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Die Sinfonien von Johannes Brahms – (auch) Klaviermusik?1

Die Literatur für Klavierduo – für Klavier zu vier Händen wie auch für zwei Klaviere – ist
im Konzertleben durchaus präsent, ja, sie ist in den letzten Jahren sogar vermehrt in den
Fokus der Öffentlichkeit geraten. Eine Entwicklung, die durchaus zu begrüßen ist. Dies
gilt leider nicht für Bearbeitungen. Sie stehen gemeinhin noch immer in einem schlech-
ten Ruf. Das hat verschiedene Gründe. Hauptursache ist die Qualität, die sehr unter-
schiedlich ist. Der Bedarf an Bearbeitungen war im 19. Jahrhundert immens. Es gab eine
stattliche Zahl von berufsmäßigen Arrangeuren, die mit ungeheurem Fleiß eine große
Zahl von Sinfonien, Ouvertüren, ganzen Opern und Kammermusik gemäß den Wün-
schen der auftraggebenden Verleger bearbeiteten, für den Hausgebrauch oder zum Stu-
dium. Ihre Arbeiten zeugen in der Regel durchaus von gediegenem handwerklichem
Können, trotzdem interessieren sie uns heute künstlerisch nicht mehr: Ihre Qualität fällt
im Vergleich zu den Originalen deutlich ab und eine öffentliche Aufführung ist wenig
sinnvoll. Dafür waren sie auch nicht gedacht. Dagegen stehen verschiedene Kompo-
nisten, die ihre Werke selber bearbeitet haben und auch dabei mit höchstem künstleri-
schem Anspruch zu Werke gegangen sind. Johannes Brahms muss da an erster Stelle
genannt werden, aber auch Komponisten wir Antonín Dvor&ák, Maurice Ravel und Felix
Mendelssohn Bartholdy haben bedeutende Beiträge geliefert. Es wird im Folgenden zu
zeigen sein, wie insbesondere Brahms zeitgenössischen Bearbeitern haushoch überlegen
war. Seine Behandlung des Klaviers in seinen originalen Klavierwerken – die Klavier-
kammermusik und Lieder miteingeschlossen – weist zu jener seiner Bearbeitungen
kaum Unterschiede auf. Brahms’ Klaviersatz bewegt sich in beiden Genres auf derselben
künstlerisch-handwerklichen Höhe, wobei es bei der Beurteilung einer Bearbeitung
nicht so sehr darum gehen sollte, wie genau diese dem Original folgt, sondern wie sehr
es der (Eigen-)Bearbeiter schafft, einen Orchestersatz in einen genuinen Klaviersatz zu
verwandeln. Kleinere Abweichungen vom Original haben da durchaus einen zusätz-
lichen Reiz.

An dieser Stelle soll kurz auf weitverbreitete Vorurteile eingegangen werden, de-
nen insbesondere vierhändige Bearbeitungen stets begegnen. Eines lautet, sie klängen
schlecht. Das hat neben den bereits erwähnten Mängeln vieler Bearbeitungen oft mit der
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Qualität der Aufführung zu tun. Um ihre Vorzüge ins rechte Licht zu rücken, brauchen
vierhändige Bearbeitungen selbstredend die genau gleiche Sorgfalt in der Vorbereitung
wie Originalwerke. Ein weiteres Vorurteil lautet, vierhändige Bearbeitungen seien ein-
fach zu spielen und somit eher für Dilettanten und nicht für Berufsmusiker gedacht.
Verleger legten selbstverständlich Wert auf deren leichte Spielbarkeit, das förderte den
Absatz. Komponisten haben diese Forderung aber sehr oft ignoriert. Sie haben wohl so
einfach wie möglich geschrieben, aber eben nicht einfacher als möglich. Wer sich davon
überzeugen möchte, versuche sich einmal an Maurice Ravels eigenhändiger Fassung für
zwei Klaviere von La Valse oder an Claude Debussys vierhändiger Fassung von La Mer.
Die Sinfonien von Johannes Brahms erfordern ein ebenso ausgereiftes pianistisches
Rüstzeug wie seine originalen Klavierwerke und stehen diesen im technischen Schwie-
rigkeitsgrad in nichts nach. In guten Aufführungen können diese Stücke durchaus ein
Eigenleben entwickeln. Im besten Fall kommen dabei Aspekte zum Vorschein, die in
Orchesteraufführungen eher in den Hintergrund treten, zum Beispiel kammermusika-
lische Transparenz und Durchhörbarkeit auch bei dichten Texturen.

