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Johannes Brahms im Bann von Johannes Kreisler

Ein Beitrag zur Schaffensasthetik des jungen Brahms
dargestellt am Klaviertrio H-Dur op. 8

Antonio Baldassarre

Wenn Johannes Brahms in den fiinfziger Jahren seine Musikautographen mit
besonderer Vorliebe mit dem Namen von E.T.A. Hoffmanns literarischem
Charakter, dem Kapellmeister Johannes Kreisler, pseudonym signierte, so ist
das «nicht nur Ausdruck letzten Bedenkens vor dem Heraustreten in das Licht
der Offentlichkeit»1, sondern es verbirgt sich dahinter auch die fiir Brahms
charakteristische und gut dokumentierte Vorliebe fiir das Spiel mit Masken
und Anspielungen. In ganz besonderem Mass ist es aber auch ein Hinweis
auf das Verstandnis eines Komponisten, der sich als Kiinstler den literarischen
Kiinstlerfiguren der deutschen Romantik verwandt empfindet,2 wie sie etwa
in WackenrodersJoseph Berglinger und Tiecks Franz Sternbald, aber eben vor
allem in Hoffmanns Johannes Kreisler gestaltet sind3 — ein Verstdandnis, das
- wie gezeigt wird — auch tief in Brahms’ musikalischen Schaffensprozess
eingreift und eine ganz besondere Form des Komponierens herausbildet.
Obgleich die Affinitat des jungen Brahms fiir Johannes Kreisler gut dokumen-
tiert ist — neben den pseudonym mit Joh. Kreisler jun. signierten Musik-
autographen finden sich in der Korrespondenz aus den frithen 1850er Jah-
ren zahlreiche Hinweise und Anspielungen auf dieses besondere Verhaltnis —,

1 Martin Geck, Von Beethoven bis Mahler. Die Musik des deutschen Idealismus. Stuttgart/
Weimar: Metzler. 1993. S. 115.

2 Neben dem Pseudonym Joh. Kreisler jun. beniitzte Brahms auch das Pseudonym G. W.
Marks, unter welchem er und andere Komponisten fiir den Hamburger Verleger August
Cranz Unterhaltungsmusik und Arrangements schrieben (vgl. Kurt Hofmann, Die Erst-
drucke der Werke von Johannes Brahms. Tutzing: Hans Schneider. 1975. S. IX-XI), sowie
das Pseudonym Karl Wiirth, unter welchem er vor allem in den vierziger und frithen
fiinfziger Jahren Instrumentalmusik komponierte, wovon aber nichts erhalten blieb (vgl.
Jan Swafford, Johannes Brahms. A Biography. New York: Alfred A. Knopf. 1997. S. 57).

3 Wilhelm Heinrich Wackenroder, Das merkwiirdige musikalische Leben des Tonkiinstlers
Joseph Berglinger (1796); Ludwig Tieck, Franz Sternbalds Wanderungen (1798); zu
Hoffmanns um Johannes Kreisler zentriertes literarisches Schaffen vgl. die weiteren Aus-
fithrungen (besonders III ff.).
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ist noch heute innerhalb der Brahms-Literatur eine gewisse Zwiespaltigkeit
bei der Einschatzung dieses Verhéltnisses spiirbar. Entweder neigt man dazu,
es als Ausdruck einer voriibergehenden romantischen Schwarmerei zu se-
hen, und nimmt es deshalb ohne viel Aufhebens hin,4 oder man vermutet
in ihm eine Erscheinung, die mehr als nur ein kokettes Spiel ist und deren
Dechiffrierung fiir das Verstdndnis von Brahms als Mensch und Kiinstler von
Bedeutung ist.>

Die Vermutung, dass die disparaten Urteile durch unterschiedliche me-
thodische Verfahren bzw. durch voneinander abweichende Erkenntnis-
interessen bestimmt sind, mag auf den ersten Blick plausibel erscheinen, sie
greift jedoch insofern zu kurz, als damit eine fiir die Brahms-Forschung ins-
gesamt symptomatische Problematik in ihrer Tragweite bagatellisiert wird:
Auffillig an Brahms’ Schaffensprozess ist mitunter, dass dieser fast immer
erst durch ein sehr komplexes Netz aussermusikalischer, vor allem biogra-
phischer Beziige freigesetzt wird und zur Realisierung einer Komposition
fiihrt, ohne dass diese Beziige als blosse Chiffren im Werk greifbar wéren.
Vielmehr sind sie durch eine originelle und mit zunehmender Meisterschaft
bis ins Ausserste getriebene Verarbeitungstechnik derart in die Objektivitét
des Werkes integriert, dass sie einen integralen Bestandteil des Werktextes
bilden. Dass es Brahms iiberhaupt gelingt, die biographischen und musika-
lischen Beziige zu transzendieren und im Werk zu objektivieren, ist — wie
durch die Sekundarliteratur hinldnglich aufgezeigt® — massgeblich vom Prin-
zip der Variation abhangig, das bei ihm {iber die rein formale Verwendung
hinaus als konstitutives Element der formalen Verarbeitung und Entwicklung
weit bis in die musikalische Substanz vordringt.” Damit werden die musi-
kalischen und biographischen Beziige derart in den durch das Verfahren der

4 So beispielsweise Schmidt, fiir welchen Brahms’ Verhiltnis zu Kreisler nur Teil einer kurz-
weiligen «schwérmerisch romantischen Periode» ist. (Christian Martin Schmidt, Johan-
nes Brahms und sein Zeit. Laaber: Laaber Verlag. 1998. S. 100. 2. Aufl.).

5 Vgl. dazu etwa Constantin Floros, Brahms und Bruckner — Studien zur musikalischen
Exegetik. Wiesbaden: Breitkopf & Hértel. 1980 (bes. S. 84-143).

6 Vgl. besonders Walter Frisch, Brahms and the Principle of Developing Variation (=
Californian Studies in 19th Century Music, Bd. 2). Berkeley etc.: University of California
Press. 1984.

7 Arnold Schénberg spricht in diesem Zusammenhang vom Prinzip der «entwickelnden
Variation»; Arnold Schonberg, Brahms der Fortschrittliche. 1933. Wiederabgedruckt in:
Ivan Vojtech (Hg.), Arnold Schénberg. Gesammelte Schriften 1. Frankfurt/Main: S. Fischer.
1976. S. 35-71.
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«entwickelnde Variation» ausgelésten musikalischen Verarbeitungsprozess
hineingezogen, dass sie nicht mehr als Chiffren, sondern als Bestandteil des
Werktextes kenntlich sind. Diesem fundamentalen Wesenszug von Brahms’
Komponieren steht eine Scheu bzw. Vorsicht gegeniiber, sich eindeutig iiber
die privaten Motivationen und biographischen Hintergriinde seines Kompo-
nierens zu dussern, d.h. iiber den Paratext des Werkes, wie Genette8 das
Geflecht an Informationen nennt, die einen Text umgeben.

Das verschliisselte Sich-Mitteilen, das gleichsam einem beharrlichen Sich-
Ausschweigen gleichkommt,? ist aber potentiell ein Hinweis auf ein fiir
Brahms’ Schaffen charakteristisches dsthetisches Konzept, das — knapp um-
rissen — nicht weniger besagt, als dass trotz aller biographischen Momente
und musikalischen Beziige (auf eigene Werke ebenso wie auf die anderer),
die sich in einer Komposition verschliisselt verbergen moégen und aus wel-
chen sich das Werk hervortreibt, der dsthetische Charakter und die Werk-
idee letztlich nur durch das Werk selbst legitimiert werden und nicht durch
einen Rekurs auf aussermusikalische Momente.

Die eingangs angefiihrten Kreisler-Anspielungen, die als Hinweis auf das
Kiinstlerbild des jungen Brahms verstanden werden kénnen, lassen sich
demnach vorwiegend nur im Rekurs auf sein musikalisches Schaffen addquat
deuten, ohne dass damit der Paratext der einzelnen Werke zwangslaufig
geringer geachtet werden muss. Die hier eingestellte Perspektive besagt nur,
dass die Kreisler-Anspielungen als zum Werktext gehorend interpretiert
werden. Die folgende Untersuchung versucht denn auch, dem Zusammen-
hang von rein kompositionstechnischen Gegebenheiten mit den musik-
asthetischen Positionen, wie sie E.T.A. Hoffmann in den Kreisleriana und den
Lebens-Ansichten des Katers Murr formulierte, nachzuspiiren und zu ermes-
sen, in welchem Umfang sich die Kreisler-Anspielungen tiberhaupt als werk-
immanenter Teil sowie als Ausdruck von Brahms’ eigener kiinstlerischer
Identitét greifen lassen. Als musikalisches Beispiel bietet sich in diesem Zu-
sammenhang das Klaviertrio H-Dur op. 8 an, das zwischen 1853 und 1854

8 Gérard Genette, Seuils. Paris: Editions du Seuil. 1987. Vgl. dazu auch Umberto Eco, Im
Wald der Fiktionen. Sechs Streifziige durch die Literatur. (= Harvard Vorlesungen — Norton
Lectures 1992-93). Miinchen/Wien: Carl Hanser Verlag. 1994. S. 160-163.

9 Vgl. in diesem Zusammenhang Peter Giilke, «<Sagen und Schweigen bei Brahms». In: Fried-
helm Krummacher und Wolfram Steinbeck (Hg.): Brahms-Analysen. Referate der Kieler
Tagung 1983. Kassel usw.: Birenreiter. 1984. S. 12-32; und Peter Giilke, Brahms — Bruck-
ner. Zwei Studien. Kassel u. Basel: Béirenreiter. 1989. S. 15-72.
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entstand. Es gehort also in jene Schaffenszeit, in welche die Anspielungen
auf den Kapellmeister Johannes Kreisler fallen.10 Obgleich Brahms allem
Anschein nach mit dem Trio nicht restlos zufrieden war, wie ein Brief an
Joachim belegt,11 bot er es zusammen mit den Sechs Gesdngen op. 7 am
19. Mai 1854 Breitkopf & Hértel zum Druck an.12 Nachdem Simrock 1888
die Rechte aller bei Breitkopf & Hértel erschienenen Werke von Brahms er-
worben hatte, unterzog Brahms, als er sich ldngst schon von allen Selbst-
apostrophierungen als Kreisler jun. distanziert hatte, das Trio im Sommer
1889 einer derart tiefgreifenden Revision, dass er, ohne damit zu iibertrei-
ben, sagen konnte:

Ich habe mein H dur-Trio noch einmal geschrieben und kann es Op. 108 statt
Op. 8 nennen. So wiist wird es nicht mehr sein wie frither — ob aber besser?13

II

Wann genau Brahms mit dem Werk von E.T.A. Hoffmann Bekanntschaft machte
und unter welchen Voraussetzungen es iiberhaupt dazu kam, lédsst sich nicht
bestimmen,14 jedoch steht aufgrund der Korrespondenz, vor allem mit Joachim,
Grimm und Clara Schumann, 5 sowie der Musikautographe, welche Brahms

10 Am Ende der autographen Partitur der ersten Fassung von op. 8 findet sich folgender Zu-
satz: Hannover. / Januar 54. / [rechts:] Kreisler / jun. (weiterfiihrende Erlduterungen siehe
Margit L. McCorkle, Johannes Brahms. Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis. Miin-
chen: G. Henle Verlag. 1984. S. 23-25).

