu orientieren scheint,
besonders an der Zweiten, an deren stufenreiche, hiufig modal verfremde-
te Harmonik etwa das zwischen H-Dur und G-Dur oszillierende Seiten-
thema (Ziffer 942) deutlich angelehnt ist. Und wie in Brahms’ anderer
Dur-Sinfonie werden die Moll-Gefilde im weiteren Werkverlauf nur ver-
stirkt; in besonderem Mafle gilt dies fiir den langsamen C-Dur-Satz, des-
sen Thema mit jeder Wiederholung sich zu gréfleren Zusammenbriichen
aufschwingt, von denen sich der recht abrupt endende Satz schliefilich
kaum mehr erholt. Im Scherzo mit seinem rastlosen h-Moll-Hauptteil
und seinem entriickten Des-Dur-Trio spitzt sich der Konflikt weiter zu.
Das Finale schliellich setzt — in einer erneut an Brahms’ Zweite erinnern-
den Geste — mit einem durchwegs heiter anmutenden Rondothema in den
Bissen ein, der trithematische Seitensatz hingegen beginnt mit einem
meno mosso e molto largamente in die Feststimmung fahrenden h-Moll-
Thema (Ziffer 9+2), dem auch das in Harmonik und Gestik an den Sei-
tensatz des Werkbeginns erinnernde folgende H-Dur-Thema (Ziffer 17)
zunichst wenig Paroli bietet; ein mysteriés-melancholisches Choralthema
im Cello (Ziffer 13) beschliefit die Exposition mit einem eher unentschie-
den wirkenden H-Dur-Ausklang.

Die Durchfithrung des Rondothemas verliuft denn auch zunichst
fast ausschliefilich in Moll; nun aber bricht signalhaft das Choralthema im
vollen Blechpanzer durch, ohne jedoch hinsichtlich der Riickgewinnung
der Tonika wirkliche Impulse geben zu koénnen (die erste Zeile fithrt von
H-Dur nach A-Dur, die zweite von A-Dur nach D-Dur). In der Folge
kehrt die Durchfithrung wieder nach Moll zuriick; eher iiberraschend
setzt bei Ziffer 25 die Reprise mit dem zweiten Abschnitt des Hauptsat-
zes ein, die ebenso iiberraschend keinerlei Schwierigkeiten aufweist, in E-
Dur zu verbleiben; auch die verbliebenen Moll-Eintriibungen erhalten
eher das Geprige von Farbtupfern. Wenn zum Ende der Reprise hin selbst
das vormalige h-Moll-Thema in Dur erscheint (Ziffer 33+4) und sich
iber ithm eine grofle Steigerung entwickelt, die (bei Ziffer 36) zum E-
Dur-Ganzschluss fiihrt, konnte das Werk eigentlich zu Ende sein. Eine
Reprise des Chorals freilich steht noch aus; diese liefert Suk ganz am En-
de des Werks nach, wenn die erste Choralzeile grandioso e maestoso dem
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Stiick noch eine gebiithrende Schlussapotheose verschafft (Ziffer 38).
Diese aber — und erneut ist an Brahms zu denken, diesmal an die Erste —
entgeht dadurch der iiberaus latenten Gefahr der Plakativitit, dass der
Choral in der falschen Tonart steht — in C-Dur — und nur durch den Gang
nach a-Moll und dessen Umdeutung zur vermollten Subdominante von E-
Dur Anteil an der Schlusskadenz hat.

Vollkommen anders als dieses frische, womdglich ein wenig unbalan-
cierte Werk erscheint dann Suks Zweite Sinfonie ,Asrael® c-Moll op. 27.
Die biographischen Griinde fiir diese Andersartigkeit — der Tod Dvotiks
vor der Komposition der ersten drei Sitze und dann der Tod von Suks
Gattin Otilie vor der Komposition der beiden letzten Sitze — sind be-
kannt und vor allem durch den Komponisten selbst, mithin im Werktitel,
als Ausloser benannt. So gewinnt das Stiick das Geprige eines Bekennt-
niswerks. Die radikale Schwirze, die das Stiick bis ganz kurz vor Schluss
bestimmt, frappiert unmittelbar, wie auch die tiberaus innovative Faktur
der Musik namentlich der Binnensitze, deren teils sehr frei gehandhabte
Harmonik und deren weniger kammermusikalisches denn skeletthaftes
Gefiige kaum in geringerem Mafle die Neue Musik vorausahnen lassen als
die entsprechenden Sitze in Mahlers Siebter. Dem Meisterwerk hier in
wenigen Zeilen gerecht zu werden, scheint unmdglich; es sei daher nur
anhand des Finales aufgezeigt, inwiefern Suks Zweite gerade im Vergleich
zur letztlich konventionelleren Ersten an der Ausdifferenzierung des Cho-
raltopos partizipiert. Denn der Satz beginnt mit nichts Geringerem als
einem Schreckenschoral — eine ginzlich neue Idee —, dem durch seine
Nichtgeschlossenheit, seine chromatische Hochspannung und seine moti-
vische, zum Abbruch dringende Beschleunigung genug destruktives Po-
tenzial innewohnt, um potenziell das ganze Werk mit sich zu reiflen
(T. 2ff.). Zweimal im Satzverlauf droht er jedenfalls genau dies zu tun:
Zunichst erklingt er zwischen Haupt- und Seitensatz erneut (T. 79ff.) und
beendet dann die lange, die Faktur der Binnensitze wiederaufnehmende
Fuge der Durchfithrung (ab T. 113) mit einem brutalen Richtspruch
(T. 1871f.). Statt eine eigentliche Reprise auszubilden, scheint sich in der
Folge die Musik Schritt fiir Schritt aufzuldsen. Aus dem Nichts hebt je-
doch in den Posaunen das Urmotiv des Werks in Choralgestalt an
(T. 2131f.), fihrt das Stiick — das in diesem Moment an eine wortlose Fas-
sung des Finales aus Mahlers Zweiter zu erinnern beginnt — iiber verschie-
dene mediantisch erreichte Dur-Tonarten ins ersehnte C-Dur und lisst es
in einem scheinbar zeitenthobenen Klangraum versinken, zu dem die
zweimal im vierfachen Piano gehauchten b-Moll-Dreiklinge der Bisse
(T. 270ff.) nicht mehr vordringen kénnen.

Wie Suk, so orientierte sich auch der junge Otakar Jeremids primir an
Johannes Brahms, als er 1909 seine Erste Sinfonie c-Moll op. 4 vollendete
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(iiberarbeitete Fassung und Urauffithrung 1914).¢ Am augenfilligsten ist
die Orientierung dabei in der Anlage des Finalsatzes als c-Moll-Ciacona,
wobei Jeremii§ das Variationsprinzip wesentlich freier handhabt als
Brahms: Es bezieht sich hier lediglich auf die Einleitung des Satzes, in
dem sich zu dem phrygisch anmutenden motivischen Geriist des Satzbe-
ginns ab T. 43 zuerst in den Violinen ein Thema hinzugesellt, das sich als
um kleine Sexte aufwirts transponierte Variante des Kopfsatz-Haupt-
themas entpuppt. Ab dem Tempowechsel zu Allegro con fuoco (Partitur-
seite 165) ist die eigentliche Ciacona beendet: Nun kombiniert Jeremias
ithre ersten vier Téne mit dem zweiten Thema zu einem dritten, iiber das
sich eine sich immer weiter verdichtenden Fuge entwickelt, bis sich die
angestaute Spannung in einer iberwiltigenden Choralsatzvariante des
Satzbeginns entlidt, der nun mit den buchstiblich letzten Ténen endlich
die seit Werkbeginn angestrebte C-Dur-Kadenz erreicht. Da mit diesem
Klang das ganze Werk bereits zu Ende ist, kann von einer eigentlichen
Choralapotheose schwer gesprochen werden; dass der siebzehnjihrige
Jeremias in dem scheinbar endgiiltigen Schluss von Brahms® Vierter doch
noch das Potenzial zum Gang nach Dur gesehen hat, ist ihm so oder so
kaum zu veriibeln.

Ungarn

Odoén Mihalovich, der vermutlich produktivste ungarische Sinfoniker des
ausgehenden 19. Jahrhunderts, vollendete seine letzte, die Vierte Sinfonie
c-Moll (WoO), im Februar 1902; zahlreiche auf 1920 datierte Korrektu-
ren, Kiirzungen und Abinderungen im Partiturautograph® weisen aller-
dings darauf hin, dass er mit dem 1903 uraufgefiihrten® Werk noch lange
nicht abgeschlossen hatte. Bereits der Kopfsatz prisentiert im Seitensatz
ein choralhaftes Es-Dur-Bliserthema, das in der Reprise erwartungsgemif}
in C-Dur zuriickkehrt, den Gang nach c-Moll zum Satzschluss jedoch
nicht verhindern kann. Das von vielen Strichen betroffene Finale setzt
zwar zunichst mit einem c-Moll-Trauermarsch ein, der aber schon vor
Beginn des Allegro giocoso den Weg nach C-Dur findet. Und auch hier
erscheint ein vokal gedachtes, choralhaft anhebendes Seitenthema (Ziffer
7+4), das in der Reprise (ab Ziffer 93) nach mehrmaliger Steigerung zum
zweizeiligen Choralsatz ausgebaut wird, in einen langgezogenen Domi-

6 So gemifl Mirko Ocadlik, Svét orchestru. Bd. 2: Ceské orchestrilni skladby, Prag

1946, S. 487.

Die Handschrift befindet sich an der Budapester Zeneakadémia und ist online

einsehbar unter http://aleph.lfze.hu/exlibris/aleph/a23_1/apache_media/J5SN5QV

47SVDJQ5UD22USENQUNIGIU2.pdf (abgerufen am 5. April 2023).

6 Vel. Akos Windhager, Mibalovich Odén pdlyaképe, Diss. Budapest: Etvés Lorand
Tudomanyegyetem 2010, S. 219.
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nantorgelpunkt tibergeht und dem iibermiitigen Schlusskehraus sozusa-
gen den Teppich ausrollt.

Ganz andere Wege ging Mihalovichs Zeitgenosse Gytla Major, der
zunichst seine Suite romantigue op. 16 (Druck der Klavierfassung 1894)
mit einem ,,Méditation. Andacht und Riickblick® betitelten Finale schlie-
Ben lisst, das mit einem Choral anhebt und mit dem Einsatz der Orgel
schliefft. In Majors Sinfonien proprement dites kommen fiktive Chorile
dagegen nicht vor; seine Magyar Symfonia [!] op. 17 (Druck 1900), der als
Programm der Freiheitskampf der ungarischen Nation beigelegt ist, endet
mit einem Kantatenfinale iiber die ungarische Kénigshymne Isten, tartsd
meg orszdgunk kirdlydt (,Gott, erhalte den Konig unseres Landes®).®
Beinahe wie ein Bekenntniswerk im Vielvolkerstaat mutet dagegen Majors
Vierte Sinfonie fis-Moll op. 40 (1904) an. Die vier Sitze des Werks tragen
erneut programmatische Titel — Lebensstiirme (1), Klage und Trost (I1),
Resignation (111, Scherzo) sowie Glaube und Liebe (IV, Finale); das Finale
zitiert nacheinander die Konfessionskennzeichen des Schema Jisrael, Ein
feste Burg sowie des Te deum.

Einen weiteren ungarischen Beitrag zum nun fiktiven Choral im Sin-
foniefinale hitte wohl die Sinfonie c-Moll des 1894 geborenen violinisti-
schen Wunderkindes Arpid Kun dargestellt; der postume, undatierte
Druck vermerkt jedoch, dass diese ,non terminée a cause de la mort du
compositeur” sei.® Das Finale bricht noch wihrend der Exposition ab;
schon hier ist allerdings erkennbar, dass nach dem a-Moll-Hauptsatz als
Seitensatz ein breiter, zunichst von den Streichern und anschlieflend vom
Tutti intonierter C-Dur-Choralsatz (T. 44ff.) geplant war, der aber noch
vor einer etwaigen Kadenz und Schlussgruppe abbricht. Anhand der ins-
gesamt sehr konventionell gehaltenen, wo nicht gar an der Wiener Klassik
orientierten vorherigen Sitze diirfte man sich mit der Vermutung, dass

%  Die Hymne ist melodisch nicht mit der heutigen Nationalhymne Ungarns (Isten,

dldd meg a Magyart) (noch gar mit der sterreichischen Kaiserhymne) identisch,
die aus der Zeit der Unabhingigkeitsbestrebungen um 1840 stammt; es handelt
sich um eine Neukomposition in der Folge der Etablierung der Doppelmonarchie.
Die Melodie beider Stiicke stammt von Ferenc Erkel.

¢ Arpad Kun, 1. Symphonie (Do minenr), Alexandria EG: Calderon, o.]., Titelblatt.
Kun kam auf einer ausgedehnten Konzertreise durch Agypten aus unbekannten
Griinden ums Leben, wie in einem Lexikon bekannter Figuren seines Geburtsorts
vermerkt ist (Sdndor Bodorik, Art. Kun Arpdd, ifj., in: ders., MezGtiri életrajzi lexi-
kon: Mezbtiir viros pantheonja a kezdetektdl mdig (= Mezbttri helytorténeti fiizetek
16), Mez6tir 1999, 0.S.); in den UK Foreign Records fiir das Jahr 1919 wird Arpads
Nachlass aufgefithrt (0.V,, 1919 Consular Court Records for Alexandria, Egypt, in:
0.V, List of Foreign Office Records, Bd. 15, Embassy and Consular Archives (1914—
1938), 0.0, 0.]., S. 260). Fir die Zusendung zahlreicher Dokumente zu Kun sei
Michael Brubaker, Asheville herzlich gedankt sowie auf seinen iiberaus informati-
ven Blog hingewiesen: https://temposenzatempo.blogspot.com (zuletzt abgerufen
am 4. Mai 2023).

251


https://temposenzatempo.blogspot.com/

dieses Thema auch in der Reprise erklungen wire, nicht allzu weit aus
dem Fenster lehnen; dennoch lisst sich nur dariiber spekulieren, welchen
Charakter es dort bekommen und welche Rolle im Verlauf des Finales es
eingenommen hitte.

Wesentlich innovativer gestaltet sich Ervin Lendvais Sinfonie D-Dur
op. 10 (1912), die allerdings zugleich nur noch peripher in den Bereich der
Untersuchung fillt, da — dhnlich wie bei Eugéne Cools — Choralhaftes am
Werkanfang statt am Schluss steht. Bereits der Kopfsatz iiberrascht: ein
weiter, friedvoller langsamer Satz mit der Uberschrift Andante religioso —
Largo e solenne. Die bereits im ersten Takt in Erscheinung tretende und
dennoch ,ad libitum“ einzusetzende Orgel situiert den sich nun langsam
entwickelnden, harmonisch ginzlich unbewegt bleibenden ,choralarti-
ge[n] Cantus firmus“® in einem ostentativ sakralen Klangraum; eine bei
Ziffer 4 beginnende h-Moll-Passage iiber dasselbe, nun con tristezza zu
spielende Themenmaterial setzt hinter die hier gesetzte, schwebend um
sich selbst kreisende Friedenszelebrierung zwar ein nachhaltiges Fragezei-
chen, miindet aber doch in die Riickkehr der nun wieder Largo e solenne
und sich deutlich noch deutlicher choralhaft bewegenden Ausgangsthe-
matik in D-Dur. Bereits im schnellen, scherzohaften zweiten Satz erweist
sich der Cantus firmus als motivischer Ausgangspunkt fast allen erklin-
genden Materials;®® den Sakralraum des Kopfsatzes betritt das an dritter
Stelle stehende fis-Moll-Mesto ed assai tranquillo erneut, stattet thn mit
weiteren religidsen Signalen — wie etwa Glockengeliut — aus und schwingt
sich im Andante mysterioso [!] (Ziffer 4+11) gar zu einer paradiesischen
Fis-Dur-Vision auf. Das d-Moll-Finale dann scheint den sakralen Gefilden
namentlich des ersten und dritten Satzes deutlich fernzustehen — nicht
ohne motivisch freilich eng mit dem Kopfsatz verbunden zu sein — und
erreicht seinen fanfarenumrauschten D-Dur-Schluss ohne alles Choral-
hafte. Mit seiner dezidiert sakralen Firbung des Choralhaften und dem
Verzicht auf dessen eigentliche Apotheose zeigt Lendvais Werk so Gestal-
tungstendenzen, die sich in erstaunlich Zhnlicher Form auch in der fran-
z6sischen Sinfonik des beginnenden 20. Jahrhunderts finden.

USA

Der erste gebiirtige US-Amerikaner, der sich mit dem Topos befasste, war
der in Cambridge, Massachusetts geborene Arthur Bird. Er erscheint als
illustratives Beispiel fiir die Bedeutung des interkontinentalen Kultur-
transfers: Bereits 1875/76 studierte er in Berlin Orgel und Klavier (bei
Karl Haupt und Carl Albert) sowie ab 1881 zusitzlich Kontrapunkt und

% Hugo Leichtentritt, Erwin Lendvai. Kompositionen, Berlin 1912, S. 9.

% Vgl. ebenda, S. 9 u. 11.
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Orchestrierung bei Heinrich Urban, bevor er die zwei Sommer 1885/1886
bei Liszt in Weimar verbrachte.® Berlin sollte bis zu seinem Tod die
Hauptwirkungsstitte Birds bleiben. Die 1886 in Breslau und New York
(Hainauer/Schirmer) publizierte Sinfonie A-Dur op. 8 erscheint zunichst
als typisches Akademiewerk, am augenfilligsten in ihrer auffillig kleinen,
klassischen Besetzung. Doch auch der wohlproportionierte Kopfsatz (mit
Themenbereichen in A-Dur und E-Dur sowie Expositionswiederholung),
das eher schlichte, mit einem Choralsatz beginnende F-Dur-Andante in
ABA’-Form sowie das d-Moll-Scherzo in Da-Capo-Form entsprechen den
Erwartungen an eine Akademiesinfonie ebenso wie das turbulente ab-
schlieflende Sonatenrondo (mit gleicher Tonartendisposition wie der
Kopfsatz); falls der Aufenthalt bei Liszt Birds Stil beeinflusst hat, diirfte
die Komposition dieses Stiicks wohl zuvor abgeschlossen worden sein.
Den Rahmen des Erwarteten sprengt lediglich der Beginn des Finales: Das
Choralthema aus dem Andante erklingt hier Andante sostenuto erneut,
zunichst in den Bissen und nach d-Moll transponiert, um zunichst fu-
genhaft weitergefithrt zu werden, ehe es in einen nach E-Dur modulieren-
den Beschleunigungsabschnitt tibergeht; ein Zusammenhang zwischen
Choral und Schlusskehraus wird somit deutlich nahegelegt.

Auch der gebiirtige New Yorker George Templeton Strong studierte
in Deutschland (in Leipzig bei Salomon Jadassohn und Richard Hof-
mann) und zog anschliefend stidwirts, in seinem Fall nach Wiesbaden, wo
er seine Zweite Sinfonie g-Moll ,Sintram (nach De la Motte Fouqué)©
schrieb. Das 1888 abgeschlossene Werk ist eine Programmsinfonie, der
Strong den Untertitel ,Der Kampf des Menschen gegen die bésen Mich-
te“ sowie, als Motto, ein Zitat aus dem ersten Akt des zweiten Teils des
Faust™ beigab; dariiber hinaus sind Scherzo und Finale mit programmati-
schen Uberschriften versehen (,Die drei entsetzlichen Gefihrten: der
Tod, Satan und der Irrsinn®, resp. ,Kampf und Sieg“). Mit dem Verweis
auf Friedrich de La Motte-Fouqué wird die Bedeutung des Werktitels
zugleich erhellt. Denn dessen Erzihlung Sintram und seine Gefibrten
(1814) war von dem als ,Ritter, Tod und Teufel“ bekannten Kupferstich
Albrecht Diirers inspiriert; eine Lithographie des Stichs ziert denn auch
das aufwendig gestaltete Titelblatt des mindestens zwanzig Jahre nach der

9 0.V, Art. Bird, Arthur, in: 0.Hrsg., The National Cyclopedia of American Biography:
Being the History of the United States as Illustrated in the Lives of the Founders, Buil-
ders, and Defenders of the Republic, and of the Men and Women who are Doing the
Work and Moulding the Thought of the Present Time, Bd. 9, New York 1907, S. 387.
,Doch im Erstarren such’ ich nicht mein Heil; / Das Schaudern ist der Menschheit
bestes Teil. / Wie auch die Welt thm das Gefiihl verteure, / Ergriffen, fiihlt er tief
das Ungeheure.“ (zit. n. George Templeton Strong, Sintram, Partitur, Leipzig:
Franz Jost 0.]., 0.S. [S. 11].)
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Komposition in Leipzig bei Franz Jost’! erschienenen Partiturdrucks. Der
Kopfsatz setzt mit einem sechszeiligen g-Moll-Choralsatz in Klarinetten
und Fagotten ein, dessen Schluss direkt in eine rasant-dissonierende Pas-
sage libergeht, wo in den Hornern, explizit so bezeichnet, ,,Satan’s Horn-
ruf“ erklingt. Wihrend Tod (im Trauerchoral) und Teufel so gleichsam
nach wenigen Partiturseiten klar bestimmbare Motive zugeordnet sind,
hat Strong — dhnlich wie genau zeitgleich Mahler in seiner Ersten — fiir
seinen sinfonischen ,Helden kein eigenes Motiv vorgesehen; vielmehr
scheint die Sinfonie aus dessen Perspektive zu berichten. Nachdem der
Kopfsatz mit einer gleichsam abgebrochenen Variante des Chorals und
einer ostentativen Schlussklangwendung von G-Dur nach g-Moll geendet
hat, treten die beiden tibrigen Figuren erst im Scherzo (c-Moll) wieder
auf; dem in tiefster Lage in Celli und Bissen vorgetragenen Choral folgt
eine Aufnahme des Hornrufs, bevor (bei Buchstabe A) das eigentliche
Scherzo beginnt. Im Trio (Buchstabe G+18) erscheint der Choral als
Hauptthema erneut, ,nicht schleppend: diister, und schliefllich erklingt
er gegen Ende der variierten, ins Bizarre getriebenen Scherzo-Reprise
noch einmal (Buchstabe Q), wo er von den versammelten Kriften des
Tuttis f6rmlich erdriickt wird.

Das Finale beginnt mit einer Reminiszenz an den Hauptthemenbe-
reich des Kopfsatzes und einer harmonisch wie melodisch entstellt wir-
kenden Variante des Chorals in (Bass-)Klarinetten und Fagotten; der
Hauptsatz ist vom Satansmotiv geprigt, wihrend der Seitensatz (Buch-
stabe F+12) wie orientierungslos von Tonart zu Tonart sequenziert, um
beinahe zufillig in einer so triumphalen wie thematisch seltsam leeren
Schlussgruppe (Buchstabe G) fiir einen Moment doch die Gefilde von B-
Dur zu erreichen. Wihrend der Durchfithrung scheint sich der Choral im
Blech immer wieder fiir kurze Momente durchbrechend nach Dur zu
wenden (vgl. etwa Buchstabe O), um aber sein Ziel immer wieder zu ver-
fehlen; die desolat anmutende Reprise scheint noch vor dem Seitensatzbe-
reich zu versanden (Buchstabe X—16). Hier aber setzt nun endlich fezerlich
eine rhythmisch wie melodisch variierte Dur-Variante des Chorals ein, um

7l Franz Jost nahm seine Verlagstitigkeit 1918 auf, was somit als frithstmégliches

Erscheinungsdatum gelten diirfte; angesichts der wirtschaftlichen Umstinde
Deutschlands direkt nach dem Weltkrieg scheint ein so luxuridser Druck freilich
unwahrscheinlich. Der dem Verfasser vorliegende Druck scheint eine noch spitere
Verdffentlichung von Restbestinden zu sein, in dem im langsamen Satz (ab S. 68;
die folgenden Seitennummern sind ausgekratzt und durch handschriftliche Paginie-
rung ersetzt) sowie im Finale Streichungen vorgenommen wurde. Dem Druck ist
auf einem Beiblatt zusitzlich eine Werkeinfithrung durch Ernest Ansermet beige-
legt; ab 1897 lebte Strong in der Schweiz und war ein fester Teil des Musiklebens
der Romandie. Der ebenfalls undatierte, nun in Genf bei Henn herausgegebene
Druck des Klavierauszugs ist erneut mit den Anmerkungen Ansermets versehen
und basiert auf der gekiirzten Fassung.
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nach mehreren Steigerungswellen — analog wie in Mendelssohns ,,Schotti-
scher” — das Werk zur Schlussapotheose zu bringen und die alte christlich-
kunstreligiose Weisheit zu verkiinden, dass der Tod zugleich Erlosung, ja
Sieg bedeute. Der angesichts des enormen Umfangs der Partitur doch
tiberraschenderweise ,lediglich® im Fortissimo zu spielende Plagalschluss
macht freilich klar, dass dabei auch der Aspekt der Verklirung nicht zu
vergessen sel.

Mindestens ebenso hiufig wie die Emigration aus den USA nach Eu-
ropa war der umgekehrte Weg. Dies ist etwa zu beobachten beim gebiirti-
gen Schweizer Ludwig (Louis) Bonvin. Der hauptberufliche Weg des aus
Siders stammenden Autodidakten fiithrte (nach einem abgebrochenen
Medizinstudium in Wien) tiber das Studium der Philosophie und Theolo-
gie zunichst nach Liverpool, wo er zum Priester geweiht wurde, und
schliefflich zur Berufung an das jesuitische Canisius College in Buffalo
(New York).”? Neben seiner dortigen Titigkeit widmete er sich vor allem
der Komposition sowie der Musikwissenschaft (besonders der Hymnolo-
gie). Der Schlusssatz seiner Sinfonie g-Moll op. 67 (Druck 1902 bei Breit-
kopf & Hirtel) beginnt bereits in gefestigtem G-Dur mit einem dreitakti-
gen, folkloristisch anmutenden Hauptmotiv; das iiber Harfenakkorden
skandierte Espressivo-Seitenthema (D-Dur, Buchstabe C+2) erinnert
ebenfalls an die folkloristisch angelegte Themengestaltung mancher etwa
skandinavischer oder franzdsischer Vorliuferwerke. Fiir die Schlussgruppe
wechselt Bonvin ins Dreiermetrum, doch unerwartet kippt der Satz nach
d-Moll, was eine direkt anschlieflende, halbschliissige Largo-Choralzeile
der Posaunen zu beklagen scheint (Buchstabe F). Folgerichtigerweise
verliuft die Durchfithrung tiber weite Strecken in Moll-Gefilden, bis er-
neut ein nun zweizeiliger Choralsatz der Posaunen — diesmal iber das
dreitaktige Hauptmotiv — der Steigerungsbewegung Einhalt gebietet, um
halbschliissig in die Reprise riickzuleiten (Buchstabe H). Doch auch hier
scheint durch die Schlussgruppe zunichst ein Ende in g-Moll zu drohen,
bevor ein wiederum dreitaktiger Verklirungsschluss das Werk doch in G-
Dur beendet.

Auch der in der K.-u.-k.-Monarchie in der heutigen Ukraine gebore-
ne Emil Paur wanderte Anfang der 1890er Jahre in die USA aus, wo er
zunichst die New Yorker Philharmoniker und danach die Pittsburgh
Symphony leiten sollte. Seine Sinfonie A-Dur ,In der Natur® (Druck:
Leuckhart 1909) erscheint als spiter Aufgriff der Tradition der charakte-
ristischen Sinfonie; das in Pittsburgh komponierte Stiick verweist mit
Scotch snap und Pentatonik in seiner Themenbildung deutlich auf die
durch Dvotik geprigte ,amerikanische® Sinfonik. Das Werk ist fast

72 Louis Carlen, Art. Bonvin, Louis, in: Historisches Lexikon der Schweiz (HLS), Ver-
sion vom 11.11.2002, online unter: https://hls-dhs-dss.ch/de/articles/021321/2002-
11-11/, abgerufen am 04.05.2023.
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durchwegs heiter-lyrisch konzipiert. Einzig die Durchfithrung des Finales
verirrt sich kurz in die Gefilde von c-Moll; es erklingt ein kurzer episodi-
scher Lamentochoral (Ziffer 12+8), bevor mit Reprise, hymnischer Coda
und einer Reminiszenz an den Werkbeginn das gute Ende erreicht ist.

Ebenfalls in den 1890er Jahren trat der gebiirtige Rheinlinder Fre-
derick (Friedrich August) Stock seine 37 Jahre wihrende Leitung des
Chicago Symphony Orchestra an. 1912 erschien bei Breitkopf & Hirtel
Stocks Sinfonie c-Moll op. 18. Im Gegensatz zu den eher etwas retrospek-
tiv anmutenden Gattungsbeitrigen Bonvins und Paurs orientiert sich
Stocks Stiick klar an den Orchesterwerken von Richard Strauss. Beson-
ders auffillig ist dies im fast ostentativ polyphonen Satz, in der intervalli-
schen Spreizung der Themengestaltung, in der Vorliebe fiir die vertikale
Kollision disparater motivischer Elemente sowie im Einsatz iiberaus un-
gewohnter Klangmischungen. Offenkundig soll dieses Werk eine moderne
Sinfonie sein; zugleich aber behilt sie die entscheidenden Orientierungs-
parameter der Sinfonik des endenden langen 19. Jahrhunderts bei: Formal
tiberrascht an diesem Werk fast nichts. Abniitzungserscheinungen der
verwendeten Mittel sind dabei kaum zu tibersehen. In besonderem Mafle
gilt dies fiir das hypertrophe, von Steigerung zu Steigerung sich entwi-
ckelnde Finale, in dem die Choralapotheose (Ziffer 39+4) gegen Ende
nur als eine von verschiedenen Stationen erscheint, die es einfach abzuar-
beiten gilt — und nach wenigen Takten auch schon wieder vergessen ist,
wenn die nichste Steigerung threm Hohepunkt entgegensteuert. So faszi-
nierend eine solch atemlose Musik sein kann, so sehr werden an ithr doch
auch die Probleme sichtbar, vor denen die zum Standard gewordene Cho-
ralapotheose zu Beginn der 1910er Jahre stand.

