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Kampf in der Werkstatt — Kampf um die Werkstatt
Spuren von Johannes Brahms’ kompositorischer Arbeit
in der 2. Symphonie und ihre editorische Darstellung*

von Robert Pascall, Nottingham/Bangor, und Michael Struck, Kiel

L

Es mag iibertrieben klingen, wenn im Titel dieses Beitrages gleich zweimal vom , Kampf”
die Rede ist, umso mehr, wenn es um die 1877 komponierte D-Dur-Symphonie von Johan-
nes Brahms geht, die — ganz im Gegensatz zur ,Ersten” — in bemerkenswert kurzer Zeit
entstand und von vielen fiir ein eher pastoral-idyllisches Werk gehalten wird. Schielen wir
nicht schamlos auf billigen Beifall, wenn wir unsere Arbeit zum philologischen Kampf
heroisieren? Natiirlich soll die ,Kampf“-Metapher nicht zur Krampf-Metapher werden,
doch ist immerhin bekannt, dass Brahms im Streben nach einer , dauerhaften Musik”!
alles zu verbergen suchte, was diesem Ideal (noch) nicht entsprach. Skizzen, Entwiirfe,
Particells oder vorldufige Partiturniederschriften — also schriftliche Belege fiir relativ frithe
Phasen der kompositorischen Arbeit — sind vergleichsweise selten tiberliefert. Oft lisst
sich nicht einmal sagen, inwieweit es frithe schriftliche Fixierungen eines in Arbeit be-
findlichen Werkes gab oder sich diese kreativen Phasen allein im Kopf des Komponisten
abspielten. Brahms’ gleichsam darwinistische Ideologie vom musikalischen Ausgangsge-
danken, der als ,Samenkorn” entweder tiberlebensfihig sei und sich im Unterbewusstsein
des Komponisten weiterentwickle oder aber mit Recht zugrunde gehe,? lisst eher vermu-
ten, dass die Stadien einer nachhaltigeren schriftlichen Fixierung erst vergleichsweise spit
anzusetzen sind.

Immerhin hat sich - iiber einzelne iltere und jiingere Arbeiten® hinaus — vor allem
durch Margit McCorkles Brahms-Werkverzeichnis und bei den Arbeiten fiir die neue
Brahms Gesamtausgabe? gezeigt, dass spitere Stadien der kompositorischen Ausarbeitung
zahlreicher dokumentiert sind, als die Forschung zunichst annahm. Bei der systemati-
schen Rekonstruktion des Weges, den der Notentext eines brahmsschen Werkes nahm

* Druckfassung des Beitrags zum Editorenseminar III: Schreib- und Schaffensprozesse und ihre editorische Darstellung
der Fachgruppe Freie Forschungsinstitute, Diisseldorf 28.9.2002.
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(von der frithesten erhaltenen Niederschrift iiber weitere Autographe und maogliche Ab-
schriften bis zum Erstdruck oder spiteren revidierten Auflagen), stie die Brahms-Philolo-
gie auf ein differenziertes Spektrum kompositorischer Revisionsphasen und -typen. Es
reicht von Werkvarianten iiber geinderte Takte und Tone sowie modifizierte Instrumen-
tation bis hin zu Eingriffen in Tempo- und Ausdrucksanweisungen, Dynamik und Artiku-
lation — vorgenommen bei der Niederschrift, in Abschriften, beim Korrekturlesen und
womdoglich nach Erscheinen des Werkes. Hier zeichnet sich ein noch relativ wenig be-
kanntes Bild des Komponisten Brahms ab. Andererseits ist die Quantitit der komposito-
rischen Arbeitsspuren nicht so iiberwiltigend wie etwa bei Beethoven oder Schumann. So
hielt es die Editionsleitung fiir sinnvoll und praktikabel, dass in der neuen Brahms Ge-
samtausgabe die Spuren des Schaffensprozesses dokumentiert wiirden — also Anderungen
und Abweichungen, die in irgendeiner Weise kompositorisch bedeutsam sind. Sofern die-
se Revisionen direkt oder indirekt fiir Lesarten- und Textprobleme verantwortlich sind,
gewinnen sie auch Relevanz bei der Frage nach der definitiven Textgestalt.