11 In einem Brief vom 19. Juni 1854 an Joachim meint Brahms: «Das Trio hétte ich auch
gern noch behalten, da ich jedenfalls spéter darin gedndert hatte». (Brahms Briefwechsel
V, Nr. 30, S. 43; der Brahms-Briefwechsel wird im weiteren mit BBW zitiert.)

12 BBW XIV, Nr. 7, S. 9-10.

13 Brief vom 3. September 1889 an Clara Schumann (Clara Schumann - Johannes Brahms
Briefe. 2 Bénde. Hrsg. v. Berthold Litzmann. Leipzig: Breitkopf und Hértel. 1927. Bd. 2,
Nr. 550, S. 393; im weiteren wird der Briefwechsel C. Schumann - J. Brahms mit SB zi-
tiert).

14 Die Annahme, dass Brahms durch die Begegnung mit den Schumanns das Werk E.T.A.
Hoffmanns kennenlernte, was aufgrund von Robert Schumanns Wertschitzung fiir das
Werk Hoffmanns durchaus plausibel wire, wird schon durch den Umstand widerlegt, dass
zwei mit Kreisler autograph signierte Werke von Brahms (die Bearbeitung von C. M. von
Webers Rondo und die Klaviersonate C-Dur op. 1) sowie die fritheste dokumentierte
Selbstapostrophierung in der Korrespondenz (Brief an Joachim, 29. Juni 1853) aus der
Zeit vor der ersten Begegnung mit den Schumanns am 30. September 1853 stammen.

15 Durch die Korrespondenz ist belegt, dass Brahms auf jeden Fall folgende Werke von
Hoffmann kannte: die Fantasiestiicke in Callot’s Manier, Die Serapions-Briider und die
Lebens-Ansichten des Katers Murr.
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mit dem Pseudonym Johannes Kreisler signierte, 16 fest, dass Brahms die Wer-
ke Hoffmanns sehr schétztel” und dass diese ihm und seinem Freundeskreis
spatestens ab 1852/53 derart bekannt sein mussten, dass man darauf anspie-
len konnte, ohne weitere Erkldrungen zu liefern. Die von Floros akribisch zu-
sammengetragene Dokumentation belegt dies auf eindriickliche Weise.18

In den musikalischen Autographen taucht das Pseudonym zum ersten Mal
in der Bearbeitung von Carl Maria von Webers berithmtem Rondo der Kla-
viersonate op. 24 mit der Uberschrift Rondo von Weber / fiir die L. H. / obli-
gat arrangirt. / Mdrz 1852 / Johs. Kreisler / jun. auf,1? die jedoch erst im
April 1869 bei B. Senff erschien. Das erste in der «Kreisler-Zeit» gedruckte
und im Autograph mit Joh. Kreisler jun. signierte Werk ist die Joachim ge-
widmete Klaviersonate C-Dur op. 1, an welcher Brahms von April 1852 bis
zum Friihling 1853 arbeitete und welche im Dezember 1853 bei Breitkopf
& Hartel erschien.

Floros’ Feststellung, «dass der Kreisler-Name vorab in Manuskripten
mehrerer Klavierwerke erscheint»20, ist irrefithrend, weil sie, vom Umstand
ausgehend, dass Brahms’ kompositorisches Interesse zwischen 1852 und
1855 vorab Kompositionen fiir Klavier galt, suggeriert, dass das Kreisler-
Pseudonym vorzugsweise im Kontext einer bestimmten Gattung erscheint.

16 Nach dem Werkverzeichnis von McCorkle findet sich bei folgenden Werken das Kreisler-
Pseudonym bzw. ein Hinweis darauf (in Klammern ist jeweils das Jahr der Erstausgabe
angegeben): a) Klaviersonate C-Dur op. 1 (1853); b) Klaviersonate fis-moll op. 2 (1854);
c) Sechs Gesdnge op. 3 (1853); d) Klaviersonate f-moll op. 5 (1854); ) Sechs Gesdnge op. 6
(1853); f) Klaviertrio H-Dur op. 8, 1. Fassung (1854); g) die Variationen Nr. 5, 6, 9, 12
und 13 der Sechzehn Variationen fis-moll op. 9 (1854); h) Scherzo (3. Satz) c-moll WoO 2
(posthum 1906) der als Gemeinschaftsarbeit von Albrecht Dietrich (1. Satz), Robert Schu-
mann (2. und 4. Satz) und Brahms fiir Joseph Joachim komponierten EA.E.-Sonate fiir
Klavier und Violine; i) eine Skizze (Autograph b2) zu den 51 Ubungen fiir Klavier WoO 6
(1893); j) Bearbeitung von C. M. v. Webers Rondo aus der Klaviersonate op. 24 fiir Kla-
vier zu zwei Hinden; k) nicht erhaltene Klavierstiicke Bldtter aus dem Tagebuch eines
Musikers, die Brahms in einem Brief an Joachim (vgl. BBW V/ Nr. 30, S. 43, 19. Juni 1854)
ankiindigte und unter dem Pseudonym Johannes Kreisler herausgeben wollte.

17 Vgl. in diesem Zusammenhang etwa die beiden Briefe an Clara Schumann, SB I, Nr. 10,
21. Aug. 1854, S. 16; und SB I, Nr. 14, 24. Okt. 1854, S. 25-26. Aus diesen und anderen
Briefen sowie Tagebucheintragungen von Clara Schumann schliesst Litzmann nicht ganz
zu unrecht, dass Brahms und Clara Schumann 1854 gemeinsam Hoffmann lasen (vgl.
Berthold Litzmann, Clara Schumann. 3 Binde. Leipzig: Breitkopf & Hértel. 1903/1907/
1908. Bd. 2, S. 323).

18 Floros, Brahms und Bruckner. S. 84-89.

19 Vgl. McCorkle, S. 616-617.

20 Floros, Brahms und Bruckner. S. 85.
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Dagegen spricht, dass einerseits sowohl bei dem einzigen in der «Kreisler-
Zeit» entstandenen kammermusikalischen Werk, dem Klaviertrio H-Dur
op. 8, als auch bei zwei von den in dieser Zeit komponierten Gesangszyklen
(opp. 3 und 6)2! im Autograph bezeichnenderweise ebenfalls das Pseudonym
Johannes Kreisler erscheint und dass andererseits bei einigen in dieser Zeit
komponierten Klavierwerken das Pseudonym fehlt.22 Damit kann kaum von
einem auf eine bestimmte Gattung konzentrierten Auftreten des Kreisler-
Pseudonyms die Rede sein. Vielmehr verwendet Brahms es zwischen 1852
und 1854 relativ oft und nicht auf eine bestimmte Gattung beschrankt.

Die fritheste Erwahnung des Kreisler-Namens in der Korrespondenz fallt
ebenfalls in die frithen 1850er Jahre. In einem Brief an Joachim (29. Juni
1853) beklagt sich Brahms iiber den Geiger und Freund Joachims, Eduard
Reményi, mit welchem er sich gerade auf einer Konzertreise befand, die ihn
auch nach Weimar zu Liszt fiihrte. In diesem Brief beschwert sich Brahms
vor allem liber Reményis ganz auf die Publikumsgunst ausgerichtetes Kunst-
verstindnis23 und meint einleitend:

Triige ich nicht den Namen Kreisler, ich hétte jetzt vollwichtige Griinde, etwas
Weniges zu verzagen, meine Kunstliebe und meinen Enthusiasmus zu verwiin-
schen und mich als Eremit (Schreiber?) in die Einsamkeit (eines Bureaus) zu-

riickzuziehen und in stille Betrachtung (der zu kopierenden Akten) zu versin-
ken.24

Mit einer ganz dhnlichen Vehemenz reagiert Hoffmanns Kreisler, wie noch
gezeigt werden wird, wenn seine kiinstlerische Existenz in Konflikt mit ge-
sellschaftlichen Normen und Verhaltensformen gerat.

Von dieser frithen Erwdhnung des Kreisler-Namens in der Korrespondenz
an intensivieren sich die Anspielungen ganz dhnlich wie im Bereich der

21 Bei den zwischen 1851 und 1853 komponierten Sechs Gesdngen op. 7 ist das Autograph
verschollen. Es lédsst sich also durchaus annehmen, dass auch sie mit dem Pseudonym
Kreisler im Autograph signiert waren, auch wenn dies letztlich reine Spekulation bleibt.

22 Bei den Werken fiir Klavier, bei welchen ein Bezug zu Kreisler fehlt, handelt es sich um:
a) op. 4 Scherzo es-moll fiir Klavier (komponiert Aug. 1851); b) op. 10 Vier Balladen fiir
Klavier (komponiert Sommer 1854; Autograph verschollen); ¢) WoO posth. 4 Zwei Giguen
fiir Klavier (komponiert Jan. — Feb. 1855); d) WoO posth. 5 Zwei Sarabanden fiir Klavier
(komponiert vermutlich im Friihling 1854).

23 Vgl. Swafford, S. 68-69; ein eindriickliches Dokument von Reményis opportunistischer
Haltung ist sein Brief an Liszt, der von einschmeichelnden Ubertreibungen nur so strotzt
(abgedruckt in Floronce May, Johannes Brahms. Die Geschichte seines Lebens. Miinchen:
Matthes & Seitz Verlag. 1983. S. 105; dt. Ausgabe der englischen Originalausgabe von
1905).