4.2 Neue Ansitze
4.2.1 Mabhlers einmalige Choralapotheose

Die scheinbare Parallelitit von Mahlers Finallosungen in der Ersten und
Fiinften bildete den Ausgangspunkt der vorliegenden Untersuchung. Be-
hilt man die Entwicklung des Phinomens im Hinterkopf, lisst sich nun
mit einem Blick auf Mahlers sinfonisches (Euvre sogleich erkennen, dass
von einer Wiederholung keine Rede sein kann — und dass Mahler vielmehr
die individuelle Einmaligkeit der Choralapotheose durch Querbeziige der
einzelnen Sinfonien zueinander selbst thematisiert.

Das Finale von Mahlers Erster Sinfonie beginnt, wie eingangs dieser
Studie angemerkt, in f-Moll und schlief}t in D-Dur. Bereits der Kopfsatz
hatte ein — dort freilich iiber weite Strecken betont harmloses — Vexier-
spiel mit der Grundtonart betrieben: Das liegende 4 des Sinfoniebeginns
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erwies sich erst im Lauf der Einleitung als Quintton, wihrend die D-Dur-
Exposition bereits nach acht Takten in die Dominanttonart A-Dur riickte,
aus der Mahler wiederum nach E-Dur modulierte (T.93), um erst am
Expositionsschluss zuriick nach A-Dur zu kommen. Der Sinn dieser
»continuous exposition® (Hepokoski/Darcy) diirfte nicht zuletzt darin
bestehen, A-Dur als ,Nebentonika‘ erscheinen zu lassen; auch der erste
Abschnitt der Durchfithrung (T. 163-256), der nach dem Vorbild des
Kopfsatzes der Pastorale die Themen eher neu beleuchtet denn verarbeitet,
kreist um A-Dur. Dann aber spitzt sich der Satz dramatisch zu und miin-
det in jene Steigerungs- und dann Durchbruchspassage (T. 304-365), die
in der Coda des Finales wiederkehren wird, hier dagegen als letzte Station
vor dem Reprisenbeginn fungiert. Erneut moduliert der Satz nach A-Dur
—um freilich nach nur wenigen Takten zuriick nach D-Dur zu riicken und
dieses als Grundtonart des Werks mit einer iibermiitigen Codetta nach-
driicklich festzulegen.

N
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Notenbeispiel 4.10: Gustav Mahler, 1. Sinfonie D-Dur, Finale,
T. 296-304, Trompeten

Das Spiel mit der Grundtonart ist im Finale — einem vollstindigen f-Moll-
Sonatensatz mit gegenweltlichem Seitensatz in Des-Dur (T. 175ff.), wel-
cher am Ende in F-Dur zuriickkehrt (T. 458ff.), dort aber die Kadenz
verpasst — zu bitterem Ernst geworden. Formal handelt es sich erneut um
eine Sonate des Typus 2 mit Durchfithrung des Hauptsatzes und Reprise
des Seitensatzes; erginzt ist diese Sonatenform allerdings durch einen
direkt nach der Exposition erklingenden Riickgriff auf die Kopfsatz-
Einleitung sowie durch die Erscheinung neuen thematischen Materials im
durchfithrenden Abschnitt des zweiten Formteils. Zunichst bildet sich
aus der Fanfare des Hauptsatzes ein emphatisches C-Dur-
Trompetenmotiv (vgl. Notenbeispiel 4.10) — von Mahler selbst als ,,sieg-
haftes Motiv bezeichnet” — in dem vor einiger Zeit ein Bezug zu Liszts
stonischem Symbol des Kreuzes“ gesehen wurde,”* das aber mit gleichem
Recht auf die Choralgestalt am Ende von Schumanns Rbeinischer verwei-
sen konnte (vgl. Notenbeispiel 2.11), wie auch auf zahlreiche andere
Themen, die mit der gregorianisch anmutenden aufwirtsfithrenden Ton-

73 Herbert Kilian (Hrsg.), Gustav Mabler in den Erinnerungen von Nathalie Bauer-

Lechner, Hamburg 1984, S. 174.
7+ Vgl. Constantin Floros, Gustav Mabler, Bd. 2: Mabler und die Symphonik des
19. Jabrbunderts in neuer Deutung, Wiesbaden 1977, S. 256-260.
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folge von grofler Sekunde und kleiner Terz beginnen (so etwa das Finale-
Codathema aus Mendelssohns ,,Schottischer®).

Verlauf Takt Tonart Formteil
»Aufschrei® 1-6 D/f Einlei-
Dreitonmotiv (Kopf 1. Thema), | 6-54 D/t tung
absteigende Triolenfiguren,
Beschleunigung
Hauptsatz 55-166 Expo-
1. Thema 55-66 f sition
Entwicklung 1. Thema 67-86 f
Fugato 1. Thema (mit Seufzer- 87-110 | f
motiv)

Steigerung u. Diminution 111-142 | f
1. Thema

Uberleitung (Anschwellen, 143-174 | {-D/Des
Stillstand)

Seitensatz 175-252

2. Thema + Weiterfithrung; 175-221 | Des/des/Des
Kadenz

Schlussgruppe 221-237 | Orgelpunkt des —

Riickleitung (Reminiszenz 238-252 Tritonus- Orgel-
Kopfsatz-Einleitung + punkt g-des
1. Thema, Triolen)

Hauptsatz 254-427 Durch-
1. Thema + ,Aufschrei® 254-295 | g—des—es-D/C fithrung
Durchbruchsthema (1. Thema); 296-316 | C Haupt-

Ausklg. satz/
1. Thema, Steigerung, Abstieg 317-355 | ¢-D/c Reprise
Schein-Riickleitung 355-369 | D/c Seiten-
Durchbruchsthema, Durch- 369-387 | C-D satz
bruch, Auskl.
Choral (/) 388-427 | D
Kopfsatzreminiszenz 428-457 | Orgelpunkte D/ C

Seitensatz 458-519
2. Thema ohne Kadenz; Zerfasern | 458-519 | F (D/F)

Riickleitung 520-532 | F (D/F)

1. Thema, Entwicklung 533-573 | {-D/f Coda

Kopfsatzreminiszenz: 574-630

Steigerungsgruppe (Dfg.) 574-622 | {-D/d

Fanfaren (Ende Dfg.) 622-630 | D/D

Durchbruchsthema, Ausklang 630-652 | D

Choral + Durchbruchsthema + | 653-678 | D

Ausklang
Choral (Apotheose) 679-695 | D
Jubelgestik 696-731 | D

Formiibersicht 4.1: Gustav Mahler, 1. Sinfonie D-Dur, Finale
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Bei seinem zweiten Auftritt (T. 369ff.) gelingt dem Trompetenmotiv der
tonartlich vollkommen unvermittelte Durchbruch nach D-Dur, dessen
Erreichen von einem Choralthema begriifit wird, das sich unschwer als
Ableitung aus dem verfremdeten Quartenkuckucksruf”> der Kopsatzein-
leitung erkennen lisst. Das Choralthema selbst (vgl. Notenbeispiel 4.11)
hat dabei Allerweltscharakter: Unschwer lassen sich in der Sinfonik un-
mittelbar um Mahler melodisch identische Bildungen auffinden;” das
anfingliche Quartfallmotiv ist ohne allen Mahler-Bezug auf jedem iPhone
als ,,Bell Tower“-Klingelton vorinstalliert.
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Notenbeispiel 4.11: Gustav Mahler, 1. Sinfonie D-Dur, Finale, T. 679-682
(Horner, Trompeten, Posaunen).

Auf diese erste Choralprisentation folgt eine Orgelpunktpassage zu-
nichst iiber d, anschlieffend dominantisch iiber ¢ zum F-Dur-Seitensatz
fithrend. Wie erwihnt, verpasst der Seitensatz die entscheidende Kadenz
in F-Dur. Stattdessen setzt eine Steigerungspassage iiber den Hauptsatz
ein, die nach dreiflig Takten in die Wiederaufnahme aus der Kopfsatz-
durchfithrung miindet und den dortigen Durchbruch nach D-Dur wie-
derholt; anstelle des Kopfsatzhauptthemas folgt hier aber das ,sieghafte
Motiv“ (T. 630ff.). Zum Durchbruch kommt es also zweimal in diesem
Satz: zunichst aus thematisch eigenen Kriften, aber durch gewaltsame
Riickung, dann nach einer gewdhnlichen Modulationsbewegung, aber
durch den Aufruf einer ganzen Passage aus dem Kopfsatz. Das Schicksal
der f-Moll-Sonate ist damit besiegelt, D-Dur ist zuriickgewonnen, die

75 Dass Kuckucke durchaus in der Lage seien, Chorile zu singen, machte Mahler ein

Jahrzehnt spiter im Wunderhorn-Lied Lob des hoben Verstandes klar: Der Esel gibt
dem Kuckuck gegeniiber der Nachtigall den Vorzug, weil dieser ,,gut Choral® singe
und iiberdies ,,den Takt fein inne“ halte. Die Zitation ausgerechnet dieses Liedes im
Finale der Fiinften, die ihrerseits konzeptuelle Riickbeziige zur Ersten herstellt, lidt
zu mancherlei reizvollen Spekulationen iber die Identitit dieses Kuckucks ein.

So etwa bei Carl Goldmark — im Marschthema des Kopfsatzes aus dessen Sinfonie
Es-Dur op. 26 ,Lindliche Hochzeit“ — oder aber auch in Hans Rotts Orchestersui-
te E-Dur (vgl. hierzu Jérg Rothkamm, ,Der Held meiner Ersten Symphonie“ Die
Beziehung der Orchestersuite E-Dur von Hans Rott zur Hamburger Fassung von
Gustav Mahlers 1. Symphonie, in: Osterreichische Musikzeitschrift 61/3 [2006], S. 17—
29, hier S. 27).
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Apotheose des ,herrliche[n] Siegeschoral[s]“ aus der Durchfithrung
bringt den Satz zu seinem triumphalen Schluss. Und dennoch bleibt ein
Zweifel iibrig, ob der sich selbst tiberlassene f-Moll-Satz einfach so iiber-
gangen werden kann. Die satzkontextuelle Uneigentlichkeit beider
Durchbriiche mahnten jedenfalls zu einer gewissen Vorsicht; fiir Mahler
selbst ereignete sich hier bekanntlich der Tod des ,Helden“ und dessen
postumer Sieg.” In der expliziten Thematisierung und Problematisierung
des Verhiltnisses von Finale und Zyklus, Satztonika und Werktonika er-
weist sich Mahlers Erste jedenfalls als auflerordentlich aufregender Neu-
beitrag zum Choralfinale. Sinnbild dieser Neuheit ist der gewaltsame
Durchbruch in der Durchfithrung, den Mahler so mit Recht als eigentli-
chen konzeptuellen Hohepunkt des Werks beschrieben hat: ,Wenn etwas
grof$ ist an der ganzen Symphonie, so ist es diese Stelle, die — ich kann es
wohl sagen — ihresgleichen sucht.“”8

Gleich wie man anhand des Finales der Ersten iiber das Schicksal des
dortigen ,Helden“ denken mag: Es gibt auch jenseits von Mahlers Selbst-
auslegung gute Griinde zu glauben, dass genau dieser Held im Kopfsatz
der folgenden Zweiten ,,zu Grabe“” getragen wird. Denn in dem zunichst
bekanntlich als eigenstindige Sinfonische Dichtung (, Todtenfeier”) kon-
zipierte Satz finden sich mehrere Reminiszenzen an die Geschehnisse der
Ersten. Neben der Wiederaufnahme der unheilvollen Triolenmotivik fille
besonders der Einsatz des nur leicht abgewandelten ,sieghaften Motivs®
ins Auge, das hier wie dort den Satz von Moll nach Dur fihrt (zuerst in
der Exposition T. 74{f., vgl. Notenbeispiel 4.12) und wie dort innerhalb
der Durchfithrung fiir einen kurzen Moment, in Kombination mit einem
Choral, die Sinfonie-Schlusstonart (hier: Es-Dur) erreicht (T. 270-286).
Der fragliche Choral erweist sich hier jedoch als Problem: Das in es-Moll
einsetzende, zweizeilige Gebilde (T.270-277) hebt auf dem Beginn der
Dies-irae-Sequenz an, und ebendieses Zitat wandelt das erreichte Es-Dur
zum Schluss der Passage wieder in es-Moll um. Auf einen katastrophisch
einfahrenden Trugschluss folgt (nach einem auf verstdrende Weise an die
Katastrophenpassage im Adagio von Bruckners Neunter, an welcher dieser
zeitgleich laborierte, erinnernden Halbschluss) die mit grofiter Vehemenz
in c-Moll beginnende Reprise (T.329ff.). Es ist, als wohne man den Ge-
schehnissen aus dem Finale der Ersten gleichsam aus der neutralen Au-
Renperspektive bei, nachdem sie dort aus Sicht des sinfonischen Helden
nach dessen Tod im ,herrlichen Siegeschoral“ geendet hatten. Genau die-

77 Bauer-Lechner 1984, S. 175.

78 Ebenda, S. 27.

79 So Mahler in einem Brief an Max Marschalk von 26. Mirz 1896 (zit. n. Herta Blau-
kopf (Hrsg.), Gustav Mahler Briefe, Neuansgabe erweitert und revidiert von Herta
Blaukopf (Bibliothek der Internationalen Gustav Mabler Gesellschaft), Wien u.a.
1982, S. 150).
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sen Effekt scheint Mahler jedenfalls intendiert zu haben, wenn er be-
schreibt, wie er in diesem Satz das Leben des Helden der Ersten ,,von einer
Hoheren Warte aus [...] in einem reinen Spiegel auffange.“®

[Trompeten] [Holzblédser, Horner]
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Notenbeispiel 4.12: Gustav Mahler, Sinfonie Nr. 2 c-Moll, Kopfsatz, T. 74-78,
Trompetenmotiv

Nun handelte es sich hierbei um einen Kopfsatz; wie, ob und in welcher
Tonart dessen Konflikte im weiteren Werkverlauf gelést werden, steht zu
diesem Zeitpunkt noch offen. Zunichst scheint das Finale denn den Ent-
wurf der Ersten direkt wiederholen zu wollen. Wie dort steht der Satz in {-
Moll; wie dort steht am Anfang ein schockartiger Aufschrei — hier aus
dem dritten Satz iibernommen; wie dort folgt schliefllich auf einen ausge-
dehnten, aus durchaus disparaten Elementen zusammengesetzten Haupt-
satz ein knapper, ginzlich anders gearteter Seitensatz; wie dort finden sich
im weiteren Verlauf breite Reminiszenzen an den Kopfsatz; wie dort liegt
eine zweiteilige Sonatenform vor, in welcher der Hauptsatzdurchfithrung
direkt die Seitensatzreprise folgt; wie dort schliefllich wird das Finale
nicht in derselben Tonart enden, in der es begonnen hatte. Zugleich ist
beim fliichtigsten Blick in die Partitur der (alles) entscheidende Unter-
schied — der Einsatz der menschlichen Stimme — uniibersehbar, und es ist
gerade das Nichthinreichen derjenigen Elemente, die dem Finale der Ers-
ten am meisten dhneln, das den Einsatz des Chores unumginglich macht.
Der aus dem dritten Satz — dem nicht als solches benannten Scherzo
— tibernommene ,, Todesschrei“$! am Beginn des Finales leitet wie dort in
eine visionire C-Dur-Passage tiber, in der Fl6ten und Klarinetten erstmals
eine fiir den weiteren Verlauf entscheidende Aufstiegsfigur intonieren
(T. 281f.), die in der Folge von den Hornern zum Thema ausgebaut wird;
gleich darauf wird die Vision durch unvermittelt hineinklingende verkiirz-
te D-Dur-Nonenakkorde als Trugbild gebrandmarkt und endet ,sich ver-
lierend“.®? Haupt- wie Seitensatz der anschliefenden {-Moll-Sonatenexpo-
sition sind bithematisch; zunichst erscheint ein Komplex aus kurzen
vorthematischen Motiven — Fanfaren, Triolen sowie eine irritierende, dia-
toniksprengende Sequenz von Akkorden im Terzabstand.® An zweiter
Stelle des Hauptsatzes steht ein emphatisch fertiges Thema: Der aus dem

89 Blaukopf 1982, S. 150.

81 Bauer-Lechner 1984, S. 40.

82 Auffithrungsangabe Streicher / grofle Trommel T. 41f.

8 Notiert teils als verminderte Quarte: As—E; Des—A; F-D; B-Ges.
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Kopfsatz bekannte, vom Dies irae ausgehende Choral, nun zur Vierzeilig-
keit ausgebaut und in einem f-Moll-Ganzschluss endend. Dem schliefit
sich eine Neuaufnahme der ersten Motivgruppe an, bevor der Hauptsatz
eher verklingt denn tiberleitet: Der nun anhebende Seitensatz, eine nicht
in sich geschlossene rezitativische b-Moll-Passage, erscheint wie ein voll-
stindiger Szenenwechsel, der ebenfalls verklingt, statt ins Folgende tiber-
zuleiten. Und als bliebe dem Satz nichts Anderes iibrig, ist es — wie in
Strauss’ f-Moll-Sinfonie — erneut der Choral, der sich anschickt, die Expo-
sition zu beenden. In buchstiblich letzter Sekunde aber schwenkt er um:
Mit reinster Brutalitit sind wird die Schlusszeile um eine unvermittelte
Modulation nach C-Dur erginzt (vgl. Notenbeispiel 4.13). Die Schluss-
gruppe — erneut aus dem Motivfeld der ersten Themengruppe abgeleitet —
vermag diese Tonart allerdings nicht zu halten und schliefit in unheilvol-
lem c-Moll, bevor ein markantes Schlagwerk-Crescendo die Exposition
endgiiltig beschlieflt. So ergibt sich aus diesen merkwiirdigen Geschehnis-
sen eine an der Oberfliche tiberaus regulire, von f-Moll nach c-Moll ver-
laufende Sonatenexposition, der ihr Scheitern-Miissen dennoch um ein
Vielfaches mehr eingeschrieben erscheint als im Falle der f-Moll-
Exposition aus dem entsprechenden Satz der Ersten.
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Notenbeispiel 4.13: Gustav Mahler, 2. Sinfonie c-Moll, Finale, T. 142-162
(ohne Bassstimme)

Die Durchfithrung wiirfelt die Elemente von Einleitung und Hauptsatz
dann unter Aufbietung besonders der Mittel der Kontrapunktik und der
Thementransformation auf vielfiltige Weise durcheinander; ab T. 220
ergibt sich aus dem Choral ein entschiedener Marsch, dem sich von T. 237
an das aus dem Kopfsatz und aus dem Finale der Ersten bekannte hymni-
sche Durchbruchsmotiv anschliefft. Wie im Kopfsatz kommt es in einer
verkiirzten Reminiszenz an die dortigen Ereignisse zur Vermengung bei-
der Themen: Das ab T. 189 zunichst in b-Moll anhebende Choralthema
bleibt in seiner dritten Zeile stehen, wihrend das hymnische Motiv gleich-
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sam die vierte Choralzeile ersetzt, nach B-Dur fiithrt — nur um genau wie
im Kopfsatz vom Dies-irae-Motiv nach b-Moll zuriickbeordert zu werden
und wie dort in einer katastrophischen Halbschlusspassage aufzugehen,
die in die Reprise des Seitensatzes tiberleitet.

Verlauf Takt Tonart Formteil

,Todesschrei (aus III) 1-25 [c oder f] (b-Moll | Einlei-

tiber c-Orgelpunkt) | tung

Klangfeld, aufsteigendes Motiv 2641 C

Akkordclash und Verklingen 34-42 [C] (ohne Terz)

Hauptsatz 43-96 Expo-
1. Themenkomplex 43-61 f-D/f sition
2. Thema (Choral aus I) 62-78 f
Uberleitung (Fragmente Themen 78-96 f

1&2)

Seitensatz 97-193
3. Themenkomplex (rezitativisch) 97-141 | b-..-b
2. Thema (Choral) 142-162 | b—>D/c
Schlussgruppe (wie Uberleitung), 162-193 | C—c

Schlagzeugcrescendo
Hauptsatz 194-324 Durch-
»Todesschrei“ + 1. Th.komplex 194-205 | f fithrung
Oktavstiirze, 2. Thema 206-219 | {-B-g-D/F / Repri-
2. Thema als Marsch 220-236 | F se
+ hymnisches Motiv (aus I) 237-266 | Des-Es-F
Riickleitung (1. Choralzeile mit 267-288 | d-D/d-D/cis-D/b
Quarte)

Choralkombination (= Reminis- 289-324 | b-B-b-D/b
zenz I): 2. Thema + hymnisches
Motiv)

Katastrophenpassage, Verklingen 310-324 | DD/es
(»Todesschrei“ 2. Thema, Triolen)

Seitensatz 325-401
3. Thema (rezitativisch), Steigerung | 325-401 | es-f-[cv7]

»Todesschrei® 402-417 | [cis oder fis] (h- Coda/

Moll iiber cis- Einlei-
Orgelpunkt) tung

Klangfeld, aufsteigendes Motiv 418-446 | Des Kantate

Hornfanfaren (fern), Vogelstimmen | 447-471 | Des

»Auferstehen“-Chor (aus Choralzl. | 472-764 | Ges-Des-As-Es Kantate

3—4); Alt- u. Sopransolo
(3. Thema); Schlusschor

Formiibersicht 4.2: Gustav Mahler, 2. Sinfonie c-Moll, Finale

Spitestens nach diesen Ereignissen ist es offensichtlich, dass die in der
Exposition freilich nur unzureichend suggerierte Choralapotheose dies-
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mal ausbleiben wird; der Seitensatz schafft immerhin noch den Weg von
es-Moll nach f-Moll, geht nach gewaltiger Steigerung aber wieder nur in
den , Todesschrei“ der Einleitung iiber, der sich hier wie dort eine Dur-
Vision anschliefit.

Die folgende Passage von aus der Ferne hiniiberklingenden Fanfaren
und Vogelrufen fungiert so als Endpunkt der Sonatencoda gleichermafien
wie als Einleitung zum ,eigentlichen® Kantatenfinale, das sich von Ges-
Dur aus langsam durch den Quintenzirkel zu Es-Dur hochschraubt und
in dem mehreren Fragmenten aus dem bisherigen Werkverlauf ein verbaler
,Sinn‘ zugeordnet wird. Zunichst erklingen die letzten beiden Zeilen des
Chorals als Beginn eines neuen, erneut vierzeiligen Hymnus (,Aufer-
steh’n, ja aufersteh’n®, T. 472-493 sowie analog mit teils leicht variierter
Melodik und anderer Textierung T.512ff., T. 617ff. und T. 712ff.). Der
vormalige Seitensatz kehrt als ins Ariose gehendes Alt- und Sopranrezita-
tiv zuriick (,O glaube, mein Herz“, T. 560ff.; im Sonatensatz verpasstes
Erreichen von Dur [hier Des-Dur ] in T. 602), und auch das verheiflungs-
voll aufsteigende Motiv aus der Einleitung wird mit einem Text versehen
(-Mit Fligeln, die ich mir errungen®, zunichst Solosopran T. 655f.),
nachdem es gemeinsam mit den Fanfarenmotiven in den vorangegangenen
instrumentalen Zwischenspielen bereits erklungen war. Somit scheint
insgesamt auch der ,Sinn“ des Chorals, der ja aufgrund des Dies-irae-
Zitats von Anfang an nur als halbfiktiv zu verstehen war, ultimativ als eine
keiner weiteren Deutung bediirftige Auferstehungshymne festgelegt.
Zuriickbezogen auf das Finale der Ersten, die ja nach Mahlers Selbstdeu-
tung ebenfalls im heilsgewissen Jenseits ausklang, scheint bereits diese
Zweite in Gefahr zu laufen, das dort Gesagte lediglich nochmals zu sagen
und nun explizit auszuformulieren.

Damit ist aber, in mehr als einem Sinn, nur die Hilfte getroffen.
Denn der Auferstehungschoral ibernimmt aus dem Sonatenchoral nur die
beiden letzten Zeilen und vervollstindigt sie mit zwei neuen; kombinierte
man die beiden Chorile, entstiinde ein auf kiirzestem Wege von der To-
tenmesse zur Auferstehung fithrendes Gebilde, dessen Verstindnis ohne
Textierung aber vermutlich primir durch die Dies-irae-Assoziation ge-
prigt wiirde. Aber der Choral aus dem Sonatensatz ist eben nicht nur ein
Dies irae: Es sei daran erinnert, dass bereits er in der Exposition den Gang
nach (C-)Dur vorgezeigt hatte, nicht aber ohne ein Stiick satztechnischer
Brutalitit, die durchaus an den ,Durchbruch® aus dem Finale der Ersten
denken lisst. Letztlich aber — daran lisst der Verlauf des Sonatensatzes
kaum Zweifel — ist auch er es, an dem die Riickkehr zur Werktonika schei-
tert: Selbst in der Kombination mit dem Durchbruchsmotiv, das ebenso
gut als aus dem Kopfsatz wie aus der Ersten stammend lesbar ist, scheitert
er nicht einfach nur, sondern 16st dieses Scheitern durch den markanten
Wechsel von Dur nach Moll selbst aus. Die seit Rubinstein mit der Er-
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scheinung eines Chorals als zweiter Themenbereich des Seitensatzes ver-
kniipfte Erwartung, in thm bereits die spitere Losung des suggerierten
Problems ,Moll“ zu erblicken, erfiillt er gerade nicht. Was Mahler bis zum
Ende des Instrumentalsatzes auskomponierte, ist also gerade das Gegen-
teil dessen, was in der Ersten noch funktioniert hatte: eine auf erschiit-
ternde Weise gescheiterte Choralapotheose.

Hier endlich enthiillt sich der eigentliche Sinn der spiteren Textie-
rung des Choralschlusses und deren Erginzung durch neue Zeilen als
nichts Geringeres als die Umkehrung desjenigen Potenzials, das fiktiven
Chorilen in den 1890er Jahren allenthalben zugesprochen wurde — die
,Erlésung® einer problematischen musikalischen Verlaufsanlage durch das
mit ithm verkniipfte Assoziationsfeld aus den Ideen von Reinbheit, Uber-
zeitlichkeit, Erhabenheit und Simplizitit; eine Erlésung, die nicht einfach
ohne Worte auskommt, sondern gerade durch ihre Wortlosigkeit erst die
Moglichkeit erhilt, dieses vollstindige Ideenkonvolut auf einmal aufzuru-
fen. In Mahlers Zweiter ist vielmehr der gleichsam im Schafspelz erschei-
nende Choral dasjenige musikalische Problem, das erst durch Ausschei-
dung der zwei ,problematischsten Zeilen und durch die unmissverstind-
liche Textierung des Rests gelost werden kann; der Choral erhilt sein
erlosendes Potenzial zuriick, gerade indem er textiert wird. Dass die in der
Ersten unter héchstem Aufwand noch gegliickte Riickkehr zur Grundton-
art dabei nicht mehr gelingt, erscheint letztlich als Kollateralschaden des-
sen, dass eben alles in der Ersten noch Gelungene hier misslingt.

Die Dritte Sinfonie ist bekanntlich dasjenige Werk, in dessen Zusam-
menhang Mahler zum ersten Mal vom Aufbau einer ,Welt“ sprach; es
steht innerhalb von Mahlers (Euvre hinsichtlich seiner Spieldauer, seiner
Kombination verschiedenartigster Ausdruckssphiren und nicht zuletzt
auch hinsichtlich seiner grofiformalen Anlage — eine Chorsinfonie mit
instrumentalem Finale! — recht alleine da. Das Choralhafte fehlt selbstre-
dend nicht in der hier vorgestellten Welt; seine Bedeutung ist aber, gerade
im direkten Vergleich mit Mahlers ersten beiden Sinfonien, deutlich redu-
ziert. Ankniipfungen an die vorangegangen Gattungsgeschwister bestehen
freilich zur Geniige, gerade im Kopfsatz des Werks, der nicht nur mit
einem Choral, sondern auch mit einer versteckten Anspielung auf die
Erste versehen ist: Inmitten der Durchfithrung des nur noch mit einiger
Miihe als Sonatenform lesbaren Kopfsatzes®* erklingt zunichst der Choral

8% Die Deutung von Constantin Floros (Gustav Mabler, Bd. 3: Die Symphonien, Wies-

baden 1985, S. 86), der den eigentlichen Sonatensatz erst bei T. 273 beginnen lisst,
erscheint, nicht zuletzt aufgrund der Tonartendisposition des in F-Dur endenden
Satzes, durchaus einleuchtend; ihr zu folgen, bedeutet allerdings auch, die zahlrei-
chen klar exponierend in Haupt- und Seitensatzcharakteren angelegten vorange-
gangenen Passagen allesamt als Einleitung zu bezeichnen, die so auch fiir den wei-
teren Satzverlauf eine durchaus héhere Bedeutung einnihme als die tatsichliche
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ohne das ihn seit seiner Exposition stets begleitende Gegenthema und
geht dann iiber in das aus der Ersten bekannte Quartenmotiv, das seiner-
seits die Begleitung zu einer ,weich und ausdrucksvoll“ vorzutragenden
Variante des Marschthemas in Ges-Dur bildet (T. 482ff.). Im Gegensatz
zu anderen Elementen des Kopfsatzes kehrt allerdings dieser Choral im
Finale nicht wieder. Das aus der Anfangsfanfare des Kopfsatzes abgeleite-
te,% ruhig dahinflieflende, erneut gut in Zeilen gliederbare Hauptthema
des Finales scheint der Choralsphire aber mindestens verwandt. Behilt
man die unverkennbare Ahnlichkeit jenes Kopfsatzthemas mit dem Fina-
le-Hauptthema aus Brahms’ Erster im Hinterkopf, ergibt sich die durch-
aus reizvolle Beobachtung, dass hier ein Choral aus dem wird, was dort
emphatisch keiner war. In jedem Fall ist die Brahms’sche Schlussapotheo-
se hier in ebenso weite Ferne geriickt wie Mahlers eigener ,herrlicher
Siegeschoral®, der hier vielmehr von einem Hymnus der ,ewigen“ (also
gottlichen) ,,Liebe“® ohne jede Triumphgestik ersetzt wird. In der gleich-
zeitig mit der Dritten komponierten Vierten schliefilich schweigt der To-
pos innerhalb von Mahlers sinfonischem Schaffen zum ersten Mal.