Brahms als Bearbeiter Gerade im Fall von Brahms nehmen die Bearbeitungen so gro-
ßen Raum innerhalb seines Gesamtwerks ein, dass man nicht von einem Randphänomen
sprechen kann. Er hat fast all seine Orchesterwerke eigenhändig für vier Hände gesetzt:
die beiden Serenaden, das d-Moll-Klavierkonzert, die beiden Ouvertüren, das Deutsche

Requiem, das Triumphlied und viel Kammermusik. Von den Sinfonien liegen die ersten
beiden in vierhändigen Fassungen vor, die Dritte in einer Fassung für zwei Klaviere; von
der Vierten gibt es sogar zwei eigenhändige Arrangements – eines für zwei Klaviere und
eine vierhändige Version.2

Der Briefwechsel mit seinen Verlegern zeigt, dass Brahms das Arrangieren durchaus
sehr ernst nahm. Nach der fertiggestellten vierhändigen Fassung der Ersten Sinfonie

schreibt er am 24. Juni 1877 an seinen Verleger Simrock: »Das Kattermäng [à quatre
mains] geht heute noch ab, es ist eine Pracht! Und wenn alle Kapellmeister dabei bleiben,
daß die Symphonie nichts taugt, so werden die Vierhändigen sagen, sie sei schön«.3
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2 Vgl. die betreffenden Bände der im Henle-Verlag veröffentlichten neuen Gesamtausgabe der Werke
Johannes Brahms’ (in Folge jbg): Symphonie Nr. 1 c-Moll op. 68; Symphonie Nr. 2 D-Dur op. 73. Arrange-
ments für ein Klavier zu vier Händen, hg. von Robert Pascall, München 2008 (jbg, Serie 1a, Bd. 1);
Symphonie Nr. 3 F-Dur op. 90. Arrangement für zwei Klaviere zu vier Händen. Arrangement für ein Klavier zu

vier Händen, hg. von Robert Pascall, München 2013 (jbg, Serie 1a, Bd. 2); Symphonie Nr. 4 e-Moll op. 98.
Arrangement für zwei Klaviere zu vier Händen. Arrangement für ein Klavier zu vier Händen, hg. von Robert
Pascall, München 2012 (jbg, Serie 1a, Bd. 3).

3 Brahms an Fritz Simrock, 24. Juni 1877, in: Johannes Brahms. Briefe an P. J. Simrock und Fritz Simrock,
hg. von Max Kalbeck, Tutzing 1974, Bd. 2 (Brahms Briefwechsel, Bd. 10), S. 41.



Unmittelbar vor der Uraufführung seiner Ersten hatte Brahms also das Gefühl, seine
Sinfonie werde eher vierhändig überleben denn als Orchesterstück. Wir wissen, dass er
sich gründlich irrte.