Die historisch-kritische Auseinandersetzung mit Werkquellen, Werktext und Werkhin-
tergriinden betrifft somit die von Brahms offensichtlich oder vermutlich intendierte Werk-
und Textgestalt und seinen miihevollen Weg bis dorthin. Bei dessen Rekonstruktion
stellt sich Editorinnen und Editoren auch die Frage nach der adiquaten Entschliisselung,
Erkenntnis und Darstellung der kompositorischen Arbeitsspuren. Die philologischen Pro-
bleme, die sich hierbei ergeben, und mégliche Losungsansitze sollen im Folgenden an-
hand unserer Edition der D-Dur-Symphonie® demonstriert werden.

11

Brahms kam erst wihrend der Partiturniederschrift der 2. Symphonie zu dem Entschluss,
in der 2. Symphonie vier tiefe Blechblasinstrumente zu verwenden. Die Geschichte dieser
Entdeckung sei zunichst kurz restimiert: Die Akkolade zu Beginn des 1. Satzes weist im
Partiturautograph in dieser Beziehung Korrekturen auf (siehe Abb. 1a), die Reinhold Brink-
mann 1990 in seiner Monographie zur 2. Symphonie zu der Deutung fithrten, Brahms habe
in der urspriinglichen Fassung Alt-, Tenor-, Bass- und Contrabass-Posaune verwenden wol-
len.® Vom zweiten Takt an notierte Brahms auflerdem die Bemerkung: ,(NB ? ein System u.
Bassschliissel?)”. Im Laufe des 1. Satzes gibt es insgesamt elf Einsitze der tiefen Blechbliser,
von denen zehn im Partiturautograph eigenhandige kompositorische bzw. orthographische
Eingriffe des Komponisten enthalten. Im Rahmen unserer editorischen Arbeit wurden jene
Eingriffe in einer ersten Deutungshypothese zunichst in Verbindung mit Brahms’ Frage
nach der Zahl der nétigen Systeme gebracht; daraufhin wurde eine kommentierte Synopse
aller Posaunen-Einsitze erstellt. Bei unserer anschliefenden Diskussion stellte sich jedoch
heraus, dass Brahms vor der Akkolade gar nicht ,Contrabass”[-Posaune] geschrieben hatte,
sondern — mit 6ffnender und schlie}ender Klammer — ,,(oder Basstuba)”. Brahms gedachte

5 Siche Anm. 4.

¢ Reinhold Brinkmann, Johannes Brahms. Die Zweite Symphonie. Spite Idylle (= Musik-Konzepte 70), Miinchen 1990,
S. 11, 13-15. In der spiteren amerikanischen Ausgabe korrigierte der Autor diese Passage und wies mit Recht darauf
hin, dass Brahms zunichst nur einen dreistimmigen Posaunensatz konzipiert habe. Eine prizise philologische
Aufschliisselung der Quellenbefunde lieferte er jedoch auch hier nicht (R. Brinkmann, Late Idyll. The Second Symphony
of Johannes Brahms, Cambridge, Mass./London 1995, S. 18 f., 22-26).
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urspriinglich also nur mit
drei tiefen Blechblasinstru-
menten auszukommen, wo-
bei er die Basstuba als Alter-
native zur Bassposaune vor-
sah. Spater nahm er, wie die
Korrektur an der Akkolade
zeigt, die Umgestaltung zum
vierstimmigen Satz aus drei
Posaunen plus Basstuba vor.
Aufgrund dieser Erkenntnis
konnten die erwihnten zehn
Eingriffe als kompositori-
sche oder orthographische
Anderungen des urspriingli-
chen dreistimmigen Posau-
nensatzes zum vierstimmi-
gen Satz mit Basstuba erklart
werden. Der unangetastet
gelassene  (vierstimmige)
Einsatz in T. 4023 muss da-
gegen vom Komponisten erst
nachtriglich  hinzugefigt

B — worden sein.
; ~ Fur den letzten Satz in-
“- PR, : derte Brahms die Akkola-

Abb. 1a: Brahms, 2. Symphonie op. 73, Partiturautograph, Ausschnitt aus Sei- den-Angaben in dhnlicher

te 2, Beginn des 1. Satzes (mit freundlicher Genehmigung der Pierpont Morgan . . .

