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genannt, Seine Titigkeit muB spitestens 1774 geendet haben, fiir dieses Jahr nennt Hansell °°
Francesco Merlini als Organist Hansell hat bereits auf den von Caffi*® genannten Orgelbauer
Giannantonio Placca hingewiesen, der 1755 mit der Wartung der Orgeln in S.Marco betraut
war® Uber eine Verbindung bzw. Identitit dieser beiden Placca kann aufgrund des vorliegen-
den Materials keine Aussage gemacht werden.

Entwicklungsdenken und Zeiterfahrung in der Musik
von Johannes Brahms: Das Intermezzo op.117 Nr.2

von Klaus Velten, Koln

Im Jahre 1876 erlduterte Brahms dem Singer Georg Henschel seine Vorstellung von
kompositorischer Arbeit ,,Das, was man eigentlich Erfindung nennt, also ein wirklicher
Gedanke, ist sozusagen hohere Eingebung, Inspiration, d.h. dafiir kann ich nichts. Von dem
Moment an kann ich dies ,Geschenk' gar nicht genug verachten, ich muf3 es durch unaufhorliche
Arbeit zu meinem rechtmdfligen, wohlerworbenen Eigentum machen. Und das braucht nicht bald
zu sein. Mit dem Gedanken ist's wie mit dem Samenkorn. er keimt unbewuf3t im Innern fort ol
— Brahms betrachtet das Komponieren als einen Vorgang, in dessen Verlauf ein musikalischer
Gedanke ausgearbeitet wird. Die Ausarbeitung vollzieht sich prozeBhaft. Die von dem
Komponisten herangezogene Metapher des Samenkorns erlaubt es, sich diesen Prozef3 als eine
Entwicklung vorzustellen, die in der konkreten musikalischen Formung ihren Ausdruck findet.
Das Werk ist fiir Brahms nicht allein das Ergebnis des Prozesses, es ist zugleich Nachzeichnung
des Verfahrens, welches zu dem Ergebnis fiihrt. Weg und Ziel verweisen aufeinander, indem die
ausgeprigte Gestalt zugleich im Vorgang ihres Entstehens erfahren wird.

Eine solche Auffassung von kompositorischer Arbeit fordert eine entsprechende Rezeptions-
weise heraus. Die jeweils im Augenblick erklingende Gestalt wirkt riickwarts gerichtet insofern,
als sie an verschiedene vermittelnde Vorstufen erinnert, zugleich wirkt sie vorwirtsgerichtet
insofern, als sie im Zustand einer Vorlaufigkeit verbleibt, welche eine weitere Entwicklung
erwarten ldfit. Phinomenologisch erldutert das Horen dieser Musik wird getragen von der
Wechselwirkung zwischen ,,retentional Erinnertem und ,,protentional* Erwartetem? Auf diese
Weise wird in der Musik Zeit empfunden. Die Spannung von ,,Retention* und ,, Protention’ ist
nicht eine Eigenschaft des Objekts, sondern die Leistung eines Horers, der aktiv die
musikalische Struktur mitvollzieht. Das ,,innere Zeitbewufitsein'*® ist eine Kommunikations-
ebene, auf der Komponist und Hérer sich begegnen konnen. Von daher wird auch der Interpret
bemiiht sein, das zu erlduternde Kompositionsverfahren in Relation zu setzen zu der
Auffassungsweise der Musik. Der insbesondere von den Musikpddagogen vertretene Grundsatz
der Korrespondenz von Struktur- und Wirkungsanalyse erscheint dadurch dsthetisch gerechtfer-
tigt. Durch die folgende Analyse des Intermezzo op.117 Nr 2 von Johannes Brahms soll deutlich
gemacht werden, wie sich diese Art der Zéiterfahrung im kompositorischen Verfahren
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niederschlidgt und — umgekehrt — wie der Nachvollzug der kompositorischen Arbeit die
Erfahrung von Zeit auslosen kann. Es soll damit der im Zusammenhang mit der Analyse
Brahmsscher Musik geduBerte Gedanke von einer ,entwickelten Zeit“* weitergedacht und in
Verbindung gebracht werden zu einem verschiedentlich dargestellten Verfahren Brahmsschen
Komponierens, dem Prinzip der ,,entwickelnden Variation*>.