Als arrivierter Komponist wäre Brahms nicht mehr darauf angewiesen gewesen,
seine Werke selbst zu bearbeiten. Er hat es trotzdem – bis in die späten Jahre hinein –
getan. Oft bestand er gar darauf, es selbst zu tun, auch wenn ein Arrangeur zur Hand
gewesen wäre. Indirekten Aufschluss über seine Beweggründe gibt ein Brief an Robert
Keller.4 Er schreibt ihm am 8. Oktober 1884 über dessen vierhändige Fassung der Dritten

Sinfonie:

»Ihr Arrangement ist ein vortreffliches Zeichen von Fleiß, von Liebe u. Pietät für m. Stück. Alles
Mögliche ist daran zu loben – aber – ich hätte es eben anders gemacht! […] Ich habe so meine
besondern Ansichten vom Arrangiren, – meine Marotten, wenn Sie wollen, denn die meisten guten
Musiker Heute werden auf Ihrer, nicht auf meiner Seite sein. […] Ich gehe eben dreister, frecher mit
m. Stück um, als Sie d[as] oder ein Andrer kann.«5

Was nun ist an Brahms eigenen Bearbeitungen »dreister«, »frecher«? Ein Vergleich der
eigenhändigen vierhändigen Bearbeitung seiner Ersten Sinfonie c-Moll op. 68 mit dem
Arrangement desselben Werks für zwei Klaviere durch Robert Keller mag weiterhelefen.6

Betrachten wir zuerst den Beginn des Werks, die ersten Takte der langsamen Ein-
leitung zum Eröffnungssatz. Wir haben im Wesentlichen drei Schichten vor uns: die
ersten und zweiten Violinen, die Holzbläser und die berühmten Paukenschläge, verstärkt
durch Kontrabass, Kontrafagott und Hörner. Uns interessiert hier vor allem die Pauke.
Robert Keller notiert folgendes (Notenbeispiel 1): Die Violinen und die Holzbläser über-
nimmt er fast unverändert, und die Pauke gibt er in Oktaven der linken Hand des zweiten
Klaviers wieder.

Im Vergleich dazu geht Brahms viel differenzierter und individueller vor (Notenbei-
spiel 2). Er setzt die Pauke einstimmig eine Oktave tiefer und verstärkt sie durch gele-
gentliche Oktavierungen in der Unteroktave, die im Orchester nicht vorkommen. Hier
zeigen sich bereits ein Raffinement und ein Klangsinn, den wir bei Keller vergeblich
suchen. Würde man dieses C unoktaviert und ohne Verstärkung notieren, wäre es zu
schwach, setzt man Oktaven wie Keller, klingt die Stelle möglicherweise zu dick. Ein
genauerer Blick zeigt auch, dass diese Oktavierungen keineswegs regelmäßig gesetzt
sind. In den ersten beiden Takten setzt er sie auf die Eins, ab Takt 6 sogar halbtaktweise.
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4 Robert Keller (1828–1891) war der wichtigste Arrangeur von Brahms und leistete diesem auch als
Korrektor wertvolle Dienste; vgl. George S. Bozarth: The Brahms-Keller Correspondence, Lincoln/Lon-
don 1996, insb. S. xxi und xxvii.

5 Bozarth: The Brahms-Keller Correspondence, S. 75 f.
6 Johannes Brahms: Symphonie Nr. 1 c-Moll op. 68, Fassung für zwei Klaviere von Robert Keller, Leipzig/

Berlin [1878].



In den Takten 3 bis 6 entfallen sie, aber keineswegs aus Not. Das d am Anfang von Takt
3 in der linken Hand hätte man ohne weiteres ›opfern‹ können, es verdoppelt nur die
rechte Hand. Auch der Umstand, dass die Verdoppelungen ab Mitte von Takt 6 halbtak-
tig und nicht mehr ganztaktig auftreten, lässt auf eine musikalische Absicht schließen.
Es geht Brahms ganz offensichtlich darum, den musikalischen Spannungsverlauf der
Stelle im Klaviersatz abzubilden. Das erlaubt durchaus Rückschlüsse auf die Interpreta-
tion. Die Takte 3 bis 6 sollen wohl etwas leichter, nicht so wuchtig wie die ersten zwei
gespielt werden, ab Takt 6 Mitte hingegen unterstützt der halbtaktige Pedalton die Stei-
gerung auf Takt 9 hin, noch verstärkt durch den Oktavsprung in der linken Hand des
Secondo am Ende von Takt 8, der in der Orchesterpartitur nicht vorkommt.