24 Zitiert nach Floros, Brahms und Bruckner. S. 86.
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pseudonym signierten Musikautographen derart, dass Brahms im engen
Freundeskreis ganz selbstverstdndlich mit Kreisler identifiziert wurde. So-
wohl in der Korrespondenz als auch bei den Musikautographen begegnet das
Kreisler-Pseudonym spatestens von 1856 an aber nicht mehr. Trotzdem wiére
es nicht ganz richtig, deshalb zu meinen, dass es sich bei Brahms’ Selbst-
apostrophierung als Johannes Kreisler bloss um eine zeitweilige bizarre Laune
handelte, die nicht weiter von Bedeutung sei. Die Distanzierung von der
explizit gemachten Anspielung bedeutet nicht gleichzeitig einen Riickzug von
asthetischen Pramissen und Maximen, wie sie die deutsche Romantik, vor
allem aber E.T.A. Hoffmann pragte. Es scheint vielmehr, als habe Brahms die
von Joachim gedusserte Skepsis geteilt, dass

zur Zeit Hoffmanns und Jean Pauls dhnliche Mystifikationen neu (waren), weil
Ausfluss eines gewissen genialen Ubermuts, der gern dem Philisterium auf alle
mogliche Weise Schnippchen schlug — heutzutage ist Ahnliches so sehr zur Form
herabgesunken durch den bedeutungslosen Gebrauch, den fast jeder junge
Dichterling [...] davon gemacht, dass Du es nicht encouragieren darffst durch
Dein Beispiel. Es scheint mir, dass alles dusserliche Auffallen gerade von genia-
len Naturen jetzt vermieden werden miisse —; frither galt’s die Schranken zu
durchbrechen, welche der freien Regung naturbediirftiger Kréfte in den Weg
gelegt worden waren, jetzt aber, wo diese Schranken fiir wirklich Bedeutendes
nicht mehr existieren, muss es nicht scheinen, als ob der Kraftbegabte mit de-
nen gemeine Sache mache, welche im Auffallenden das einzige Mittel gewah-
ren, sich bemerklich zu machen.25

Zumindest lasst sich diese Vermutung dadurch stiitzen, dass Brahms wohl
gerade aufgrund dieser Reaktion von Joachim sein Vorhaben, eine seiner
Kompositionen «unter folgendem Titel herauszugeben: Blétter aus dem Tage-
buche eines Musikers. Herausgegeben vom jungen Kreisler»26, nicht verwirk-
lichte.

Eine dhnliche Form des Riickzugs von expliziten zu impliziten, mehr in
den Werktext integrierten Anspielungen lasst sich auch in der Revisions-
geschichte des Klaviertrios op. 8 beobachten. So zitiert Brahms in der ers-
ten Fassung des Klaviertrios jeweils an prominenter Stelle einerseits aus

25 BBW V Nr. 31, S. 47-48. 27. Juni [1854].

26 BBW V, Nr. 30, S. 43. 19. Juni 1854. Die von Brahms im selben Brief erwdhnten Klavier-
stiicke «1tes Heft: Vier Stiicke fiir Pianoforte (Menuett oder ? [sic!] in as moll, Scherzino
oder h moll, Stiick in d moll und Andenken an M.[endelssohn] B.[artholdy] in h moll).
2tes Heft. Variationen usw.» gehoren nach McCorkle zu den verlorengegangenen Wer-
ken (vgl. McCorkle, S. 660). Fiir das zweite Heft waren die Klaviervariationen op. 9 vor-
gesehen, wie der Antwortbrief von Joachim belegt (BBW V, Nr. 31, S. 45-47).



130 Antonio Baldassarre

Ab . |

X = —t F—t I
b%n' A W] | TR B 11 _a | P e I

\7 A L1 _a v R

D) W ih e B L e e

H| A

TI—3% T T kT
Cc

) L4 ¥ ¥

NB 1a: E Schubert, Am Meer, T. 3-6 (Singstimme); b: J. Brahms, Klaviertrio H-Dur
op. 8 (1. Fassung), 3. Satz, T. 33-36 (Klavier); c: L. v. Beethoven, An die Ferne Ge-
liebte op. 98, Nr. 6, T. 9-10 (Singstimme); d: J. Brahms, Klaviertrio H-Dur op. 8
(1. Fassung), 4. Satz, T. 105-109 (Violoncello).

Schuberts Lied Am Meer27 als Seitenthema des dritten Satzes (Klavierstimme
T. 33ff. mit Auftakt in T. 32; NB 1a, b) und andererseits aus Beethovens Lie-
derzyklus An die ferne Geliebte op. 98 (und zwar das letzte Lied Nimm sie
hin denn, diese Lieder)?28 als Seitenthema des Finalsatzes (Violoncello T. 105ff.
mit Auftakt in T. 104; NB 1c, d).

Mit beiden Zitaten spielt Brahms auf seine besondere Beziehung zu Clara
Schumann an.2? Obgleich Brahms beide musikalischen Zitate in der revidier-
ten Fassung von 1889 durch neues Material ersetzte, blieben sie de facto in
der Werkidee insofern verankert, als die motivisch-thematische Verwandt-
schaft mit jenen Themen, die in der Neufassung nicht revidiert wurden (vor
allem das Hauptthema des Kopfsatzes), erhalten blieb. Zum einen lasst sich
die auffallende Ahnlichkeit zwischen dem Beethoven-Zitat und dem Haupt-
thema des Kopfsatzes (NB 2) sowohl hinsichtlich der emphatischen Haltung

27 Das Lied auf ein Gedicht von Heinrich Heine gehort zum zweiten Teil des posthum er-
schienenen Schwanengesangs (komponiert Ende 1828).

28 Bedeutungsvoll ist dieses Zitat insofern, als es eigentlich ein Zitat eines Zitates ist, denn
bereits Robert Schumann verwendete es — und es lasst sich vermuten, dass Brahms dar-
um wusste — in seiner Fantasie fiir Klavier C-Dur op. 17 (komponiert 1835/36, erschie-
nen 1839), von welcher er gegeniiber seiner Verlobten Clara Wieck in einem Brief vom
Mirz 1838 meinte: «Der erste Satz ist wohl mein Passioniertestes, was ich je gemacht —
eine tiefe Klage um Dich.» (Clara und Robert Schumann. Briefwechsel. 2 Binde. Hrsg. v.
Eva Weissweiler. Basel u. Frankfurt/Main: Stroemfeld/Roter Stern. Bd. 1, S. 126)

29 Die Entstehungsgeschichte von Brahms’ op. 8 ist emphatisch gesprochen ohne Rekurs auf
Brahms’ Bekanntschaft mit den Schumanns und deren Unterstiitzung kaum erklarbar. Es
war zum einen Robert Schumann, der Brahms ermutigte das Werk iiberhaupt fertigzu-

stellen, und zum andern gab Brahms es erst auf Empfehlung von Clara Schumann 1854
zum Druck frei.
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und dem liedhaften Charakter sowie hinsichtlich der rhythmisch-metrischen
und melodischen Gestaltung mit der wiederholten Verwendung von Vorhal-
ten kaum von der Hand weisen. Zum anderen ist auch das Schubert-Zitat
mit dem Hauptthema des Kopfsatzes motivisch insofern verwandt, als sie
beide aus denselben charakteristischen Motiven aufgebaut sind (auftaktiger
Quartsprung, Spannungsterz und abschliessender Quintfall).30 Insgesamt ist
die thematisch-motivische Verwandtschaft der Zitate mit anderem Themen-
material des Trios derart auffallig,3! dass von einer Streichung des «Clara-
Bezugs» in der revidierten Fassung — wie oft behauptet — also kaum die Rede
sein kann; im Gegenteil ist der Bezug gleichsam dadurch intensiviert, dass
er ganz in den Prozess der musikalischen Verarbeitungstechnik absorbiert
ist und damit auf einer musikalisch subtileren Ebene akzentuiert wird, d.h.
der expliziten Setzung durch Zitate nicht (mehr) bedarf.

So wenig von einer Distanzierung vom Clara-Bezug gesprochen werden
kann, so wenig bedeutete das Abstandnehmen von der expliziten Selbst-
apostrophierung als Kreisler junior einen Riickzug von (musik)asthetischen
Pramissen der Romantik. Vielmehr blieb Brahms in seinem musikalischen
Denken Zeit seines Lebens den poetologischen und dsthetischen Konzepten,
wie sie durch die deutsche Romantik begriindet worden waren, verpflich-
tet.32 Am auffalligsten ist die Verbundenheit mit diesen Konzepten gewiss

30 Sieht man einmal von der rhythmischen Gestaltung und den geringen Abweichungen
zwischen dem Schubert-Zitat und dem Hauptthema des Kopfsatzes ab, so fallt auch auf,
dass der melodische Richtungsverlauf des Schubert-Zitats genau dem Kopfsatzhauptthema
entspricht. Dass diese Erkenntnis alles andere als konstruiert ist, mag der Umstand be-
legen, dass das Schubert-Zitat nach H-Dur transponiert (original E-Dur) zuerst parallel
und dann in Terzen zum Kopfsatzhauptthema verlduft, um schliesslich wieder im Ein-
klang abzuschliessen. Die Bewegungsrichtung im Abstand einer Terz ist derart auffillig,
dass man kaum umhin kommt, darin einen verschliisselten anaphorischen Verweis auf
die Themenwiederholung des Kopfsatzhauptthemas (T. 4/5ff.) zu vermuten, bei welcher
das Klavier des Thema wiederholt und das Violoncello bezeichnenderweise das Thema
eine Terz hoher parallel zum Klavier intoniert (vgl. NB 2, T. 5ff.).

31 Vgl. in diesem Zusammenhang beispielsweise auch die thematisch-motivische Verwandt-
schaft des Kopfsatzhauptthemas mit den Hauptthemen des 2. Satzes und des Finales.
Selbst der Allegroteil des 3. Satzes der Friihfassung (T. 82ff.) ist insofern mit der thema-
tisch-motivischen Grundsubstanz der Zitate iiber das Kopfsatzhauptthema verbunden, als
er ganz von dem charakteristischen Quartsprung beherrscht wird.

32 Gerade darin zeigt sich, wie Swafford herausgearbeitet hat, das Paradox, dass «at the same
time that he [Brahms] turned away from Romantic subjectivity of his youthful, Kreisleresque
piano music and in the direction of neoclassic objectivity, his work simultaneously became,
for a time, not less but more personal and lyrically expressive. Still later, he would veil his
life and feelings behind a mask of impeccable form.» (Swafford, 1997:98) Die Verdnde-
rungen sind also als Abstandnehmen von einer mehr an der Oberfldche akzentuierten zu
einer mehr ins Werk gesetzten Subjektivitit zu fassen.
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NB 2: J. Brahms, Klaviertrio H-Dur op. 8 (1. Fassung), 1. Satz, T. 1-12

in seinem Liedschaffen, in welchem er nicht nur immer wieder auf Texte
romantischer Dichter zuriickgriff, sondern mit der Romantik auch den nor-
mativ-dsthetischen Volksliedbegriff teilte, fiir welchen nicht eine rezeptions-
asthetisch begriindete Authentizitdt bestimmend war, sondern lediglich die
Qualitét der «Lieder aus dem Volk». Die Idee vom Volkslied33 blieb bei Brahms