Library, New York) Welsf: (siche Abb. 1b): Er
platzierte das Paukensystem

zunichst direkt unter Trompete 1/2, wobei unklar ist, ob dies irrtiimlich geschah oder der
4, Satz urspriinglich ohne Posaunen geplant war. In einem ersten Korrekturschritt notier-
te er mit Tinte unter den Systemen von Trompeten und Pauken den Instrumentenvorsatz
fiir drei Posaunen (,,1. 2. / Posaunen / 3.”“). Noch ehe er hier die entsprechende Schliisse-
lung notiert hatte, verlagerte er den Instrumentenvorsatz von Posaunen 1-3 unter das
System der Trompeten, fligte die Posaunen-Schliisselung hinzu und verlagerte die Pauke
unter die beiden definitiven Posaunensysteme. Erst nachtriglich, das heif3t bei der Erwei-
terung zur Vierstimmigkeit, fiigte er unter der Angabe ,[Posaune] 3.” den Zusatz ,u.
Tuba” hinzu. In diesem letzten Satz gibt es sieben Einsitze des tiefen Blechs, drei davon
mit Korrekturen einschliefllich derjenigen in T. 353. Bei niherer Untersuchung zeigte
sich, dass Brahms offensichtlich bis T. 3642 urspriinglich in dreistimmiger, danach indes
sogleich in vierstimmiger Orthographie komponierte und notierte. So muss er sich genau
hier — schon tief in der Coda des letzten Satzes — entschieden haben, statt dreier Posaunen
nunmehr vier tiefe Blechbliser zu verwenden.”

7 Brahms, Symphonie Nr. 2, S. 282-284 (mit Abbildung auf S. 283).
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Wie aber steht es mit dem
2. Satz, in dem die Anfangsak-
kolade und alle Einsitze der
vier tiefen Blechbliser ganz
ohne Eingriffe blieben? Die Pa-
il : piersorten der autographen
=F Partitur und die Berichte von
Brahms’ Zeitgenossen fithren

\ zu dem Schluss, dass Brahms
: die vier Sitze der Symphonie in
/ der Reihenfolge 1, 4, 2, 3 in
Partitur schrieb und somit
erst nach Beendigung des
Yoo, (gt 4. Satzes mit der Niederschrift

des 2. Satzes begann.

Zwischen dem 7. und 9. Au-
gust 1879, also genau ein Jahr

: , — 3 nach der Veroffentlichung des
L 4 Werkes, erwiderte Brahms ei-
A ' | nen ausfithrlichen Brief des
; = , mit ihm befreundeten Dirigen-
T ten und Komponisten Vincenz

Lachner und befasste sich

R = - : dabei unter anderem mit des-
P . g o ey sen Kritik an den ,disteren

@ —— : %% Tone[n] der Posaunen und
e dodls vr<y Tuba” im 1. Satz. In seiner

ausgesprochen freundlichen
Antwort schrieb Brahms unter
anderem:

,c

,Ebenso fliichtig sage ich, daB ich sehr

Abb. 1b: 2. Symphonie op. 73, Partiturautograph, Ausschnitt aus Seite 1 gewiinscht u.[nd] versucht habe, in je-

(91), Beginn des 4. Satzes (US-NYpm) nem ersten Satz ohne Posaunen auszu-

kommen. [...] Aber ihr erster Eintritt, der

gehort mir u.[nd] ihn u.[nd] also auch die

Posaunen kann ich nicht entbehren. Sollte ich jene Stelle vertheidigen|,] da miifite ich weitliufig sein. Ich miifite

bekennen|,] daR ich nebenbei ein schwer melancholischer Mensch bin, da schwarze Fittiche bestindig iiber uns

rauschen, daf — vielleicht nicht so ganz ohne Absicht in m.[einen] Werken auf jene Sinfonie eine kleine Abhandlung
iiber das grofe ,Warum’ folgt.”®

Diese Briefstelle ist einzigartig fiir Brahms’ eigenes Verstindnis seines Werkes wie auch
fiir seinen Charakter und zeigt uns einmal mehr, wie eng Werkgenese und Psychopatho-
logie des Menschen verbunden sein kénnen.