Interessant ist auch der Vergleich mit Takt 25, wo das Anfangsmotiv auf der Domi-
nante zurückkehrt, diesmal im Fortissimo. Im Orchester lässt Brahms die Pauke hier
einen Wirbel spielen, sonst bleibt der Satz identisch. Bei Keller ist der Satz völlig gleich,
die Pianisten haben einzig die Möglichkeit, die Stelle etwas lauter zu spielen als beim
ersten Mal, sonst bleibt ihnen kein Gestaltungsraum. Brahms aber lässt in seiner vier-
händigen Fassung den Stützton in der unteren Oktave halbtaktig erklingen und zieht

N o t e n b e i s p i e l 1 Johannes Brahms: Sinfonie Nr. 1,

arrangiert für 2 Klaviere von Robert Keller, 1. Satz, Takt 1–8
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ihn diesmal über die ganze Stelle durch. Ganz am Schluss baut er wieder diesen Oktav-
sprung ein, den wir schon vorher bemerkt haben. Jeder Pianist wird auf diese kleinen
Änderungen instinktiv reagieren und etwas anders, etwas kräftiger spielen als beim ersten
Mal. Brahms variiert also den Klaviersatz und reagiert peinlich genau auf musikalische
Spannungsverläufe (Notenbeispiel 3).

Interessant ist auch Takt 9. Brahms schreibt eine einstimmige Linie der Holzbläser,
sekundiert von Streicherpizzicati im Unisono, die Einstimmigkeit wird nur etwas durch-
brochen von Liegetönen der ersten Klarinette und des ersten Fagotts. In der vierhändigen
Fassung schreibt er eine einstimmige Linie in Oktaven und fügt Pedal hinzu, übrigens
fast die einzige originale Pedalangabe in sämtlichen Sinfonien (Notenbeispiel 4) ! Das ist
so genuin pianistisch geschrieben, dass man sich unwillkürlich fragt, ob es sich dabei

N o t e n b e i s p i e l 2 Sinfonie Nr. 1, arrangiert für Klavier zu 4 Händen von Johannes Brahms,

1. Satz, Takt 1–8. Mit freundlicher Genehmigung des G. Henle Verlags
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N o t e n b e i s p i e l 3 Sinfonie Nr. 1, arrangiert für Klavier zu 4 Händen von Johannes Brahms,

1. Satz, Takt 24–32. Mit freundlicher Genehmigung des G. Henle Verlags

N o t e n b e i s p i e l 4 Sinfonie Nr. 1, arrangiert

für Klavier zu 4 Händen von Johannes Brahms,

1. Satz, Takt 9–11. Mit freundlicher Geneh-

migung des G. Henle Verlags
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nicht um eine ursprünglich pianistische Idee handeln könnte, die er später auf das
Orchester übertragen hat. Angesichts der komplizierten Entstehungsgeschichte des
Werkes ist das nicht völlig auszuschließen. Viele Werke der Frühzeit haben ja im Laufe
ihrer Entstehungsgeschichte die Besetzung gewechselt, man denke nur an das Klavier-

konzert d-Moll op. 15 oder das Klavierquintett f-Moll op. 34.
Zu Beginn des dritten Satzes der Dritten Sinfonie schreibt Brahms eine komplizierte

Arpeggienfigur in c-Moll, also in einer für Streicher eher unbequemen Tonart. Um sie
spielbarer zu machen, verteilt er die Figur auf die beiden Violinen. In der Eigenfassung
für zwei Klaviere lautet die Stelle wie folgt:

Auch da ist mein persönlicher Eindruck, dass die Passage eigentlich auf dem Klavier
besser ›funktioniert‹; die Orchesterfassung wirkt wie eine allerdings sehr gute Übertra-
gung eines pianistischen Gedankens. Damit sei keineswegs behauptet, die Stelle sei
ursprünglich für das Klavier entstanden. Das Beispiel zeigt indes, wie stark Brahms auch
bei einer Orchesterkomposition vom Klavier her dachte.