Die Ahnlichkeiten zwischen dem Finale der Ersten und dem zweiten
Satz der Fiinften wurden bereits eingangs erwihnt: Beide beginnen in
einer anderen Tonart als der Kopfsatz des Werks, beide iibernehmen Ele-
mente dieses Kopfsatzes direkt, in beiden kommt es zu einem emphati-
schen Durchbruch nach D-Dur, der von einem grandios auftretenden
Choral bestitigt wird, der am Werkende — in der Ersten am Ende dessel-
ben Satzes, in der Fiinften am Ende des Finales — wiederkehrt. Das Prinzip
der Satzverschrinkung ist zwar auch in den sonstigen Sinfonien Mahlers
zu beobachten — etwa auch in der direkten Ubernahme eines Kopfsatz-
Durchfiithrungsabschnittes im Finale der Zweiten. In der Fiinften gewinnt
diese Verschrinkung jedoch die formbildende Funktion eines Abteilungs-
kennzeichens: Die dritte Abteilung des Stiickes verschrinkt langsamen
Satz und Allegro genauso wie die erste, wihrend das zentrale Scherzo eine
eigene, ohne Verschrinkung mit den ,Eckabteilungen® auskommende
Sektion ausbildet. Dabei erscheint die Verschrinkung der ersten Abtei-
lung besonders bedeutsam, da sich nicht nur — wie spiter im Finale — der
gesamte Seitensatzbereich aus dem vorherigen Satz ableitet, sondern auch
direkte Zitate aus jenem Satz immer wieder in den Verlauf eingreifen.

Exposition. Ebenfalls vorstellbar wire es, die ersten knapp 200 Takte als eigentliche
Exposition und die nach F-Dur strebende Passage ab T. 239 als tonartlich stabile
Straffung des zuvor Exponierten zu verstehen, durchaus in Analogie etwa zum
Allegro marziale aus dem Finale der Zweiten.

Vgl. Bernd Sponheuer, Logik des Zerfalls. Untersuchungen zum Finalproblem in den
Symphonien Gustav Mahlers, Tutzing 1978, S. 1651.

So bekanntlich Mahlers Verstindnis des spiter gestrichenen Satztitels ,Was mir die
Liebe erzihlt“; eine Parallele fiir diesen Liebesbegriff lisst sich iibrigens in der ein-
gangs erwihnten fiktiven Symphonie domestigue von Romain Rolland finden.
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Verlauf Takt Tonart Formteil
Hauptsatz 1-73 Exposi-
1. Motivbereich 1-30 v7:DD/a tion
2. Motivbereich 31-64 a
aufsteigendes Blisermotiv 43ff. a
Auflssungsfeld (= Uberleitung) 65-73 D/t
Seitensatz 74-145
3. Motivbereich (aus I.) 78-108 f
4. Motivbereich (aus I.) 109-140 f-As-(D/f)
Abbruch / Riickleitung 141-145 v7 (DD/a)
Hauptsatz (1. + 2. Motivbereich) 146-174 a-g Durch-
aufsteigendes Blisermotiv 1571f. [C] fithrung
Auflssungsfeld (= Uberleitung) 175-188 D/es
Seitensatz (3. + 4. Motivbereich) 189-237 es-Ges
aufsteigendes Blisermotiv 233ff. es
Haupt- + Seitensatzmotive + 238-265 es-DD/H
Blisermot.
Zitatpassage | 266-287 H-E-D
Neues Thema aus Blisermotiv 288-315 As-D/A
Durchbruch mit Blisermotiv 315-322 A
Abbruch / Riickleitung 322-325 v7: DD/a
Hauptsatz 326-355 Reprise
1. Motivbereich 326-355 a-D/e
Seitensatz (mit HS-Elementen) 355-435
2.,3. und 4. Motivbereiche 355-391 e-G-D/e
4. Motivbereich (Zitatcharakter I) 392-428 e-As-f-D/es
Kadenz, schlussgruppenartig 429-436 es
Weiterfithrung, Blisermotiv 436-463 es Coda
Blisermotiv (Durchbruch) 464-499 D/D
Choral (,H8hepunkt®) 500-520 D
Abbruch / Riickleitung 520-525 v7: DD/d
1. Motivbereich, Auflésungsfeld 526-556 d-v7
1. Motivbereich 557-567 a

Formiibersicht 4.3: Gustav Mahler, 5. Sinfonie, 2. Satz

Und so sehr die Satzverschrinkung zunichst als grundlegendes Wirkungs-
prinzip erscheint, so stark wird deren Dominanz doch durch den stetigen
Bedeutungsgewinn eines aufsteigenden Blisermotivs in Frage gestellt, das
zunichst fast versteckt im zweiten Abschnitt des Hauptsatzbereichs er-
scheint (T. 43ff.). Dieses Motiv ist es, das — nach einem ersten Anlauf in
der Durchfithrung — in der Coda des Satzes den Durchbruch nach D-Dur
vornimmt und dominantisch den Einsatz eines riesenhaften zweizeiligen
Chorals vorbeireitet, der — als ,intersektionales® Moment zyklischer Ver-
klammerung — am Ende des Finales erneut erklingen wird. Dieser Vorgang
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wurde von Bernd Sponheuer treffend als ,Peripetieanlage® bezeichnet,"
und sie hat den eigenwilligen Effekt, dass in diesem zunichst durch Retro-
spektion geprigten Satz der Blick vorwirts im Sinfonieverlauf zum eigent-
lich bestimmenden Element wird. Das Funktionsgeheimnis dieser Peripe-
tieanlage besteht dabei zu einem nicht geringen Teil gerade im Kontrast
zum restlichen Satzgeschehen. Denn weit entfernt vom Gegenweltcharak-
ter des Des-Dur-Seitensatzes im Finale der Ersten erscheint hier bereits
der erste Auftritt des Seitensatzes mehr wie ein Vollzug der schicksalhaft
einbrechenden, aufgewiihlten und fern von thematischer Geschlossenheit
stehenden Hauptsatzmotivik.

Der Seitensatz beginnt in f-Moll; eine eminente Tonart in Mahlers
bisherigem Sonatendenken, wie auch an den Finalsitzen der Ersten und
Zweiten ersichtlich, in denen sie untrennbar mit den Ideen einer dem
erzielten Schluss entgegengesetzten Realitit verkniipft war. Und auch der
Seitensatz vermag es letztlich nicht, eine wirklich geschlossene themati-
sche Gestalt herauszubilden; ein erster moglicher Themenschluss bei
T. 108 wird sofort von Weiterfilhrungen und Neuaufnahmen iiberlagert,
und ganz am Ende der Exposition, gerade in dem Moment, wo die ka-
denzversprechende Dominante mit Quartsextvorhalt erreicht ist (T. 140),
zwingt sich die Motivik des Satzbeginns iiber demselben verminderten
Septakkord dazwischen, der bereits das Fundament fiir den gesamten
ersten Abschnitt des Hauptsatzes gebildet hatte. An den Schluss dieser
Stelle hatte Mahler urspriinglich ein Wiederholungszeichen angebracht;®®
dessen Tilgung diirfte nicht zuletzt zur Betonung des unfertigen Charak-
ters dieser Exposition gedient haben. Und trotz aller Unfertigkeit scheint
fiir das Exponierte kaum Entwicklungspotenzial zu bestehen, das iiber die
Bestitigung des vom Trauermarsch Beklagten hinausginge. Gerade hier
setzt die Peripetieanlage an: Indem sie ein in der Exposition zunichst fast
verstecktes und tonartlich fest in a-Moll verankertes Blisermotiv aufgreift
(statt etwa den aus den Trio-Abschnitten des ersten Satzes abgeleiteten
Maggiore-Teilen des Seitensatzes) zum Ausgangspunkt nimmt, wirkt der
tiber mehrere Stufen erreichte D-Dur-Durchbruch zum mit ,Hohepunkt*
tiberschriebenen Choraleinsatz (vgl. Notenbeispiel 4.14) in der Coda
zugleich neuartig, frisch, visionsartig, aber dennoch folgerichtig.

8 Vgl. Sponheuer 1978, S. 220.

88 Vgl. die 1904 bei Peters erschienene Taschenpartitur, S. 65; in spiteren Drucken
derselben Ausgabe steht an der entsprechenden Stelle nur noch ein Doppelstrich.
Die Variante des Satzes mit Expositionswiederholung ist online abrufbar unter:
https://imslp.org/wiki/Specia:IMSLPImageHandler/13081%2Fpumu (abgerufen am
7. April 2023).
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Notenbeispiel 4.14: Gustav Mahler, Sinfonie Nr. 5 D-Dur, 2. Satz,
Choraleinsatz T. 500-520

Das Finale der Fiinfien teilt freilich, sieht man vom Choralschluss ab, nur
wenig mit demjenigen der Ersten. Denn die Zieltonart D-Dur steht von
Anfang an fest und erscheint in diesem beinahe ganz ohne Molltonarten
auskommenden Satz ginzlich ungefihrdet. Prinzipiell handelt es sich zwar
auch hier um einen Sonatensatz des zweiten Typus — in diesem Fall: ein
Sonatenrondo — mit einem D-Dur-Hauptsatz (aus Choralmotiven) und
einem H-Dur-Seitensatz (aus Adagietto-Motiven), doch die fiir das Sona-
tendenken konstitutive tonartliche Spannung erscheint beinahe neben-
sichlich. Die Wiederaufnahme des Seitensatzes und dessen Kadenz in der
Grundtonart geschieht hier auf fast lapidare Weise (T. 372-422); die an-
schlieflenden mehr als vierhundert Takte als ,Coda“ zu bezeichnen, zielte
am real Erklingenden weit vorbei. Denn Mahlers Rondo-Finale will eben
zuallererst ein Rondo-Finale sein und nicht etwa ein Sonatenfinale, an
dessen Parameter es sich zwar grundsitzlich hilt, sie aber zugleich als
Nebensache behandelt. Wesentlich deutlicher wahrnehmbar ist dagegen
eine Dreiteiligkeit des Verlaufs bis vor dem finalen Choraleinsatz, in der
sich Ritornell, fugierte Uberleitungen und jeweils thematisch identische
Couplets (aus der Sonatensicht: der Seitensatz) miteinander abwechseln
und dabei illustrativ durch verschiedene Dur-Tonarten gefiihrt werden.
Dass der Satz dies ohne den Eindruck jeglicher Arbitraritit zu leisten
vermag, liegt gerade in der Uniformitit seines thematischen Materials
begriindet: Die melodische Substanz des Chorals wird auf so vielfiltige
Weise immer wieder neu beleuchtet (und — besonders im ersten Fugato
der ,Durchfithrung — mit Bauteilen des Adagiettos und des zunichst in
der Einleitung erschienenen Liedzitats aus dem Lob des hoben Verstandes
kombiniert), dass sein finaler Auftritt im vollen Choralgewand so folge-
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richtig erscheint wie das Losungswort eines Kreuzwortritsels, dessen
Einzelbuchstaben in der abschliefenden Stretta nochmals tibermiitig
durcheinandergewirbelt werden.

Verlauf Takt Tonart Formteil
Choralmotive, Liedzitat 1-23 D Einleitung
Ritornellkomplex 24-190 Rondodurchgang 1/
1. Thema (Choralmotive) 24-55 D Exposition
Fugato (Choralmotive, Liedzi- | 56-135 | D T. 24-252
tat)
2. Thema (Choralmotive) 135-166 | D
Fugato (Choralmotive, Lied- 167-189 | B-D-D/H
zitat)
Couplet / Seitensatz 190-252
2. Thema (Adagietto) 190-233 | H
Schlussgruppe / Uberleitung 233-252 | H-[Ges-Ces]
Fugato (2. Thema, Choralmot., | 253-371 G-B-D-A-E-C-| Rondodurchgang 2/
Liedzitat) H-Des-D Durchfiihrung
Couplet / Seitensatz 372-422 und Reprise
2. Thema (Adagietto) 372-415 | D T. 253-496
Schlussgruppe / Uberleitung 415-421 | D
Fugato (2. Thema, Choralmotive) | 423-496 | B-D-C-D
Ritornellkomplex 497-622 Rondodurchgang 3 /
1. Thema (rhyth. variiert, 497-525 | D Coda, Abschnitt 1
Choralmot.)
Fugato (Choralmotive, Liedzi- | 526-580 | B-C-F-D/C
tat)
1. Thema (durchfithrungshaft) | 581-622 | As-A
Couplet / Seitenthema 623-710
2. Thema (Adagietto) 623-686 | G-Es
Uberleitung 687-710 | F-D/F
Verbreiterung Fugato 711-730 | D Coda/
Choral 730-748 D Coda, Abschnitt 2
Stretta (aus Choral) 749-791 | D

Formiibersicht 4.4: Gustav Mahler, 5. Sinfonie, Rondo-Finale

Das Fundament des Satzes ist damit offenkundig weit entfernt von den
fiir die sinfonische Welt der Ersten und Zweiten (sowie fiir die erste Abtei-
lung der Fiinften) grundlegenden Elemente der Uberwiltigung, der Topoi
von Kampf, von Schicksal und dem Triumph dariiber. Schon allein daran ist
erkennbar, dass von einer Choralapotheose hier — trotz vorgingiger Steige-
rung, trotz Bliser-Fortissimo, ja trotz der von Mahler mitgeprigten Gat-
tungsgeschichte — keine Rede sein kann. Vielmehr erinnert das Finale aus
Mabhlers Fiinfter an jene andere grundlegende Gestaltungsidee, die, von der
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Beethoven’schen Sechsten abgeleitet, in Niels Gades E-Dur-Sinfonie ein ers-
tes Mal im Sinfoniefinale erschien: Die Anwendung des Chorals in seinem
ureigenen Umfeld, der weitgehend unbeschwerten, gleichsam {iberhistori-
schen Idylle und dem aus ebenjener Vorstellungswelt abgeleiteten Kehraus.
Das Erreichen dieses Kehrauszustandes mit seiner gerade im Ver-
gleich zu fritheren Erscheinungen des Typus fast ostentativ vollstindigen
Integration des Choralthemas in die Kehrausthematik ist aber — im Ge-
gensatz zum apotheotischen Schluss der Ersten — kein Resultat eines
Durchbruchs und noch weniger einer Umdeutung der Choralfiktion in
den reellen Choral wie in der Zweiten. Stattdessen ist das erreichte D-Dur
am Ende der Fiinften das Resultat eines Prozesses, an dem der Choral nur
insofern teilhat, als er in der ersten Abteilung des Werks als Wegweiser
dorthin fungiert hatte. Ohne die , Kraft®, die das Scherzo in ,lebensvoller,
stampfender, muskelstrotzender Lust am sinnlichen Geschehen“® in die
Sinfonie bringt, bliebe angesichts der Hoffnungslosigkeit der ersten Ab-
teilung mit ithrem ,aggressiven Sonatensatz“ (Sponheuer), gegen den sich
die Choralerscheinung letztlich nicht durchzusetzen vermag, kaum Aus-
sicht auf einen solchen Schlusskehraus. Der Choral der ersten Abteilung
verheifit D-Dur; die zweite Abteilung legt es als neue Grundtonart fest; die
dritte Abteilung — in ihrer Kombination der zutiefst mahlerischen Grund-
konzepte des Schonen (im Adagietto), des Humoristisch-Grotesken (be-
sonders in den Fugato-Abschnitten des Schlussrondos mit ihren hineinplat-
zenden Blechbliserakkorden) und des Grofi-Erhabenen (im Choral) —
kostet die neue Grundtonart extensiv aus. Und schliefflich verbinden
Scherzo und Rondo-Finale die fiir die Sinfonik seit der Ersten neuartige
Mahler’sche Auffassung von Polyphonie als Zugleicherklingen von Dispa-
ratem? mit Mahlers im Vorfeld der Komposition der Fiinften ausgiebig
praktizierten (und ausgiebig verbal vermittelten) Bach-Rezeption; Mahlers
altes, neuartiges Polyphonieverstindnis verbindet sich mit dem alten, in
Mabhlers Schaffen neuartigen Polyphoniebegriff des Spitbarock zu einer Art
Universalpolyphonie, als deren materielle Grundlage der Choral fungiert.
So begriindet sich der Wiederaufgriff des Chorals am Ende des Werks als
summative Geste; und gerade hierin erweisen sich die oberflichlich ihnli-
chen Anlagen der Ersten und Fiinften als so grundsitzlich verschieden, dass
die Vermutung einer Wiederholung sich als Kategorienfehler entpuppt.
Gustav Mahlers a-Moll-Sinfonie ist bekannt geworden als seine ,,Tra-
gische®, ein Beiname, von dem sich durchaus annehmen lisst, dass er,
wenn er nicht sogar von Mahler selbst herriihrte, so doch dessen Zustim-

89 Beide Zitate aus Paul Bekker, Gustav Mablers Sinfonien, Berlin 1920, S. 188f.
% FErinnert sei an Mahlers berithmte Gleichsetzung von Jahrmarkt-Soundscape mit
Polyphonie; vgl. Bauer-Lechner 1984, S. 165.
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mung fand.”" Erneut ist ein Vergleich des Werks mit seinem sinfonischen
Vorginger illustrativ: Erscheint die Fiinfte als Neufundierung des Choral-
haften in einem Zeitalter, in der die Choralapotheose in der Sinfonik zum
Standard geworden war, fungiert die Sechste als fiir Mahler offenbar end-
giiltige Negation der fritheren Gestaltungsidee. Entscheidenderweise aber
geschieht diese Negation nicht in Form einer Distanzierung; vielmehr ist
fir das Funktionieren dieser Negation essenziell, dass das apotheotische
Potenzial des Chorals unangetastet bleibt.

Erneut arbeitet Mahler mit dem Topos auf eine die Eckpunkte des
Werks verkniipfende Weise. Die Verkniipfung ist hier aber nicht zykli-
scher, sondern ideeller Natur: Die Choralthemen des Kopfsatzes und des
Finales sind nunmehr kategorial, nicht substanziell identisch. Und wih-
rend im zweiten Satz der Fiinften der Choral als etwas Externes, Verweis-
artiges eingesetzt war, ist das Choralhafte im Kopfsatz der Sechsten voll-
stindig in den Sonatensatz integriert. Zunichst erscheint es als Uberlei-
tungsthema (T. 61ff.), dem sich der Seitensatz direkt anschliefit; es geht
direkt aus derjenigen Figur hervor, die sich als ,Motto® des Stiicks erwei-
sen wird — dem Umschlag eines Dur-Dreiklangs in den Moll-Dreiklang
des gleichen Grundtons; die eher rasche Bewegung des Chorals gemahnt
an den Topos des Andante religioso, seine zwei Zeilen sind weitgespannt
und der Blocksatz polyphon durchwirkt. Markant am Choralthema — und
thn tiber seine Transformationen hinweg als denselben bestimmend - ist
das Motiv der oberen Sekunde als Wechselnote und des anschlieffenden
Quartsprungs aufwirts am Beginn der ersten Zeile; ein Motiv, das {ibri-
gens bereits die zweite Zeile des Dies-irae-Chorals aus dem Finale der
Zweiten bestimmt hatte. Nach der ersten Hilfte der Durchfithrung
(T. 210ff.) nun erfihrt das Thema eine Transformation zum melodisch
verkiirzten, dezidiert homophonen Choralsatz (Notenbeispiel 4.15). Sein
Kontext ist hier klar gegenweltlich: Die Seitensatzdurchfithrung hatte in
eine von Herdenglocken eingegrenzte, dem bisherigen Geschehen ferne
Idyllenepisode iibergeleitet, innerhalb derer die sequenzierte erste Zeile
des Chorals zunichst erneut vom Dur-Moll-Siegel eingerahmt auftritt.
Gewissermaflen in geliuterter Form scheint der Choral diese Passage mit
einer neuen zweiten Zeile in Es-Dur abzuschlieflen (T. 244ff.), bevor der
unvermittelt in H-Dur hineinfahrende Hauptsatz die Vision wegfegt. Und
wiewohl innerhalb der Vision dieses (erneuten!) a-Moll-Satzes kurz Mah-
lers alte Choraltonart D-Dur erreicht ist (T. 2191f.), ist doch von der
fritheren Kraft solcher Erscheinungen nur wenig zu spiiren; dem Choral
bleibt ein Mysteridses, aus dem Unbekannten Heriiberschallendes, das er
nie ganz ablegen wird. Die weiteren Auftritte des Chorals im Durchfiih-

%1 Vgl. die Darstellung bei Arne Stollberg, Tonend bewegte Dramen. Die Idee des Tra-
gischen in der Orchestermusik vom spéten 18. bis zum friihen 20. Jahrbundert, Miin-
chen 2014, hier S. 621-626.
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rungsrest (T. 270ff., 278ff. sowie 283ff.) haben lamentoartigen Charakter;
in der Reprise schliefflich ist er durch das verdoppelte Tempo und die
durch chromatische Ubergangsnoten und Punktierungen gespenstisch
entstellte Melodik kaum noch als Choral zu erkennen (T. 341ff.). Und
dennoch iibernimmt die Seitensatzreprise zunichst das durch ihn in den
Satz gebrachte D-Dur; die in a-Moll ansetzende Coda mit ithrem ,Uber-
fall des Abscheulichen® (Adorno)®? in T. 387 kennzeichnet diesen Weg
aber nachdriicklich als nicht gangbar. Zwei letzte Male erklingt der Choral
in der Coda (T. 458f. und T. 476{.), durch Abwandlung auch des zentralen
Anfangsmotivs noch weiter von seiner ,Idealgestalt“ aus der Durchfiih-
rung entfernt, als Teil der hastigen A-Dur-Stretta, deren tongeschlechtli-
che Identitit kaum mehr Zuversicht verstrémt als Dur-Schliisse auf der
Opernbiihne.

Horner + Floten + Klar., Tromp.
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Notenbeispiel 4.15: Gustav Mahler, Sinfonie Nr. 6 a-Moll, Kopfsatz,
Choralthema der Durchfithrung, T. 205-215 (oben) sowie T. 239-250 (unten)

D-Dur wird im Finale zwar tatsichlich zuriickkehren, allerdings nur als
Expositionstonart des Seitensatzes; in der Folge scheint sich vielmehr B-
Dur als Zieltonart des Werks zu entpuppen. Denn ebenso wie im zweiten
Satz der Fiinften lassen sich in diesem riesigen Finale zwei konkurrierende
Abliufe beobachten, von denen man den auf B-Dur zielenden erneut als
Peripetieanlage und den anderen, sich letztlich durchsetzenden als Destruk-
tionsprozess bezeichnen kénnte. Das Nichtfunktionieren der Peripetie ist
fir die Uberzeugungskraft dieses niederschmetternden Satzes fast unab-
dingbar. Dabei fungiert eine Choralerscheinung in der alleine schon iiber
hunderttaktigen Einleitung (hier T. 49ff.) eher — und erstmals bei Mahler —
als Teil der Negierungsanlage: Der schleppende, in c-Moll im tiefen Bliser-
register anhebende Choral erinnert an die unheilvollen Chorile aus
Cajkovskijs Sinfonik — kniipft also implizit an etwas von Mahler explizit
Abgelehntes an? — und scheint eher als Mahnmal vor dem Kommenden

92 Theodor W. Adorno, Mahler, Frankfurt Main 1960, S. 164.
% Gerade die Pathétique nannte Mahler gegeniiber Guido Adler ,nichts Besseres als
Salonmusik® (vgl. Natalie Bauer-Lechner, Evinnerungen an Gustav Mabler, Leipzig

u.a. 1923, S. 158).
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denn als Verheiflung eines Besseren zu fungieren (vgl. Notenbeispiel
4.16).%
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Notenbeispiel 4.16: Gustav Mahler, Sinfonie Nr. 6 a-Moll, Finale,
Choral der Einleitung (T. 49-65)

Und auch das aus ihm abgeleitete Hornthema des Hauptthemenkomple-
xes (T.139ff.) tritt in der Folge stets in einem auf den Katastrophen-
schluss hinwirkenden Kontext auf. Vielmehr wagt die wie so oft bei Mah-
ler dezidiert gegenweltlich angelegte Seitensatzthematik zum Ende der
Durchfithrung den Schritt zum Dur-Durchbruch des Choralhaften allei-
ne: Einer Wiederaufnahme der Einleitung folgt der Einsatz der aus dem
Kopfsatz vertrauten und positiv assoziierten Herdenglocken, bis nach
dem Gang durch verschiedene Dur-Tonarten (As, E, Des, B) eine schein-
bare Seitensatzreprise in B-Dur beginnt, die nach einer Steigerung in die
Verkiindigung des Seitenthemas im vollen Blechbliserchoralsatz miindet
(T. 600-609). Doch wird dieser wortlich die Luft entzogen: Die Kadenz-
bewegung verpufft auf der Dominante mit einer Luftpause, eine heftige
Riickung einen Halbton abwirts markiert die Riickkehr zur Grundtonart
und zugleich die Riickleitung zur tatsichlichen Reprise in a-Moll

9 Adornos Charakterisierung als ,diistre[r], nicht erhérte[r] Choral passt durchaus
zu beiden Interpretationen (Adorno 1960, S. 132).
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Verlauf Takt Tonart Form-
teil
I. Klangfliche, Violinenkantilene a, 1-15 ¢/Des-A-a Einlei-
Motto tung
II. Motiv aus Scherzo, Hornmotiv B, 16-48 c-D-c
Marsch
III. Choral 49-65 c-G
IV. Motto, Motivverkniipfung a+f+y 65-97 G-g-c-C
(neu)+Choral
V. Motto, Uberleitung 98-113 C-c
Hauptsatz 114-191 Expo-
1. Themengruppe aus y 114-138 | a sition
Motto 139 A-a
2. Themengruppe aus o 139-159 | a-C
Motto, Uberleitung a+y 160-190 | A-a-C-a
Seitensatz 191-228
3. Themengruppe aus B 191217 | D
Schlussgruppe: y + o + B 217-228 | D
Einleitung I-IIT ohne Motto 229-270 | d-B-Des-G-d Durch-
Seitensatz (Schluss) 271-335 | Fis-B-c-D fith-
Hammerschlag, Motto, HS, Choral- 336-363 | d-G-g rung
motivik
Seitensatz + Choralmotive + Hauptsatz | 364-380 | A-Fis-fis
Auflosungsfeld 381-384 | f
Marsch 385-440 | c-Es-Ges-Es-C-F
Marsch + Choralmotive 441-448 | e
Auflésungsfeld 449-457 | e
Hauptsatz 4+ Choralmotive 458-468 | A
Chromatischer Aufstieg, Marschrhythmus | 469-478 | A-d-D
Hammerschlag, a, Choralmotive 479-519 d-Es-c-d
Einleitung I-II + Herdenglocken, Motto | 520-575 | d-c-As-E-Des-B
(C-0)
Scheinreprise Seitensatz 575-599 | B
Schein-Choralapotheose 600-609 | B
Luftpause, Uberleitung 610-641 | B-A-a
Hauptsatz 642-669 Reprise
1. Themengruppe aus y 642-667 | a
Motto 668-669 | A-a
+ Seitensatz 670-772
2. 4 3. Themengruppen 670-719 | a
Auflésungsfeld statt Uberleitung 720-727 | a
Schlussgruppe: y+0o+p+Choralmot., 728-772 | a—> A ()
Steigerung
Einleitung I mit Motto 773-789 | (FF>)a Coda
o-Motivik (,Aquale”) 790-819 | a
Motto red. auf Tutti-Molldreiklang, 820-822 | a

Marschmotivik

Formiibersicht 4.5: Gustav Mahler, 6. Sinfonie a-Moll, Finale

275




Und auch dort versucht der Seitensatz, eine Wende herbeizufiihren; ge-
nauer: dessen Schlussgruppe, die sich nun, man ist geneigt zu sagen: aus-
gerechnet iiber Motive des Einleitungschorals zur A-Dur-Apotheose
aufschwingt, der aber ebenso wie in der Durchfithrung der Boden entzo-
gen wird, diesmal durch die trugschliissig (mit einem F-Dur-Septakkord)
hereinbrechende Einleitung. Es bleibt ein langsames Auflésen des Klanges
und das Versickern des Satzes in a-Moll; trotz mehrerer Anliufe bleibt die
erstrebte Choralapotheose aus. Ob das hier auskomponierte Scheitern des
Per aspera ad astra ein unwiderrufliches sei, ist indes weit weniger klar.
Wihrend Paul Bekker das Ende des Werks dezidiert fiir kein endgiiltiges
hielt,” sah die Forschung der Adorno-Nachfolge in den Sechziger- und
Siebzigerjahren gerade im als unausweichlich gelesenen Scheitern dieses
Schlusses dessen Gelingen. Inzwischen mehren sich die Stimmen, die eher
an Bekkers Lesart ankniipfen. Zuletzt hat Arne Stollberg darauf hingewie-
sen, dass die zeitgendssische Interpretation durchaus Mahlers durch Sieg-
fried Lipiner gefirbten Begriff des , Tragischen® entsprochen habe,’ der in
der Katastrophe zugleich den Moment ,unermesslicher Freude® erblickt,
in der der Held sich vom Partikulir-Individuellen 18st und auf eine mithin
gottgleiche Stufe gestellt wird.”” Fiir die Rolle der Chorile im Finale der
Sechsten bedeutete dies, dass sie, wiewohl sie im Satzverlauf ginzlich
kontrire Funktionen iibernehmen, doch gleichermaflen an diesem gerade
durch die Katastrophe héchsten aller Siege teilhitten. So verstanden, fithrt
das Finale die Ideen der Ersten und Zweiten eher auf eine neue Ebene,
statt mit thnen zu brechen.

Dafiir, dass fiir Mahler selbst die Ideenwelt der Sechsten noch nicht
abgeschlossen war, spricht schon allein die Existenz der Siebten. Denn das
Werk schliefft nicht nur mit dem gleiflendsten Dur-Satz, den Mahler je
schreiben sollte; es nimmt auf dem Weg dorthin auch eine Reihe an kon-
stitutiven Elementen der Sechsten direkt auf (wie etwa das Dur-Moll-
Siegel in den ersten beiden Sitzen des Werks, den Einsatz von Herdenglo-
cken und schliefllich die Idee der Choralvision im Kopfsatz). Spielte man
die beiden Werke hintereinander (womit immerhin die Spielzeit von
Nicodés Gloria-Symphonie iiberboten wire), ergibe sich (von a-Moll hin
zum blendenden Uber-C-Dur) sogar dasselbe tonartliche Parallelverhilt-
nis von Beginn zu Ende wie in der Zweiten. Innerhalb der Siebten freilich
findet Choralhaftes nur im Kopfsatz seinen Platz; die irreal anmutenden,
von leisen Fanfaren und sanften Choralfragmenten eingeleiteten Frie-
denspassagen in der Satzmitte (zunichst Es-Dur [T. 258-265], dann von
B-Dur ausgehend iiber es-Moll und A-Dur nach H-Dur [T. 304-322])

% Bekker 1920, S. 232f.