% Zitiert nach R. Brinkmann, ,Die heitre Sinfonie’ und der ,schwer melancholische Mensch’. Johannes Brahms ant-
wortet Vincenz Lachner”, in: AfMw 46 (1989) 4, S. 294-306; hier S. 301 f.
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III.

Ahnlich arbeitsintensiv und aufschlussreich wie die grundlegende Revision des Blech-
blisersatzes war ein Problem gegen Ende des 1. Satzes.? Das Erkenntnisproblem
resultierte insbesondere aus dem starken Interessengegensatz zwischen dem Komponis-
ten und seinen Editoren (deren eigenes historisch-isthetisches Erkenntnisinteresse im
Konflikt mit dem Komponisten dann legitim ist, wenn methodisch-inhaltlich adiquat
und zielbewusst verfahren wird). Brahms hatte uns den Blick in seine Werkstatt mit
geradezu bosartig heftigen Tilgungen durch Rasur, Tinte und Bleistift gezielt verbauen
wollen. Wir dagegen wollten seine Verschleierungsmaf3nahmen aus unserer musik-
wissenschaftlich-philologischen Motivation heraus durchbrechen und kliren, was er in
den Takten 456-468 urspriinglich fiir Violinen und Bratschen notiert hatte, ehe er die
Niederschrift tilgte und die definitive, spiter gedruckte Fassung mit Tinte in die leeren
Systeme von Posaunen und Pauken eintrug. Ein erster Rekonstruktionsversuch war
frustrierend, da sich unterhalb der Streichungen ebenfalls nur die definitive Fassung
abzeichnete. Doch dass Brahms die Druckfassung erst aufgeschrieben, danach heftig
gestrichen und schliefilich erneut notiert haben konnte, wire keine besonders intelli-
gente Folgerung gewesen. So war zu priifen, ob nicht zwischen oder vor den beiden
identischen Notaten eine weitere Version existiert haben konnte.

Am Mikrofilm-Lesegerat mit seinen unterschiedlichen Vergroflerungs- und Ausleuch-
tungsmoglichkeiten und mit der ebenso simplen wie hilfreichen Methode, eine Ablich-
tung der Seite zunehmend heller zu fotokopieren, gelang es uns schliefilich, die urspriing-
liche Version zu rekonstruierenl0 (sieche Abb. 2). Demzufolge hatte Brahms der expressi-
ven Hornepisode, die melodisch aus dem Hauptthemenkopf abgeleitet ist, urspriinglich
nur einen weithin akkordisch-homophonen Streichersatz unterlegt, der zwar den modula-
torischen Prozess unterstrich, der melodischen Bewegung aber durchweg untergeordnet
blieb. Die nachtrigliche Anderung der Violin- und Violapartien fiihrte zu einer Intensivie-
rung des Streichersatzes durch motivisch-figurative und rhythmische Verdichtung. Damit
schuf Brahms ein stirkeres Aquivalent zur melodisch-modulatorischen Steigerung der
Hornpartie. Die fiir Brahms so bezeichnende Verdichtung und Neukombination des kom-
positorischen Ausgangsmaterials war also das Ergebnis eines intensiven Uberarbeitungs-
prozesses. Wie die Untersuchungen zur Quellengeschichte ergaben, muss die Korrektur
schon vor den Proben zur Urauffithrung erfolgt sein, denn das erheblich vor der Urauffiih-
rung fertiggestellte Autograph des vierhindigen Klavierarrangements gibt nur noch die
motivisch intensivierte {iberarbeitete Version wieder. So resultierte die Anderung offen-
sichtlich aus Brahms’ innerer Reflexion des schriftlich vorlaufig fixierten Werkverlaufes
(oder bestenfalls aus der Erprobung am Klavier), nicht aber aus einer realen klanglichen
Evaluation der Orchesterfassung. Dass der Komponist die Druckfassung im Partiturauto-
graph zweimal notierte, hatte dabei einen ganz banalen Grund: Die Korrektur, die er
zunichst in den Geigen- und Bratschensystemen selbst vorgenommen hatte, sah so un-