Natürlich ist es weder möglich noch sinnvoll, einen Orchestersatz in seiner Gesamt-
heit auf Klavier zu übertragen, es gibt Dinge, die weggelassen werden müssen. Interessant
wird es aber, wenn Brahms den Satz reduziert, ohne dass pianistische Gründe dafür

N o t e n b e i s p i e l 5 Sinfonie Nr. 3. Oben: arrangiert für 2 Klaviere von Johannes

Brahms, 3. Satz, Takt 1–4; unten: Originalversion (nur 1. und 2. Violine)
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auszumachen sind. So etwa in der eindrucksvollen Steigerung in der Durchführung des
ersten Satzes der Ersten Sinfonie (ab Takt 293). Erste Violinen und Bässe winden sich in
enger Verzahnung chromatisch hinauf bis zum Fortissimo-Höhepunkt bei Takt 321.
Dazu kommen Einwürfe der Klarinetten und der Hörner. Brahms lässt diese Einspreng-
sel in der Klavierfassung weg und notiert lediglich die chromatischen Linien der Strei-
cher. Erst ganz am Ende dieses langen Crescendos, nur acht Takte vor dem Höhepunkt,
tauchen diese Triolen schließlich versteckt auf. Der Primo-Part ist am Anfang dieser
Stelle nur einstimmig für die linke Hand gesetzt, die rechte pausiert. Es wäre also ein
Leichtes gewesen, diese Stimmen ›mitzunehmen‹. Die Gründe für deren Weglassen
müssen also musikalischer Natur sein. Die Tremoli klingen auf dem Klavier viel präsen-
ter als im Orchester, deshalb hielt es Brahms wohl für unnötig, da noch etwas hinzuzu-
fügen (Notenbeispiel 6).

Ebenfalls Beachtung verdient der Anfang des dritten Satzes aus derselben Sinfonie:
Brahms schreibt ein Klarinettensolo, unterstützt von Fagott, Horn und Violoncellopiz-
zicati. In Takt 19 wiederholt er das Thema, diesmal gespielt von den Streichern, umspielt

N o t e n b e i s p i e l 6 Sinfonie Nr. 1, arrangiert für Klavier zu 4 Händen von Johannes

Brahms, 1. Satz, Takt 288–322. Mit freundlicher Genehmigung des G. Henle Verlags
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von Triolen der Klarinette. Wir ziehen auch hier wieder die Fassung von Robert Keller
zum Vergleich heran (Notenbeispiel 7):

Keller überträgt die Partitur ganz genau, die Geigen lässt er in derselben Lage, die
Klarinetten-Umspielungen belässt er, wenn auch unerklärlicherweise leicht verändert.
Den für diese Stelle wichtigen klanglichen Unterschied zwischen der Soloklarinette und
den ersten Violinen ignoriert er vollständig. Brahms hingegen lässt überraschenderweise
die Klarinetten-Triolen weg, setzt dafür aber die erste Geige eine Oktave höher. Dadurch
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N o t e n b e i s p i e l 7 Sinfonie Nr. 1, arrangiert für 2 Klaviere von Robert Keller, 3. Satz, Takt 19–25

N o t e n b e i s p i e l 8 Sinfonie Nr. 1,

arrangiert für Klavier zu 4 Händen von

Johannes Brahms, 3. Satz, Takt 19–22

N o t e n b e i s p i e l 9 Sinfonie Nr. 3, Orchesterfassung (Flöten und Oboen), 1. Satz, Takt 173–176
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erreicht er eine klangliche Abwechslung, die auch im Original gegeben ist und kommt
diesem somit näher als Keller, gerade indem er frei verfährt (Notenbeispiel 8).