% Vel. Stollberg 2014, bes. S. 640-647 sowie die anschlielende analytische Anwen-
dung.

% Ebenda, S. 645.
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haben nun, im Gegensatz zur Fiinften, keine tonartliche Verweisfunktion
mehr aufs Finale, stellen aber doch innerhalb des Satzes den einzigen Ab-
schnitt dar, in dem fiir eine Weile zunichst Beruhigung, dann sogar
(T. 322-337) Extase einkehrt. Versteht man — wie zuerst Paul Bekker® —
die Sinfonien 5-7 insgesamt als Trilogie, gewinnt die grelle Festlichkeit
des Finale freilich noch eine zusitzliche Funktion: Es nihme die Feier-
lichkeit des gleichsam sikularisierten, in die Allerweltspolyphonie einge-
bundenen Choralschlusses der ,Kopfsinfonie® auf und schlésse den Siku-
larisierungsprozess gleichsam ab, indem es auch ohne Choral, der sich in
der ,Binnensinfonie‘ als unzureichend erwiesen hatte, zu einer den Ent-
wurf der Fiinften an Strahlkraft noch iiberbietenden Finalldsung finde.

Nach der Siebten schlieflich sollten Mahlers Chorile endgiiltig zu
nur noch episodischen Momenten im Werkverlauf werden: Seien es die
zahlreichen choralartig gesetzten Abschnitte in den beiden Sitzen der
Achten, die unterschiedlichen Teilbereichen des jeweiligen Texts zugeord-
net sind, oder sei es schliefflich auch der als katastrophisches as-Moll in
die Fis-Dur-Reprise hineinschreiende Choral im Kopfsatz der Zebnten
(T. 194ff.), von dem sich im Particell des Finale — im Gegensatz zum fata-
len, im Kopfsatz auf den Choral folgenden Neuntonklang — weder Spuren
noch sonstige Anniherungen an Choralhaftes finden. Die immer wieder
an der Neunten diagnostizierten choralhaften Ziige zumal des Finalethe-
mas erweisen sich schliefllich kaum als iiber das Metaphorische hinausge-
hende stichhaltig. Ironische Brechungen des Choralhaften — nach Apo-
theose, deren Scheitern sowie Verklirungsschluss, humoristisch-
historisierender Idylle und Choralepisode eine noch offene Einsatzmog-
lichkeit fiir Finalechorile — finden sich ausgerechnet beim angeblichen
groflen Ironiker Mahler nicht.

4.2.2 Albéric Magnard und die Selbstkorrektur

Einen illustrativen Gegensatz zu Mahlers Umgang mit der Choralapothe-
ose, die bei thm gerade in der Negation ihre Kraft bewahrt, stellen die vier
Sinfonien Albéric Magnards dar. Die ersten drei Gattungsbeitrige Mag-
nards entstanden in der relativ kurzen Zeit von 1890 bis 1896; die Vierte
Sinfonie von 1913 erscheint als Nachziiglerin.

Die Erste Sinfonie c-Moll op. 4 ist eine fast mustergiiltige neue fran-
zosische Sinfonie der d’Indy-Schule, unter dessen direktem Einfluss —
Magnard nahm zwischen 1888 und 1892 Privatunterricht bei thm? — sie

9% Bekker 1921, S. 256; zuvor hatte bereits Paul Stefan die drei Stiicke als ,eine Ein-
heit fiir sich“ bezeichnet (Paul Stefan, Gustav Mabler. Eine Studie iiber Persénlich-
keit und Werk, 4. Auflage, Miinchen 1912, S. 121)

9 Vgl. hierzu Kolb 2012, S. 565f.

277



mutmafilich entstand. Der Kopfsatz, dessen Beginn auf so schwer erklir-
bare wie auffillige Weise an den Anfang von Bruckners Erster erinnert und
der am Ende desolat und pianissimo in c-Moll verklingt, stellt den Grund-
konflikt des selbstredend in zyklischer Grofiform angelegten Werks erst-
mals vor. Einem energischen Marsch-Hauptthema unbestimmt-suchenden
Charakters steht als Seitenthema eine verklirt-andichtige Streicherkanti-
lene im entlegenen H-Dur gegeniiber. Das folgende Largo trigt die Uber-
schrift Religioso; der wahrhaft bezaubernd instrumentierte Beginn des
Satzes (mit einer Klangmischung von Klarinetten und Saxophonen) er-
weckt in unmittelbarem Kontrast zum Kopfsatz den Eindruck von archai-
scher Fremde: Eine harmonisch kaum vorhersehbare Klangfolge schleicht
langsam, wie eine prozessionsbegleitende Orgelimprovisation, von As-
Dur zur Dominante. Es folgt ein weit ausgedehnter As-Dur-Choral in
vier langen, von Melismen geprigten Zeilen (vgl. Notenbeispiel 4.17),
sowie eine heftig mit dem Choralausklang kollidierende f-Moll-Kantilene.
Im weiteren Satzverlauf fungieren die archaischen Pseudo-Orgelklinge als
Scharnierpunkte (Buchstabe E sowie am Satzschluss Buchstabe J). Die
beiden Kontrastthemen scheinen zunichst getrennt voneinander zu
koexistieren, wobei das eigentliche Choralthema bei seinen weiteren Auf-
tritten {iberaus frei, ja teils wie improvisiert behandelt wird. Ein schockar-
tiger h-Moll-Auftritt des Théme cycligue (Buchstabe G+9) beendet die
Koexistenz der Kontrastthemen: Am Hohepunkt des Satzes erklingen
As-Dur-Choral und f-Moll-Kantilene gleichzeitig und mit ithnen auch die
beiden Paralleltonarten, bis sich zum Ende As-Dur durchsetzt und die
fiktive Saxophon-Klarinettenorgel dem Satz einen betont friedvollen
Ausklang beschert — und ihn zugleich als ganzen in eine Art Priteritum
setzt. Dennoch wird mit dem Trio des folgenden hastigen c-Moll-
Scherzos offenkundig gemacht, dass neben dem Théme cycligue selbst
(das im Scherzo seinen Auftritt bei Buchstabe 7 hat) sich das Choralthe-
ma als zweite bedeutende zyklische Gestalt zu etablieren beginnt: Zum
ersten Mal im Werkverlauf erklingt iiber eine lingere Strecke hinweg C-
Dur (Buchstabe D), und im Beginn des Triothema selbst lisst sich un-
schwer eine Ableitung aus dem Choral des zweiten Satzes erkennen.!'®
Zugleich zeigt sich in diesem Scherzo — dessen Reprise nach dem Ein-
schub des Théme cycligue nach kiirzester Zeit abgebrochen wird, um in
eine gehetzte Stretta iiberzugehen — eine Tendenz zur Sprengung tradier-
ter Formverliufe sinfonischer Sitze zugunsten einer Verdeutlichung der
Hauptkonflikte des Werkganzen, die im Finale besonders augenfillig zu
Tage treten wird.

190 yg]. Kolb 2012, S. 533.
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Andante
Trés calme

Notenbeispiel 4.17: Albéric Magnard, 1. Sinfonie c-Moll op. 4, 2. Satz, T. 8-16
(Choralzeilen 1-2, Flote)

Verlauf Takt Tonart Formteil
1. Thema (2 x) 1-16 c A
Uberleitung 17-24 c-D/g (Ritornell / Expo-
Fanfarenmotiv 25-38 Es-D/C-As| sition Teil 1)
Riickleitung (Fanfare + 1. Thema) | 39-45 As-D/c
1. Thema 45-63 c
Fanfarenmotiv, rez. Uberleitung | 64-74 B-c-E-A-
2. Thema (aus Rez.) 75-94 As B
Weiterfithrung 95-105 | C-e-H (Couplet / Exposition
1. Thema (heitere Blasmusik) + | 106-112 | H-Es Teil 2 und Durchfiih-
2. Th. rung)
2. Thema 113-127 | As-B
Theme cyclique (1. Thema 128-140 | ¢ A=
Kopfsatz) zyklische Reprise
Fanfare 141-148 | D/c Teil 1
1. Thema 148-165 | ¢ (Ritornell / Reprise
Uberleitung (Variante Theme 166-173 | ¢-D/E Teil 1)
cyclique)
Fanfarenmotiv 174-177 | E
Choral (+ 1. Thema) 178-194 | C Coda =
Théme cyclique 194-197 | C zyklische Reprise Teil 2
Fanfarenmotiv 198 C (Coda / Reprise Teil 2,
Seitenthema Kopfsatz 199-202 | C Seitensatz ersetzt)

Formiibersicht 4.6: Albéric Magnard, 1. Sinfonie c-Moll op. 4, Finale

Denn das Formkonzept des Finales ist nur schwer zu entschliisseln. We-
der die von Fabian Kolb vorgeschlagene Lesart als Rondo mit riesenhaf-
tem zweiten Couplet,!®' eine Deutung nach den Parametern der Sonaten-
form, noch eine an den sichtbarsten Formgrenzen orientierte Auffassung
als dreiteilige Liedform vermdgen als einzelne wirklich zu tiberzeugen, da
der Satz so offenkundig auf Anderes aus ist, als mit den bestehenden Form-
konzepten zu fassen ist (vgl. hierzu besonders die Formiibersicht 4.6).

101 Kolb 2012, S. 535.
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Entscheidend ist fiir den Satz vielmehr die Verschrinkung verschiedener
Formmodelle im Dienste der zyklischen Gesamtanlage. Der erste Ab-
schnitt beginnt und schliefit in c-Moll und prisentiert als Hauptereignisse
ein markantes c-Moll-Thema sowie eine nach Dur tendierende, signalhafte
Fanfare. Die folgende As-Dur-Passage im Dreiermetrum (Buchstabe F)
prisentiert den zweiten eigentlich thematischen Gedanken des Satzes; bis
hierhin erinnert der Kontrast zum Satzbeginn deutlich an den Kopfsatz
und legt dadurch nahe, dass die As-Dur-Passage nicht nur als Couplet
oder als B-Teil eines Liedes, sondern durchaus auch als Seitensatz zu lesen
ist. Tatsichlich sonatenhaft wird dieses zweite Thema dann dem ersten —
in einer fast komisch anmutenden, beschwingten Blasmusikfassung —
gegeniibergestellt (Buchstabe H-5). Doch damit endet auch schon die
Dominanz des Finale-Themendualismus: In c-Moll fihrt das erste Théme
cycligue in den Satz hinein und l6st einen Reprisenprozess aus, an dem das
As-Dur-Thema, im Gegensatz zum ersten Finalethema, keinen Anteil
mehr haben wird. Denn auf die grandiose Steigerung zum Ende der Repri-
se des ersten Themas folgt zunichst, mit einer heftigen Riickung nach
E-Dur, das Fanfarensignal, und dann, mit einer ebenso heftigen Riickung
zuriick nach C-Dur, das vollstindige und alles iiberstrahlende Choralthe-
ma aus dem zweiten Satz. Die einzelnen Zeilen werden dabei vom Finale-
Hauptthema interpunktiert; nach dem C-Dur-Ganzschluss schliefit sich
das nach Dur gewendete Théme cyclique sowie, eher iiberraschend, das
Seitenthema aus dem Kopfsatz an, bevor der Satz mit einer wiederum
archaisch anmutenden Quartvorhaltswendung des Tonikadreiklangs
schliefit.

Deutlich sichtbar ist an diesem Verlauf, wie anders Magnards Legiti-
mation der Choralapotheose im Vergleich zu den meisten anderen Sinfo-
nien dieser Zeit ausfillt: Indem alle seitensatzartigen Passagen des Werk-
verlaufs der Choralsphire angenihert sind, wirkt der Choral bei seiner
Riickkehr weniger als Deus ex machina denn als Vollzug eines von langer
Hand Vorbereiteten: die Erldsung des rastlos suchenden zyklischen
Hauptthemas durch eine im Laufe des Stiickes immer wieder aufblitzende,
allen Problemen enthobene Gegenwelt, symbolisiert durch den Choral.
Auffillig ist iiberdies, dass diese Losung bei Magnard nicht — wie den
allermeisten anderen Choralapotheosen der Zeit, mit der bemerkenswer-
ten Ausnahme von Mahlers Erster — durch den abstrahierten Choralsazz
geschieht, sondern durch das Choralthema. Denn dessen Prisentation
geschieht in der Finale-Coda, im Gegensatz auch zum zweiten Satz, voll-
stindig unisono. All dies trigt dazu bei, dass Magnards Choral zwar fiktiv,
aber doch an ein klar bestimmbares Vorbild angelehnt ist: Die ausgedehn-
te, melismenreiche Monodie erinnert an die Gregorianik und wire mit
Sicherheit nicht mit einem lutheranischen Choralsatz zu verwechseln. Der
archaische Charakter des Chorals ist offenbar, und mit ihm auch der fran-
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zdsisch-katholische; Magnard probiert hier vielleicht erstmals etwas aus,
das wenig spiter zu einer Grundtendenz franzosischer Choralsinfonik
werden sollte. Trotz aller unorthodoxen Formsprengungen diirfte d’Indy
nicht zuletzt an diesem Aspekt des Erstlingswerks seines Schiilers seine
Freude gehabt haben.

Indes erscheint der Entwurf der Ersten mit ihrer so genuin eigenen
Finale-Formidee in einem Mafle als unwiederholbar, der die generelle
individuelle Unwiederholbarkeit der Choralapotheose noch tibertrifft.
Doch bereits mit der ebenfalls noch unter den Auspizien d’Indys entstan-
denen Zweiten Sinfonie E-Dur op. 10 begann Magnard, sich von d’Indys
Einfluss und dessen isthetischen Primissen nicht nur zu emanzipieren,
sondern schrittweise zu distanzieren.!®? Die Unwiederholbarkeit der Cho-
ralapotheose sollte dabei nicht etwa zum Problem werden; vielmehr sollte
sich Magnard gerade der Tatsache dieser Unwiederholbarkeit bedienen,
um auf die neu gewonnene Distanz hinzuweisen. Denn alle weiteren Sin-
fonien des Komponisten sollten in Chorilen gipfeln, und anhand der
Behandlung dieser Chorile wird der Distanzierungsprozess besonders
ohrenfillig.

Bereits die Satzbezeichnungen der Zweiten scheinen in ihrer Beto-
nung des Heterogenen als signalhafte Abkehr vom Ideal des zyklischen
Werkganzen: Ouverture, Danses, Chant varié und Final heiflen sie und
erinnern so eher an Bithnenmusik denn an die grofie Sinfonie. Ahnlich
locker gefiigt sind die musikalischen Beziige der Sitze zueinander: Mag-
nard verzichtet hier vollstindig auf zyklische Verkniipfung; was in einem
Satz geschieht, bleibt auf diesen einen Satz beschrinkt. Das Finale des
Werks prisentiert einen e-Moll-Hauptsatz, endet in E-Dur und inkorpo-
riert einen Choral; an der Oberfliche scheint es also dieselbe Dramaturgie
auszuprigen wie das Finale der Ersten. Doch schon nach wenigen Takten
wird klar, dass der Vif et gai einsetzende Satz ganz andere Wege gehen
wird. Denn von Beginn an erscheint e-Moll als uneigentlich: Die Vorzeich-
nung verlangt E-Dur, der Satz beginnt im eher zu E-Dur passenden cis-
Moll und der Hauptsatz moduliert nach kurzer Zeit immer wieder ins eben-
falls E-Dur-nahe gis-Moll. Der Tonfall ist spielerisch: Das Hauptthema
gemahnt an einen ruppig-unbekiimmerten Stepptanz, dem die Frage nach
der eigentlichen Tonika letztlich unerheblich zu sein scheint. Die Uberlei-
tung in den Seitensatz geschieht erneut {iber einen nun subdominantisch
geprigten gis-Moll-Akkord mit Sixte ajoutée; der Klang bleibt zunichst
einfach liegen, ehe das plagal erreichte elegische Klarinetten-Seitenthema
erneut plagal nach H-Dur (mit Nonenvorhalt) kadenziert, nur um in

102 Die fraglichen Distanzierungsmechanismen wurden zuerst von Fabian Kolb (Kolb
2012, bes. S. 538-576) festgestellt und detailliert analysiert, der sie allerdings, zu-
mal in den Sinfonien 3-4, wie gezeigt werden soll, sehr anders interpretiert als vor-
liegende Untersuchung.
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seiner Weiterfithrung durch die Streicher nun nach Gis-Dur zu tendieren.
Damit wire die Dominante des in Cis-Dur erscheinenden zweiten Seiten-
themas (Ziffer 6)1% erreicht, dennoch aber geschieht die eigentliche Uber-
leitung tiber Fis-Dur mit Sixte ajoutée und somit abermals plagal.

Das Thema selbst ist ein schon wieder plagal geprigter zweizeiliger
Choral, der durch sein Erklingen im Unisono iiber einem cis-Orgelpunkt
sowie seinen lydischen Schluss auf der Quarte fis genau wie in der Ersten
archaisch-mysteriosen Charakter erhilt (vgl. Notenbeispiel 4.18). Nach
einer harmonisierten Fortfithrung des Themas in den Hérnern, die nach
Cis-Dur zu kadenzieren scheint, dem allerdings ein verunklarendes dis in
den Bissen beigemischt ist, wird das Thema wiederholt und kadenziert —
trotz verindertem Melodieschluss auf cis! — erneut auf der Subdominante
Fis-Dur. Zur tonartlichen Klirung erscheint diese Exposition nach dem
Modell Rubinstein daher durchaus ungeeignet.

Meldodiestimme: Floten, Klarinetten, Bratschen
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Orgelpunkt: Trompeten, 2. Violinen, Celli, Bisse, 2. Klarinette

Notenbeispiel 4.18: Albéric Magnard, 2. Sinfonie E-Dur op. 6, Finale, Ziffer 6

Verlauf Takt Tonart Formteil
Hauptsatz 1-79 Exposition
Akkordvorhang 1-4 cis (wieder-
1. Thema 5-42 e-gis-Gis | holt)
Uberleitung 43-79 e-E(-gis®)
Seitensatz 80-117
2. Thema 80-105 | gis®-H
3. Thema (Choral) 106-117 | Cis
3. + 1. Thema 118-127 | Gis-E Durchfiih-
Akkordvorhang 128-135 | cis-Cis rung
1. Thema 136-172 | f > gis
Akkordvorhang + 1. Thema 173-187 | h-H-c-C

103 Seit einiger Zeit liegt eine neue, durch Avrohom Leichtling besorgte Edition des
Werks vor (Albéric Magnard, Sinfonie Nv. 2 E-Dur op. 6, Studienpartitur, Miinchen
2010), die sich allerdings im Vergleich zum Autograph als nicht unproblematisch
erweist: Ziffern und Buchstaben sind durch Taktangaben ersetzt, vermeintlich re-
dundante Angaben zur Dynamik getilgt, zahlreiche klare Fehler schlichen sich ein,
einzelne Elemente (wie etwa ein Paukenschlag in der finalen Choralprisentation)
gingen sogar schlicht vergessen. Die analytischen Bemerkungen beziehen sich auf
das Autograph und orientieren sich an den dortigen Auffithrungsziffern.
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Verlauf Takt Tonart Formteil
Hauptsatz 188-263 Reprise
1. Thema 188-225 | e-cis-Cis
Uberleitung 226-262 | e-E(-cis®)
Seitensatz 263-303
2. Thema 263-291 | cis®-E
3. Thema (Choral) 292-303 | E
1. Thema 304-315 | mod. (v7) | Coda
2. Thema 316-344 | b-d-D/E
1. Thema augmentiert (3/2) 345-376 | C-E
Choral harmonisiert (3/2) + 1. Thema (2/2) | 377-389 | E
1. Thema 390421 | E

Formiibersicht 4.7: Albéric Magnard, Sinfonie Nr. 2 E-Dur op. 6, Finale

[Choral: Tutti ohne Trompeten, Posaunen, Pauken] J\ J J J J
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Notenbeispiel 4.19: Albéric Magnard, 2. Sinfonie E-Dur op. 6,
Finale, Ziffer 19+1
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Und tatsichlich endet nach kurzer Durchfithrung auch die Reprise auf der
Subdominante A-Dur (Ziffer 15+11), was einen neuen Anlauf zu bedin-
gen scheint: Eine von b-Moll ausgehende Coda nihert zunichst das Sei-
tenthema durch Beschleunigung dem Hauptthema an, dann letzteres durch
Verlangsamung ersterem; in heroischem Ton moduliert das Thema stetig
steigernd von C-Dur nach E-Dur und leitet so zum Choral iiber, der so
also erneut die traditionelle Rolle der endgiiltigen Bestitigung der Grund-
tonart zu iibernehmen hat (Ziffer 1941, vgl. Notenbeispiel 4.19).

Und wiewohl die Passage optisch wie eine typische Choralapotheose
anmutet — das in Halben gefithrte Choralthema ist nun vollstindig har-
monisiert und wird vom Tutti mit Ausnahme von Trompeten und Posau-
nen blocksatzartig intoniert — ist der Choral hier zugleich nur Nebensache.
Schon aufgrund seiner inhirenten harmonischen Struktur zur Apotheosen-
bildung kaum geeignet, macht es ihm das mit dem Hauptthema einge-
kehrte Dreiermetrum noch schwerer: Plotzlich scheint er durch die Ak-
zentuierung des vierten und siebten Melodietons aus dem Gleichgewicht
geraten zu sein, und sein Plagalschluss wird tibertént von dem wie aus
einem ginzlich anderen Satz im Zweiermetrum in die Passage hineinra-
senden Hauptthema in Trompeten und Posaunen, das problemlos zum
paukenschlaggestiitzten E-Dur-Ganzschluss findet. Die Wiederholung des
Chorals scheint nun erstmals statt zur Subdominante zum Tonikaganz-
schluss zu streben — die zweite Zeile bereitet ihn tiber den Gegenklang gis-
Moll, die Subdominante mit Sixte ajoutée und die Dominante mit Toni-
kaantizipation vor — nur um von der fréhlichen Hauptthemenstretta auch
um diesen Beitrag zur tonartlichen Klirung gebracht zu werden.

Wire der Satz und dessen Schluss nicht so offenkundig heiter und
spielfreudig, wiren alle Zutaten beisammen fiir eine gescheiterte Choral-
apotheose. Denn das nach wie vor in der Sinfonik der Zeit dominante
Rubinstein-Modell, dessen sich Magnard hier sicherlich gezielt bedient,
geht nicht auf; doch dieses ,Verfehlen® des Ganzschlusses durch den Cho-
ral erscheint letztlich nebensichlich. Bei einem genaueren Blick dringt in
diesem frohlichen Schluss Kritik am Modell durch: Was, wenn es gar nie
die archaische Reinheit des Chorals war, was die Finalsitze so vieler ande-
rer Sinfonien vor der Katastrophe bewahrte, sondern vielmehr die kalt
kalkulierte Logik der Sonatenform?

Gemahnt der Umgang mit dem Arsenal metaphysischer Sinfonik in
der Zweiten durchaus noch an ein heiteres, gleichsam durch Distanz ge-
fahrloses Spiel, suggeriert der Distanzierungsvorgang in der wiederum
unmittelbar folgenden Dritte Sinfonie b-Moll op. 11, dass Magnard durch-
aus nicht nur zu Scherzen aufgelegt war. Wie in der Zweiten arbeitet Mag-
nard mit musikterminologischen Satzbezeichnungen: Der Kopfsatz ist
eine Introduction et Ouverture, der scherzoartige zweite Satz ist schlicht
mit Danses iberschrieben, der langsame Satz mit Pastorale, das Finale
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schliellich, erneut wie in der Zweiten, mit Final. Die Introduction besteht
aus einem riesigen dreizeiligen Choral mit Zwischenspielen, der das ei-
gentliche Théme cycligue des Werks darstellt, dabei aber lediglich im Finale
wieder vorkommen wird. Der im Choral der Ersten bereits festgestellte
archaische Zug ist hier auf ein neues Extrem getrieben: Organumartig
bewegt sich das Gebilde tiber Quint- und Quartharmonisierungen und
lisst dadurch, trotz seines dezidiert B-iolischen Melos, wenig Riick-
schliisse auf eine Grundtonart des Werks zu (vgl. Notenbeispiel 4.20); er
bewegt sich in seiner terzlosen Archaik jenseits dur-moll-tonaler Herme-
neutik. Alle Versuche, ihm einen fiir den Sinfonieverlauf Positives oder
Negatives versprechenden Charakter zuzuweisen, prallen an diesem uner-
klirt in die Landschaft gestellten Findling ab. Dabei ist sein (fiktiver)
historischer Ort wesentlich leichter zu definieren als das unbestimmte
Mittelalter der Pseudogregorianik der Ersten; die bestindige Quint-
Quartpolyphonie situiert ihn als Choralbearbeitung spitestens der frithen
Notre-Dame-Epoche — in der Sicht des franzésischen Musikdiskurses um
1896 also mithin als etwas genuin Franzésisches. Am Ende des b-Moll-
Kopfsatzes erklingt die erste Choralzeile mitsamt dem ersten Zwischen-
spiel erneut; dass der Satz mit einer B-Dur-Plagalkadenz endet, erscheint
weniger als direktes Resultat eines wie auch immer gearteten ,Einspruchs*
des Chorals denn als Schritt zur Integration des Idioms alter sakraler
Musik in einen sinfonischen Prozess, in dem dieses Idiom bisher als voll-
kommener Fremdkorper erschienen war.
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Notenbeispiel 4.20: Albéric Magnard, 3. Sinfonie b-Moll op. 11,
Beginn (Tutti, Streicher nur Kontrabass)

Dass sich Magnards b-Moll-Sinfonie ebenso wie seine c-Moll-Sinfonie am
ubiquitiren Per aspera ad astra orientiert, macht spitestens der langsame
Satz klar. Irritiert an dieser ,Pastorale“ zunichst vielleicht bereits die
Grundtonart fis-Moll, von den immer wieder auftretenden Disruptionen
durch ein heftig aufbegehrendes Motiv der Celli und Bissen ganz abgese-
hen (zuerst T.21f), kommt es im durchfithrungshaften Mittelteil des
Satzes (Ziffer 48) zu gleich mehreren katastrophisch anmutenden Passa-
gen; dass sich mit der Reprise des A-Teils (Ziffer 53) auf eigentlich uner-

285



klirliche Weise Fis-Dur einstellt, scheint bereits auf ein noch zu liefern-
des, gewissermaflen traditionell choralapotheotisches Finale hinzuweisen,
in dem dieses Unerklirliche durch den Choral im Doppelsinn erklirt
wird.

Das Finale (mit fiir Magnard an dieser Stelle singulirer Expositions-
wiederholung) beginnt in B-Dur mit einem scheinbar unbeschwerten
Glockenmotiv, das sich zum dreifach wiederholten Thema ausweitet, in
seiner Erweiterung allerdings immer wieder nach Moll zu kippen droht —
zunichst nach g-Moll, kurz vor der Uberleitung sogar nach b-Moll. Auch
der recht unvermittelt in a-Moll einsetzende Seitensatz (Ziffer 60-7)
scheint fiir einen B-Dur-Schluss des Werks zunichst kaum vielverspre-
chend; zunichst tendiert er gar zu einer Neapolitanerkadenz, bevor eine
neue, aufwirtsstrebende Figur zunichst C-Dur und schliefflich F-Dur
erreicht, um anschlieflend langsam auszufransen, ohne eine Kadenz oder
eine eigentliche Schlussgruppe erreicht zu haben. Es erscheint daher nur
folgerichtig, dass die Durchfithrung mit einer schockartig vorgetragenen
fis-Moll-Version des Hauptmotivs anhebt, dieses sequenziert und sich
anschickt, das Motiv weiter zu bearbeiten — wozu es aber zunichst nicht
kommt. Trugschliissig und erneut wie von auflen kommend setzt der
Kopfsatz-Choral ein (Ziffer 64), begleitet von einer aus dem Hauptmotiv
abgeleiteten Figur, die ihm erstmals klar harmonisch ausdeutet, wobei
diese Ausdeutung zunichst wenig Vertrauen einflofit: Seine erste Zeile
steht in c-Moll, seine zweite moduliert nach g-Moll, die dritte kehrt zu-
rlick nach c-Moll. Dass sich das maltraitierte Hauptmotiv diesen Choral-
einsatz anders vorgestellt hatte, macht es in aufschreiartigen Interpunkti-
onen der Zeilen deutlich; nach dem letztlich folgenlosen Verklingen des
Chorals geht die Durchfithrung gleich weiter, wie sie begonnen hatte, mit
der Mollvariante des Hauptmotivs (nun in {-Moll; Ziffer 69), um nach
einer hastigen Steigerung die Doppeldominante zu B-Dur zu erreichen —
doch selbst der Einsatz der Reprise gelingt zunichst nicht ganz. Wie eine
fausse reprise hebt das Hauptthema in H-Dur an, um nach sieben Takten
doch einen Halbton nach unten zu riicken (Ziffer 77).

Die eigentliche Reprise macht nun zunichst den Anschein, dass sich
in der Durchfithrung der Prozess der Klirung der tongeschlechtlichen
Verhiltnisse bereits vollzogen hitte: Der Hauptsatzbereich ist von seinen
Moll-Eintriibungen weitgehend befreit, und auch der in g-Moll beginnen-
de Seitensatz erreicht die Parallele B-Dur erstaunlich problemlos. Zur
Kadenz kommt es freilich nicht; die unmittelbar ansetzende Coda beginnt
zunichst wiederum auf der Doppeldominante, um nach wenigen Takten
einem erneuten Auftritt des Chorals Platz zu machen (Ziffer 77). In G-
Dur einsetzend und von allen Zwischenspielen befreit, erreicht er dieses
Mal tatsichlich einen B-Dur-Ganzschluss; zugleich wird seine Uberzeu-
gungskraft aber durch die thn zunichst verziickt umrauschenden Strei-
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chertremoli gemindert, die sich offenkundig noch immer nicht sicher
sind, mit welcher Terz seine leeren Harmonien aufzufiillen seien (vgl.
zuerst Ziffer 77+5f., wo G-Dur und g-Moll iiber demselben Choralton
direkt aufeinanderfolgen). Dass zum Ende der letzten Zeile B-Dur er-
reicht ist, erscheint so ein Stiick weit akzidentiell. Und tatsichlich iiber-
schligt sich der anschliefende Jubel des Hauptthemas; die Tonika wird
zum ibermifligen Dreiklang und miindet in einen Aufschrei des Haupt-
themas durch die Posaunen in h-Moll (Ziffer 80+12).