33 Ausfiihrlicher zur Idee des Volkslieds im allgemeinen und im besonderen bei Brahms vgl.
u.a.: Walter Wiora, Das Deutsche Volkslied. Wolfenbiittel/Ziirich: Moseler. 1971; Imogen
Fellinger, «Brahms’ beabsichtigte Streitschrift gegen Erk-Bohmes Deutscher Liederhort> ».
In: Susanne Antonicek und Otto Biba (Hg.): Brahms-Kongress Wien 1983. Kongressbericht.
Tutzing: Hans Schneider. 1988. S.139-153; Carl Dahlhaus, «Die Idee des Volksliedes». In:
Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (= Neues Handbuch fiir Musikwissenschaft,
Bd. 6). Laaber: Laaber-Verlag. 1989. S. 87-92 (2. Auflage); und Schmidt, S. 133-154.
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dhnlich wie bei Schubert aber nicht nur auf die Gattung Lied beschrankt.
Vielmehr schlégt sich das Volksliedhafte bzw. der «Volkston» auch in instru-
mentalen Werken nieder, wie u. a. bereits das Hauptthema des Kopfsatzes
von op. 8 illustriert, das mit der periodisch geformten Liedstrophe, seiner
schwiarmerischen Emphase und der fast schon banal anmutenden begleiten-
den Mittelstimme mit ihren Sextparallelen bewusst einen ganz artifiziellen
Volksliedcharakter beschwort (NB 2)34, ohne jedoch ins Triviale abzuglei-
ten, dem Brahms vor allem durch die rhythmische Disparitdt von Bass- und
Melodiestimme entgegenwirkt.35

III

Hoffmanns literarische Musikerfigur, der Kapellmeister Johannes Kreisler, hat
eine hochst komplexe Entstehungs- und Entwicklungsgeschichte. Diese Er-
kenntnis ist fiir das Verstandnis von Brahms’ Verhaltnis zu Kreisler entschei-
dend, weil weder mit dem pauschalen Hinweis auf Hoffmanns Roman Le-
bens-Ansichten des Katers Murr viel gewonnen ist, mit welchem sich die
Brahms-Forschung relativ lang zufrieden gab, noch weil, wie Kross schon
kritisch bemerkte36, der «Schliissel fiir das Verstiandnis dieser Identifikati-
on»37, wie Floros meint, allein in Johannes Kreislers Lehrbrief, dem letzten

34 Die Verschmelzung zwischen den Sphéiren des «Volkstons» und der Instrumentalmusik
kiindigt sich bereits in der Klaviersonate C-Dur op. 1 an, in welcher Brahms im zweiten
Satz das deutsche Minnelied «Verstohlen geht der Mond auf» variiert, sowie in der Kla-
viersonate fis-moll op. 2, deren zweiter Satz, ein Andante con espressione, ein Variationen-
satz iiber das Minnelied «Mir ist leide» von Kraft von Toggenburg ist.

35 Die Bassstimme im Klavier bricht den beschworenen Volksliedcharakter insofern, als sie
sich auf unorthodoxe Weise derart auffichert, dass sie wie ein um einen Schlag verscho-
benes Echo der Melodie erscheint, womit fast zwangsldufig der Eindruck entsteht, als
ob im Bass der schwache zweite Taktschlag betont wird.

36 Siegfried Kross, «Brahms’ kiinstlerische Identitét». In: Susanne Antonicek und Otto Biba
(Hg.): Brahms-Kongress Wien 1983. Kongressbericht. Tutzing: Hans Schneider. 1988. S.
328-329.

37 Floros, Brahms und Bruckner, S. 90. Floros vergleicht auch den Lehrbrief mit Schumanns
Artikel Neue Bahnen und kommt zum Schluss, «dass Schumann bei der Abfassung [...]
das bereits besprochene letzte Phantasiestiick aus der zweiten Sammlung der Kreisleriana,
die Schliisselerzahlung Johannes Kreislers Lehrbrief, (vor Augen hatte).» (Floros, Brahms
und Bruckner, S. 108-109) So wertvoll diese Entdeckung auch ist, sie sagt lediglich et-
was iiber Schumann und sein Brahms-Bild aus, aber nichts iiber Brahms’ Verhiltnis zu
Kreisler.
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Stiick der Kreisleriana, liegt. Fiir das Verstdndnis hilft aber auch Kross’ rela-
tiv spekulative Feststellung kaum weiter, dass

«(to) a highly sensitive young man [...] as Brahms was in the period of Hoff-
mann’s first impact on him, there are indeed phrases in Hoffmann’s work that
must have seemed addressed expressly to him. [...] Because Brahms had, by
chance, the same first name as Kreisler, certain passages must have sounded like
a direct address [...] And when he began to reach out past what he could learn
in Hamburg, especially from Marxsen, who was rooted in the Beethoven tradi-
tion, Brahms must have felt that Hoffmann described precisely his frame of
mind.38

Problematisch an dieser Einschitzung ist vor allem, dass sie vorab auf Ver-
mutungen griindet. Dass fiir Brahms’ kiinstlerische Identitdt und Bildung
neben den Werken von Hoffmann besonders auch die Werke von Jean Paul,
Novalis und Goethe von entscheidender Bedeutung waren, belegt — wenig-
stens gemessen an den Eintrdgen — u.a. die von ihm selbst angelegte poe-
tisch-philosophische Anthologie mit dem Titel Des jungen Kreislers Schatz-
kdstlein.39

Aber Kross ist dort zuzustimmen, wo er meint, dass «(der) Kapellmeister
Kreisler als literarische Figur [...] schon bei seinem Urheber [...] ein hochst
komplexes literarisches Eigenleben»40 fiithrte. Nicht nur hatte der literarische
Kreisler im Komponisten Ludwig Béhner4! ein reales Vorbild, sondern

38 Siegfried Kross, «Brahms and E.T.A. Hoffmann». In: 19th Century Music, Vol. V, No. 3
(Spring 1982). S. 193-200 (Zitat, S. 196). Auf dhnliche Weise argumentiert Kross in sei-
nem Beitrag anldsslich des Wiener Brahms-Kongresses 1983 (vgl. Kross, «Brahms’ kiinst-
lerische Identitdt», S. 330-331).

39 Johannes Brahms, Des jungen Kreislers Schatzkdstlein. Hrsg. v. Carl Krebs. Berlin: Verlag
der Deutschen Brahmsgesellschaft. 1909. Von den 645 Eintrdgen stammen ungefihr zwei
Drittel aus Werken von Jean Paul, Novalis und Goethe. Hoffmann ist lediglich mit zwei
Eintragen vertreten (Nr. 7 und 341, beide aus den Serapionsbriider). Floros’ Hypothese,
«dass E. Th. A. Hoffmann im Schatzkdstlein nur deshalb so schwach vertreten ist, weil
Brahms dessen Erzdhlungen und Romane so ausgezeichnet beherrschte, dass Exzerpte
iiberfliissig waren» (Floros, Brahms und Bruckner. S. 89) ist wenig iiberzeugend, bedenkt
man in diesem Zusammenhang, dass man beispielsweise von Brahms’ Novalis-Kenntnis-
sen durchaus gleiches annehmen kann.

40 Kross, Brahms’ kiinstlerische Identitét. S. 328.

41 Ludwig Béhner (1787-1860) war einer jener Komponisten, die in ihrer Zeit als «Origi-
nal-Genie» galten, denen es aber nicht vergoénnt war, in der Kunst und im Leben zu be-
stehen. Robert Schumann berichtete im September 1834 an Hauptmann von Fricken in
Asch iiber ein Zusammentreffen mit Bohner: «Sie wissen, dass er in seiner Zeit so be-
rithmt wie Beethoven war und dem Hofmann [sic!] als Original zu dessen Kapellmeister
KreiBler [sic!] sass.» (Robert Schumann, Jugendbriefe. Nach dem Original mitgeteilt von
Clara Schumann. Leipzig: Breitkopf & Hirtel. 1910. S. 254. 4. Aufl.).
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Hoffmann selbst benutzte das Pseudonym Kreisler noch vor jeder literari-
schen Konkretisierung zur Zeichnung einiger musikalischer Rezensionen, die
mehrheitlich in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung42 erschienen.43 An-
satzweise autobiographisch#4 bleibt auch die literarische Gestaltung von
Johannes Kreisler sowohl in den beiden Kreisleriana Teilen der Fantasiestiicke
in Callot’s Manier (entstanden 1812-1815), in welche Hoffmann auch eini-
ge der zuvor in der AMZ erschienenen Beitrdge aufnimmt,4> als auch im
Fragment gebliebenen Roman Lebens-Ansichten des Katers Murr (entstanden
1819-1821) mit dem Zusatz im Titel nebst fragmentarischer Biographie des
Kapellmeisters Johannes Kreisler in zufdlligen Makulaturbldttern — Herausge-
geben von E.T.A. Hoffmann.

In beiden Texten thematisiert Hoffmann am Beispiel des Kapellmeisters
Kreisler seine Musikauffassung#® (in den Kreisleriana besonders mit musik-
theoretischen Reflexionen), in denen seine Anschauungen ebenso thematisiert
werden wie sein Spott und Hohn tiber den zeitgendssischen Musikbetrieb und

42 Im weiteren (wie iiblich) mit AMZ wiedergegeben.

43 Vgl. E.T.A. Hoffmann, Schriften zur Musik. Aufsdtze und Rezensionen. Werke in Einzel-
bédnden, Bd. 5a. Aus dem Werk von Hoffmann wird nach der Sonderausgabe der Wissen-
schaftlichen Buchgesellschaft, Darmstadt 1978 zitiert, die textidentisch ist mit der Aus-
gabe: E.T.A. Hoffmann, [Werke in nicht-numerierten Einzelbédnden]. Nach dem Text der
Erstdrucke und Handschriften unter Hinzuziehung der Ausgaben von Carl Georg von
Maassen und Georg Ellinger. Hrsg. v. Walter Miiller-Seidel und Friedrich Schnapp. Miin-
chen: Winkler Verlag. 1960-1981. Zitate aus den Kreisleriana werden abgekiirzt mit KR,
solche aus den Lebens-Ansichten mit LA wiedergegeben.

44 Zu den biographischen Parallelen vgl. Hartmut Steinecke, E.T.A. Hoffmann. Stuttgart:
Philipp Reclam jun. 1997.

45 Bei den in die Fantasiestiicke aus der AMZ iibernommenen Beitrdgen handelt es sich um
die Novellen Ritter Gluck (15. Feb. 1809, Sp. 305-319) und Don Juan (31. Mérz 1813,
Sp. 213-225), und innerhalb der Kreisleriana um Johannes Kreislers, des Kapellmeisters,
musikalische Leiden (26. Sept. 1810, Sp. 825-833), Gedanken tiber den hohen Wert der
Musik (29. Juli 1812, Sp. 503-509, unter dem vermutlich von Rochlitz verdnderten Ti-
tel Des Kapellmeisters, Johannes Kreislers, Dissertatiuncula), Beethovens Instrumentalmu-
sik — eine zusammenfassende Bearbeitung zweier in der AMZ unabhéngig erschienenen
Beitrage, zum einen der beriihmten Rezension von Beethovens Fiinfter Symphonie c-moll
op. 67 (4. u. 11. Juli 1810, Sp. 630-642 u. 652-659) sowie einer Rezension von Beetho-
vens Klaviertrios op. 70 Nr. 1 D-Dur und Nr. 2 Es-Dur (3. Mérz 1813, Sp. 141-154) -,
Nachrichten von einem gebildeten jungen Mann (16. Mérz 1814, Sp. 178-187, gezeichnet
mit aus den Papieren des Kapellmeisters, Johannes Kreisler), Der Musikfeind (1. Juni 1814,
Sp. 364-373) sowie Uber einen Ausspruch Sacchinis und iiber den sogenannten Effekt in
der Musik (20. Juli 1814, Sp. 477-485).