Der Zusammenhang der Komposition griindet auf einem Modell, dessen Struktur nur durch
die im Verlauf der Musik ausgeformten Motive faBlich wird. Das Modell fungiert als
Bezugsmoment fiir den gesamten FormungsprozeB. Das Prinzip der Modellvariantenbildung ist
in dieser Musik geleitet von der Idee einer Entwicklung, welche in ihren verschiedenen Phasen
zu erlautern ist.

Die erste Phase der Komposition (T.1-22?) ist asymmetrisch gegliedert (T.1-9%/T.9%-22% =
9/13 Takte) und arbeitet mit verschiedenartigen Varianten des in T.1 (mit Auftakt) erklingen-
den Motivs. Das Motiv entsteht durch Brechung einer Akkordfolge (T.1%: S°-T). Das
harmonische Material wird in charakteristischer Weise rhythmisch und melodisch konturiert.
Dem gebrochenen subdominantischen Sextakkord geht auftaktig voran der Terzton der Tonika;
die impulsgebende Auftaktbewegung setzt sich fort bei der Verbindung der Akkordfiguren:

3 AT

Die auftaktig geprigte Rhythmusgestalt bleibt als konstantes Moment in der ganzen ersten
Phase wirksam und bestimmt ihren Bewegungscharakter. Sie geht mannigfaltige melodische
Verbindungen ein, welche — getragen vom FluB einer sequenzierenden Harmonik — den Prozef
der motivischen Entwicklung vorantreiben. Dieser Prozel bezieht seine Spannung aus dem
Gegensatz von fallender und steigender Bewegungsrichtung, diastematisch sinnfillig durch die
fallende Schrittfolge der Spitzenténe in den beiden Anfangsfiguren und durch den darauf
folgenden steigenden Halbtonschritt in der dritten Akkordfigur. Auf Kerntone reduziert, stellt
sich das melodische Profil des Motivs so dar:

a: Phase 1 b: Phase 3 (mot. Reduktion)
lj_ 1 ':————-—l
s =
) —¥o . fo =
T. 1 mit Auftakt T. 48

Im Profil des anfangs erklingenden Motivs wird bereits die strukturelle Substanz der
Komposition deutlich: Sie besteht im Gegensatz des fallenden und des steigenden Halbton-
schrittes des — ¢/ e - f; sie wird gegen Ende der durchfiihrungsartigen dritten Phase des Stiickes
(T. 38°-51") in T. 48 endgiiltig aufgedeckt (vgl. oben b):

* D.Torkewitz, Die ,entwickelte’ Zeit. Zum Intermezzo op. 116, IV von J. Brahms, in: Mf32,
1979, S.135-140.
5 Hinweise dazu bei Torkewitz, a.a.0., S.135, Anm. 1.
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Die in dieser Phase sich vollziehende motivische Reduktion wird vorbereitet in der zweiten
Phase (T.22%-38%). Hier kommt es — als Ziel der motivischen Entwicklung der ersten Phase — zu
einer starkeren Melodiebildung. Das Grundmotiv der ersten Phase erfihrt eine Veridnderung,
welche einen deutlichen Ausdruckswandel herbeifiihrt. Gleichwohl besteht eine strukturelle
Gemeinsamkeit zwischen der diesen Teil bestimmenden Melodiephrase und der ersten
Motivgestalt. Wiederum reduziert auf die Kerntone, erweist sich die Melodiephrase
(T. 223-23 1), verbunden mit der komplementir gesetzten BaBstimme (T. 23'-?), als Variante
des ersten Motivs.

c: Phase 2 e: Schlufiphase (Orgelpkt.)
“io b= il il

Sie ist der Ansatz zu einem periodisch gebundenen, symmetrisch gegliederten Verlauf auf der
Ebene der Tonikaparallele (VS: 22°-30%/ NS: 303-38?). Die Feststellung der strukturellen
Gemeinsamkeit und der gestaltmadBigen Andersartigkeit zwischen den ersten beiden Phasen der
Komposition kann erklaren, wie — im Sinne der oben erlauterten Moglichkeit der Zeiterfahrung
— die Wechselwirkung zwischen dem ,,retentionalen Erinnerungsbild*‘® und der Wahrnehmung
des gegenwirtig Erklingenden durch das Kompositionsprinzip der entwickelnden Variation
mitgetragen wird.