Verlauf Takt Tonart Formteil
Hauptsatz 1-56 Exposition
1. Thema (3 x) 1-44 B-g-B-b-B (wiederholt)
Uberleitung 45-56 B-F-C
Seitensatz 57-105
2. Thema (zerfasernd) 57-105 | a-C-F
1. Thema 106-130 | fis-G-gis-As | Durchfithrung
Choral mit Interpolationen 131-187 | g-c-g-¢
1. Thema
1. Thema 188-215 | -DD/B
1. Thema (fausse reprise) 216-222 | H
Hauptsatz 223-299 Reprise
1. Thema (3x) 223264 | B
Uberleitung 265-299 | B-C
Seitensatz 300-324
2. Thema 300-324 | g-Des-B
1. Thema 325-332 | DD/B Coda
Choral ohne Interpolationen 333-375 | G-g-D-d-F-B
1. Thema 375-387 | B-B/h
1. Thema (Aufschrei) 387-390 | h
1. Thema 391413 B

Formiibersicht 4.8: Albéric Magnard, Sinfonie Nr. 3 b-Moll op. 11, Finale

Ein so klares, aus dem Schlussklang des Chorals hervorgegangenes Kata-
strophensignal ist uniiberhorbar; alle Weichen scheinen also gestellt fiir
ein unvermittelt tragisches Ende, fiir eine dezidiert gescheiterte Choral-
apotheose, wie sie einige Jahre spiter in Mahlers Sechster gewissermafien
thren locus classicus finden sollte. Doch hier erst erweist sich die ganze
Bedeutung von Magnards in der Zweiten begonnenem januskdpfigem Dis-
tanzierungsspiel. Denn ebenso wie dort der Choral fiir den Ausgang der
Coda ohne eigentliche Bedeutung war, ist der unvermittelte h-Moll-
Einbruch hier — statt dass sich der Rest der Sinfonie in Lamentationen des
Vergebenen erginge — ginzlich unbedeutend. Das Stiick schiittelt die Er-
schiitterung einfach ab, wendet sich ohne weitere Erklirung zuriick nach
B-Dur und verklingt im Tonfall eines tibermiitigen Kehraus. Der Choral,
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dessen das Finale auf seinem Weg zuriick nach B-Dur scheinbar so sehr
bedurfte, erreicht somit eigentlich nichts — und dennoch stellt sich das
gute Ende ein. !

Dass der Choral hier folgenlos scheitert, ist nur ein Aspekt der Dis-
tanzierung; der Eindruck verstirkt sich noch beim Nachvollzug der Frage,
weshalb der Choral scheitert. Denn dieser durch fiktive historische Dis-
tanz fremdartige Choral erweist sich als letztlich nicht integrierbar in eine
eindeutige Dur-Moll-Dramaturgie. Und ebenso wie das Finale der Zwei-
ten den alten Rubinstein’schen Ansatz einer Integration des Choralhaften
in das Themenmaterial der Sonatenform als Budenzauber entlarvte,
scheint das Finale der Dritten nahezulegen, dass die Verankerung des sin-
fonischen Prozesses in musikalischer Ursubstanz im allgemeinen — also
auch in Magnards eigener Erster mit threr ,modernen‘ zyklischen Begriin-
dung - keineswegs automatisch einer Losung dieses Prozesses gleich-
kommt. Gegeniiber d’Indy, der in seiner Lehrtitigkeit wie spiter in seiner
moglicherweise musikpolitisch aufgeladenen Zweiten Sinfonie gerade eine
solche Verankerung als wichtigsten Ausgangspunkt des Komponierens
betrachtete, erscheint die b-Moll-Sinfonie so durchaus als Aufkiindigung
einer geteilten Asthetik; fiir boses Blut scheint das Werk aber ebenso we-
nig gesorgt zu haben wie die radikal verschiedenen politischen Haltungen
der beiden Komponisten.

G 3 [ .

f I(’l}ll g

Notenbeispiel 4.21: Albéric Magnard, 4. Sinfonie cis-Moll op. 21, Kopfsatz,
T. 14-17 (Piccolo)

Wiederum ginzlich anders — und diesmal schon allein durch den langen
zeitlichen Abstand markant von den fritheren Sinfonien abgegrenzt —
operiert die Vierte Sinfonie cis-Moll op. 21 mit dem Modell des fiktiven
Chorals. Die Jahre zwischen der Dritten und der Vierten waren, wie Doris

104 Fabian Kolb macht sich fiir eine dezidiert negative, tragische Lesart des Schlusses
stark, muss aber dafiir die zwanzig feierlich-unbeschwerten Schlusstakte umdeu-
ten: ,Dann [nach dem h-Moll-Auftritt des Hauptmotivs, Anm. Kreuzer] stiirzt die
martialische Agitation — ein nahezu apokalyptisches Chaos — endgiiltig zusammen;
den zwei noch verzdgert nachgereichten, merkwiirdig trockenen Schlussakkorden
bleibt nur, das Desaster gleichsam ironisch-distanziert zu registrieren.“ (Kolb 2012,
S. 563.) Von einem ,apokalyptischen Chaos“ kann in diesem Schlussabschnitt, der
lediglich in instrumentatorisch gesteigerter Form den iibermiitigen Satzbeginn
wiederholt, allerdings kaum gesprochen werden.
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Lanz sichtbar gemacht hat,'® fiir Magnard eine Zeit weltanschaulicher wie
isthetischer Paradigmenwechsel; besonders die Abwendung von der frithe-
ren scharfen Trennung von ,musique pure“ und ,musique de théitre®
scheint fiir das an coups de théitre wahrhaft reiche Werk entscheidende
Folgen gehabt zu haben.'® Zugleich ist die Vierte dasjenige Werk Mag-
nards, in dem Kolb erstmals tatsichliche Distanzierungsmechanismen am
Werk sieht.!”” Konkret benennt Kolb das erstmals seit der Ersten wieder in
allen Sitzen erscheinende Théme cycligue (zuerst in der Kopfsatz-Einlei-
tung T. 14{f; vgl. Notenbeispiel 4.21) als Antreiber und Anzeiger dieser
Distanzierung. Dabei mag es zuerst tiberraschen, dass das Thema die Ziige
einer in Musik geronnenen Theatergestalt (ihnlich wie etwa Berlioz’
Harold) annimmt, die zunichst weniger am musikalischen Geschehen teil-
hat, als dass sie diese zu kommentieren scheint. Kolb erkennt in dem gerade
im Kontext des mit metaphysischem Pathos aufgeladenen Kopfsatzes
auffillig simpel und harmlos dreinblickenden Thema eine Narrenfigur;
offenkundig ist jedenfalls, dass ein Zusammenhang zwischen ithm und
dem sonstigen Erklingenden instantan kaum hergestellt werden kann.
Uberdies fithren genauere Blicke auf die ,Kommentare® dieses Themas
selbst zu kaum vereinbaren Charakterisierungen desselben, was in beson-
derem Mafle im langsamen Satz zu beobachten ist. Das erste Drittel das
Satzes scheint zu einem friedlich-sakralen Abschluss in E-Dur gefunden
zu haben, als stiirmische h-Moll-Zweiunddreifligstel den Satz véllig weg-
zufegen scheinen (Ziffer 33), bevor das lapidare zyklische Thema in blen-
dender Heiterkeit dariiber erklingt — des Eindrucks eines ,,Auslachens®
(Kolb) kann man sich schwer erwehren. Und doch scheint ithm bei der
folgenden Sturmszene (Ziffer 38) der Ernst der Lage plotzlich bewusst
geworden zu sein — sein Auftritt hat etwas Tréstlich-Beruhigendes, das
zum Narrenkleid schwerlich zu passen scheint. Bei seinem letzten Ein-
wurf (Ziffer 48) steigert sich der Tonfall gar ins Hymnische.

Das Finale ist, genau wie das der Zweiten, einfach und nach Rubin-
stein-Form gebaut. Im Unterschied zur Zweiten allerdings steigert sich
der als Seitenthema auftretende Choral (Ziffer 47; vgl. Notenbeispiel

19 Doris Lanz, ,Je cherche toujours en vain le final. Zur Dramaturgie der Vierten Sym-
phonie von Albéric Magnard und der Frage nach ibrer ,Bedentung’, in: Musik-Kon-
zepte 163 (2014), S. 97-122, hier bes. S. 98-106.

Besonders auffillig ist hierbei, neben den noch zu besprechenden Auftritten des
Théme cycligue, das Ende des Scherzos, an dem, wie einst in Haydns 60. Sinfonie,
ein Nachstimmen der Instrumente evoziert wird.

Kolb 2012, S. 564ff. Ausgangspunkt von Kolbs Interpretation ist eine Bemerkung
Magnards iiber den ,,optimisme répugnant des Stiicks, eine Aussage, die sich aller-
dings, wie Lanz richtigerweise festhilt, eher auf die Diskrepanz der schwierigen
Entstehungsbedingungen des Werks und dessen Grundcharakter bezieht als auf
diesen Grundcharakter selbst (vgl. Lanz 2014, S. 111).

106
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4.22) hier in der Reprise zur alles iibertdnenden Apotheose; und dhnlich
wie in der Zweiten macht die Themengestalt des Chorals stutzig.

Verlauf Takt Tonart Formteil
Hauptsatz 1-56 Expo-
Vorhang 1 D/cis sition
1. Thema 2-15 cis-H-cis
Uberleitung Teil 1 (2. Thema) 16-24 A
Uberleitung Teil 2 (3. Thema) 25-44 f-e-Es-D/A
Seitensatz 45-64
4. Thema (Choral) = Théme cyclique | 45-64 A(-D/A)
1. Thema (Fragmente) 65-66 cis Durch-
Vorhang 66-68 cis-D/c fithrung
Fugato 1. Thema 69-83 c
Zwischenspiel 84-88 c-D/A
Fugato 89-105 a-F
Zwischenspiel 106-126 | f-cis
Hauptsatz 127-171 Reprise
1. Thema 127-141 | cis-Dis-D/cis
Uberleitung Teil 1 (2. Thema) 142-151 | Cis
Uberleitung Teil 2 (3. Thema) 152-171 | a-gis-D/Cis
Seitensatz 172-221
4. Thema (Choral, verlingert) 172-221 | Cis-Des-B-Des
Theéme cyclique (wieder mit Triolen) 221-230 | Des Coda
Beruhigungszone 231-238 Des
Théme cyclique (piano, léger) 239-224 | Des

Formiibersicht 4.9: Albéric Magnard, 4. Sinfonie cis-Moll op. 21, Finale

Der Schlusssatz sorgt gleich zu Beginn fiir Erstaunen, indem er weder
entschieden-heroisch — wie das Finale der Ersten — noch scheinkehrausar-
tig wie das Finale der Dritten anhebt, sondern zwar in cis-Moll, aber in
einem dezidiert iibermiitig-spielerischen, aller metaphysischer Schwere
des Per aspera ad astra fernstehenden Tonfall; eine weitere Parallele zur
Zweiten. Die Uberleitung prisentiert zwei weitere Themen; ein folkloris-
tisch-musikantisches A-Dur-Thema (Ziffer 45) macht den abrupten An-
fang, bevor ein mysterids-elegisches Thema den Modulationsprozess
nachzuholen scheint und von f-Moll ausgehend zum Halbschluss in A-
Dur findet (Ziffer 47-2). Das nun folgende Choralthema (Ziffer 47) mu-
tet zunichst etwas simpel, ja in seiner fast salonhaften!® zweiten Zeile gar
etwas trivial an; tatsichlich handelt es sich bei seinem Beginn um nichts
weiter als eine vergroflerte, rhythmisch geglittete Fassung des Théme

108 Vgl. etwa die kaum choralartige Uberspielung des Zeilenschlusses zur Abschluss-
zeile mit der sentimentalisch-trugschliissigen Akkordfolge cis”-D’*-/’ iiber fallende
Quinten im Bass (Ziffer 48-6).
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cycligue, dessen Hauptcharakteristikum ja gerade in seiner innerhalb der
sonstigen Tonsprache des Werks auffilligen Simplizitit bestanden hatte.
Die vom Choralschluss angeschlagene Dominante bleibt jedoch zunichst
unbeantwortet; in c-Moll beginnt die Durchfithrung, die nichts anderes
darstellt als ein ausgedehntes, fast durchgehend heiter-humoristisches
Fugato tiber das Hauptthema; wollte man erneut in die Welt des Theaters
blicken, lige Verdis ,,Buffo-Fuge“ am Ende des Falstaff als Vorbild durch-
aus nahe. Eine weitgehend ohne Uberraschungen auskommende Reprise
geht direkt aus dem Fugatowirbel hervor; erwartungsgemifl setzt das
erneut als Steigerung angelegte Choralthema in Cis-Dur ein, wechselt
dann aber, ausgerechnet wihrend der salonhaften Trugschlusspassage der
zweiten Zeile, unhorbar (aber tiberaus sichtbar) nach Des-Dur.
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Notenbeispiel 4.22: Albéric Magnard, 4. Sinfonie cis-Moll op. 21,
Finale, Ziffer 47

Und hier ereignet sich nun wirklich Unerwartetes: Statt die in der Exposi-
tion ausgesparte Kadenz auszul®sen, steigert sich der Choral auf seiner
Suche nach einem iiberzeugenden Abschluss dieser Schlussapotheose
einfach immer weiter, retht Zusatzzeile an Zusatzzeile, verliert aber mit
jeder neu dazukommenden Zeile auch an melodischer Substanz, um
schliefllich Des-Dur zwar (iiber die chromatische Wendung vom as-Moll-
zum {ibermifligen As-Dur-Akkord) zu erreichen, den noch zu liefernden
Ganzschluss dann aber dem rhythmisch wieder intakten zyklischen The-
ma zu iberlassen. Zu einem vollstindigen authentischen Ganzschluss
findet freilich auch dieses nicht; das Werk schliefit plagal mit einer fried-
vollen letzten Wiederholung des Théme cyclique.

Wie ist dieses Finale ,gemeint? Seine Rezeption dhnelt der des ent-
sprechenden Satzes in Mahlers Siebter: Brian Hart liest die Choralapothe-
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ose als gegliickt und versteht das Werk insgesamt als affirmativ;'® Doris
Lanz liest die Choralapotheose als gescheitert, das Werkganze aber als
dennoch affirmativ;'!° Fabian Kolb schliefllich liest das Werkganze und die
Choralapotheose gleichermaflen als uneigentlich und ironisch gebro-
chen."! Im Gegensatz zu Mahlers Siebter scheint der Widerspruch hier
aber in einem gewissen Mafle werkimmanent zu sein: Tatsichlich bleibt
ein Missverhiltnis zwischen der Emphase der Choralapotheose des zykli-
schen Themas und dem grundsitzlich heiter-musikantischen Zug des
Finale spiirbar, ein Missverhiltnis, das sich auch in den Einwiirfen des
Théme cycligue in den langsamen Satz konstatieren lisst; es ist, als lige ein
Missverstindnis des Werks durch sein eigenes zyklisches Thema vor. Klare
Anzeichen ironischer Brechung sind allerdings gleichzeitig ohne argu-
mentative Gymnastik kaum zu erkennen. So besteht die eigentliche und
endgiiltige Distanzierung in diesem Werk wohl gerade darin, dass in ithm
das vermeintlich so Eindeutige — die Choralapotheose — zu so vollstindig
kontriren Deutungen wie der Affirmation, des Scheiterns und schliefilich
der Persiflage fithren kann; Deutungen, fiir die sich jeweils gute Argu-
mente vorbringen lassen, ohne dass sich aber einer einzelnen ohne den
Beigeschmack des Zweifels zustimmen lisst. Magnards Vierte ist inhirent
mehrdeutig bis zum Widerspruch, und sie tibertrigt diese Mehrdeutigkeit
auf jeden Deutungsversuch.

4.2.3 Archaisierung und Resakralisierung

Im franzésischen Kontext blieben Magnards Bemithungen zur Distanzie-
rung von einer ausgeprigt apotheotischen Bedeutung des Chorals weitge-
hend isoliert, wie gleich ausgefithrt werden soll. Doch auch auflerhalb
Frankreichs waren Werke, die den Choral klar als historisches Partikel
behandelten und ihm keine offenkundigen Vorziige in der Lésung sinfoni-
scher Prozesse zuschrieben, rar. Parrys Fiinfte, in deren gegenwartsfokus-
siertem Finale der Choral zwar vorkommt, aber gleichsam keinen Platz zu
haben scheint, liefle sich sicherlich in diesem Kontext lesen, moglicher-
weise auch Stanfords Siebte mit ihren neoklassizistischen Ziigen. Eine der
wenigen weiteren Ausnahmen sollte Franz Schmidts Erste Sinfonie E-Dur
(vollendet 1899) darstellen: ein Jugendwerk, von dem sich Schmidt spiter
distanzieren sollte.!? Das Finale des Stiickes bildet ein festliches, barocki-

199 Brian Hart, The Symphony in Theory and in Practice in France, 1900-1914, Diss.
Ann Arbor 1994, S. 252-260.

1% Lanz 2014, S. 111£.

1 Kolb 2012, S. 564-576.

12 Walter Obermaier zitiert den Brief, leider ohne Angabe von Datum und Adressa-
ten, folgendermaflen: ,Nach Anhéren des letzten Satzes [meiner I. Symphonie]
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sierendes Sonatenrondo: Der Ritornellteil besteht aus einer ausgedehnten,
an barocke Concerti erinnernden und mit allerlei dezidiert ,alten* Kadenz-
formeln ausgestatteten kontrapunktischen Verarbeitung eines einzelnen
Themas — welches, mit seinen beiden markanten Septimenspriingen zum
Themenbeginn, vor dem Barockbiihnenbild durchaus schalkhafte Kaprio-
len schligt. Als Seitenthema und Couplet fungiert ein fiktiver, vierzeiliger
Choral, der in der Exposition (Buchstabe G) zunichst eher zuriickhal-
tend-kontrastierend auftritt, in der Reprise dann (Buchstabe K) im Blech-
bliserkleid durchaus Tendenzen zur Uberwiltigungsisthetik aufzeigt.
Doch der Hohepunkt verklingt; eine weitere fugierte Aufnahme des Ri-
tornells bringt das Stiick zu einem feierlich-altertiimelnden Schluss. Fiir
die Interpretation des Chorals freilich hat der Grundcharakter des Satzes
Folgen: Indem das gesamte Finale sich so offen als humorvolle Stiliibung
prisentiert, erscheint der Choral fast zwangsliufig als nichts mehr denn
ein weiteres historisches Partikel, das seinen Platz im inszenierten Neoba-
rock findet; ja angesichts der durchgingig heiter-scherzhaften kontra-
punktischen Arbeit, die thn umgibt, gewinnt die Emphase, mit der er am
Werkende eintritt, selbst komischen Charakter. Im Alter von gut zwanzig
Jahren so unbefangen mit der zeitgendssischen sinfonischen Finallosung
schlechthin umzugehen, mag in spiteren Lebensjahren tatsichlich als
Jugendsiinde erscheinen; zugleich aber war der Weg zu einer personlichen
Anverwandlung des sinfonischen Chorals auf diese Weise sicherlich leich-
ter gangbar, als wenn schon der junge Schmidt die sinfonische Tradition
einfach um eine weitere Choralapotheose erginzt hitte.

Und so scheint es auch, als wire Schmidt die Choralapotheose nur
ein Jahrzehnt spiter plotzlich als probate Finalldsung erschienen. Denn
die 1913 vollendete Zweite Sinfonie Es-Dur schlieft scheinbar mit einer
konventionellen Choralapotheose. Doch ist auch hier der werkimmanente
Kontext alles andere als konventionell: Das gesamte Stiick ist als Priludi-
um, Fuge und Coda konzipiert, von denen das ,Finale® also lediglich letz-
tere darstellt; zugleich ist diese Dreiteiligkeit von einer Variationsanlage
tiberwolbt.'”® Somit erscheint das Stiick als Ganzes also gar nicht so weit

entfuhr mir offenbar eine unmutige Bemerkung iiber denselben. Doch denke ich
im Ernst nicht an eine Umarbeitung, da mir die wenige Zeit, die ich fiir meine Ar-
beiten iibrig habe, viel zu theuer ist, um an einem Jugendwerk herumzuadaptieren,
wobei schliefilich nicht einmal wesentlich besseres herauskime. Jedenfalls [...] danke
[ich] Thnen, hochverehrter Herr Direktor fiir Thr Interesse und fiir Thre Nachsicht
mit dieser kleinen Jugendsiinde.“ (Zit. n. Walter Obermaier, Franz Schmidt. Ausge-
wihlte Briefe aus Wiener iffentlichen Sammlungen (= Studien zu Franz Schmidt 2),
Wien u.a. 1984, S. 24.)

Schmidt wird iiberdies weitere zehn Jahre spiter in den Concertanten Variationen
iiber ein Thema von Beethoven fiir Klavier und Orchester nochmals mit der Idee des
aus Variation destillierten apotheotischen Chorals operieren, dort aber der Apo-
theose nicht mehr das Schlusswort geben. Vgl. zu diesem Werk und zu Schmidts

113

293



entfernt vom Entwurf des Finales der Ersten: Auch hier findet sich der
Choral eingebettet in einen dezidiert prisinfonischen historischen Kon-
text, der aber hier von Schmidt gerade zur Erstellung eines neuen sinfoni-
schen Fundaments genutzt wird, auf dem die Choralapotheose neu be-
griindet, funktional umgestaltet und letztlich auch neu semantisiert wird:
Das Historisierende des gesamten Stiickes verleiht seinem Schluss erst die
Uberzeugungskraft, die er im Vorgingerwerk wohl absichtsvoll noch
nicht hatte; hierin zeigt sich zugleich der entscheidende Unterschied zu
Entwiirfen wie etwa Alfvéns Zweiter oder Jeremia§” Erster, deren histori-
sierend angelegte Finalsitze als Schlusspunkte weitgehend typischer Moll-
Sinfonien der Jahrhundertwende fungierten. Dennoch erscheint, nicht
zuletzt als Zeichen der Zeit, der Riickbezug auf ostentativ alte Modelle
selbst als ein Symptom eines langsamen Verlusts der Uberzeugungskraft
choralapotheotischer Schliisse.

Im katholischen Kontext wurde neben der Historisierung — der Situ-
ierung des Chorals in einem ausdriicklich vorsinfonischen Kontext — die
Archaisierung des Topos, wie sie bereits in Magnards Dritter sichtbar wur-
de, selbst zur allgemeinen Tendenz. Statt daraus allerdings (wie dort ge-
schehen) die Konsequenz zu zichen, ithn gleichsam in der Geschichte, aus
der er kam, zu belassen, scheint umgekehrt in weiten Teilen der franzési-
schen Sinfonik gerade im betont Archaischen eine Steigerung der Nobili-
tierung des Topos gelesen worden zu sein. Die moglichen Griinde dafiir
sind vielfiltig. Festzustellen ist zunichst, dass die begrifflichen Komplika-
tionen, wie sie sich etwa in Koechlins Sinfoniefragment mit der gleichzei-
tigen Verwendung von ,,plain-chant® und ,,choral abzeichneten, mit den
Jahren kaum geringer wurden. Denn die Denkfigur der doppelten Reini-
gung der Sakralmusik durch Palestrina, wie sie fiir den katholischen Dis-
kurs ab dem Anfang des 19. Jahrhunderts so zentral war, lief§ sich in einer
Zeit, in der namentlich im franzésischen Solesmes grofler Aufwand be-
trieben wurde, nach einer eigentlichen Urform des gregorianischen Cho-
rals zu suchen,!™* bald nicht mehr ohne geistige Verrenkungen halten.
Spitestens mit dem aus langer argumentativer Vorarbeit durch Solesmes
resultierenden Motu proprio Papsts Pius X. ,Tra le sollicitudini® (1903)
wurde der Primat des (restaurierten) gregorianischen Chorals gegeniiber
der nunmehr zweitrangigen Vokalpolyphonie der Spitrenaissance offiziell

Zweiter Hans-Joachim Hinrichsen, Sinfonische Konzeption und zyklische Idee. Franz
Schmidts ,Beethoven-Variationen®, in: Carmen Ottner (Hrsg.), Das Klavierkonzert
in Osterreich und Deutschland von 1900-1945. Schwerpunkt: Werke fiir Panl Witt-
genstein. Symposion 2007 (= Studien zu Franz Schmidt 26), Wien 2009, S. 87-105.
Namentlich geschah dies in der Benediktinerabtei von Solesmes, nicht zuletzt
durch die Publikation von Faksimile-Ausgaben in der Reihe Paléographie musicale
ab 1889. Vgl. hierzu Michel Huglo et al., Art. Choralreform, V1.2.: Solesmes und die
Griindung der Paléographie musicale (1889), in: MGG2, Sachteil Bd. 2, Sp. 848-863,
hier Sp. 855-857.
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festgelegt. Schon davor war anstelle des Bezugs zur Renaissance die mys-
teriose und dadurch fast noch nobler erscheinende Verbindung zur Spit-
antike ins Zentrum der Betrachtung geriickt. Betont wurde der Antiken-
bezug der Gregorianik bereits in einem 1888 in drei Teilen im Ménestrel
erschienen Studie durch Albert Sobies und Charles Malherbe:

»Le plain-chant, tel qu'il résulte de la réforme grégorienne, n’est pas
une invention, mais en quelque sorte une réglementation; il
s’agissait de s'opposer 2 certains abus et d’arréter des principes net-
tement définis. Mais depuis saint Pierre jusqu’a saint Grégoire,
c’est-a-dire pendant plus de cinq siécles, 'Eglise existait; elle avait
des offices, o trés certainement 'on chantait. [...] Ou I'Eglise au-
rait-elle pris les éléments de ces chants simples, sinon dans les
chants religieux ou profanes des peuples qu’elle convertissait? [...]
En définitive, il est permis de dire que le plain-chant est un dérivé,
comme l’architecture gothique, qui se rattache a Parchitecture clas-
sique par le lien de I'architecture romane, comme la langue fran-
caise elle-méme, qui, par la langue romane, tient a la langue lati-
ne.«115

Sobies und Malherbe ziehen aus dieser Beobachtung freilich keineswegs
den Schluss, dass dem gregorianischen Choral eine in irgendeinem Sinn
gegeniiber der Musik ihrer Zeit besondere Reinheit zukomme; vielmehr
ist fiir sie die beobachtete ,transformation“ das eigentlich Essenzielle
jeder Musiksprache, sodass von einer kategorialen Uberlegenheit sakraler
Musik keine Rede sein konne. Und dennoch lisst sich der vorgeschlagene
Gedankenzusammenhang — dass Gregorianik im Wesen nicht ein Univer-
sales sei, sondern ein von der rémischen Antike ebenso Abgeleitetes wie
die Gotik und die franzgsische Sprache selbst — mit ginzlich anderer Be-
wertung etwa bei Vincent d’Indy finden, der in seiner noch zu untersu-
chenden Dritten Sinfonie diese durch einen dezidiert gregorianisch ange-
hauchten Choral symbolisierte ,lateinische Kunst“ als Gegenpol zum ,art
boche* explizit proklamieren sollte.