Gelegentlich ist aber Brahms auch in der Orchestrierung zu Kompromissen ge-
zwungen. In der Reprise des ersten Satzes der Dritten spielen Flöte und Oboe parallele
Achtel (ab Takt 174; Notenbeispiel 9).

Der Umfang der Instrumente zwingt Brahms zu Oktavtranspositionen in der Flöte,
die niemals seiner ursprünglichen Absicht entsprochen haben können. In der Exposition
(ab Takt 65) kommt er ohne sie aus. Und so kann er auch in der Klavierfassung auf sie
verzichten, da das Klavier diese Beschränkung des Ambitus nicht kennt:7

Der Beispiele wären noch viele, die Brahms’ Meisterschaft als Bearbeiter belegen. Die
angeführten Hinweise mögen im gegebenen Rahmen genügen.

Aufführungspraktische Hinweise Entscheidende Anregungen für unsere Beschäftigung
mit Brahms und seinen Sinfonien verdanken wir der Schrift Brahms in der Meininger

Tradition von Walter Blume.8 Der Autor war Schüler und Assistent des Dirigenten Fritz
Steinbach, der 1886 bis 1903 Chefdirigent der Meininger Hofkapelle war und somit eine
der Stützen der Brahms-Pflege in den letzten Lebensjahren des Komponisten und dar-
über hinaus. Die Zusammenarbeit zwischen Fritz Steinbach und Brahms war sehr eng,
die Eintragungen Steinbachs in seinen Partituren, die Blume in seiner Schrift zugänglich
macht, gehen mit Sicherheit zum größten Teil auf Brahms selbst zurück.9 Die Inter-
pretationsanweisungen darin sind in ihrer Mehrheit sehr detailliert, auch von einem
heutigen Standpunkt aus immer noch gut nachvollziehbar und deshalb von größtem

N o t e n b e i s p i e l 1 0 Sinfonie Nr. 3, arrangiert für 2 Klaviere

von Johannes Brahms, 1. Satz, Takt 173–176, Klavier 2
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7 Vgl. die Einleitung von Robert Pascall im entsprechenden Band der jbg (Serie 1a, Bd. 2), München
2013, S. xix.

8 Walter Blume: Brahms in der Meininger Tradition. Seine Sinfonien und Haydn-Variationen in der Bezeich-

nung von Fritz Steinbach [Stuttgart 1933], neu hg. von Michael Schwalb, Hildesheim/Zürich/New York
2013.

9 Vgl. ebd., S. xiii.



Wert für eine werktreue Aufführung dieser Werke. Gerade auf dem Gebiet der Agogik
und Artikulation, aber auch in Bezug auf Tempi unterscheiden sich Blumes Vorschläge
stark von der heutigen Praxis.

Als Brahms-Freund Joseph Joachim anlässlich der von ihm geleiteten Berliner Erst-
aufführung der Vierten um detaillierte Interpretationshinweise bittet, antwortet Brahms
am 20. Januar 1886 an Joachim:

»Ich habe einige Modifikationen des Tempos mit Bleistift in die Partitur eingetragen.
Sie mögen für eine erste Aufführung nützlich, ja nötig sein. Leider kommen sie dadurch oft (bei mir
und andern) auch in den Druck – wo sie meist nicht hingehören.
Derlei Übertreibungen sind eben nur nötig, so lange ein Werk dem Orchester (oder Virtuosen) fremd
ist. Ich kann mir in dem Fall oft nicht genug tun mit Treiben und Halten, damit ungefähr der
leidenschaftliche oder ruhige Ausdruck herauskommt, den ich will. Ist ein Werk einmal in Fleisch
und Blut übergegangen, so darf davon, nach meiner Meinung, keine Rede sein, und je weiter man
davon abgeht, je unkünstlerischer finde ich den Vortrag.
Ich erfahre oft genug bei meinen älteren Sachen, wie ganz ohne weiteres sich alles macht und wie
überflüssig manche Bezeichnung obgedachter Art ist !«10

Es gibt also durchaus notwendige Nuancen, die nicht notiert sind! Obwohl er sich in
diesem Zitat (scheinbar) gegen das Treiben und Halten, gegen übermäßige Agogik also,
ausspricht, finden wir bei Blume reichlich Anschauungsmaterial dafür, wie etwa die
Betrachtung der Überleitung zum zweiten Thema im ersten Satz der Ersten (ab Takt 97).