46 Zu Hoffmann als Musiker vgl. Friedrich Schnapp (Hg.), Der Musiker E.T.A. Hoffmann.
Hildesheim: Gerstenberg Verlag. 1981; Werner Keil, E.T.A. Hoffmann als Komponist. Stu-
dien zur Kompositionstechnik an ausgew#hlten Werken. Wiesbaden: Breitkopf & Hartel.
1986; Steinecke, S. 194-201.
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den Publikumsgeschmack.47 Insgesamt reprasentiert Kreisler eine Spielform des
Kiinstlertypus’ der Frithromantik, welcher der Aufzeichnung seiner eigenen
Kunst tief misstraut und sich daher wehrt, seine Kompositionen niederzuschrei-
ben, oder alles vernichtet, kaum ist es in Noten fixiert. Diese Haltung ist einer-
seits durch den gesellschaftlichen Kontext begriindet, in welchem Musik durch
ein weitaus mehr an Unterhaltung und Zerstreuung interessiertes Publikums
zur blossen Ware degeneriert,*® und andererseits durch die bei den Friih-
romantikern weitverbreitete Skepsis gegeniiber der Moglichkeit der addqua-
ten Fixierung poetischer Ideen in Sprache und Musik. Wahre Poesie und Musik
bleiben letztlich eine Angelegenheit des Herzens, die sich nur in Andeutungen
fixieren lasst.4? Bekanntlich hat auch der junge Brahms einen Grossteil seines
Frithwerks zerstort. Jedenfalls scheint von jenen Werken, die Brahms bei sei-
nem ersten Besuch bei Clara und Robert Schumann am Klavier vortrugs® und
welche die Schumanns derart begeisterten, dass es ihnen war, als sei ihnen «der
lang ersehnte Messias der deutschen Musik»>1 erschienens2, (fast) nichts er-
halten geblieben zu sein. In der Brahms-Forschung wird die Vernichtung eines

47 Hoffmanns Musikanschaung ist besonders in Ombra adorata! (KR, Nr. 2), Beethovens
Instrumentalmusik (KR, Nr. 4) und in Uber einen Ausspruch Sacchinis, (KR, Nr. 6) formu-
liert.

48 Vgl. in diesem Zusammenhang beispielsweise die ironisch-satirischen Stiicke Johannes
Kreislers, des Kapellmeisters, musikalische Leiden (KR, Nr. 1), Gedanken iiber den hohen Wert
der Musik (KR, Nr. 3), Der vollkommene Maschinist (KR, Nr. 6) und Nachrichten von ei-
nem gebildeten jungen Mann (KR, Nr. 4), in welchem Hoffmann bereits in Ansdtzen die
satirische Gesellschaftskritik auf das Bildungsbiirgertum, wie er sie in den Lebens-Ansich-
ten des Katers Murr gestaltet, vorwegnimmt, vor allem durch seinen Hauptprotagonisten,
den gebildeten und eingebildeten Affen Milo, der sich wie eine erste Studie zum Kater
Murr liest.

49 Sehr eindriicklich ist diese Anschauung zu Beginn der Héchst zerstreuten Gedanken (KR,
Nr. 5) dargestellt.

50 Robert Schumann schreibt in seinem Aufsatz «<Neue Bahnen»: «<Am Clavier sitzend, fing
er an, wunderbare Regionen zu enthiillen. [...] Es waren Sonaten, mehr verschleierte
Symphonien, — Lieder, deren Poesie man, ohne die Worte zu kennen verstehen wiirde,
obwohl eine tiefe Gesangsmelodie sich durch alle hindurchzieht, — einzelne Clavierstiicke,
teilweise ddamonischer Natur von der anmuthigsten Form, — dann Sonaten fiir Violine und
Clavier, — Quartette fiir Saiteninstrumente, — und jedes so abweichend vom andern, dass
sie jedes verschiedenen Quellen zu entstromen schienen.» (Robert Schumann, «Neue
Bahnen». In: Neue Zeitschrift fiir Musik, 39. Jhg., Nr. 18, 28. Okt. 1853, S. 185-186; Zi-
tat, S. 185, Sp. 2). Und in Clara Schumanns Tagebuch findet sich der folgende Eintrag
(1. Okt. 1853): «Dieser Monat brachte uns eine wunderbare Erscheinung in dem 20jih-
rigen Komponisten Brahms aus Hamburg [...] Er spielte uns Sonaten, Scherzos etc. von
sich, alles voll iiberschwiénglicher Phantasie, Innigkeit der Empfindung und meisterhaft
in der Form.» (Zitiert nach Litzmann, Clara Schumann. Bd. 2, S. 280-281).

51 Floros, Brahms und Bruckner. S. 103.

52 Vgl. Floros, Brahms und Bruckner. S. 99-107.
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Grossteils des Frithwerks immer wieder Brahms’ kompromissloser Selbstkritik
zugeschrieben, jedoch ohne Erkldrungen fiir diese enorme Selbstkritik anzu-
fiihren. Gewiss ldsst sich in der frithromantischen ambivalenten Haltung ge-
geniiber dem Fixieren von «Ideen des Herzens» ein Moment vermuten, das ei-
ner ndheren Betrachtung wiirdig wire.>3

Dariiber hinaus bekundet sich vermutlich auch in den Revisionen des
Klaviertrios op. 8, die derart tief in die musikalische Substanz eingriffen, dass
eigentlich ein neues Werk entstand, die fiir die Romantik fundamentale Er-
kenntnis, dass, wie Hoffmann es formuliert,

die Musik allgemeine Sprache der Natur (bleibt), in wunderbaren, geheimnis-
vollen Anklangen spricht sie zu uns, vergeblich ringen wir danach, diese in Zei-
chen festzubannen, und jenes kiinstliche Anreihen der Hieroglyphe erhailt uns
nur die Andeutung dessen, was wir erlauscht. (KR, 326)

In der zitierten Stelle macht Hoffmann aber auch: deutlich, dass Kunstaus-
iibung letztlich kiinstlerische Selbstfindung ist — ein Moment, das auch fiir
die Entstehung von Brahms’ Klaviertrio op. 8 nicht unwichtig ist. Im zentra-
len Stiick der Kreisleriana, Johannes Kreislers Lehrbrief, wird dies unmissver-
standlich dargelegt. Im Unterschied zu Goethes Wilhelm Meister erhélt Jo-
hannes Kreisler seinen Lehrbrief streng genommen von sich selbst. Das
poetologische Selbstgesprich des Meisters, in dem die Grenzen zwischen
dem Meister Johannes Kreisler und dem gleichnamigen Schiiler zunehmend
verschwimmen, bringt dies deutlich zum Ausdruck.>4 Nicht fremdbestimmt
wie Wilhelm Meister, sondern ganz aus eigener Kraft geht Johannes Kreisler
seinen Weg, weil der «wahre» Kiinstler,

um uns zu rithren, um uns gewaltig zu ergreifen, selbst in eigener Brust tief
durchdrungen sein muss, und nur das in der Ekstase bewusstlos im Innern

53 Lubkoll hat gezeigt, dass es «gerade der Akt der Verschriftlichung (ist), der die Kreis-
lerische Kreativitit offensichtlich gefihrdet und an die Grenzen fiihrt. Der Augenblick
der schopferischen Genialitét, der Einheit des phantasierenden Subjekts mit sich selbst
und seinem <Werk> wird durch die Niederschrift zerstort; und dieses Dilemma wird in den
Kreisleriana mehrfach thematisiert.» (Christine Lubkoll, Mythos Musik. Poetische Entwiirfe
des Musikalischen in der Literatur um 1800. Freiburg i. Br.: Rombach Verlag. 1995. Zitat
8£263)

54 Belege dafiir sind u.a. die Ausserung des Meisters gleich zu Beginn des Lehrbriefs: «Sieh,
teurer Skolar! indem ich in vorstehenden Perioden das Wortlein «uns> gebraucht, kommt
es mir vor, als hitte ich, in vornehmer Bescheidenheit den Plural brauchend, doch nur
von mir allein im Singular gesprochen, ja als ob wir beide am Ende auch nur einer wa-
ren», und die Schlussfloskel mit dem Kreuz und dem vielsagenden Satz «(dieses) Kreuz
dient zugleich zum grossen Insiegel meines Lehrbriefes, und so unterschreibe ich mich
denn - Ich wie Du, Johannes Kreisler, cidevant Kapellmeister» (KR, S. 321 u. 327).
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Empfangene mit hoherer Kraft festzuhalten in den Hieroglyphen der Tone (No-
ten) ist die Kunst, wirkungsvoll zu komponieren. (KR, 316)

Insgesamt wird damit auf Ausgewogenheit und Objektivitit im Interesse
«einer pragnanten Zuspitzung eines Problems oder einer zu vermittelnden
Intention»>5 verzichtet, wie Hoffmann bereits in Jaques Callot betont:

(Indessen) geht seine Kunst auch eigentlich {iber die Regeln der Malerei hinaus,
oder vielmehr seine Zeichnungen sind nur Reflexe aller der fantastischen wun-
derlichen Erscheinungen, die der Zauber seiner iiberregen Fantasie hervorrief.
Denn selbst in seinen aus dem Leben genommenen Darstellungen, in seinen
Aufziigen, seinen Bataillen u.s.w. ist es eine lebensvolle Physiognomie ganz ei-
gener Art, die seinen Figuren, seinen Gruppen — ich méchte sagen etwas fremd-
artig Bekanntes gibt. — Selbst das Gemeinste aus dem Alltagsleben [...] erscheint
in dem Schimmer einer gewissen romantischen Originalitdt, so dass das dem
Fantastischen hingegebene Gemiit auf eine wunderbare Weise davon angespro-
chen wird. (KR, 12) 56

Dadurch wird ein Kunstverstandnis formuliert, das die Individualitat und
Subjektivitdt des schaffenden Subjekts iiber die Allgemeingiiltigkeit und
Objektivitdt von Kunstregeln stellt und sich explizit gegen eine wie auch
immer geformte klassische und realistische Asthetik richtet.57 Brahms’
Klaviertrio realisiert ein solches Kunstverstiandnis auf eindriickliche Weise,
wie mitunter die ablehnenden Reaktionen der musikalischen Fachpresse
belegen (vgl. V).