Eine vermutlich noch wichtigere Zutat zu den Archaisierungstenden-
zen des Choralhaften in der franzdsischen Sinfonik der Jahrhundertwende
diirfte allerdings die zunichst literarische, bald aber auch national-
politische Strémung des Renowvean catholigue sein."'® Musik und Musik-
politik waren, kaum {iberraschend, zentrale Elemente der Literatur der
Bewegung. In einem besonders drastischen Beispiel beschreibt Léon Bloy
in seinem Roman La femme panvre (1897) den Brand der Opéra-Comique

115 Albert Soubies/Charles Malherbe, Musique sacrée et musique profane, in: Le
Ménestrel 1888 (54), S. 329-331, S. 337-339 und S. 345-347, hier S. 337.
116 Vgl. hierzu die unlingst erschienene erweiterte Neuausgabe von Richard Griffiths,

N

Révolution a rebours. Le renouwveaun catholique dans la littérature frangaise (1870-
1914), Paris 2020.
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von 1887, in dem die zur Hilfe eilende Protagonistin ums Leben kommt,
in folgenden Worten: , Les premiéres étincelles avaient voltigé, A neuf heu-
res cing, sur I'abjecte musique de M. Ambroise Thomas, et ’asphyxie ou la
crémation des bourgeois immondes venus pour I’entendre commengait,
sous ,l’odorante pluie tiede”.“'” Welche Musik nicht ,abjecte” war, muss
Bloy an dieser Stelle nicht betonen; die bestiirzende Kilte, mit der Bloy
die Opfer der Katastrophe als ,ekelhaft* (,immondes*) bezeichnet, wird
durch die Beschreibung der Rettungsaktion der Protagonistin keineswegs
abgeschwicht:

,Enfin quelques journaux racontérent la panique histoire d’un -
connu, accouru avec cinquante mille curieux, qui s’était précipité,
on ne savait combien de fois, dans le volcan, ramenant surtout des
femmes et des enfants, arrachant A la Justice éternelle un nombre
incroyable d’imbéciles, semblable 3 un bon pirate ou A un démon
pour qui c’elit été un rafraichissement de se baigner au milieu des

flammes, et qui avait fini par y rester, comme ,dans la maison de

son Dieu‘.«118

Der Grad der Aufheizung der Stimmung der Anhinger*innen des Renou-
veau catholique gegeniiber der Gegenseite sollte, wie an diesem Beispiel zu
erkennen, keineswegs unterschitzt werden. Was nun die ,Musique non-
abjecte’ anbetraf, wurde die Verbindung zwischen der Suche nach der
Urform des Chorals und der Riickbesinnung auf den Glauben in einem
der meistdiskutierten belletristischen Projekte jener Jahre regelrecht pro-
klamiert — eine Romantetralogie von Joris Karl Huysmans, der selbst mit
und in dieser eine spektakulire Kehrtwende zuriick zur Kirche vollzog.'?
Der Weg des Protagonisten Durtal, eines alternden Schriftstellers, fithrt
hier explizit von der persénlichen Décheance — im ersten Roman der Tet-
ralogie, La-bas, durch den Besuch einer schwarzen Messe angezeigt — zum
Eintritt Durtals ins Kloster im vierten Roman, Loblat. Herzstiick der
Tetralogie ist der zweite Roman En route (1895), welche den Bekehrungs-
prozess des Protagonisten nachzeichnet. Nach den Ereignissen des Vor-
gingerromans befindet sich Durtal in einer schweren spirituellen Krise,
die einzig durch den Besuch gotischer Kirchen und das dortige Erlebnis
des Choralgesangs zwischenzeitliche Linderung findet. Der Antrieb Dur-
tals ist es so zunichst, mehr iiber diesen Gesang zu erfahren; er legt dabei
nicht nur den Weg von der Ungliubigkeit zur im letzten Roman begon-
nenen Oblation zuriick, sondern auch den vom gleichsam verderbten
stidtischen Choral in Kirchen wie selbst seiner geliebten Saint-Sévérin

17 Léon Bloy, La femme pauvre. Episode contemporain, Rennes 2004, S. 424, Kursivie-
rung im Original.

118 Bloy 2004, S. 424.

119 Vel. hierzu Pierre Glaudes, La Conversion de Durtal, in: Marc Smeets (Hrsg.),
Joris-Karl Huysmans, Amsterdam u.a. 2003, S. 95-113.
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(der Taufkirche Huysmans’) mit mehrstimmigem Gesang und Orgelbe-
gleitung zum reinen, unbegleiteten Unisono in einem Trappistenkloster.
Die Bekehrung geschieht hier also tatsichlich durch den Choral, dessen
zeitgendssischer Zustand jedoch gleichzeitig als rettungsbediirftig ge-
kennzeichnet ist. Explizit bricht der Roman gegen Ende mit der Idee Pa-
lestrinas als solcher Rettungsfigur. Als Durtal den Prokurator des Klosters
zum Ende seines Gastaufenthalts um Rat fragt, wo der Choral in authen-
tisch-mittelalterlicher Form zu héren sei, erhilt er folgende Antwort:

»[A] Paris, [...] les églises [...] usent, pour la plupart, de la fausse
notation imprimée et répandue a foison dans tous les dioceéses de
France, par la maison Pustet, de Ratisbonne. Or, les erreurs et les
fraudes dont pullulent ces éditions sont avérées. La légende sur la-
quelle ses partisans I’étayent est inexacte. Prétendre, ainsi qu’ils le
font, que cette version n’est autre que celle de Palestrina [...], est un
argument dénué de véracité et privé de force, car tout le monde sait
que lorsque Palestrina est mort il avait 3 peine commencé la correc-
tion du Graduel. J’ajouterai que, quand bien méme ce musicien au-
rait achevé son ceuvre, cela ne prouverait pas que son interprétation
devrait étre préférée A celle qui a été récemment consitituée, apres
de patientes recherches, par ’Abbaye de Solesmes; car les textes
Bénédictins s’appuient sur la copie conservée au monastére de
Saint-Gall, de l'antiphonaire de saint Grégoire qui représente le
monument le plus ancien, le plus str que I'Eglise détienne du vrai
plain-chant. Ce manuscrit [...] est le code des mélodies grégo-
riennes et il devrait étre, s’il m’est permis de parler de la sorte, la
bible neumatique des maitrises.“!?°

Choralreform und Bekehrung erscheinen so als zwei Seiten derselben
Medaille — der Erneuerung des Katholizismus durch Besinnung auf dessen
wie auch immer vorgestellte Urspriinge. Was sich zeitgleich in manchen
(nicht nur)'?! franzosischen Sinfonien beobachten lisst, sind denn auch
Zige einer, wenn man so mochte, Resakralisierung des fiktiven Chorals
gerade im Riickbezug auf dessen mittelalterliche Archaik. So beginnen
etwa die beiden Sinfonien des d’Indy-Schiilers Georges-Martin Witkowski
mit betont archaischen Choralevokationen: In der Ersten Sinfonie d-Moll
(1901) wird, dhnlich wie in Magnards Dritter, ein organaler Klangraum
beschritten, in der Zweiten Sinfonie a-Moll (1911) erklingt das Unisono-
Choralthema nur noch iiber modal grundierenden Liegeténen.
Archaisierungs- und Resakralisierungstendenzen gewinnen in der
Sinfonik Charles Tournemires endgiiltig die Oberhand iiber das sinfoni-
sche Erbe: Von den acht Sinfonien Tournemires verzichtet einzig die 1900

120 Joris-Karl Huysmans, En route, Paris 1996, S. 518f.
121 Erinnert sei an die explizite Textierung des fiktiven Chorals (,Hallelujah®) bei Fritz
Volbach; auch Otakar Jeremid§ Zweite Sinfonie wird dhnliche Wege gehen.
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abgeschlossene, noch deutlich an das Franck’sche Modell angelehnte Erste
Sinfonie A-Dur op. 18 auf ostentativ religis konnotierte Elemente.'? In
die neun Jahre zwischen der Ersten und der Zweiten Sinfonie H-Dur
op. 36 ,Ouessant® (1909) fiel offenbar eine intensive Beschiftigung mit
dem Schrifttum des Renowvean catholique,' die Tournemires sinfoni-
schen Ansatz entscheidend prigen sollte. Denn das nach der bretonischen
Insel gleichen Namens betitelte Werk tendiert nun, nach Angaben Tour-
nemires, ausdriicklich zur ,,glorification de IEternel«. 124

Die zweite Sinfonie ist einsitzig, vom Komponisten aber doch in drei
Hauptteile gegliedert: Einem Prélude aus einem langsamen Abschnitt und
einem Allegro moderato folgt ein zweiter Teil, Trés calme, sowie als letzter
Teil ein Choral — Allegro; die Zwischentitel finden sich nicht im Partitur-
autograph, wohl aber in der Druckfassung des Werks. Die beiden zentra-
len thematischen Gestalten des Werks werden gleich zu Beginn des Prélu-
de einander gegeniibergestellt: ein iiber Harfenschlige und Liegeklinge
ertdnendes ficherartiges Kleinterzmotiv (eis-fis-dis-eis-fis) (T. 2) sowie ein
balladeskes Thema in Fis-Dorisch (Ziffer 2). Namentlich im ersten Werk-
teil herrschen in der Form von Wellen- und Sturmmotivik tonmalerische
Elemente vor, ab dem zweiten Teil jedoch (Ziffer 50) machen diese lokal-
koloristischen Ziige mehr und mehr einer couleur temporale Platz. Denn
das von einer Solobratsche vorgetragene innige Balladenthema gewinnt
nun immer mehr archaische Ziige und nihert sich durch seine Begleitung
dem Choraltonfall an. So erscheint der Sinfonieverlauf auch als langsame
Enthiillung des — ganz in der Ideologie des Renonvean catholigue — dem
rein Folkloristisch-Naturromantischen Ubergeordneten und zugleich in
jenem versteckt und doch unmittelbar Prisenten: des im mittelalterlichen
Choral idealen Ausdruck findenden christlichen Glaubens.

Mit langsamer Enthiillung hat indes der aus ebenjener dorischen Me-
lodie gewonnene, nun in gleiffendem H-Dur einsetzende Bliserchoral des
Schlussabschnittes nicht mehr viel zu tun. Dariiber, ob dieser Choral di-
rekt in die entriickte Ruhe des Mittelteils fahren soll oder doch erst nach
einer lingeren Pause, scheint sich das Partiturautograph selbst uneins zu
sein: Im Takt vor Ziffer 71 ist mit roter Tinte notiert ,,Longue pause (en-
viron 1 minute), ebenfalls in roter Tinte allerdings findet sich in der Mit-
te der Partiturseite die Anmerkung: ,Lorsque cela [!] sera possible, il sera
préférable d’enchainer®. So oder so scheint der strahlende Fortissimo-
Choral zunichst auf einen klanglichen Schock angelegt, eine auditive

122 Vgl. zu diesem Werk besonders die Analyse bei Paul Thissen, Charles Tournemires
Symphonien und die symphonische Tradition in Frankreich — Eine Anndherung, in:
Die Musikforschung 62/1 (2009), S. 14-36, hier S. 18-21.

125 Vgl. Kolb 2012, S. 692f.

124 Zit. n. Joél-Marie Fauquet, Catalogue de 'cenvre de Charles Tournemire, Genf 1979,
S. 67.
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Variante des Geblendetseins — und eben hier diirfte der besondere Clou
liegen, denn das Eblouissement'? war fiir Tournemire eine entscheidende
Kategorie der religiosen Erfahrung. Im dritten ,Satz* hat die Choralfanfare
dann den Charakter eines Ritornells; die zwischen ithm erklingenden
durchfithrungshaften Passagen tendieren zwar nach h-Moll, werden aber
zuverlissig vom Choral iiberdrohnt (Ziffern 86 und 99). Dennoch entwi-
ckelt sich aus diesen Passagen nochmals eine Bedrohung: In den letzten
Ritornellabschnitt (Ziffer 773) dringen kriegerische Fanfaren — fast so wie
ins Agnus Dei der Beethoven’schen Missa solemnis —, die immer stirker
werden, bis der Choral selbst towjours en diminuant in sich zusammen-
sackt; klagend erscheint er im Englischhorn nochmals in seinem ange-
stammten (hier Cis)-Dorisch (Ziffer 116+4). Eine trostliche H-Dur-
Passage scheint das Werk zum Verklirungsschluss zu bringen, bis sich das
Liuterungspotenzial des Chorals doch als stirker erweist als jede Fanfare:
Eine grandiose Apotheose der ersten Choralzeile beschliefit das Werk
(Zitfer 122+4). Mit der H-Dur-Sinfonie, die sich mit den Kategorien der
Sonatenform nurmehr unzureichend beschreiben lisst, fand Tournemire
so zu einem ureigenen und, wie die Folgejahre zeigen sollten, iiberaus
fruchtbaren Sinfoniekonzept. Zugleich sollte sie einen Hohepunkt der
Anwendung von Sakralisierungs- und Archaisierungstechniken auf das
sinfonische Finale darstellen, den auch Tournemire selbst so nicht mehr
tiberbieten sollte.

In den Jahren 1910-1914 vollendete Tournemire die erstaunliche Zahl
von drei Sinfonien. In ihnen allen finden sich durch den Komponisten
hiufig explizit gemachte religiose Beziige. Dem Folgewerk, der Dritten
Sinfonie op. 43 (vollendet 1913) — grofiformal mit zwei Sitzen, die wiede-
rum zwel (als Kopfsatz und Scherzo sowie langsamer Satz und Finale
lesbaren) Abschnitte inkorporieren, am Modell Saint-Saéns angelehnt —
legte Tournemire nicht nur den Titel Moscou, sondern ein explizites Pro-
gramm bei:'? Das Werk schildert den Weg der heidnischen Vélker der
Eurasischen Steppe hin zum vom Moskauer Glockengeliut verkiindeten
Christentum. Dabei verzichtet Tournemire allerdings auf den FEinsatz
explizit choralhafter Elemente; auch das sich dafiir grundsitzlich anbie-
tende Anfangsthema, ein zunichst organal harmonisiertes und spiter
ostinat verwendetes Thema in D-Dorisch, wird zwar im Finale von der
Orgel gestiitzt, entwickelt aber, nicht zuletzt aufgrund des raschen Tem-
pos, kaum choralhafte Ziige. Eindeutig Choralartiges begegnet wieder in
der zeitgleich entstandenen Vierten Sinfonie op.44 (inspiriert erneut
durch die Bretagne'” und vollendet ebenfalls 1913) mit dem gleichzeitig
den sinfonischen Anspruch reduzierenden Titel Pages symphoniques, der

125 Vgl. Thissen 2009, S. 28.
126 Vgl. Fauquet 1979, S. 68.
127 Vgl. ebenda, S. 69.
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(vielleicht zufillig) an die Fragments symphoniques von Tournemires Leh-
rer Dubois erinnert. Das einsitzige, nur gut zwanzig Auffithrungsminu-
ten in Anspruch nehmende Werk ist wiederum in diesmal fiinf Unterab-
schnitte gegliedert; der zentrale Abschnitt Modéré (Ziffer 14+8) besteht
aus einer von der Orgel vorgetragenen Choraltransformation des vormali-
gen zweiten Themas (erstes Auftreten in den Oboen, Ziffer 2+6).

Der Fiinften Sinfonie f-Moll op. 47 ist erneut ein Programm beigege-
ben. Ausgangspunkt sind diesmal die Alpen, womit ein Kontext aufge-
stellt ist, auf den sich nicht wenige der bisher untersuchten Werke bereits
berufen hatten; auch Strauss’ f-Moll-Sinfonie erhielt zeitgleich, durch den
zitathaften Aufgriff thres Beginns in Eine Alpensinfonie op. 64, gewisser-
maflen a posteriori einen Bezug zum Alpensujet. Auf der Schlussseite der
autographen Partitur hob Tournemire den alpinen Entstehungskontext
sogar explizit hervor: ,Goschénen [!] — Hospenthal — St. Gothard (Suisse) /
22 Aout [!] 1913! // Thones (Ht. Savoie) / 31 Juillet 1914! ist hier zu
lesen und das Werk somit als unmittelbar zu Beginn des Weltkriegs voll-
endet gekennzeichnet. Und tatsichlich erscheint das Werkganze nicht
allzu weit entfernt von den frither entstandenen sinfonischen Beschifti-
gungen mit dem Sujet. Der Kopfsatz des wiederum in zwei Teilen (von
denen der zweite und dritte Satz den zweiten ausmachen) gefassten
Stiicks ist iiberschrieben mit Choral varié und hebt mit einem michtigen
und tiberaus diisteren f-Moll-Choral an. Die einzelnen Auftritte des stets
in Moll verbleibenden Chorals untergliedern den Satz; zwischen ihnen
erklingen durchfithrungsartige Variationen des Choralthemas. Die Kon-
notationen des Erhabenen des Hochgebirges sind unverkennbar nah; das
Programm situiert den Satz denn auch ebendort und legt eine Deutung
des Chorals als ,,écho puissant® der ,,angoisse humaine® nahe.'?

Der zweite Teil des Werks liefert gewissermaflen die noch fehlenden
Elemente des Alpentopos nach. Zunichst erklingt, in Vertretung des lang-
samen Satzes, eine Pastorale tiber ein aus dem Choral gebildetes Thema;'?
als Schlusssatz schliefflich ein teils kehrausartiges Finale, in dem Tour-
nemire gar Elemente des Sonatensatzes aufgreift: Nach einer entriickten
Einleitungspassage erklingt zunichst das Pastorale-Thema in F-Dur (Zif-
fer 41-5), dann der nach C-Dur gewendete Choral (Ziffer 42) sowie eine
Elemente beider Themen durcheinanderwirbelnde Schlussgruppe (Ziffer
43), bevor eine fiir lyrische Sinfonik so typische Beleuchtungsdurchfiih-
rung'* beginnt (Ziffer 45-2). Reprisenhaft erklingt der Choral gegen
Ende dieses Abschnitts erneut in Durgestalt (zuerst As-Dur, dann nach

128 Zit. n. Fauquet 1979, S. 69.

129 Vgl. Thissen 2009, S. 29.

130 Gemeint sind Durchfithrungen wie in den Kopfsitzen der Pastoral-Sinfonie oder
der Ersten Gustav Mahlers, in denen die Satzthemen in stetig neues harmonisch-
instrumentatorisches Licht getaucht statt im eigentlichen Sinne verarbeitet werden.
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A-Dur geriickt, Ziffer 50+6). Die folgende Coda gipfelt in einer direkten
Gegeniiberstellung von Choral- und Pastoralthema in C-Lydisch iiber
einem C-Dur-Orgelpunkt (Ziffer 59+4), bevor das Stiick nach ibermiiti-
ger Stretta in F-Lydisch endet. Eine Choralapotheose im musikalischen
Sinn ist dies — wie auch in Gades Zweiter, Raffs Siebter, Mahlers Fiinfter —
nicht:"*' Vielmehr scheint es so, als habe der Choral, im doppelten Kon-
text von modaler Archaik und modalem Folklorismus, sein Zuhause erst
gefunden. Dass das Stiick mit dem Plot des Per aspera ad astra spielt, ist
unstrittig — der Titel des letzten Abschnitts, Vers la lumiére, ist hier eben-
so eindeutig wie Tournemires Werkbeschreibung im Programm.'3? Aber
der Gang aus dem Dunkel zum Licht — erneut ist an Mahlers Fiinfte zu
denken — beinhaltet eben nicht automatisch eine Schlussapotheose: Eine
Idylle, hier: eine ,ronde joyeuse dans le sens profond du mot*,'** ist ein
ebenso angemessenes Ziel. So erscheint es, dass selbst fiir den sendungs-
bewussten Tournemire, der ansonsten so frei mit den Parametern des
Sinfonischen operiert, die explizite Choralapotheose eine einmalige Sache
war; oder besser gesagt: Gerade fiir Tournemire, der es durch Umdeutung
und Neuausrichtung sinfonischer Parameter verstand, jedwedes Material
religits aufzuladen, war eine Wiederholung der Choralapotheose letztlich
unnotig.

4.2.4 Chorile im Kriegsdienst

Die allumfassende Zisur des Ersten Weltkriegs sollte auch vor dem Cho-
ralfinale nicht haltmachen. Entstanden allein zwischen 1900 und 1914
knapp 40 meist choralapotheotisch endende Sinfonien, konnten fiir den
Zeitraum zwischen den beiden Weltkriegen lediglich gut zehn entspre-
chende Werke aufgefunden werden, die iiberdies in den meisten Fillen die
Choralapotheose umgehen. Der negative Effekt der Erfahrung des Welt-
kriegs auf die Glaubwiirdigkeit des Chorals als Finallésung scheint offen-
kundig. Zugleich aber war ihr Bedeutungsverlust, wie sich in der Untersu-
chung der bis 1914 vollendeten Sinfonien angedeutet hat, durchaus auch
in der Entwicklung des Phinomens selbst schon absehbar: Die Verwand-
lung vom einst frischen Lésungsansatz zum Finaleproblem in eine kom-
positorische Kurzformel fiir Uberwiltigung konnte kaum ohne Glaub-
wiirdigkeitsverlust vonstattengehen.

131 Vgl. fiir apotheotische Deutungen Thissen 2009, S. 28f., sowie Kolb 2012, S. 698—
700.

»Des hauts sommets la vie se répand sur le monde en un faisceau de lumiere. Tout
est jole, et "dme s’associe au concert précurseur des fétes d’En-Haut.“ (Zit. n. Fau-
quet 1979, S.70.)

135 Ebenda.

132
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Doch auch wihrend des Krieges wurde weiterkomponiert. Die von
1914-1918 vollendeten oder publizierten Sinfonien mit Choralfinali lassen
sich grob in zwei Kategorien aufteilen: Zunichst Werke, die bereits vor
Kriegsbeginn konzipiert waren und erst im Laufe des Krieges vollendet
wurden — hierzu gehoren Wilhelm Stenhammars Zweite Sinfonie g-Moll
op. 34 (1915), Erkki Melartins Fiinfte Sinfonie a-Moll op. 90 (1916) ,,Sin-
fonia brevis“ sowie Otakar Jeremia§’ Zweite Sinfonie c-Moll op. 11 (1917).
Inwiefern die Ereignisse des Krieges das kompositorische Schlussresultat
beeinflusst haben, ist ohne extensives Studium der vorhandenen Quellen
kaum zu beantworten und muss daher hier ausgeklammert bleiben.

Von den im vorigen Abschnitt geschilderten Neuentwicklungen der
Vorkriegszeit finden sich jedenfalls in allen drei Werken Spuren. Im Falle
Stenhammars und Melartins ist das Moment der Historisierung auffillig:
Beide Stiicke enden mit der Kombination aus Fuge und Choral, wiewohl
dieses Ende bei Stenhammar iiberaus pessimistisch ausfillt, bei Melartin
hingegen unzweideutig apotheotisch. Bei Otakar Jeremii§ hingegen ist
der Aspekt der Resakralisierung entscheidend. Das umfangreiche Werk —
allein der vierhindige Klavierauszug umfasst 90 Seiten — ist nominell ein-
sitzig und besteht aus fiinf attacca ineinanderiibergehenden Abschnitten:
Einem sonatenférmigen Largo sostenuto molto c-Moll folgt ein mit A-Dur
vorgezeichnetes Moderato religioso, in dem unisono ein Choralthema in E-
Mixolydisch prisentiert wird, welches zunichst polyphon durch die
Stimmen gefithrt wird und schlief}lich mit dem Einsatz der Orgel'** in
sgewaltigen, erhabenen Jubel“ ausbricht (,Rozhlaholit do mohutného,
vzne$eného jasotu®; Klavierauszug S. 34, 1. System) jedoch gleich darauf
mit dem marcatissimo dreinfahrenden Kopfsatz-Hauptthema auf kata-
strophische Weise kollidiert (Klavierauszug S.33, unterstes System).
Nach einem sehnsiichtigen Cis-Dur-Abschnitt (Doppio movimento) folgt
der dritte ,Satz‘, der wiederum das Kopfsatz-Hauptthema Allegro molto
appassionato possibile durchfithrungsartig behandelt, sich immer weiter
steigert, um schlieflich in den vierten ,Satz‘ zu miinden, Presto grotesco,
der das Hauptthema nun endgiiltig zur Unkenntlichkeit verzerrt, ja con
tutta forza e con triompho [!] zu vertilgen scheint (Klavierauszug S. 75, 1.
System). Rasante chromatische Abstiegsfiguren leiten iiber zunichst zu
fis-Moll und einer Verlangsamungs- und Abbruchpassage (Lento — ritar-
dando — Largo possibile et [!] sempre ritardando — morendo). Das ,Finale‘ —
Largo sostenuto possibile — beginnt zunichst mit einem fis-Moll-Trauer-
choral, grundiert durch das ebenso desolate Hauptthema, lichtet sich dann
aber schrittweise auf, bis nach einem langen Crescendo der nun in G-
Mixolydisch erscheinende Choral des Moderato religioso im vollen Cho-
ralsatz, apotheotischer Uberhéhung und mit dem gleichsam gewandelten

13% Dem Verfasser war nur ein Klavierauszug des Werks zuginglich; Angabe zur In-
strumentation gemifl Ocadlik 1946, S. 493.
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Hauptthema als Bassstimme alle Konflikte mit Nachdruck in die Vergan-
genheit zu verbannen scheint; die religivse Komponente wird mit dem
Zusatz ,Posvitny jisot“ (,heiliger Jubel®) unterstrichen (Klavierauszug,
S. 85/86, jewelils drittes System). Doch auch dies geniigt nicht: In as-Moll
schreit das Hauptthema con tutta [!] dolore férmlich auf, der Choral er-
klingt ,jako z dali“ (,wie aus Entfernung“) noch ein letztes Mal in G-
Mixolydisch iiber dem mysteriésen, unentschiedenen kleinen G-Dur-
Septakkord, der ohne Auflésung bleibt (Klavierauszug S. 89/90, jeweils
die beiden untersten Systeme). Die Aspekte der Archaisierung und Resak-
ralisierung finden sich also auf teils explizite Weise in Jeremid§ Zweiter;
gleich ob das Werk vor Kriegsausbruch schon zu Ende konzipiert war
oder nicht, entspricht der unaufgeldste — im Kontext von G-Mixolydisch
aber dennoch tonikale — Schlussklang den Zeitumstinden sicherlich besser
als die zuvor versuchte, aber doch gescheiterte Apotheose.

Diejenigen Werke, deren Komposition erst nach Ausbruch des Krie-
ges begann, reagierten dagegen nolens volens auf diesen. Hier ist weiter zu
unterscheiden zwischen solchen Werken, die sich klar auf Seiten einer
Kriegspartei positionieren, und solchen, die eher eine Beobachterperspek-
tive einnehmen. Als Beispiel fiir den ersten Fall, eine auf Seiten des Drei-
bunds in den Kriegsdienst gestellte Sinfonie, erscheint Jené Hubays 1917
gedruckte und Kaiser Wilhelm II. gewidmete Sinfonie c-Moll op. 93
,1914%; als Motto ist der Partitur das Zitat ,Man driickt uns das Schwert
in die Hand...“ aus Wilhelms II. erster Balkonrede vorangestellt. Persén-
lich war Hubay der Krieg offenbar zuwider, wie sich den im kenntnisrei-
chen Vorwort zu einem unlingst erschienenen Neudruck des Werks
publizierten Briefstellen entnehmen lisst;'*® davon allerdings lisst das
Werk nichts spiiren. Das viersitzige Werk fithrt iber die Stationen ,,Der
grofle Entschluf}“, ,Im Lager” und ,Erinnerung-Traumbilder zum mit
»Kampf und Sieg“ tiberschriebenen Finale; es erscheint als vielsagend fiir
den sinfonischen Standardplot, dass sich die Satziiberschriften, wiisste
man nichts iiber Werktitel und Kontext, problemlos auf zahlreiche andere
Sinfonien lingst nicht nur der Jahrhundertwende applizieren lieflen. Und
getreu der oben angestellten Vermutung hinsichtlich solcher Standards
endet das Stiick mit einer Choralapotheose, die sich allerdings hier (wie
bereits in d’Indys Jean Hunyade) als Zitat der (um 1914 noch de facto)
ungarischen Nationalhymne erweist. Daran, dass es nicht allein um den
Sieg der ungarischen Nation geht, lisst das Finale aber ebenso wenig
Zweifel: Bereits in der Steigerung vor Beginn des Hauptthemas erklingt
ein erstes Mal das Kopfmotiv des Gott erhalte in den Hérnern, (Ziffer
52+5). Der eigentliche Sonatensatz (Ziffer 53-66) ist von priexistenten

135 Liszl6 Gombos, Vorwort, in: Jens [!] Hubay, Symphony No. 2 in C minor, Partitur,
Miinchen 2018: 0.S. [= Neudruck der Partiturausgabe der 2. Fassung von Breit-
kopf & Hirtel, originales Finale im Anhang].
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Melodien frei; nachdem seine Reprise den Gang nach C-Dur verpasst hat,
setzt jedoch eine Coda ein, die nun schrittweise als solche erkennbare
Zitate einbaut. Zunichst erklingt ein Ausschnitt des Rikéczi-Marschs
(Ziffer 67, Fagotte), zu dem sich wenig spiter erneut der Kopf des Gott
erhalte gesellt; beide Zitate werden nun durchfithrungsartig weiterverar-
beitet, bevor Haupt- wie Seitenthema des Finales in einem Allegro marzia-
le in C-Dur erscheinen (Ziffer 71), zu denen sich (Ziffer 74) ein Zitat aus
der Wacht am Rbein gesellt. Am Ende dieses Prozesses steht die bereits
erwihnte, nun von der Orgel unterstiitzte Schlussapotheose iiber Isten
dldd meg a magyart.

Maestoso
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Notenbeispiel 4.23: Jend Hubay, Sinfonie ,,1914, Finale, Ziffer 78, Orgel
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Notenbeispiel 4.24: Jend Hubay, 2. Sinfonie c-Moll, Finale, Ziffer 78, Orgel

Der Kriegsverlauf entsprach dem des Finales freilich keineswegs. Es er-
scheint nur schwer vorstellbar, dass das Stiick nach der Niederlage und
dem Zerfall Osterreich-Ungarns noch irgendeine Chance auf Auffithrun-
gen gehabt hitte. Wohl auch deshalb arbeitete es Hubay nach Kriegsende
um. Die zweite Fassung des Werks erschien ohne neue Datierung, ohne
Anderung der Plattennummer oder des Copyrights (1917) erneut bei
Breitkopf & Hirtel. Neben den offensichtlichsten Anderungen — der Titel
Sinfonie 1914 ist ersetzt durch Sinfonie Nr. 2, Widmung und Motto fehlen
— griff Hubay verstindlicherweise ins Finale ein: Alle erkennbaren Zitate
— mit Ausnahme der freilich erst im urspriinglich folgenden Satzverlauf
verstindlichen Allusion ans Gott erbalte zu Beginn — sind nun gestrichen:
Nicht nur das Gott erbalte und die Wacht am Rbein, sondern auch der
Réikéczi-Marsch fehlen in der Coda, was Hubay hauptsichlich durch de-
zente melodisch-rhythmische Abinderungen erreicht, die keine vollstin-
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dige Neukomposition erfordern. Verbliiffenderweise ist auch die Choral-
apotheose verindert: Zentrale melodische Elemente, die den Himnusz als
solchen unmittelbar erkennbar machen — in besonderem Mafle sein mar-
kanter Themenkopf — fehlen nun (vgl. Notenbeispiel 4.23 und 4.24). Aus
der realen Choralapotheose haben die Zeitumstinde eine fiktive gemacht.
Auch auf der anderen Seite des Schiitzengrabens wurde der Krieg mit
sinfonischen Mitteln weitergefithrt. In Frankreich tat dies der ohnehin
nicht unbedingt fiir politische Zuriickhaltung bekannte Vincent d’Indy.
Das als Dritte Sinfonie D-Dur op. 70 gezihlte Werk des Komponisten —
die fiinfte Sinfonie insgesamt und von diesen die dritte mit Choralfinale —
entstand zwischen 1916 und 1918 und trigt den unmissverstindlichen
Titel Sinfonia Brevis de Bello Gallico. Dariiber hinaus hat d’Indy in seinem
privaten Umfeld explizite programmatische Ausdeutungen vorgenom-
men, die zwar nicht fiir die Offentlichkeit bestimmt waren, aber von die-
ser doch — dhnlich wie im Fall der Zweiten — bald rezipiert wurden. So
scheint d’Indy fiir die einzelnen Sitze deskriptiv-programmatische Titel
vorgesehen haben: La mobilisation, la Marne (Kopfsatz); La gaité du front
(Scherzo); Lart latin et Part boche (langsamer Satz) sowie schliefilich La
victoire, avec I’hymne de saint Michel comme péroraison (Finale).!* Das
Werk scheint so demjenigen Hubays in der Anlage dhnlich, wenn auch
namentlich im Kopfsatz expliziter auf den Kriegsverlauf angelegt.
Offenkundig — spitestens der Titel des dritten Satzes macht dies
deutlich — geht es in d’Indys Stiick nicht ,nur* um den Krieg zwischen
Frankreich und Deutschland, sondern um einen eigentlichen Kultur-
kampf. Dieser wird in den ersten beiden Sitzen und im Finale ausgefoch-
ten, wihrend sich der dritte Satz mit einer (fiir d’Indy offenbar ausrei-
chend klare) Gegeniiberstellung zufriedengibt. Was nun den Kriegsverlauf
im Finale betrifft, so folgt auf schlagwerkunterstiitzte ostinatoartige Hor-
nerfanfaren zunichst ein D-Dur-Marschthema (Ziffer 62+4) sowie, als
Seitensatz, der im Programm genannte, hier vierzeilige Michaelshymnus
in B-Dur (Ziffer 68+10). Die kurze Durchfithrung wechselt zwischen
Marsch und Hymne hin und her, ohne die Themen eigentlich miteinander
interagieren zu lassen; fiir den bellikosen Charakter des Satzes ist viel-
mehr der ostinatohaft treibende Rhythmus und das grofibesetzte Schlag-
werk verantwortlich. Das Marschthema scheint dabei zunichst den Sieg
davonzutragen: Nach einer eher desolaten d-Moll-Reprise des Chorals
(Ziffer 73+5) kommt es zu einer fremdartig-gesteigerten Wiederaufnah-
me des Marsches in H-Dur und anschliefend zu einer D-Dur-Steige-
rungspassage iber Marschelemente, die allerdings (Ziffer 79+4) unverse-
hens abbricht. In klagendem h-Moll erklingt das erste Thema des dritten
Satzes in dessen Tempo — mithin das Thema des Art latin, zugleich das

136 Vgl. die Wiedergabe der Uberschriften bei Léon Vallas, Vincent d’Indy, Bd. 2: La
maturité, la vieillesse (1886-1931), Paris 1950, S. 262.
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Théme cyclique des Stiicks. Doch die Lésung ist nicht fern: Majestueux
beginnt die Apotheose der Hymne in Floten und Trompeten (Ziffer
80+5), deren einzelne — weiterhin unisono gehandhabte — Melodieténe
wie Geschosse abgefeuert werden: Der Eindruck eines Einschlagens wird
von ruckartigen Tuttischligen erzeugt, jeweils zum Zeilenschluss verstir-
ken Trommelwirbel und Becken-, Triangel- und Xylophonschlige den
Einschlagcharakter. Mit Triumphfanfaren und immer stirker werdenden
Perkussionsschligen endet das Werk beinahe im Gerdusch. Der Feind ist
besiegt — besiegt ausgerechnet durch eine im pseudogregorianischen Uni-
sono verbleibende Hymne an seinen Schutzheiligen.