Blume sagt, man könne diese Stelle nicht so ohne weiteres im Tempo laufen lassen,
sondern er fordert ein »elektroskopisch feine[s] Gefühl für geringste Tempo-Modifika-
tionen«, das er in Gegensatz stellt zu einer »nur motorenhaft präzisen Rhythmik«.11 Er
möchte die ersten vier Takte streng im Tempo, die nächsten beiden eilend und flüchtig
vorwärtstreibend. Das chromatische Motiv benötige ein ruhigeres Tempo, die Takte 105
und folgende seien aber wieder a tempo zu nehmen. In Takt 114 fordert er eine deutliche
Zurücknahme des Tempos, um dieses dann bei Takt 121 wieder aufzunehmen. Für das
zweite Thema verlangt er dann grundsätzlich ein langsameres Tempo mit einer weiteren
charakteristischen Verbreiterung im vierten Takt. Von all diesen Bemerkungen steht
nichts in der Partitur! Was könnte dies für eine heutige historisch informierte In-
terpretation bedeuten? Wie frei ist frei, wie schnell ist schnell? Das Beispiel zeigt, dass
eine aktive und phantasievolle Beteiligung des Interpreten am Nachschöpfungsprozess
offensichtlich als selbstverständlich vorausgesetzt wurde, ein bloßes Durchspielen im
gleichen Tempo wäre zu Brahms’ Zeit wohl als zutiefst unkünstlerisch betrachtet wor-
den.
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10 Brahms an Joseph Joachim, 20. Januar 1886, in: Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim,
Bd. 2, hg. von Andreas Moser, Berlin 1908 (Brahms Briefwechsel, Bd. 6), S. 204 f., hier S. 205.

11 Blume: Brahms in der Meininger Tradition, S. 5.



Als Beispiel für eine differenzierte Artikulation, die heute nicht mehr üblich ist, sei der
Anfang der Zweiten Sinfonie D-Dur op. 72 erwähnt:

Blume verlangt, dass das Dreitonmotiv in den Violoncelli am Anfang »nach dem letzten
Viertel immer abgesetzt [wird], so daß es quasi für sich dasteht.« Er fährt fort: »Wo eine
Halbe Note an das 3. Viertel angebunden ist, wird dieses 3. Viertel behandelt wie ein
Achtel mit Punkt [punktierte Achtel mit Zäsur], so daß eine Sechzehntel-Pause entsteht.
Bei 3 aufeinander folgenden Vierteln ist das letzte 3. Viertel vollwertig.«12 Es wird also an
die Eins des folgenden Taktes angebunden. In Blumes eigener Handschrift sieht dies so
aus:

Interessant an diesem Beispiel ist, dass Blume sehr undogmatisch verfährt – in einem
Takt so und bereits im nächsten anders, je nach dem Verlauf der Musik.