 Brahms, Symphonie Nr. 2, S. 254 f. (mit Abbildung auf S. 255). i
10 Unsere Rekonstruktion der heftig gestrichenen Partien geht iiber Brinkmanns Ubertragung hinaus; siehe Brink-
mann, Zweite Symphonie, S. (68-)69; ders., Late Idyll, S. (118-)119.
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Abb. 2: 2. Symphonie op. 73, 1. Satz Takte 456-469, Transkription des urspriinglichen Streichersatzes (mit freundli-
cher Genehmigung des G. Henle Verlages, Miinchen)

sauber und missverstindlich aus, dass er die neue Fassung noch einmal sauber abschrieb
und das alte Notat energisch — wenn auch nicht energisch genug — strich.

IV.

Als Nachtrag zu den zwei Hauptbeispielen sei Brahms’ ausgedehnte Bemiithung um die
Spielanweisung in T. 118 des 1. Satzes erwihnt (siehe Abb. 3). Nachdem er den Notentext
des Satzes mit Tinte festgelegt hatte, notierte er iiber dem Paukensystem mit Bleistift
,|Pesante) Quasi rit.”, radierte dies aber wieder aus (die radierte Angabe ist zwar im
Partiturautograph, doch leider nicht in Abb. 3 zu erkennen). Am unteren Rand vermerkte
Brahms links vom Orientierungsbuchstaben ein ,,NB (quasi rit)” sowie rechts davon ,,f ben
sostenuto” und darunter ,(ben marc. quasi ritenente[)]”, tilgte jedoch alle Anweisungen
wieder. Auflerdem notierte er iiber dem System von Violine I , ?Rit[.]”, ersetzte diesen
Fragevermerk indes spater mit Bleistift sowie Tintentiberschreibung durch die Anweisung
der Druckfassung ,(quasi ritenente)”, die er — ebenfalls mit Bleistift und Tintentiber-
schreibung — auch unter dem Kontrabass-System notierte. Schriag oberhalb der Angabe
iiber Violine I fiigte er mit Bleistift fiir den Stecher den Hinweis hinzu: ,[(|mit kleiner
Schrift iiber Viol. I u. unter Bass)”. In Brahms’ Autographen ist ein solcher Anderungs-
prozess bei Spielanweisungen — wie etwa Dynamik, Artikulation, Ausdruck und Tempo-
modifikationen — ziemlich typisch. Wir diirfen behaupten, dass der Komponist hier un-
mittelbar mit seiner Notation kimpfte. Er wusste genau, wie die Musik erklingen sollte,
fand jedoch die gescheiteste, effektvollste Formulierung dafiir nur mit einigem Aufwand
an Zeit und Miihe. Auf ganz dhnliche Weise hatte er am 18. Oktober 1876 tiber eine Wie-
dergabe seines B-Dur-Streichquartetts op. 67 an seinen Freund Joseph Joachim geschrie-
ben:

,Wenn ich nun mit vieler Freude denke, wie schon mein Quartett bei Euch klang, so kann ich nicht lassen anzumer-

ken, daBl an der Stelle im Scherzo: [Notenzitat| ja kein scherzando steht! [...] Verzeih, aber Du hast mir wohl gar nicht

zugetraut, dafl ich’s so genau nehme und mir solche Feinheiten denke. Ich wenigstens komme mir immer sehr roh
vor, wenn ich ausfithre oder ausfithren lasse. Beim Schreiben aber habe ich gar allerlei Delikatessen im Sinn!“!!