Notenbeispiel 4.25: Vincent d’Indy, 3. Sinfonie D-Dur, Finale, Seitenthema
(transponiert nach C-Dur)
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pa-tris ac-Tec-nl/ge-ni-tus ab o - ve,
g ey o
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N 1

«t-ne be- ni-gnus.
Abbildung 4.2: Hymnus Christe, conctorum dominator alme (Bruno Stiblein

[Hrsg.], Hymnen I [Monumenta Monodica Medii Aevi], Kassel 1956, S. 44).
Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Verlags Birenreiter

So weit, so gut fiir d’Indy: Nach Kriegsschluss gab er dem Stiick den zu-
sitzlichen Beinamen ,Victoire!®, der es allerdings nicht vor einem fast
kometenhaften Absturz von den Konzertprogrammen bewahren konnte.
Dennoch bleiben einige Fragen ungeklirt; besonders diejenige nach der
Quelle des Hymnus. Eine Michaelshymne soll er sein — ja, nicht irgend-
eine, sondern gemifl d’Indy ,,die“ Michaelshymne. Aber welche? Die Suche
nach ihrer Vorlage verliuft ins Leere; Notenbeispiel 4.25 ist das nach
C-Dur transporierte Thema einem Zisterzienserhymnus (Abbildung 4.2)
gegeniibergestellt, der offenbar zum Fest des Heiligen Michael gesungen
wurde und gemif der d’Indy-Literatur dem Sinfoniethema ,remarquab-
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lement proche® ist,’” was sich im Direktvergleich allerdings kaum besti-
tigt. Bei einer Ausweitung der Suche findet sich zwar die eine oder andere
dhnlich anhebende gregorianische Melodie, jedoch keine, die mit dem
Heiligen Michael assoziiert wire oder deren Verwandtschaft mit dem
Sinfoniethema iiber eine oberflichliche Ahnlichkeit mancher diastemati-
scher Wendungen hinausginge. D’Indys Hymne de saint Michel scheint
nicht zu existieren. Der Anschein des Archaisch-Gregorianischen erweist
sich so lediglich als weiterer Zug in d’Indys Ausspielung lateinisch-katho-
lisch-franzgsischer gegen die protestantisch-deutsche Musikkultur: Gre-
gorianik als ultimativer Art latin, mit allen Riickbeziigen auf die Antike,
die sich in dieser Idee finden und die so auch den Werktitel vom scheinbar
augenzwinkernd-bildungsbiirgerlichen Wortspiel zu bitterem Ernst ma-
chen. Offenbar geniigten d’Indys revanchistischem Herzen weder reale
noch fiktive Chorile; es musste der Sinfoniegeschichte etwas (immerhin)
genuin Neues schenken, den gefilschten Choral.

Andere im Krieg komponierte Sinfonien bezogen sich freilich weit
weniger explizit auf diesen; dennoch zeigen sich Aspekte des Zeitgesche-
hens in erklirungsbediirftigen, rein musikalisch schwer verstindlichen
Besonderheiten. So schrieb Felix Weingartner — alles andere als ein
Kriegsgegner und mit der Ouvertiire Aus ernster Zeit Komponist des wohl
erfolgreichsten Stiicks propagandistischer Kunstmusik auf deutschspra-
chiger Seite'® — 1916/17 seine Vierte Sinfonie F-Dur op. 61, die sich vom
ersten Takt an als Weingartners Pastorale zu erkennen gibt. In der Coda
des ,ruhig dahinflieflend[en]“ Kopfsatzes findet sich tranquillo, pastorale
gar als Vortragsanweisung (Ziffer 22). Auch das folgende d-Moll-Andante
hat weitgehend volksliedhafte Ziige; der mit Comodo, grazioso iber-
schriebene dritte Satz ist mehr Menuett als Scherzo. In der Uberschrift
des Finale — Allegro quasi pastorale, ma con moto e giocoso — wird der Bezug
nochmals offengelegt. Gerade diese ,Schlusspastorale® aber verliuft we-
sentlich anders, als es die ritornellhafte Jagdhornfanfare zunichst glauben
macht. Denn nach dem ersten Durchgang des Ritornells kippt der Satz fiir
ein zweiteiliges Couplet nach b-Moll (Ziffer 48+4), in dem der merkwiir-
dig schwere, durch Hemiolik in einen De-facto-3/2-Takt verwandelte
erste Abschnitt vollstindig verbleibt. Erst ein feierlich anhebender vierzei-
liger Blechbliserchoral (Ziffer 53-8) bringt den Satz zuriick nach F-Dur,
nur um anschlieflend, in einer an Wagner erinnernden Riickungspassage,

137 Esteban Buch, Vincent d’Indy et la Premiére Guerre mondiale: Sinfonia Brevis de
bello gallico, in: Manuela Schwartz (Hrsg.), Vincent d’Indy et son temps, Sprimont
2006, S. 23-36, hier S. 31, Anm. 29.

138 Vel. hierzu und zum Komponieren zu Zeiten des Weltkriegs iiberhaupt Simon
Obert, Komponieren im Krieg: Felix Weingartners Ouvertiire Aus ernster Zeit, in:
ders./Matthias Schmidt (Hrsg.), Im Mass der Moderne: Felix Weingartner — Diri-
gent, Komponist, Autor, Reisender, Basel 2009, S. 187-216.

307



dennoch in b-Moll zu kadenzieren. Das folgende Ritornell (Ziffer 54+8)
hebt erstaunlich unbekiimmert in F-Dur an, in dem es allerdings nicht
lange verbleibt: Zuerst moduliert es nach A-Dur (Ziffer 57+1), dann
sogar nach d-Moll; eine neuerliche Aufnahme des ersten Coupletab-
schnitts hellt dieses zwar zunichst nach D-Dur auf (Ziffer 60), kippt aber
bald sogar nach f-Moll (Ziffer 64). Auch der verfritht iber das erste
Coupletthema zuerst in As-Dur einsetzende Choral (Ziffer 65) vermag
dem vorherrschenden {-Moll nichts entgegenzusetzen, ebenso wenig wie
das Fanfarenthema (Ziffer 66); auch ein letzter Ansatz des Chorals schei-
tert (Ziffer 68-6). Handstreichartig greift jedoch plétzlich das Haupt-
thema des Kopfsatzes in den Verlauf ein: Mitten in die abschlieflende
Steigerung zur f-Moll-Kadenz dringt es in den Satz, definiert die letzten
drei Achtel der sich aufschwingenden Violinen schlechterdings zu seinem
eigenen Themenkopf um (Breit, Ziffer 69+13). Eine durch Modusmi-
schung (in der steten Abfolge von F-Dur- und Des-Dur-Dreiklingen)
geprigte Verklirungszone schliefit sich an, an der auch das Ritornellthema
nochmals Anteil hat, bevor wiederum aus dem Nichts eine iibermiitige
Stretta das Stiick in Heiterkeit beschlief$t. Die Parallelen zu Brahms’ Driz-
ter sind (vor dem Kehrausschluss) offenkundig. Dass die Restitution der —
hier zu Beginn des Finales ja noch véllig ungetriibten — Idylle nur durch
eine bewusste, musikalisch durchaus frappierende Setzung geschieht, dass
der (in Weingartners Sinfonien hier zum einzigen Mal eingesetzte) Choral
an dieser Restitution auch keinen Anteil hat, erscheint aus Sicht der Ge-
schichte des Choralfinales kaum weniger beunruhigend als der Versuch
selbst, im dritten Kriegsjahr eine Pastorale zu schreiben.!®

Ebenfalls noch vor Kriegsende vollendete George Enescu seine Dritte
Sinfonie C-Dur op. 21 (am 20. August 1918). Wiewohl sich der Kompo-
nist nie zu einer wie auch immer gearteten ,Bedeutung’ seiner Sinfonie
geduflert hat, fillt es hier im Vergleich zu Weingartner noch schwerer, das
Werk nicht im Kontext des Weltkriegs zu horen. Zwei langsame Sitze
umschlieflen einen schnellen Satz; im Unterschied zu etwa Tournemire
orientiert sich Enescu dabei deutlich an der tonartlichen Gliederung der
Sonatenform, bei der die Grenze zwischen den Formteilen allerdings fast
bis zur Unkenntlichkeit geweitet ist. Mit der Grundtonart selbst verhilt
es sich dhnlich; das Werk ist mit seiner Bezeichnung ,,C-Dur® nur unzu-

139 Weingartner beschreibt die in Egern am Tegernsee entstandene F-Dur-Sinfonie in
seinen Lebenserinnerungen nur sehr knapp und ohne jeden Bezug zum Krieg: ,,Aus-
ser Liedern und Klavierstiicken entstanden mein Konzert fiir Violoncell und meine
vierte Symphonie in F-Dur. Hitte ich sie zu taufen, so wiirde ich sie die ,bukoli-
sche‘ nennen, denn landschaftliche Eindriicke siidlichen Charakters waren die An-
regung ihres Entstehens.“ (Felix Weingartner, Lebenserinnerungen, Bd. 2, Zirich
1929, S. 249.) Im Kontext beschreibt sich Weingartner selbst als inzwischen klaren
Kriegsgegner.

308



reichend gefasst: Enescu verwendet eine um die lydische Quarte sowie um
jeweils doppelt auftretende (kleine und grofle) Septime und Terz erweiter-
te Skala, die nur zwischenzeitlich in die tatsichliche Durskala iibergeht.
Die Themenbehandlung ist dariiber hinaus als organisch-wuchernd, wo
nicht sogar als kaleidoskopartig zu bezeichnen. Wo etwa das erste Thema
endet und Abspaltungen daraus beginnen, lisst sich kaum bestimmen, da
dieses von Beginn an auf Erweiterung und Verlingerung angelegt ist. In
dieser Hinsicht scheint die spite Sinfonik Mahlers ein mindestens ebenso
wichtiger Ankniipfungspunkt des zuerst in Wien, dann in Paris ausgebil-
deten Musikers wie die in Klangfarbe und Orchesterbehandlung offen-
kundige sinfonische Tradition Frankreichs. Eine fiir die Wirkung des Kopf-
satzes wichtige Folge dieses Wucherungsprinzips ist auch, dass sich der
Eindruck eines Seitensatzes erst einstellt, nachdem dieser thematisch lingst
begonnen hat: eben erst in der durch Wiederholung auffilligen Akzentu-
ierung aus dem Hauptsatz abgeleiteter Motive und allerspitestens bei der
auffilligen G-Dur-Kadenz am Ende (Ziffer 12+42). Das zweite Thema
selbst (T. 48ff.)*° erinnert im 6/4-Takt mit Akzentuierung der Halben an
einen gleichsam in Zeitlupe ablaufenden, sentimental-verschleppten Wal-
zer und entwickelt sich langsam von g-Moll ausgehend nach G-Dur. Auch
der weitere Satzverlauf ist mysterids-kaleidoskopartig; Motive beider
Themenbereiche — die sich ja letztlich auch von derselben Motivik ablei-
ten — kreisen umeinander, werden kombiniert und umgestellt, sodass teil-
weise durchaus von in Heterophonie umschlagender Polyphonie zu spre-
chen ist."*! Insgesamt hat der Satz trotz mancher heftiger Ausbriiche (in
der Uberleitung ab Ziffer 3 oder in der Durchfithrung zwischen Ziffern
16-19) friedvollen, durch den stockenden Walzer zugleich wehmiitig-
nostalgischen Charakter; dies gilt insbesondere im Vorwissen dariiber, was
thm nun folgen wird.

Den zweiten Satz (Vivace, ma non troppo mit vorgezeichnetem c-Moll)
als Scherzo zu bezeichnen, wird dem Sachverhalt nur bedingt gerecht; viel-
mehr erscheint erneut der an die Sonatenform erinnernde kontrastive
Themendualismus als Kern der Form.'*? Der eigenartig brodelnde erste
Themenbereich funktioniert erneut nach dem Wucherungsprinzip; der
zweite Themenbereich besteht aus einem Marsch (zunichst in C-Dur und
mit Elementen des ersten Themenbereichs vermischt ab Ziffer 42; ab
Ziffer 48 dann giocoso in D-Dur). Das Marschthema selbst ist wiederum

140 Aus unbekannten Griinden fehlen die Ziffern 4-8 in beiden dem Verfasser vorlie-
genden Drucken des Werks.

141 Vgl. Dorothea Redepenning, George Enescus Symphonien im europdischen Kontext
ihrer Zeit, in: Costin Aslam (Hrsg.), ,George Enescu®. International Musicology
Symposium 2007, Bukarest 2009, S. 24-34, hier S. 30.

142 Vel. zu einer Deutung als Sonatenform Pascal Bentoiu, Capodopere enesciene,
Bukarest 21999, S. 205-211.
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aus dem Kopfsatz-Hauptthema abgeleitet; sein Kopfmotiv wird sich auch
im Finale wiederfinden und erscheint so durchaus als Théme cycligue des
Werks — niher als bei Berlioz oder Franck ist Enescu allerdings bei der
Liszt’schen Thementransformation in der Vermittlung Saint-Saéns’ oder
eben Mahlers. Und ausgerechnet dieser Marsch liuft nun forschen Schrit-
tes direkt in die Katastrophe. Nachdem seine Motivik in der Durchfiih-
rung des Satzes durch den immer wiederkehrenden Kontakt mit Elemen-
ten des ersten Themenbereichs bereits stark gestaucht wurde und
perkussive Elemente — Xylophone, Tambour, Castagnetten, sogar ein
perkussiv eingesetztes Klavier treten in den Satz — den Marsch immer
mehr ins Irreale {ibersteigert haben, kommt es einen Takt vor Ziffer 76 zu
einer ginzlich unvermittelten Generalpause, die an eine Schockstarre ge-
mahnt. Es schliefit sich eine mehr als vierminiitige Passage an, die kaum
anders genannt werden kann als apokalyptisch: Der gesamte erste The-
menbereich kehrt scheinbar gleichzeitig zuriick, Motivfetzen, Fanfaren,
Perkussionsschlige (hier noch durch Tam-Tams, Glocken sowie Donner-
maschine erginzt) und gellende Glissandi prallen in Quint- und Quart-
schichtungen aufeinander, brechen zusammen, nur um nach jedem Zu-
sammenbruch erneut aufeinanderzustiirzen und nach noch gewaltigerer
Stauchung wiederum in sich zusammenzufallen — die Klangwelt von etwa
Sostakovi¢s Achter ist hier nicht mehr weit entfernt. Die von Pascal Bentoiu
treffend als ,Reprisenkataklysmus® (,repriza-cataclism®)'#* bezeichnete
Passage fithrt schliefilich erneut in eine wie iiber dem Nachdréhnen her-
iberdringende Variante des Marsches (F-Dur, Ziffer 84), bevor der Satz
sich ginzlich auflést und mit einem ppp-Beckenschlag zu Ende geht.

Ein zur Schlussapotheose fithrendes Finale wire nach diesem Satz,
der den sinfonischen Topos des Kampfes so unmissverstindlich in die
Katastrophe hat laufen lassen, eigentlich undenkbar. Der dritte Satz —
Lento, ma non troppo C-Dur — geht denn auch ganz andere Wege: Von
Anfang an scheint das Finale jenseits von Zeit und damit jenseits von
nachvollziehbar aufeinander folgenden musikalischen Ereignissen zu ste-
hen und einen Zustand des Friedens auszukomponieren, der mit dem
abgenutzten Begriff des ,Verklirungsschlusses® eigentlich nicht mehr
zureichend zu fassen ist. In diesem Zustand nun erklingt das vormalige
Marschthema erneut — verwandelt in einen langsam dahinflieffenden, mo-
nodischen, in Melismatik und harmonischer Statik deutlich auf die Grego-
rianik verweisenden Choral (Ziffer 96, vgl. Notenbeispiel 4.26). Der Cho-
ral ist fiktiv — er ist es sogar auf ostentative Weise, denn das Instrument,
das ihn vortrigt, ist ein Vokalisenchor. Der Satz steigert sich zu einem
Hohepunkt — das ohnehin bereits riesenhaft besetzte Orchester wird fiir
das Finale noch um Glocken (in der lydischen Quarte fis), Glockenspiel,

143 Bentoiu 1999, S. 211.
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Celesta, Klavier und Orgel erweitert — bis der Schluss endgiiltig den Be-
reich des Katholisch-Kultisch-Liturgischen erreicht: Uber dem vom Or-
gelpunkt ¢ grundierten Klangraum von C-Lydisch erklingen Messglock-
chen,'** gleichsam der Klang von Elevation und Transsubstantiation. So ist
mit Enescus Dritter ein neuer Hohepunkt der Resakralisierungstendenz
des fiktiven Chorals zu erkennen, der hier angesichts des Weltkriegs end-
giiltig in dasjenige umschligt, was seine Vorlage einst war: ein religiéser
Gesang im Sakralraum.

Tranquillo (non troppo lento)

[Vokalisenchor - - - = == =« - e e ecmmmiee o o I1Violinen
0 |~ R [.P -J_\pa- o ®

Notenbeispiel 4.26: George Enescu, 3. Sinfonie C-Dur, Finale, Ziffer 96

14+ Tn der Besetzungsangabe spezifiziert Enescu ausdriicklich: ,La sonnette devra avoir
a-peu-pres la sonorité des sonnettes que 'on emploie dans les églises catholiques au
moment de 'Elévation.“ (George Enescu, Simfonia Nr. 3 (do major) op. 21, Parti-
tur, Bukarest 1968, S. 2).
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Fazit

Der fiktive Choral trat als einer von vielen vokalen Topoi anfangs des
19. Jahrhunderts in die Musikgeschichte und beendete es als die Standard-
16sung schlechthin fiir das Problem des sinfonischen Schlieflens. Er eigne-
te sich dafiir aus mehreren Griinden besonders gut. Als musikalisches
Analogon zur Vokabel ,Choral“ konnte mit ihm die Ideensphire des
Choralhaften fiir die Instrumentalmusik erschlossen werden. Scheinbar
mithelos und instantan verstindlich gewann die Musik so Zugang zu den
Bereichen des Erhabenen, des Uberzeitlichen, des Reinen, des Unschuldi-
gen, des Urtiimlichen, des Gemeinschaftlichen und — in einem entschei-
denden Twist — des unbestimmt Religidsen. Damit waren zugleich Berei-
che angeschnitten, zu denen die Gattung der Sinfonie, die sich spitestens
ab der zweiten Hilfte des Jahrhunderts und in produktiver Auseinander-
setzung mit dem Wagner’schen Musikdrama immer deutlicher am Meta-
physischen orientierte, dringenden Zugang benétigte. Uberdies ermdg-
lichte dieses breite Assoziationsfeld einen Einsatz des Choralhaften in
grundverschiedenen sinfonischen Kontexten, die den der hiufig mit ihm
identifizierten Choralapotheose iiberstiegen. Die Fiktionalitit der Chori-
le war dabei ihr besonderer Clou: Indem sie sich nicht auf einen einzigen,
verbal tibertragbaren Sinn festlegten, wurde die ,Bedeutung’ der fraglichen
Stellen bei jeder neuen Wiedergabe und bei jedem hérenden Mitvollzug
neu konstituiert. Gerade der im spiten 19. Jahrhundert so entscheidenden
kunstreligidsen Rezeptionshaltung diirfte dieser offenbar rein kiinstleri-
sche Zug passgenau entsprochen haben; die Sinfonien korrespondierten in
der Anlehnung an sakrale Modelle mit den Kunsttempeln, die fiir ihre
Auffithrung erbaut wurden. Im Kern dieses Kiinstlerischen wirkte ein
Moment der Metapher, das sich iiber einen erstaunlich langen Zeitraum
offenbar jeder Abniitzungsgefahr unbeschadet hielt.

Trotz mancher Vorliufer (wie Hector Berlioz’ ,Harold-Sinfonie“ und
Carl Loewes nicht sicher zu datierender d-Moll-Sinfonie) konnte die
definitive Ausprigung der Idee im Leipziger Mendelssohn-Kreis verortet
werden. Hatte Mendelssohn selbst zwar auf den Einsatz fiktiver Chorile
im Sinfoniefinale verzichtet, stammte das Konzept des nicht-fiktiven
Finale-Chorals doch zweifellos aus dem Hause Mendelssohn (mit der
Oster-Sonate Fanny Hensels und Felix Mendelssohns ,,Reformations-Sin-
fonie“ als erste eindeutig in Richtung zukiinftiger Verwendungstendenzen
weisende Werke). Die Weiterentwicklung dieses Ansatzes zum Sinfoniefi-
nale mit fiktivem Choral geschah dabei im Kontext allgemeiner Leipziger
Zeittendenzen, in Reaktion auf die Beethoven’sche Neunte nunmehr im-
plizite Vokalthemen ins Finale einzufiigen. Die Entdeckung der Schu-
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bert’schen ,groflen® C-Dur-Sinfonie diirfte hier ausschlaggebend gewirkt
haben, und in relativ kurzer Zeit entstand — mit unter anderem der Ersten
Sinfonie Robert Schumanns, der Ersten Sinfonie Niels Gades und schlief3-
lich, durchaus als Gipfelpunkt der Entwicklung zu betrachten, Felix Men-
delssohns a-Moll-Sinfonie — ein eigentliches Werkkorpus des implizit
vokalen Sinfoniefinales. In diesem Umfeld lag es nur nahe, mit dem Cho-
ral als vokalem Topos zu experimentieren, wie es Schumann bereits frith
in Ouwvertiire, Scherzo und Finale op. 52 unternahm. Niels Gades Zweite
Sinfonie E-Dur op. 10 diirfte die erste nominelle Sinfonie darstellen, in der
nun fast ostentativ Fiktiv-Choralhaftes zum Zentralereignis des Finale-
prozesses wurde; ihm schlossen sich die Erste Sinfonie g-Moll op. 13 von
Julius Rietz, Hugo Staehles Sinfonie c-Moll, die Zweite Sinfonie {-Moll op.
43 von Jacques Rosenhain sowie — als eigentliche Durchbruchswerke der
Idee — Robert Schumanns Dritte Sinfonie Es-Dur op. 93 und der Sensati-
onserfolg ’Océan op. 42 von Anton Rubinstein an. Mit diesen Werken
waren zugleich auch die zu Beginn der Untersuchung vorgeschlagenen
Grundtypen des Choralfinales ein erstes Mal eingesetzt: Von der kehraus-
artigen Choralidylle bei Gade iiber den Verklirungsschluss bei Rietz und
Staehle bis schliefllich zur Choralapotheose bei Rosenhain und Rubinstein
— und mit Schumanns Es-Dur-Sinfonie als Mischform zwischen Kehraus
und Apotheose. Selbst fiir das negative Finale fand sich in Louise Farrencs
Dritter Sinfonie bereits zum Ende des Jahrzehnts ein erstes, allerdings
isoliertes Beispiel. Parallel wurde die Entwicklung des Topos in den ver-
wandten Gattungen der (selbstindigen wie unselbstindigen) Ouvertiire
und der Sinfonischen Dichtung nachverfolgt. Es zeigte sich, dass beide fiir
den Verlauf des Jahrhunderts bestimmenden Stofirichtungen der Sinfonik
iiber eine eigene Tradition des Choraleinsatzes verfiigten und sich, etwa
im Falle Draesekes, problemlos eine streng parteiische Geschichtsschrei-
bung des Phinomens in Angriff nehmen lief3.

In der Zeit von 18551870 reduzierte sich die Kadenz der Auftritte
des Choralhaften im Sinfoniefinale. Diejenigen Sinfonien, die die Anre-
gungen der 1840er- und frithen 1850er-Jahre aufnahmen, erwiesen sich
hiufig als ins Extreme getriebene, kaum anschlussfihige Experimente mit
dem neuen Topos: Seien es die Formexperimente Hermann Hirschbachs
oder die theatrale Uberorchestrierung des Choralhaften bei Léon Kreut-
zer, sei es Edvard Griegs frithe g-Moll-Sinfonie; sie alle scheinen fiir den
weiteren Verlauf der Gattungsgeschichte folgenlos geblieben zu sein, in
letzterem Fall durch den expliziten Willen des Komponisten. Die Koinzi-
denz dieser Choraldiirre mit der von Carl Dahlhaus diagnostizierten ,.to-
ten Zeit“ der Sinfonik ist uniibersehbar. Mutmaflich wirkte die noch sehr
rezente Idee im Kontext einer Vielzahl von Sinfonien, die sich hiufig
nicht weit iiber den Stand der Sinfonik um 1840 hinauswagten, nicht wirk-
lich fruchtbar. Moglicherweise spielte aufgrund der steten Prisenz der

314



»,Ozeansinfonie“ auf den Konzertplinen auch ,anxiety of influence® eine
Rolle; eine neue Choralapotheose wire vom Publikum vermutlich direkt
als Kopie des Rubinstein’schen Erfolgsstiicks gelesen worden, an das sich
offenbar erst im Jahrzehnt nach seiner Etablierung ankniipfen liefs.

Auf jeden Fall bedeutete der Jahrzehntwechsel um 1870 fiir den sin-
fonischen Choral eine bedeutende Zisur. Als deren Vorbote erschien ein
noch 1869 entstandenes Werk von Johann Joseph Abert: Als wire ein
Schalter umgelegt worden, hiuften sich nun die Ankniipfungen an die
sinfonischen Ideen der 1840Qer Jahre. Im deutschsprachigen Raum tat sich
besonders Joachim Raff durch eine fast als systematisch zu bezeichnende
Anwendung verschieden konnotierter Choraleinsitze in seinen Sinfonien
hervor; in den Niederlanden, in Skandinavien und in Russland erschienen
erste Beitrige zu einer eigenen Tradition des sinfonischen Chorals; in
Frankreich schliefflich spielte er in neu komponierten Sinfonien im Rah-
men des gezielten Wiederaufbaus einer eigenen instrumentalmusikali-
schen Tradition nach Kriegsende 1871 von Beginn an eine bedeutende
Rolle. In besonderem Mafie aber wurde die Entwicklung des Topos durch
drei Komponisten geférdert, die in der ,toten Zeit* der Sinfonik als Sin-
foniker gleichsam aufgewachsen waren und nun eigene sinfonische Pro-
jekte initiierten, die fiir die Folgezeit des Phinomens entscheidende Im-
pulse liefern sollten: Anton Bruckner, Johannes Brahms sowie Pétr
Cajkovskij. Frappierend erscheint dabei in allen drei (Euvres eine Tendenz
zur schrittweisen Negation des Choralfinales: Bei Brahms und Cajkovskij
ist dieser Weg explizit auskomponiert, wihrend bei Bruckner das jahrelan-
ge, letztlich gescheiterte Ringen um eine Konzeption fiir das Finale der
Neunten unfreiwillig in eine dhnliche Richtung weist.

Ab den 1880er Jahren bis zum Ersten Weltkrieg erreichte der fiktive
Choral seine eigentliche Bliitephase. Rasant verbreitete sich das Phinomen
tiber die ganze Welt und vermehrte sich auch in denjenigen kulturell-
geographischen Riumen, wo es bereits Wurzeln geschlagen hatte, beinahe
exponentiell. Dabei erscheinen die genannten gut drei Jahrzehnte insbeson-
dere als Hochphase der Choralapotheose. Sie entwickelte sich nun von
einer Gestaltungstendenz zu einer Art musikalischer Standardlésung fiir
das Finaleproblem, wobei die Ankniipfungspunkte je nach Tradition unter-
schiedlich waren: Wirkte im deutschsprachigen Raum neben Brahms auch
Bruckner immer mehr modellbildend, bezog sich die franzsische Tradition
bevorzugt auf Werke von César Franck (insbesondere in der Vermittlung
Vincent d’Indys) und Camille Saint-Saéns; die Beziige lassen sich teils di-
rekt im Notentext erkennen. Zugleich begannen neue Verwendungstenden-
zen die urspriingliche Typologie des Choralfinales zu erginzen: Sowohl die
Historisierung des Chorals — die Verwendung des Chorals als historisches
Partikel in einem dezidiert historisierten® musikalischen Kontext — als auch
die Archaisierung des Modells selbst — in der bewussten Anlehnung nicht
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mehr an die Tonsprache des 16. Jahrhunderts, sondern an die Musik des
Mittelalters — gewannen an Bedeutung. Beide Tendenzen lieflen sich weiter-
hin in einem affirmativen Sinn ausgestalten, wie etwa die Historisierung bei
Franz Schmidt oder die Archaisierung bei Charles Tournemire. Zugleich
aber eigneten sie sich als Ausgangspunkt der Kritik an der Bedeutung des
Chorals fiir das Sinfoniefinale: Formen der bewussten Distanznahme zur
sinfonischen Standardlsung, bei denen das Gemachte, Kiinstliche von
Choraleinsitzen in der Musik selbst thematisiert zu werden schien.