55 Brigitte Feldges und Ulrich Stadler, E.T.A. Hoffmann. Epoche — Werk — Wirkung. Miinchen:
C. H. Beck. 1986. S. 51.

56 Hoffmanns poetologisches Programm kommt auch in seiner Reaktion auf Jean Pauls in
der Vorrede zu den Fantasiestiicken gedusserten Kritik am Zusatz in Callots Manier und
dessen Vorschlag, besser den Titel Kunstnovellen zu wéhlen, deutlich zum Ausdruck. So
schreibt Hoffmann am 8. Sept. 1813 an den Verleger der Fantasiestiicke, Carl Friedrich
Kunz: «In Eil fiig [ich] noch hinzu, dass in dem Aufsatz: Jaques Callot, recht eigentlich
der Zusatz auf dem Titel: in Callots Manier, erklart ist, nehmlich: die besondere subjekti-
ve Art wie der Verfasser die Gestalten des gemein[en] Lebens anschaut und auffasst, soll
entschuldigt seyn.» (E.T.A. Hoffmann, Briefwechsel. Hrsg. v. Friedrich Schnapp. 3 Bén-
de. Miinchen: Winkler. 1967-1969. Bd. 1, S. 416) Ausfiihrlichere Darstellungen zu
Hoffmanns Poetik und zu den Besonderheiten von «Callots Manier» bieten u.a.: Siegbert
S. Prawer, «Die Farben des Jaques Callot». In: Alexander von Bormann (Hg.): Wissen aus
Erfahrungen. Werkbegriff und Interpretation heute. Festschrift Herman Meyer. Tiibingen:
Niemeyer. 1976. S. 392-401; und Feldges/Stadler, S. 49-63.

57 Vgl. u.a. Hoffmanns Brief iiber Tonkunst in Berlin (Schriften zur Musik (= Bd. 5a), S. 279-
290) und das dritte Stiick der KR, Kreislers musikalisch-poetischer Klub.
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vV

Uber das musikalische Schaffen von Johannes Kreisler berichtet Hoffmann
in der Vorrede zu den Kreisleriana:

Zuweilen komponierte er zur Nachtzeit in der aufgeregtesten Stimmung; — er
weckte den Freund, der neben ihm wohnte, um ihm alles in der héchsten Be-
geisterung vorzuspielen, was er in unglaublicher Schnelle aufgeschrieben — er
vergoss Tranen der Freude iiber das gelungene Werk — er pries sich selbst den
gliicklichsten Menschen, aber den anderen Tag — lag die herrlichste Komposi-
tion im Feuer. — Der Gesang wirkte fast verderblich auf ihn, weil seine Fantasie
dann tiberreizt wurde und sein Geist in ein Reich entwich, wohin ihm niemand
ohne Gefahr folgen konnte; dagegen gefiel er sich oft darin, stundenlang auf dem
Fliigel die seltsamsten Themas in zierlichen kontrapunktischen Wendungen und
Nachahmungen, in den kunstreichsten Passagen auszuarbeiten. (KR, 26)

Der Zustand &dusserster Erregung, der fiir Aussenstehende Ziige von Exzen-
trizitdt hat oder an Wahnsinn zu grenzen scheint,>8 wie die gehorig verwirr-
ten Reaktionen auf Kreislers fast rauschhaftes Verhalten bezeugen, wann

58 So berichtet Hoffmann etwa in der Vorrede zu den Kreisleriana: «Auf einmal war er, man
wusste nicht wie und warum, verschwunden. Viele behaupteten, Spuren des Wahnsinns
an ihm bemerkt zu haben» (KR, S. 26). Und nicht anders reagiert die Umwelt auf Kreisler
in den Lebens—Ansichten. So meint Prinzessin Hedwiga nach einer musikalischen Darbie-
tung von Kreisler und Julia, in welcher die beiden das letzte der sechs von Hoffmann
komponierten italienischen Duettinen fiir Sopran und Tenor vortrugen (komponiert 1812,
erschienen 1819 bei Schlesinger), vollkommen verwirrt: «Es wird mir nun wohl erlaubt
sein, auch meine Meinung zu sagen. Ich gebe zu, dass das Duett als Komposition seinen
Wert haben mag [...] aber ist es recht, ist es billig, dass man im gemiitlichen Zirkel, wo
freundliche Unterhaltung obenan stehen soll, wo wechselseitige Anregungen Rede, Ge-
sang, forttreiben sollen [...], dass man da extravagante Sachen auftischt, die das Innere
zerschneiden, deren gewaltsamen zerstérenden Eindruck man nicht verwinden kann. Ich
habe mich bemiiht, mein Ohr, meine Brust, zu verschliessen dem wilden Schmerz des
Orkus, den Kreisler mit, unser leicht verletzliches Inneres verhohnender Kunst in Ténen
aufgefasst hat, aber niemand war so giitig, sich meiner anzunehmen. [...] gern will ich
gestehen, dass der iible Eindruck Ihres Duetts mich ganz krank gemacht hat. — Gibt es
denn keinen Cimarosa, keinen Paesiello, deren Kompositionen recht fiir die Gesellschaft
geschrieben sind?» (LA, S. 414) Ebenso aufschlussreich ist die Erleichterung der Rétin
Benzons, nachdem Kreisler sich vom Hof in ein Kloster davongestohlen hatte: «Wohl uns,
wohl uns dass er fort ist, der Ungliickliche der iiberall, wo er sich blicken ldsst, nur
verstorendes Unheil anrichtet. Sein leidenschaftliches Wesen, seine Verbitterung [...]
steckt jedes reizbare Gemiit an, mit dem er dann sein grausames Spiel treibt. [...] (er)
soll uns in Ruhe lassen und sich nicht auflehnen gegen alles, was durch die richtige
Ansicht des wirklichen Lebens bedingt, und als unsere Zufriedenheit begriindend aner-
kannt wird.» (LA, S. 498)
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immer er sich der Musik hingibt und dann «nach dem héchsten Ausdruck
des Moments» (LA, 413) strebt, gehort zu Kreislers Komponieren ebenso wie

hohnende Verachtung aller konventionellen Verhéltnisse, ja der Trotz gegen alle
{ibliche Formen von Ubergewicht des Verstandes (LA, 498).

Darin dussert sich eine Musikauffassung, die keine Konzessionen macht, um
dem Publikum durch gefallige und unterhaltsame Kompositionen zu gefal-
len — ganz dhnlich verhailt es sich bei Brahms’ bereits weiter oben kurz an-
gesprochenen Reaktion auf Reményis Verhalten —, sondern kompromisslos
auf das hort, «was der Geist [...] erregt» (KR, 33). Gerade dadurch vermag
Kreisler denn auch,

die Sprache jenes unbekannten romantischen Geisterreichs zu reden, und er ruft
[...] unbewusst [...] all die herrlichen Erscheinungen aus seinem Innern her-
vor, dass sie in strahlenden Reihentdnzen das Leben durchfliegen und jeden, der
sie zu schauen vermag, mit unendlicher, unnennbarer Sehnsucht erfiillen.
(KR, 33)

Und es ist «eben jene unendliche Sehnsucht, die das Wesen der Romantik
ist.» (KR, 43) Obgleich sich Kreisler mit seinem scharf ausgepriagten Indivi-
dualismus, seinen ungewohnlichen Leidenschaften und seinem kompromiss-
losen Festhalten am Willen, eine dsthetische Existenz zu fiihren, gleichsam
von selbst ins gesellschaftliche Abseits drédngt5® und zum Fremdling in ei-
ner Welt wird, die sich ihm «gestaltet wie ein ewiges ratselhaftes Missver-
standnis» (LA, 541), kann er ihr doch nicht entsagen. Der Versuch, dem ge-
sellschaftlichen Leben durch Riickzug in jene von der Gesellschaft geduldete
Enklave, das Kloster, zu entkommen, muss scheitern, weil Kreisler in seinem
Kiinstlertum letztlich auf die Auseinandersetzung mit der Welt und die dar-
aus resultierenden Spannungen angewiesen bleibt.60 Letztlich resultieren
Kreislers Visionen von der «absolut vollkommenen Musik» (KR, 288) denn
auch aus seinen Leiden am Dilettantismus und Banausertum des biirgerli-
chen Kulturbetriebs.

59 Klemperer hat daraus das Wesen des Romantischen bestimmt: «(So) nenne ich roman-
tisch den Menschen, der sein Ich stdndig entgrenzt, der um sein korperliches, sein biir-
gerliches, sein fiihlendes, sein denkendes Ich keine Grenze duldet.» (Victor Klemperer,
«Romantik und franzésische Romantik» (1922). In: Helmut Prang (Hg.), Begriffsbestim-
mung der Romantik (= Wege der Forschung, Bd. 150). Darmstadt: Wissenschaftliche Buch-
gesellschaft. 1968. S. 48-72; (Zitat, S. 61).

60 Vgl. dazu das Gespréach zwischen Kreisler und dem Abt in den LA, S. 538ff; und Lubkoll,
Mythos Musik. S. 246-255.
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Zum ambivalenten und spannungsreichen Verhéltnis der Gesellschaft
gegeniiber, das zugleich und ineins Riickzug und Bezugnahme ist, gehort
mitunter auch der Verzicht auf echt gelebte Liebe und deren Verlagerung in
den kiinstlerischen Schaffensprozess. Fiir Kreisler entscheidet sich aus dem
Verhiltnis, das die Menschen gegeniiber der Liebe haben, ob sie «eigentli-
che Musikanten» sind oder nicht. Im Gegensatz zu den «guten Leuten», die
«sich letztlich in ein paar schéne Augen (verlieben)» und «beide Arme nach
der angenehmen Person (ausstrecken), aus deren Antlitz besagte Augen
strahlen» (LA, 430), machen «wahre Musikanten»

mit ihren leiblichen Armen und den darangewachsenen Hénden nichts [...], als
passabel musizieren, sei es nun mit der Feder, mit dem Pinsel oder sonst, (strek-
ken) in der Tat nach der wahrhaften Geliebten nichts aus, als geistige Fiihlhorner,
an denen weder Hand noch Finger befindlich, die mit konvenabler Zierlichkeit
einen Trauring erfassen und anstecken konnen an den kleinen Finger der An-
gebeteten [...]. Besagte Musikanten, schaffen, sind sie in Liebe gekommen, mit
der Begeisterung des Himmels, herrliche Werke. (LA, 431)

Die «Liebe des Kiinstlers» (LA, 430) kann und darf sich gleichsam nur im
Werk realisieren und ist oft genug sein eigentlicher Anlass, wie Kreislers
Traum belegt, in welchem ihm Julia in Engelsgestalt erscheint und ihm je-
nes Agnus Dei vorsingt, das zu komponieren, ihm nicht gelang.6! Tendenzi-
ell spielt auch in Brahms’ Schaffen der Verzicht auf echt gelebte Liebe als
kompositorische Antriebskraft keine geringe Rolle — zumindest lassen die
zahlreichen Beispiele diesen Schluss zu,%2 wozu auch das Klaviertrio op. 8,
das Kalbeck gerade deshalb nicht ganz zu Unrecht «als ein musikalisches
Reisetagebuch des jungen Kreislers» bezeichnete,63 gehort, wie die beiden
bereits diskutierten musikalischen Zitate belegen, die sich nicht nur auf
Brahms’ besonderes Verhiltnis zu Clara Schumann beziehen, sondern dar-
iiber hinaus — wie ausgefiihrt — zu einem nicht geringen Teil das motivisch-
thematische Substrat des gesamten Werks bilden.