Wie bereits angedeutet, setzt sich der ProzeB der entwickelnden Variation in der durchfiih-
rungsartigen dritten Phase des Klavierstiickes fort. Das Moment der Entwicklung wird zunachst
sinnfillig durch die gleich zu Anfang auftretende Motiverweiterung (T.38°-39. Vgl. in der
reduzierten Darstellungsweise Notenbeispiel d). In dieser Variante gewinnt das steigende
Strukturelement an Bedeutung.

d: Phase 3 (mot. Erweiterung)

gLL -
) .‘E _
T. 39

T. 38

Die zwischen den Elementen bestehende Spannung wird gesteigert durch das Verklamme-
rungsprinzip, das der Komponist in zunehmendem MaBe (T.40-43") einsetzt, und durch die
unmittelbare Aufeinanderfolge fallender und steigender Bewegungsziige (T.43'-46). Die
Entwicklung strebt einem Hohepunkt zu, welcher durch die in T.46%/47' zum ersten Mal
vorgenommene motivische Reduktion signalisiert wird. Wesentlich erscheint, daB der Hohe-
punkt nicht duBerlich, etwa durch eine dynamische Steigerung, sondern innerlich, durch die
Verdeutlichung der substantiellen Struktur (,,subkutan*, wiirde Schonberg sagen) herbeigefiihrt
wird. Die Profilierung dieser Motivvariante regt den Horer an, eine Beziehung herzustellen zu
dem Vorangegangenen, da sowohl erinnert wird an die sich im zweiten Teil entfaltende

5 Dahlhaus, a.a.0., S.115.
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Melodiephrase als auch an das sich im ersten Teil entwickelnde Motiv. Zu der ,,retentionalen*
Wirkungsweise tritt hinzu eine ,,protentionale” dadurch, daB der Komponist die motivische
Bewegung in die dominantische Region leitet (T 48-50), den Verlauf 6ffnet, Erwartung auf eine
weitere Entwicklung auslost.

Die Erwartung wird mit dem reprisenartigen Einsatz der vierten Phase (T 51-72") zunidchst
nicht eingeldst, bis zum T 60 erinnert sich der Horer an den Anfang des Intermezzo; nun aber
wird die Tendenz zur Weiterentwicklung spiirbar in einem sequenzierenden Steigerungsvorgang,
in welchem die gegensitzlichen Elemente nochmals ficherartig auseinandertreten und auf den
Hohepunkt der Komposition in den Takten 67 bis 69 zustreben, von wo aus sodann in die
SchluBphase (T 72%3-85) hiniibergeleitet wird. Die steigernde Entwicklung der vierten Phase
hat noch nicht zum Ausgleich der in den gegensitzlichen Strukturelementen angelegten
Spannung gefiihrt. Im Sinne eines vorausgerichteten Horens ist dieser Ausgleich in der
SchluBphase zu erwarten. Brahms vollzieht ihn in der eindringlichen Orgelpunktgestaltung der
Takte 72 bis 81 Das Pendeln zwischen dem Dominantgrundton und dem darunter liegenden
Leitton als der letzten Motivvariante der gesamten Entwicklung riickt den musikalischen Sinn
der Komposition ins BewuBtsein (vgl. oben e). Das an die melodisch ausgeprigte zweite Phase
erinnernde Geschehen im Oberstimmenbereich verstarkt die auf Ausgleich gerichtete Tendenz
durch eine zwischen Fallen und Steigen vermittelnde Diastematik. Vom Ziel der Entwicklung
her wird der gesamte Verlauf , retentional“ erinnert. Nach dem Prinzip der entwickelnden
Variation gestaltet, reprisentiert er ,,das Flieflen der Zeit*"’

7 Dahlhaus, a.a.0., S.115.