Zwei zentrale sinfonische Projekte dieser Zeit zeigen die Vielfalt der
Finaltypologie um die Jahrhundertwende besonders deutlich auf: Sowohl
Gustav Mahler wie Albéric Magnard legten in ihren jeweils ersten Sinfonien
unzweideutige Choralapotheosen vor und schienen sich anschlieflend an
den Konsequenzen dieser Sinfonien fiir die Weiterfilhrung des eigenen sin-
fonischen (Euvres abzuarbeiten. Bei Mahler geschah dies zunichst in der
Zweiten iber die Ersetzung des fiktiv Vokalen durch einen tatsichlichen
Chor - zugleich die Riicknahme einer Jahrzehnte zuvor auf das Problem
des Vokalen in Beethovens Neunter gefundenen Losung. Die Fiinfte stellte
dagegen eine planvolle Neukonstitution des Chorals vor dem Hintergrund
des idyllischen Kehrausfinales und der Uberfithrung in einen humorvollen,
teils historisierenden Tonfall dar. Die Sechste schliellich komponierte die
in der Zweiten noch umgangene Katastrophe aus; in der Folge zog sich der
Choral bei Mahler ganz in den Bereich des Episodischen zuriick. Blieb dabei
die im Laufe der Jahrzehnte entwickelte Verstindnismatrix fiir Choralein-
sitze weiterhin wirksam, erscheint die Entwicklung bei Magnard noch radi-
kaler: von der ironischen Brechung von Gattungsnormen in der Zweiten
tiber das gute Ende trotz gescheiterter Choralapotheose in der Dritten bis
hin zur strategischen Unentschiedenheit der Vierten, in der sich jede nach
Eindeutigkeit suchende Interpretation in Widerspriiche verstricke.

Der Erste Weltkrieg erschien schliefflich als weitere, nun endgiiltige
Zisur in der Geschichte des fiktiven Chorals. War dieser zu Kriegszeiten
einerseits mit neuen Bedeutungselementen aufgeladen worden — wie etwa
dem hinterfragten Idyllischen bei Weingartner oder aber dem nun un-
zweideutig sakral Gemeinten bei Enescu —, wurde er doch gleichzeitig in
den Dienst der Propaganda gestellt und erwies sich dort hinsichtlich der
jeweiligen Kriegspartei als letztlich austauschbar. Schon anhand dieser
Ereignisse erscheint es als wahrscheinlich, dass — wie mit so vielen Ent-
wicklungen der Vorkriegszeit — nach Ende des Kriegs nicht unversehens
wieder dort angeschlossen worden konnte, wo die Entwicklung zu
Kriegsbeginn stehengeblieben war. Genau wie die Gattung, in der er be-
vorzugt erschien, verschwand der Choral aus dem Fokus der musikali-
schen Bestrebungen der Zwischenkriegszeit: Zwischen 1918 und 1939
entstanden kaum mehr neue Choralsinfonien als allein in den vier Jahren
des Weltkriegs. Doch letztlich waren bereits vor Kriegsbeginn Symptome
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einer Uberstrapazierung des sinfonischen Chorals zu erkennen gewesen.
Wenn ein auf Uberwiltigung angelegtes Gestaltungselement zum Stan-
dard wird, kommen Zweifel an der Rechtfertigung dieser Uberwiltigung
nur zu schnell auf. Im vorliegenden Fall dauerte es unter diesem Ge-
sichtspunkt eher erstaunlich lange. Im Kern scheint etwas geschehen zu
sein, was dem ,Sterben‘ einer Metapher dhnelt: Der Choral wurde vom
Mittel zur Beglaubigung der Schlussapotheose zu deren Chiffre; Uberwil-
tigung von einem durch den unbegrenzten Bedeutungsspielraum des
Chorals erreichbaren Ziel zu seiner ganzen Bedeutung.

Dass auf diesem Weg kein Weiterkommen méglich war, diirfte auch
vor der Folie einer Asthetik, die am Stand der Gattung vor Ausbruch des
Krieges festhalten wollte, uniibersehbar gewesen sein. So eignet den al-
lermeisten der nach 1918 komponierten Choralfinali nicht nur ein deut-
lich retrospektiver Zug, der sich durchaus auch schon bei einem erhebli-
chen Anteil der im deutschen Sprachraum vor dem Krieg entstandenen
Sinfonien feststellen lief$; zugleich schien die Choralapotheose auch in
ithnen weitgehend desavouiert. Die Sinfonik der 1920er und 1930er Jahre
befasste sich, neben verbreiteten episodenhaften Choraleinsitzen, bevor-
zugt mit den verklirenden Ziigen des Topos, wo nicht gar mit der Gestal-
tung von Katastrophenfinali trotz Chorilen. Beispiele fiir solche einschat-
tierte Anwendungen des Choraltopos finden sich etwa bei Johannes
Haarklou (Sinfonie Nr. 3 C-Dur op. 110, ca. 1920, mit Satziiberschrift
»De Faldne [den Gefallenen] 1914-1918%), Louis Glass (Sinfonia svastica
C-Dur op. 57, 1919), Richard Wetz (Sinfonie c-Moll op. 40, 1924; hier
mit Katastrophenfinale) oder in Franz Schmidts verfremdet-idyllischer
Dritter Sinfonie A-Dur (1928). Die unzweideutige Choralapotheose bei
Philippe Gaubert (Sinfonie {-Moll, 1935) erscheint dagegen wie aus der
Zeit gefallen. Von allen Beitrigen der Zwischenkriegszeit ist Dmitrij
Sostakovis Vierte Sinfonie c-Moll op. 43 zweifellos der spektakulirste; in
threr Neuinterpretation Mahler’scher Gestaltungsideen, darunter der
gescheiterten Choralapotheose der Sechsten, erscheint die Sinfonie als
nachhaltige Bekundung des noch immer existierenden Potenzials des
Choraltopos bei radikaler Individualisierung der avisierten Problemfelder.
Eine ganz andere, ebenso individualisierte Neuerfindung des fiktiven
Chorals findet sich auch bei Paul Hindemith in den beiden Sinfonien zu
Opernprojekten (Sinfonie Mathis der Maler, 1934, sowie Sinfonie Die
Harmonie der Welt, 1951). Beide Stiicke finden zwar zur Choralapotheo-
se, die aber durch den eigenwilligen Kontext neu fundiert ist: Die Sinfo-
nien erkliren die zum Kompositionszeitpunkt noch in Entstehung be-
findlichen Opern ebenso wie diese, retrospektiv, die Sinfonien, nicht ohne
einander mitunter zu widersprechen.!

U Vgl. zu Die Harmonie der Welt besonders Franziska Gallusser, Der Musikbegriff des
spdten Hindemith. Universalitit im Zeichen von Tradition (= Frankfurter Studien.
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Uberaus willkommen war die Choralapotheose dagegen in den euro-
piischen Diktaturen des 20. Jahrhunderts. Der Choral erfreute sich dabei
nicht nur ungebrochener Beliebtheit in regimenaher Sinfonik ohne ausge-
sprochenen Zeitbezug. Zugleich eignete sich der Choral, wie sich bereits
im zweiten Jahrzehnt des Jahrhunderts angedeutet hatte, mit seiner Fass-
lichkeit und seinem Expresszugang zum Erhabenen auf auflerordentliche
Weise zum Ausdruck nationalistischer oder sogar explizit propagandisti-
scher Uberwiltigungsprogrammatik. Im faschistischen Italien veroffent-
lichte etwa Antonio Veretti 1932 eine einsitzige Sinfonia italiana mit dem
kaum missverstindlichen — und dennoch in einem Vorwort zusitzlich
erklirten? — Untertitel 1/ popolo e il profeta, deren Kontrapunktreprise von
einem Posaunenchoral tiberstrahlt wird. Auch im Deutschland der NS-
Zeit war die Choralapotheose dem Regime durchaus willkommen. So
schrieb (der iibrigens 1957 mit dem Bundesverdienstkreuz erster Klasse
ausgezeichnete) Clemens Schmalstich bereits 1933 ein ,grofles Tongemil-
de“ fur Klavier iiber den Tag von Potsdam, nach dem das Werk benannt
ist. Die noch im selben Jahr in Berlin bei ,,Der braune Musikverlag® versf-
fentlichte Komposition stellt ein Stiick Programmmusik tiber die Ereig-
nisse des 21. Mirz dar. Bereits direkt nach der schlicht mit ,der Fiihrer®
tiberschriebenen musikalischen Schilderung des Auftritts Hitlers notiert
Schmalstich: ,,Aus der Kirche tont ein Choral; nach diesem fiktiven Cho-
raleintritt endet das Stiick auch mit einer nun realen Choralapotheose
iber das bei Massenveranstaltungen des Regimes so beliebte ,Niederlin-
dische Dankgebet“. Dieser Nutzung des Topos hatten die Entwicklungen
des Ersten Weltkriegs bereits den Boden bereitet. Aus propagandistischer
Sicht lief§ sich die ,unbequeme* historische Tatsache, dass der fiktive Cho-
ral — es sei hier ausdriicklich darauf hingewiesen — in all seinen Entwick-
lungsstadien von jiidischen (oder von der Umwelt jiidisch gelesenen)
Musiker*innen entscheidend mitgeprigt wurde, problemlos ignorieren.
Und dennoch gewann — dhnlich wie bereits um 1918 — der fiktive Choral
ausgerechnet im Zweiten Weltkrieg erneut ein Stiick seiner urspriingli-
chen Glaubwiirdigkeit zuriick: In Arthur Honeggers Zweiter Sinfonie fiir
Streichorchester und Trompete, in Paris wihrend der deutschen Besat-
zung entstanden, scheint die zum Ende des Stiickes mit einem Cho-
ralthema hinzutretende Solotrompete ein Stiick Hoffnung zuriick in die
Welt zu tragen.

Verodffentlichungen des Hindemith Instituts Frankfurt 25), Mainz u.a. 2022, hier
S. 217-266.

»[L]’autore ha avuto avanti a sé come una visione di folla in atteggiamento di pre-
ghiera, di gioia guerriera, di ardore selvaggio, dominata dalla serena e alta parole
d’un capo® (Antionio Veretti, Nota illustrativa, in: ders. Sinfonia italiana (Il popolo
e il profeta), Partitur, Mailand: Ricordi 1932).
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Nach dem Krieg fithrte — nicht zuletzt aufgrund verbreiteter areligio-
ser Staatsdoktrinen zunichst {iberraschend, aber mit Blick auf die Ent-
wicklung des Topos dennoch nicht unerklirbar — der Choral besonders
auch in der Sinfonik des realsozialistischen Raums Mittel- und Osteuro-
pas ein neues Leben, wie schon ein sehr kursorischer Blick in die in Frage
kommende sinfonische Literatur zeigt.> Mit welchem Impetus dies ge-
schah — ob im Sinne eines antimodernen, auf tradierte sinfonische Modelle
gerichteten sozialistischen Realismus, im Sinne eines schweigenden Pro-
tests gegen die kulturelle oder tatsichliche Besatzungsmacht oder schlicht
als Ausdruck isthetischer Uberzeugungen —, miisste am Einzelwerk un-
tersucht werden. In den kapitalistischen Staaten waren Wiederaufnahmen
des Choralhaften dagegen #hnlich selten wie die Komposition grofier,
mehrsitziger Sinfonien {iberhaupt; Karl Schiskes Zweite Sinfonie op. 26
(1952) sticht als Ausnahme auch durch ihren unzweideutig apotheoti-
schen Schluss hervor.

Wenn also eingangs bemerkt wurde, dass der Choral mit dem Ende
des Ersten Weltkrieges auch das Ende seiner Giiltigkeit als Finallosung
erreicht hatte, so stimmt das nur in demjenigen eingeschrinkten Sinn, in
dem auch die Sinfonie zeitgleich ihre zentrale Stellung im Musikleben
verlor: Innovative, neuartige, spektakulire Werke, mit denen sich die Be-
schiftigung ausdriicklich lohnt, wurden weiterhin geschrieben; aber ihre
Komposition und Rezeption geschahen gleichsam auflerhalb dessen, was
in der Riickschau als ,Musikgeschichte® erscheint. Und im selben Maf,
wie sich der Choral gemeinsam mit denjenigen organisierten Religions-
praktiken, bei denen er zu erklingen pflegt, aus dem Bereich des allge-
meingesellschaftlich Geteilten zuriickzog, verlor er nicht zuletzt auch die
Moglichkeit, solch Allgemeines auszudriicken. Als reiner Verlust aller-
dings sollte dies nicht interpretiert werden: Aus der allgemeinen Musik-
kultur ist der Choral keineswegs verschwunden, sei es als Teil des von der
Filmmusik geerbten Repertoires sinfonischer Mittel* oder aber als auch
etwa im Kontext der Popmusik leicht aufrufbares Satzmodell mit latent
kirchlichen Konnotationen.®> So ist der fiktive Choral beinahe wieder in
denselben Zustand iibergegangen, aus dem er sich vor gut zwei Jahrhun-
derten entwickelt hatte: ein musikalisches Partikel mit Verweischarakter,
aber ohne klar festgelegte Bedeutung. Fiir das, was auch immer auf die
Postmoderne folgen wird, ist dies eigentlich nicht die schlechteste Aus-
gangslage.

> In Polen etwa bei Bolestaw Szabelski (Dritte Sinfonie, 1951), in der Tschechoslowa-
kei bei Josef Mat&j (Erste Sinfonie, 1959), in Ruminien bei Gheorghe Dumitrescu
(Erste Sinfonie, 1959).

Den frithsten dem Verfasser bekannten Fall stellt der Begribnischoral fiir Schnee-
wittchen aus Walt Disneys Snow White and the Seven Dwarves (1937) dar.

> So etwa kiirzlich im Song Scared to Live von The Weeknd (2020).
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Anhang: Liste von Sinfonien mit fiktiven Chorilen im

Finale

Stand Juni 2023

* einsitziges Werk, Choraleinsatz in Schlussabschnitt

** oilt als verschollen

Werk

Charakter d. Choral-

einsatzes

Hector Berlioz: ,Harold en Italie®, 1834

episodisch (zyklisch)

Carl Loewe: Sinfonie d-Moll, 1835 (?)

idyllisch-kehrausartig

Niels Gade: Sinfonie Nr. 2 E-Dur op. 10, 1843

idyllisch-kehrausartig

Julius Rietz: Sinfonie Nr. 1 g-Moll op. 11, 1844

verklirend

Hugo Staehle: Sinfonie c-Moll, 1844

verklirend

Jacques Rosenhain: Sinfonie Nr. 2 f-Moll op. 43,

unmittelbar apotheotisch

1846

Louise Farrenc: Sinfonie Nr. 3 g-Moll op. 36, episodisch-gescheitert
1847

Robert Schumann: Sinfonie Nr. 3 Es-Dur op. 97, | kehrausartig (?)
1850

Anton Rubinstein: Sinfonie Nr. 2 C-Dur
»LOcéan® op. 42, 1851

unmittelbar apotheotisch

Georg Goltermann: Sinfonie a-Moll op. 20, 1852

unmittelbar apotheotisch

Franz Liszt: ,,Eine Sinfonie nach Dantes Divina | episodisch
Commedia“, 1857

* Hermann Hirschbach: Sinfonie ,Erinnerungen | idyllisch
an die Alpen®, 1859

Edvard Grieg: Sinfonie c-Moll WoO, 1863 episodisch

Léon Kreutzer: Sinfonie f-Moll, ca. 1864

unmittelbar apotheotisch

Elfrida Andrée: Sinfonie Nr. 1 C-Dur, 1868

episodisch-kehrausartig

Joseph Abert: Sinfonie Nr. 5 c-Moll, 1869/1871

mittelbar apotheotisch

Joachim Raff: Sinfonie Nr. 5 E-Dur ,,Lenore® verklirend
op. 177,1872

Anton Bruckner: Sinfonie Nr. 3 d-Moll, 1. Fas- | mittelbar apotheotisch
sung 1873

Victorin Jonciéres: ,,Symphonie romantique®
e-Moll, 1873

verklirend
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Werk

Charakter d. Choral-

einsatzes

Daniél de Lange: Sinfonie Nr. 1 c-Moll op. 4, ca.

1873

unmittelbar apotheotisch

Jean-Baptiste Weckerlin: Sinfonie F-Dur ,,La
forét“, 1873

episodisch

Alexandre Guilmant: Sinfonie Nr. 1 d-Moll
op. 42, 1874/1878

unmittelbar apotheotisch

Eduard Népravnik: Sinfonie Nr. 3 ,Démon®, verklirend
1874

Pétr Cajkovskij: Sinfonie Nr. 3 D-Dur op. 29, idyllisch-kehrausartig
1875

Julius Otto Grimm: Sinfonie d-Moll op. 19, mittelbar kehrausartig
1875

Joachim Raff: Sinfonie Nr. 7 B-Dur ,,In den
Alpen“ op. 201, 1875

idyllisch

Johannes Brahms: Sinfonie Nr. 1 c-Moll op. 86,
1876

mittelbar apotheotisch

Anton Bruckner: Sinfonie Nr. 5 B-Dur, 1876

unmittelbar apotheotisch

Anton Bruckner: Sinfonie Nr. 3 d-Moll, 2. u. episodisch
3. Fassung 1877/1889
Johann von Herbeck: Sinfonie Nr. 4 d-Moll historisierend

op. 20, 1877

Emil Hartmann: Sinfonie Nr. 1 Es-Dur op. 29,
1879

verklirend-idyllisch

* Joseph Huber: Sinfonie Nr. 4 op. 12 ,Gegen
den Strom®, 1879

unmittelbar apotheotisch

Paul Schumacher: Sinfonie (Serenade) d-Moll,
op. 8, 1879

idyllisch-kehrausartig

Carl Grammann: Sinfonie D-Dur ,,Aventiure
op. 31, 1880

unmittelbar apotheotisch

Hans Huber: Sinfonie Nr. 1 d-Moll ,, Tell-
Symphonie“, 1880

unmittelbar aptheotisch

Hans Rott: Sinfonie E-Dur, 1880

episodisch

Bernard Zweers: Sinfonie Nr. 1 D-Dur, 1881

idyllisch

Charles Villiers Stanford: Sinfonie Nr. 2 d-Moll
,,Elegiac“, 1882

kehrausartig-apotheot.

Johannes Brahms: Sinfonie Nr. 3 F-Dur op. 90, | verklirend
1883
Anton Bruckner: Sinfonie Nr. 7 E-Dur, 1883 episodisch
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Charakter d. Choral-

Werk :
einsatzes
Richard Strauss: Sinfonie Nr. 2 f-Moll op. 12, unmittelbar apotheotisch
1884
Pétr Cajkovskij: ,Manfred-Sinfonie* h-Moll verklirend
op. 58
Alberto Franchetti: Sinfonie e-Moll, 1885 unmittelbar apotheotisch
Heinrich von Herzogenberg: Sinfonie Nr. 1 episodisch
c-Moll op. 50, 1885
Arthur Bird: Sinfonie Nr. 1 A-Dur op. 8, 1886 episodisch

Camille Saint-Saéns: Sinfonie Nr. 3 c-Moll

unmittelbar apotheotisch

op. 78, 1886
Maximilian Heidrich: Sinfonie d-Moll op. 6, ca. | unmittelbar apotheotisch
1887
Anton Bruckner: Sinfonie Nr. 8 c-Moll, episodisch
1887/1890

Josef Foerster: Sinfonie Nr. 1 d-Moll op. 9, 1888

unmittelbar apotheotisch

Emil Hartmann: Sinfonie Nr. 3 D-Dur op. 42,
1889

apotheotisch

Gustav Mahler: Sinfonie Nr. 1 D-Dur, 1889

unmittelbar apotheotisch

** Heinrich XXVI. Reufi-Késtritz: Sinfonie
Nr. 2 D-Dur WoO, 1889

apotheotisch

Ernest Chausson: Sinfonie B-Dur op. 20, 1890

verklirend-gescheitert

Albéric Magnard: Sinfonie Nr. 1 c-Moll op. 4,
1890

unmittelbar apotheotisch

Bolko Graf von Hochberg: Sinfonie Nr. 2
E-Dur op. 28, 1892

unmittelbar apotheotisch

Albéric Magnard: Sinfonie Nr. 2 E-Dur op. 6, distanzierend
1893

Pétr Cajkovskij: Sinfonie Nr. 6 h-Moll op. 29, gescheitert
1893

Louis Kéfer: Sinfonie D-Dur, 1893 apotheotisch

Gustav Mahler: Sinfonie Nr. 2, 1894

gescheitert/apotheotisch

George Templeton Strong: Sinfonie Nr. 2 g-Moll
Ldintram®, 1894

unmittelbar apotheotisch

Charles-Marie Widor: Sinfonie Nr. 3 e-Moll
op. 69, 1894

unmittelbar apotheotisch

August Winding: Sinfonie c-Moll op. 39, 1894

apotheotisch
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Charakter d. Choral-

Werk .
einsatzes
Josef Foerster: Sinfonie Nr. 3 D-Dur op. 36, hinterfragend idyllisch
1895
Philipp Scharwenka: Sinfonie d-Moll op. 96, episodisch
1895
Albéric Magnard: Sinfonie Nr. 3 b-Moll op. 11, | distanzierend
1896
Asger Hamerik: Sinfonie Nr. 6 G-Dur op. 38, verklirend
1897
Hugo Alfvén: Sinfonie Nr. 2 D-Dur op. 11, historisierend-gescheitert
1898

Lodewijk Mortelmans: ,Homerische Sympho-
nie“, 1898

episodisch-kehrausartig

Louis Glass: Sinfonie Nr. 2 c-Moll op. 28, 1899

apotheotisch

Josef Suk: Sinfonie E-Dur op. 14, 1899

unmittelbar apotheotisch

Volkmar Andreae: Sinfonie F-Dur, 1900 apotheotisch

Hans Huber: Sinfonie Nr. 2 e-Moll ,,Bocklin- episodisch
Symphonie®, 1900

Henri Rabaud: Sinfonie Nr. 2 e-Moll op. 5, 1900 | verklirend

Franz Schmidt: Sinfonie Nr. 1 E-Dur, 1901 historisierend

Ludwig Bonvin: Sinfonie g-Moll op. 67, 1902 episodisch

Mieczystaw Karfowicz: Sinfonie e-Moll op. 7,

unmittelbar apotheotisch

1902

Vincent d’Indy: Sinfonie Nr. 2 B-Dur op. 57, unmittelbar apotheotisch
1903

Odon Mihalovich: Sinfonie Nr. 4 c-Moll WoO, mittelbar apotheotisch
1903

Wilhelm Peterson-Berger: Sinfonie Nr. 1 B-Dur
»Baneret®“, 1903

unmittelbar apotheotisch

Cornelis Dopper: Sinfonie Nr. 2 h-Moll ,,Schot-
se“, 1904

episodisch-idyllisch

Marcel Labey: Sinfonie Nr. 1 e-Moll, 1904

hinterfragend verklirend

Gustav Mahler: Sinfonie Nr. 5, 1904

idyllisch-kehrausartig

Hans Huber: Sinfonie Nr. 5 F-Dur ,,Der Geiger
von Gmiind“, 1906

episodisch

Gustav Mahler: Sinfonie Nr. 6 a-Moll, 1906

gescheitert apotheotisch

Josef Suk: Asrael-Sinfonie c-Moll op. 27, 1906

verklirend
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Werk

Charakter d. Choral-

einsatzes

Sergej Rachmaninov, Sinfonie Nr. 2 e-Moll
op. 27

unmittelbar apotheotisch

Adolphe Biarent: Sinfonie d-Moll, 1908

mittelbar apotheotisch

Edward Elgar: Sinfonie Nr. 1 As-Dur op. 55,

unmittelbar apotheotisch

1908

Frederik Wilhelm Gomnes: Sinfonie a-Moll, unmittelbar apotheotisch
1908

Felix Woyrsch: Sinfonie Nr. 1 c-Moll op. 52, unmittelbar apotheotisch
1908

Ludolf Nielsen: Sinfonie Nr. 2 E-Dur op. 19, unmittelbar apotheotisch
1909

Emil Paur: Sinfonie A-Dur ,,In der Natur, 1909 | episodisch

Charles Tournemire: Sinfonie Nr. 2 H-Dur apotheotisch

»Ouessant®, 1909

Fritz Volbach: Sinfonie h-Moll op. 33, 1909

mittelbar apotheotisch

Hugo Kaun: Sinfonie Nr. 2 c-Moll op. 85, 1910

unmittelbar apotheotisch

Arpad Kun: Sinfonie c-Moll, 1910-1919? (un-

unklar (Ende in Exp.)

vollendet)
Albéric Magnard: Sinfonie Nr. 4 cis-Moll op. 21, | distanzierend
1910
Paul Ladmirault: Sinfonie C-Dur, 1910 apotheotisch
Frederick Stock: Sinfonie c-Moll op. 18, 1910 apotheotisch

Fernand Le Borne: Sinfonie Nr. 3 {-Moll op. 56,

unmittelbar apotheotisch

1911

Charles Villiers Stanford: Sinfonie Nr. 7 d-Moll, | kehrausartig
1911

C. Hubert H. Parry: Sinfonie Nr. 5 h-Moll gescheitert

,Symphonic Fantasia“, 1912

Louis Thirion: Sinfonie Nr. 1 Es-Dur op. 12, 1912

unmittelbar apotheotisch

Franz Schmidt: Sinfonie Nr. 2 Es-Dur, 1913

unmittelbar apotheotisch

Otakar Jeremids: Sinfonie Nr. 1 c-Moll op. 4,
1914

historisierend

Charlers Tournemire: Sinfonie Nr. 5 f-moll, 1914

archaisierend-idyllisch

Wilhelm Stenhammar: Sinfonie Nr. 2 g-Moll distanzierend
op. 34, 1915
Erkki Melartin: Sinfonie a-Moll ,,Sinfonia apotheotisch

brevis“ op. 90, 1916
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Charakter d. Choral-

Werk .
einsatzes
*Otakar Jeremias: Sinfonie Nr. 2 c-Moll op. 11, | archaisierend-verklirend
1917
Felix Weingartner: Sinfonie Nr. 4 F-Dur op. 60, hinterfragt idyllisch
1917
George Enescu: Sinfonie Nr. 3 C-Dur op. 21, verklirend

1918

Vincent d’Indy: ,,Sinfonia brevis de bello gallico®
D-Dur op. 70, 1918

unmittelbar apotheotisch

Johannes Haarklou: Sinfonie Nr. 3 C-Dur verklirend
op. 110, ca. 1919
Louis Glass: Sinfonie Nr. 5 C-Dur ,,Sinfonia verklirend

svastica“ op. 57, 1919

Richard Wetz: Sinfonie c-Moll op. 40, 1924

gescheitert apotheotisch

Luis de Freitas Branco: Sinfonie Nr. 2 b-Moll,
1926

unmittelbar aptheotisch

Wilhelm Kempff: Sinfonie Nr. 2 d-Moll op. 19,
1926

mittelbar apotheotisch

Daniel Gregory Mason: Sinfonie c-Moll op. 11,
1926

gescheitert apotheotisch

Franz Schmidt: Sinfonie Nr. 3 A-Dur, 1928

verfremdet-idyllisch

Felix Woyrsch: Sinfonie Nr. 3 es-Moll op. 70, episodisch
1928

Paul Hindemith: ,,Symphonie Mathis der Ma- apotheotisch
ler*, 1934

Philippe Gaubert: Sinfonie {-Moll, 1935 apotheotisch

Julius Klaas: Sinfonie A-Dur op. 47, 1935 episodisch

Edmund Rubbra: Sinfonie Nr. 1, 1937 episodisch

Karel Boleslav Jirak: Sinfonie Nr. 3, 1939

verfremdet apotheotisch

Arthur Honegger: Sinfonie Nr. 2, 1941

episodisch

Charles Koechlin: Sinfonie Nr. 2, 1944

episodisch

Bolestaw Szabelski: Sinfonie Nr. 3, 1951

unmittelbar apotheotisch

Karl Schiske: Sinfonie Nr. 2 op. 26, 1952

unmittelbar apotheotisch

Josef Matgj: Sinfonie Nr. 1, 1956

unmittelbar apotheotisch

Jan Hanus: Sinfonie Nr. 3, 1957

mittelbar apotheotisch

George Dumitrescu: Sinfonie Nr. 1, 1959

unmittelbar apotheotisch

Nicolae Buicliu: Sinfonie ,Rustica“, 1960

unmittelbar apotheotisch
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Werk

Charakter d. Choral-

einsatzes

Paul Constantinescu: Sinfonie d-Moll, 1960

mittelbar apotheotisch

Jif{ Jaroch: Sinfonie Nr. 1, 1960

unmittelbar apotheotisch

Max Butting: Sinfonie Nr. 6 op. 44, 1962

hinterfragend

Lubomir Zelezny: Sinfonie Nr. 1, 1963

gescheitert apotheotisch

Tiberiu Olah: Sinfonie Nr. 1, 1963

mittelbar apotheotisch

* Dumitriu Bughici: Sinfonia-poem, 1968

episodisch

Andras Mihaly: Sinfonie Nr. 3, 1970

gescheitert apotheotisch

Wilhelm Georg Berger: Sinfonie Nr. 4, 1978

gescheitert apotheotisch

Thomas Schmidt-Kowalski: Sinfonie Nr. 3 d-
Moll op. 67, 2000

verklirend
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