61 Vgl. LA, 537-538.

62 Vgl. u.a. Floros, «Frei, aber einsam». S. 69-111 und 203-212.

63 Max Kalbeck, Johannes Brahms. Berlin: Deutsche Brahms-Gesellschaft. 1908. 1. Halbband
(1833-1865), S. 149. (2. Aufl.).
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v

Fiir Kreislers Komponieren, das, wie gezeigt, in extremer Weise die eigene
Musikauffassung realisiert, nach welcher Musik «eine unendliche, unnenn-
bare Sehnsucht» (KR, 33) ausspricht, ist charakteristisch, dass es nicht in
Noten fixieren kann, was «unnennbar», und nicht abschliessen, was «unend-
lich» ist. Das hat tiefgreifende Konsequenzen nicht nur fiir das eigene Kom-
ponieren, sondern auch fiir den Vortrag anderer Stiicke, wie etwa das Bei-
spiel zeigt, in welchem Kreisler wahrend des Vortrags von Bachs Goldberg-
Variationen neue Variationen erfindet.64

Offenkundig wird, dass formale Offenheit und «Uneinheitlichkeit» (das
Phantasieren am Klavier, das immer wieder neue Varianten aus dem musi-
kalischen Kernmaterial hervortreibt und entfaltet, ist die bevorzugteste
musikalische Aktivitat Kreislers),®5 Skizzenhaftigkeit sowie episodenhafter
und fragmentarischer Charakter der Komposition

die notwendigen Folgen seiner Asthetik sind, die das Durchleben des menschli-
chen Schaffensprozesses und das Erfahren des romantischen Wesens der Musik
in der Begeisterung der Phantasie iiber den konkreten Ausdruck im Resultat
ausgearbeiteter Werke stellt.66

Diese Asthetik akzentuiert sich auch in Brahms’ Klaviertrio, das, wie die
folgenden musikanalytischen Reflexionen zeigen, gerade deshalb iiber
Brahms’ Verhiltnis zu Kreisler Auskunft gibt, indem es dessen Erklarung
mitliefert. Dass in der folgenden Darstellung den Seitenthemen der Friih-
fassung des Klaviertrios ein besonderes Augenmerk geschenkt wird, erklart
sich vor allem aufgrund der Vermutung, dass sich besonders in ihnen die
Kreisler-Anspielungen musikalisch akzentuieren, da sie alle — mit Ausnah-
me im zweiten Satz — in der Spétfassung (als Brahms sich ldngst schon von
allen expliziten Selbstapostrophierungen distanziert hatte) eliminiert und
durch neue ersetzt wurden, wahrend samtliche Hauptsatzthemen unange-
tastet blieben.

Das Seitenthema des Kopfsatzes beginnt auftaktig mit T. 84 und dauert,
die Wiederholung miteingerechnet, bis T. 123. Es besteht aus zwei mitein-
ander verschriankten und unregelmaéssig gebauten Teilthemen (T. 84-98 und

64 Vgl. KR, S. 27.

65 Vgl. KR, S. 30 und 292-297.

66 Stephan Miinch, «Fantasiestiicke in Kreislers Maniers. Robert Schumanns <Kreisleriana
op. 16 und die Musikanschauung E.T.A. Hoffmanns.» In: Die Musikforschung, 45. Jhg.
(1992). S. 255-275 (Zitat S. 257).
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T. 98-103, NB 3a), die zuerst im Klavier erklingen (Teilthema 1 in der Tenor-
lage durch parallel gefithrte Unteroktave verstérkt; Teilthema 2 rein melo-
disch in der Basslage) und dann im teilweise abgewandelten zweiten Durch-
gang auf die Violine (Teilthema 1 dazu imitierend das Violoncello) und das
Violoncello (Teilthema 2) aufgeteilt werden (NB 3b). Interessant ist, dass das
gesamte Seitenthema, abgesehen nur von der barockisierenden, absteigen-
den chromatischen Sequenz (T. 100-102), in den es konstituierenden Moti-
ven weder rhythmisch noch melodisch etwas bietet, das nicht schon in ir-
gendeiner Form im Hauptthema (vgl. NB 2) vorgekommen ist. Das Teilthema
1 beginnt auftaktig und mit demselben Rhythmus wie das Hauptthema und
verzichtet auch nicht auf die fiir das Hauptthema charakteristische Span-
nungsterz (bezeichnenderweise sogar auf der selben Tonhohe). Noch auf-
fallender ist die rhythmische und bewegungsmassige Identitédt zwischen dem
Beginn des Hauptthemas (T. 1) und dem Teilthema 2 (T. 98), das im nach-
folgenden Takt das rhythmische Modell (Halbe + 2 Viertel) einfach umkehrt.
Zwar hat Zaunschirm nicht unrecht, wenn er meint, dass «die wortliche
Transposition der Anfangstone H-Cis-Dis [des Hauptthemas] nach Dis-Eis-
Fisis [im Teilthema 2] die Verwandtschaft» zwischen diesen Themen signa-
lisiert, «<auch wenn der Auftakt fehlt und sich der weitere melodische Ver-
lauf (T. 99ff.) stufenweise nach oben bis zur kleinen Sexte dehnt»%7, doch
scheint mir die Pointe der thematisch-motivischen Gestaltung des Kopfs des
Teilthemas 2 ganz anders begriindet zu sein. Wie gezeigt, fehlt dem Teilthema
1 besonders das fiir das Hauptthema charakteristische Moment des auf-
taktigen Quartsprungs. Substantiell, wenn auch nicht mehr als Auftakt, er-
scheint er jetzt dafiir als aufsteigende Quartskala zu Beginn des Teilthemas
2 (Dis-Eis-Fisis-Gis). Danach fahrt das Teilthema 2 gleich, wenn auch rhyth-
misch variiert wie das Hauptthema fort. Spannend ist in diesem Zusammen-
hang, dass auch die so charakteristische Spannungsterz des Hauptthemas
im Teilthema 2 erscheint und zwar in ihrer Umkehrung als Sexte (T. 100).
Die Aufteilung des Seitenthemas in zwei Teilthemen legitimiert sich also
vorab durch die Aufteilung der das Hauptthema konstituierenden Motive.
Dariiber hinaus bildet sowohl im Hauptthema als auch im gesamten
Seitensatzthema der auftaktig erreichte halbtaktige Vorhalt mit anschlies-
sender Sekundschrittauflésung den motivischen Kern der Themenentfaltung.

67 Franz Zaunschirm, Der frithe und spdte Brahms. Eine Fallstudie anhand der autographen
Korrekturen und gedruckten Fassungen zum Trio Nr. 1 fiir Klavier, Violine und Violoncello
opus 8 (= Schriftenreihe zur Musik, Bd. 26). Hamburg: Verlag der Musikalienhandlung
Karl Dieter Wagner. 1988. (Zitat, S. 102).
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NB 3a: 1. Satz, T. 84-103

Trotz der Motivdichte und der harmonischen Geschlossenheit (gis—Dis—gis)
bewirken die sequenzartigen Wiederholungen (TT. 87f., 89f. und 95f.) und
die zahlreichen Pausen aber eher eine motivisch kleingliedrige Thematik, die
auf den ersten Blick alles andere als zwingend erscheint, wenn man sich an
«klassische» Vorstellungen der Seitensatzbildung halt, wie zum Beispiel je-
ner von Adolf Bernhard Marx, dass das Seitenthema zwar mit dem Haupt-
thema «eine gewisse Einheit und Einigkeit» bewahren sollte, doch «sich von
ihm entschieden als ein Anderes, als ein Gegensatz» abheben sollte, und es
«nicht blos [sic!] ein Nebenwerk, ein Nebensatz zum Hauptsatz ist».68 Doch
besteht die Pointe des Seitensatzes, der vorab fortspinnungsartigen Charakter

68 Adolf Bernhard Marx, Kompositionslehre. 4 Theile. Leipzig. 1848. III. Theil, S. 232.
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NB 3b: 1. Satz, T 103-118

hat, auch keineswegs in der Realisierung irgendeiner «klassischen» Vorga-
be, wie sie erst in der Spatfassung verwirklicht wird, sondern in der kontra-
punktischen Verarbeitung des aus dem Hauptsatz iibernommenen bzw. ab-
geleiteten motivisch-thematischen Materials. Darauf weist nicht nur die
Aufteilung der charakteristischen Motive des Hauptthemas auf zwei Teil-
themen hin, sondern auch das Fugato in der Reprise (T. 354ff.), in welchem
das Seitenthema kontrapunktisch verdichtet verarbeitet wird. Brahms rea-
lisiert damit ein fiir Kreislers Komponieren charakteristisches Moment, von
welchem Hoffmann — wie bereits zitiert — sagt, dass

er sich oft darin (gefiel), stundenlang auf dem Fliigel die seltsamsten Themas
in zierlichen kontrapunktischen Wendungen und Nachahmungen, in den kunst-
reichsten Passagen auszuarbeiten. (KR, 26)69

69 Und auch in den LA wird dieser besondere Zug von Kreislers Komponieren immer wie-
der thematisiert.
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Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang, dass die zeitgendssische
Musikkritik dhnlich befremdet und verwirrt auf Brahms’ kontrapunktische
Experimentierfreude reagierte wie Kreislers Publikum. So meint Adolf Schub-
ring 1862 in der Neuen Zeitschrift fiir Musik beispielsweise:

Wie es Brahms nicht vermocht hat, den ersten Satz seiner Sonate [gemeint ist
die Klaviersonate C-Dur op. 1] einheitlich zu gestalten, eben so wenig ist ihm
dies in dem ersten Satze seines ersten Trios gelungen; und hier wie dort haben
zu diesem Misslingen dieselben Ursachen beigetragen, ein Mal der wulstige
Contrapunkt und die iiberladene Polyphonie, und dann hauptséchlich der Feh-
ler, dass er zu den Hauptthemas einander abstossende Gegenséitze wihlte.”0

Und zur Reprise des Seitenthemas meint er unmissverstiandlich ablehnend:

Nach diesem Durchfiihrungstheile ertont noch ein Mal das grossartige Thema,
dann aber, bis zum Schlusse, wird der Schonheit Valet gesagt. Zwei neue Durch-
fiihrungen des dritten [= Seitenthema] und ersten Themas {iberbieten sich in
bizarren Excentricitdten. Erst wird ein Ansatz zu einer vierstimmigen Fuge ge-
nommen; diese Fuge ist von der ersten Imitation an in der Lage der sich gleich-
sam auf die Fiisse tretenden Stimmen verfehlt und fast undurchsichtig zu nen-
nen. [...] Hier [in der Reprise] feiern Leidenschaft und Charakteristisches
Triumphe, wéhrend die Schonheit sich trauernd das Antlitz verhillt.71

Eduard Hanslick schliesslich bekundet seine Begeisterung iiber die Revisi-
on des Klaviertrios in einem Brief an Brahms (Feb. 1890):

Was fiir ein prachtvolles, reifes, einheitliches Stiick ist dieses Trio geworden! Seit
ich es gehort, will mir das Original-Trio gar nicht mehr gefallen. Einiges darin
hat mir freilich schon von allem Anfang nicht gefallen, z.B. im ersten Satz der
Unisonogang des Klaviers in Gis-moll, vollends das Fugato.”2

Die Kritiken beméangeln an Brahms’ Klaviertrio also ganz auffallend Momen-
te, die fiir die musikalische Asthetik und Poetik von Kreislers Schaffen cha-
rakteristisch sind: «bizarren Excentricitdten» und den Hang zum musikali-
schen Ausdruck von «Leidenschaft» sowie «Uneinheitlichkeit» in Charakter
und Form, deren kompositionstechnische Korrelate «wulstige Contrapunkt»
und «iiberladene Polyphonie» bilden. Das ist bezeichnend und soll im fol-
genden eingehender diskutiert werden.