Da denkt man an unweigerlich an den berühmten Disput zwischen Brahms und
Joseph Joachim über die Frage, ob bei mehreren hintereinander gesetzten Legatobögen
die letzte Note etwas gekürzt werden soll, um eine Zäsur vor dem nächsten Bogen zu

N o t e n b e i s p i e l 1 1 Sinfonie Nr. 2, arrangiert für Klavier zu 4 Händen von Johannes

Brahms, 1. Satz, Takt 1–8. Mit freundlicher Genehmigung des G. Henle Verlags

N o t e n b e i s p i e l 1 2 Sinfonie Nr. 2, Eröffnungsmotiv in der Handschrift

von Walter Blume: Brahms in der Meininger Tradition, S. 38 f.

d i e s i n f o n i e n v o n j o h a n n e s b r a h m s 4 1 1

12 Ebd., S. 38.



erreichen. Brahms schreibt an Joachim: »Nebenbei noch meine ich, daß der Bogen über
mehreren Noten keiner derselben etwas an Wert nimmt. Er bedeutet legato, und man
zieht ihn nach Gruppe, Periode oder Laune.« Nur bei Bögen über zwei Noten insistiert
er auf einer Zäsur. Im gleichen Brief schreibt er aber, dass das Absetzen zwischen zwei
Bögen »eine Freiheit und Feinheit im Vortrag« sei, die »meistens am Platz« sei.13 Was
genau Brahms hier gemeint hat, ist nicht mit letzter Sicherheit zu sagen. Immerhin kann
man – auch aufgrund dieses Beispiels – annehmen, dass er diese Freiheit und Feinheit
im Vortrag öfter in Anspruch genommen hat, als wir es heute zu tun pflegen.

Zum Schluss möchte ich eine Tempofrage anschneiden, die stellvertretend histo-
rische Verschiebungen von Tempovorstellungen vor allem bei langsamen Tempi be-
leuchten soll. Es geht wieder um die langsame Einleitung zum ersten Satz der Ersten

Sinfonie. Es ist bekannt, dass Brahms die Tempobezeichnung von ursprünglich »sostenu-
to« auf »un poco sostenuto« geändert hat, offensichtlich, weil ihm das Tempo in gewissen
frühen Aufführungen zu langsam war. Für Blume ist die Oboenstelle ab Takt 29 Grad-
messer für das richtige Tempo. Man erreiche diese Stelle mit einer leichten Beschleuni-
gung und schlage sie in zwei.14 Das ergibt ein Tempo, das vermutlich nicht unter � . = 40
liegen dürfte. Wenn man das Anfangstempo geringfügig langsamer annimmt, kommt
man etwa auf � = 110, was doch deutlich rascher ist als in den meisten heutigen Auffüh-
rungen.

Abschließend lässt sich sagen, dass die Bemühungen um einen historisch informier-
ten Aufführungsstil den Klavierduo-Fassungen der Brahms-Sinfonien sehr entgegen-
kommen. Gerade das obige Beispiel der langsamen Einleitung des Kopfsatzes der Ersten

wäre im üblichen – zu langsamen – Tempo auf dem Klavier kaum darstellbar. Erfahrun-
gen auf historischen Klavieren zeigen, dass diese Werke nicht den üblichen schweren
pastosen Klang benötigen, sondern dass sie auch als ›Kammermusik‹ zu bester Wirkung
kommen. Das gilt erst recht für die übrigen Sinfonien, die eindeutig kammermusikali-
scher angelegt sind als die monumentale Erste. Ziel der Interpretinnen und Interpreten
sollte es sein, das Orchester zu vergessen und die Werke quasi aus dem Geist des Klaviers
heraus neu zu entdecken. Die Möglichkeiten und Beschränkungen des Orchesters vor
allem bezüglich der Tempoflexibilität dürfen da ruhig gelegentlich im Brahms’schen
Sinne »dreist und frech« überschritten werden. Es gibt nur wenige Bearbeitungen von
Orchesterwerken, die es wie Ravels eigenhändige, äußerst wirkungsvolle Fassung für zwei
Klaviere von La Valse ins Standardrepertoire geschafft haben. Den Brahms-Sinfonien
wäre es auch zu wünschen.

13 Brahms an Joseph Joachim, 30. Mai 1879, in: Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, S. 152 f.,
hier S. 153.

14 Vgl. Blume: Brahms in der Meininger Tradition, S. 9.
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