Welche Schliisse kénnen wir daraus ziehen? Die Niederschrift reprisentiert eine
sinnliche Vorstellung, sie tibertragt innerlich Gehortes in Graphisches. Diese sinnliche

1 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, hrsg. v. Andreas Moser, Bd. 2, Berlin 21912, S. 129 f.
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Abb. 3: 2. Symphonie op. 73, Partiturautograph, Seite 12, 1. Satz, Takte 113-121 (US-NYpm)

Vorstellung ereignete sich im Rahmen der damals herrschenden Auffithrungspraxis.
Dementsprechend sind Werkentstehung und Notation immer eng mit der Auffithrungs-
praxis verkniipft und auch heute entsprechend zu verkniipfen. Aber wo liegt die Grenze
zwischen Spielanweisungen und ,Noten“-Text? Wir finden sie beispielsweise dort, wo
der Komponist nachtriglich Notenwerte verdoppelt, um ein Ritardando zum Vorschein
zu bringen, oder bei instrumentatorischen Anderungen, die auf eine Prazisierung der
Tongqualitit zielen. Natiirlich bedeutet die Niederschrift fir den Komponisten im
Grofen und Ganzen die Ausarbeitung, Feststellung, ja ,Befreiung’ des Werkes, doch
sollten wir in dieser Bezichung die hemmende Vergroberung, die eine Notation immer
auch bedeutet, ebenfalls richtig einzuschitzen lernen.

V.

Lautet der Untertitel unseres Beitrages ,Spuren von Johannes Brahms’ kompositorischer
Arbeit in der 2. Symphonie und ihre editorische Darstellung”, so sei das Problemfeld der
editorischen Darstellung abschlieffend in vier Punkten umrissen:

1. Wie dargelegt, bezieht die neue Brahms-Ausgabe direkte und indirekte Spuren der Werk-
und Textgenese in den Kritischen Bericht ein, sofern die Revisionen kompositorisch mo-
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tiviert waren. Anfangs hatte die Editionsleitung geplant, im Kritischen Bericht nach der
Beschreibung, Geschichte und Bewertung der Quellen zunichst die autographen kompo-
sitorischen Korrekturen zu dokumentieren, denen dann der Revisionsbericht des Heraus-
gebers folgen sollte. Dieses Konzept erwies sich jedoch als inadidquat. So zeigte sich, dass
manche Emendationen, die der Herausgeber im Notentext seiner Hauptquelle vorzuneh-
men hatte, direkt oder indirekt mit Brahms’ kompositorischen Eingriffen zusammenhin-
gen, also in beiden Listen hitten erwihnt werden miissen. Zudem war die Kategorie der
,autographen’ kompositorischen Korrekturen unzureichend, denn verschiedentlich fanden
sich in Manuskripten entsprechende Anderungen von fremder Hand, die Brahms veran-
lasst hatte, weil sich die Handschriften nicht mehr bei ihm befanden. Solche ,nicht-auto-
graphen Autorkorrekturen’ mussten natiirlich miterfasst werden. Dariiber hinaus
signalisieren kompositorisch bedeutsame Lesartendivergenzen zwischen Stichvorlage und
Erstdruck Eingriffe, die beim Korrekturlesen vorgenommen worden sein miissen, sich
aber nur indirekt nachweisen lassen, weil die Korrekturabzige nicht erhalten sind.
Freilich treffen wir beim Vergleich von Stichvorlage und Erstdruck auch auf Lesartendiver-
genzen, bei denen nicht eindeutig zu kliren ist, ob sie irrtiimlich, absichtlich oder
moglicherweise geduldet waren. Hier sprechen wir von einer editorischen ,Grauzone’.

2. So entschied sich die neue Brahms Gesamtausgabe fiir folgendes Vorgehen: Im Rahmen
des Kritischen Berichtes wird ein , Editionsbericht” vorgelegt, der Dokumentation kompo-
sitorischer Korrekturen, Lesartenverzeichnis und Revisionsbericht zusammenfasst. Das
dient letztlich der inhaltlichen Stringenz, zumal es zeitraubendes Hin- und Herblattern
zwischen verschiedenen Listen — sei es im Buch- oder im Computermodus — tiberfliissig
macht. Die Anlage des Editionsberichtes erlaubt dem interessierten, mitden-kenden Be-
nutzer ein fast computerhaftes Vorsortieren von Informationen durch optisch klare Ab-
grenzung: Ein Pfeilsymbol verweist suggestiv auf alle Bemerkungen, die Eingriffe des Her-
ausgebers in den Text der Hauptquelle erldutern. Erscheinen in der gleichen Spalte
dagegen Quellensigel, so dokumentieren die Bemerkungen sichtbare kompositorische Re-
visionen in den betreffenden Quellen oder nennen Lesarten, die in kompositorisch rele-
vanter Weise von der Hauptquelle abweichen. Diese duflere Vorsortierung wird durch ein
System sprachlicher Differenzierungen unterstiitzt. Zugleich lassen sich, wo notig, Zu-
sammenhinge zwischen kompositorischer Revision und editorischer Emendation unmit-
telbar verdeutlichen. Unerwihnt bleiben rein redaktionelle Korrekturen oder Defizite in
den Werkhandschriften, die spatestens im Erstdruck behoben waren.

3. Die Entschlisselung und kommentierte Dokumentation von Spuren der kompositori-
schen Arbeit fordern von den Herausgebern — neben der Kenntnis von Brahms’ Hand-
schrift und Schreibgewohnheiten sowie von Redaktions- und Stichkonventionen — ein
ebenso prizises wie komplexes philologisches Denken. Stets muss beispielsweise der
musikalische, aber auch der schreibtechnische Kontext einer Korrektur beriicksichtigt
werden, sollen der Status ante correcturam oder die Phasen einer mehrschrittigen Korrek-
tur adidquat bestimmt werden. Wer lediglich das beschreibt oder im Notenbeispiel wieder-
gibt, was auf den ersten Blick hin optisch plausibel erscheint, kann starken Fehleinschit-
zungen unterliegen. Nur selten betreffen Brahms’ Korrekturen reine Versehen, kaum
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einmal bedeutet das Getilgte musikalisch Unsinniges. Passt das tatsiachlich oder schein-
bar urspriinglich Notierte nicht in den musikalischen Kontext, konnte es sich um Schliis-
selungs- bzw. Transpositionsirrtiimer, um Schreibungenauigkeiten oder sogar um Tin-
tenflecken handeln, die bereinigt wurden. Die Frage nach dem ,Was’ des Urzustandes
muss also stets durch die Frage nach dem mdéglichen ,Warum’ der Korrektur unterstiitzt
werden.

4. Ebenso sehr sind die Gesamtausgaben-Binde auf kompetente Benutzer angewiesen.
Natiirlich will die neue Brahms-Gesamtausgabe moglichst viele Leser dazu verleiten, sich
auf die Kritischen Berichte, auf Fragen der Quellen- und Textkritik und der Werkgenese
einzulassen. Das versucht sie auch durch die Anlage der Editionsberichte, die so weit wie
moglich in vollstindigen Sitzen argumentieren. (Und wir sind dankbar, dass der G. Henle
Verlag dieses Konzept mittrigt.) Zudem konnen die neuen Medien bei der anschaulichen
Vermittlung der philologischen Forschungsergebnisse an die Benutzer zweifellos ein
Stiick weiterhelfen. So sollten Editionsinstitute fiir Fragen der medialen Vermittlung ihrer
Ergebnisse offen und kooperationsbereit sein.

Die Hauptaufgabe historisch-kritischer Musiker-Gesamtausgaben bleibt es allerdings, die
oft komplexe Genese eines Werkes und die entsprechend komplexe Uberlieferung seines
Notentextes so weit wie moglich zu durchleuchten, zu kliaren und die Ergebnisse ihrer
philologischen Grundlagenforschung der Musikwissenschaft und der kiinstlerischen Pra-
xis zur Verfiigung zu stellen. Das versuchen auch die Notentexte und Editionsberichte der
neuen Johannes Brahms Gesamtausgabe. Sie sind Resultate unserer intensiven Auseinan-
dersetzung, ja unseres Kampfes mit Problemen, die uns Brahms’ Kompositionen im Kon-
text ihrer Uberlieferung stellen. In diesen Problemen aber spiegeln sich auch die Anstren-
gungen und Kimpfe des Komponisten beim Schaffen von Werken, die fiir unsere Kultur,
das heif3t fiir unsere humane Existenz unverzichtbar sind.