70 Adolf Schubring, «Schumanniana Nr. 8», In: Neue Zeitschrift fiir Musik, Nr. 14, 4. April
1862. S. 109-111; (Zitat, S. 109, Sp. 2).

71 Schubring, S. 109-110.

72 Zitiert nach Julius Korngold, «Ein Brief Hanslicks an Brahms». In: Der Merkur, 3. Jhg.
(1912).-5./57.
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Insgesamt handelt es sich bei den beméngelten «bizarren Excentricitaten»
um alles andere als Exzentrik im umgangssprachlichen Sinne — um ein iiber-
spanntes, stark tibertriebenes und unkontrolliertes Benehmen, das von tib-
lichen Verhaltensweisen abweicht —, sondern um eine — paradox formuliert
— fein austarierte und durch und durch kalkulierte Exzentrik im Sinne einer
pragnanten Zuspitzung einer durchaus beabsichtigten Vermittlung zwischen
den musikasthetischen Pramissen der Kreisler-Texte und ihrer musikalischen
Realisierung. Was auf den ersten Blick bzw. wahrend des ersten Horens als
exzentrisch, bizarr oder unmotiviert erscheint, erweist sich bei der Analyse
denn auch als das genaue Gegenteil, was schon durch das Netz an thema-
tisch-motivischen Beziigen zwischen dem Hauptsatzthema und den beiden
Teilen des Seitensatzthemas belegt worden ist. Dariiber hinaus zeigt sich auch
im formalen Aufbau des Seitenthemas dusserstes Kalkiil. Das Teilthema 1 ist
eine unregelmassige siebentaktige «Periode», die in einer Art «Fortspinnung»
(T. 90/91ff.) auf eine «regelmaéssige» achttaktige Periode erweitert wird, als
ob Brahms den «Fehler» im nachhinein hétte korrigieren wollen. Dass eine
regelmaéssige Periodisierung aber iiberhaupt nicht die Intention der «Fort-
spinnung» ist, belegt die um einen Takt «zu friih» einsetzende Cellostimme,
die das regelmassige Gefiige gehorig durchkreuzt. Auch bei der abgewan-
delten Wiederholung des Teilthemas 1 (T. 103/104ff.) tendiert Brahms, es
auf acht Takte zu dehnen, bedient sich dabei aber des kontrapunktischen
Kunstgriffs der kanonischen Imitation zwischen Violin- und Cellostimme,
wodurch das siebentaktige Teilthema 1 nur scheinbar achttaktig wird.

Hinter all dem Skizzierten verbirgt sich bewusstes Kalkiil — eine gleichsam
durch bzw. aus der Auseinandersetzung mit Johannes Kreisler ebenso vermit-
telte wie resultierende musikalische Realisierung poetologischer und musik-
asthetischer Pramissen, die — wie ausgefiihrt — die Individualitat und Subjekti-
vitat des schaffenden Subjekts iiber jede Form allgemeiner und am Werk
objektivierbarer Kunstregeln stellen. Sinnféllig vermittelt Brahms an dieser Stel-
le denn auch zwischen den beiden Hauptmomenten von Kreislers Komponie-
ren, das wie aus den bisher angefiihrten Zitaten deutlich wurde, sich vorab als
Akt des Phantasierens iiber ein geringes Mass an motivisch-thematischem Aus-
gangsmaterial nach hochst kunstvollen kontrapunktischen und satztechnischen
Regeln akzentuiert und damit essentiell mit der im Barock praktizierten kontra-
punktischen Improvisation verwandt ist. Fiir Hoffmann vermag erst das phan-
tasievolle Improvisieren nach kontrapunktischen Regeln die Faktur einer aus
einem geringen Mass an thematischem Ausgangsmaterial gearbeiteten Musik
zu ergriinden und zu entfalten.”3 Phantasieren und Kontrapunktik bedingen

73 Diese Haltung wird auch im dritten Stiick der Kreisleriana, Gedanken iiber den hohen Wert
der Musik, wenn auch ironisch gebrochen, deutlich.
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einander gleichsam unter schaffensisthetischen Maximen, indem ihr Zusam-
menwirken ein kunstvolles musikalisches Werk hervortreibt, in welchem einem
Minimum an thematisch-motivischem Material ein Maximum an Varianten
abgewonnen wird. Dass dieses Kompositionsverfahren fiir Brahms’ gesamtes
Komponieren charakteristisch ist, braucht kaum weiter ausgefiihrt zu werden,
weil durch zahlreiche Untersuchungen hinlanglich belegt, doch blieb der
Brahms-Forschung seltsamerweise sein Zusammenhang mit den musikésthe-
tischen Positionen der Kreisler-Texte bisher verborgen. Dartiber hinaus bilden
die «kontrapunktischen Verschlingungen» (KR, 45) nicht nur das Modell, iiber
welches in den Kreisleriana immer wieder reflektiert wird, sondern dienen, wie
Lubkoll herausgearbeitet hat, sogar als «poetologisches Muster der Text-
organisation»’4 der Kreisleriana und erweisen sich damit als die «strukturelle
Grundidee»”>, die letztlich immer wieder neue Varianten des Kernthemas von
der «Idee der absoluten Musik» hervortreibt.76

Auch das von Schuberts Am Meer abgeleitete Seitenthema des dritten
Satzes (T. 33—41 mit Auftakt in T. 32), dessen Substanz sich auf einen
zweitaktigen melodischen Kern beschrinkt, entspricht trotz formaler Ge-
schlossenheit bei weitem nicht den oben angefiihrten Vorgaben von A. B.
Marx. Das fast hartnédckige Verharren auf der Subdominante sowie das Feh-
len jeder Entwicklung und thematischen Arbeit, ldsst es als Episode erschei-
nen, die umrahmt wird von der thematischen-motivischen Arbeit mit dem
ersten Thema. Die Qualitat eines kontrastierenden Seitenthemas erreicht die
thematische Episode lediglich durch die Instrumentierung und den Wech-
sel der Spielweise (Pizzicato in Achteln in Violine und Violoncello), die je-
doch nicht ausreichen, um die Episode wirklich als Seitensatz zu stabilisie-
ren. So erstaunt es denn auch wenig, dass der Grundcharakter des dritten
Satzes von der zeitgendssischen Kritik als episodenhaft empfunden wurde.
Hanslick meinte beispielsweise:

Weniger befriedigt das Adagio mit seiner rhapsodischen Form und seinen gesuch-
ten Seltsamkeiten.””

74 Lubkoll, Mythos Musik. S. 228.

75 Lubkoll, Mythos Musik. S. 227.

76 Personifizierung dieser «strukturellen Grundidee» ist letztlich Kreisler selbst, der sich nicht
von ungefahr in den Kreisleriana gerade deshalb immer wieder als «basso ostinato» be-
zeichnet. Vgl. dazu auch Christine Lubkoll, «Basso ostinato» und «kontrapunktische Ver-
schlingungen«: Bach und Betthoven als Leitfiguren in E.T.A. Hoffmanns Kreisleriana. In:
Gabriele Brandstetter (Hg.): Ton — Sprache. Komponisten in der deutschen Literatur. Bern
usw.: Verlag Paul Haupt. 1995. S. 71-98.

77 Eduard Hanslick, Concerte, Componisten und Virtuosen der letzten fiinfsehn Jahre. 1870—
1885. Berlin: Allgemeiner Verein fiir Deutsche Literatur. 1886. S. 54.
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Und auch Schubring bemangelt in seiner Rezension die mangelnde formale
Einheit des Satzes.”8

Nicht anders verhélt es sich mit dem Seitenthema des Schlusssatzes (NB 4),
das nicht nur wie eine Reminiszenz an Beethovens bereits weiter oben erwéhn-
ten Liederzyklus An die ferne Geliebte erscheint, sondern in ganz besonderem
Mass auch an das Hauptthema des Kopfsatzes erinnert (vgl. NB 2).

Entscheidend ist auch, dass das Seitenthema, obgleich in der Dominan-
te Fis-Dur erklingend, harmonisch kaum zwingend verankert ist bzw. nicht
«neu» klingt, da zum einen das Finale-Hauptthema und seine Verarbeitung
ansatzweise zur Dominante tendieren (T. 9-17 und T. 18-37) und zum an-
deren kaum von der Hand gewiesen werden kann, dass bereits im gesam-
ten Hauptsatz Fis-Dur insofern latent einen tonalen Fixpunkt bildet, als es
immer wieder angesteuert wird (vgl. u. a. T. 69-76). Dariiber hinaus ist, wie
schon Zaunschirm festgestellt hat, «fis» zentraler Melodieton des Hauptthe-
mas des Finalsatzes.”9 Aber der wohl entscheidendste Grund fiir die Span-
nungsarmut des Seitensatzthemas des Finales ist seine auffallende Ahnlich-
keit mit dem Hauptthema des Kopfsatzes, sowohl hinsichtlich seiner empha-
tischen Haltung, dem liedhaften Charakter und der Instrumentierung sowie
hinsichtlich der rhythmisch-metrischen und der melodischen Gestaltung mit
der wiederholten Verwendung von Vorhalten (vgl. NB 2 und 4). Auch hin-
sichtlich der Beurteilung dieses Seitenthemas finden sich kritische Ausse-
rungen, doch féllt auf, dass es insgesamt weitaus positiver beurteilt wird, als
die anderen. Trotzdem meint Zaunschirm, nicht gerade wohlwollend:

Brahms hat offensichtlich die Idee der zyklischen Geschlossenheit verwirklichen
wollen fiir den Preis eines deutlich ausgepréigten Reminiszenzcharakters.80

Eine solche Einschitzung ist eigentlich nur dann zu vertreten, wenn man sich
zum einen wie Zaunschirm kaum um die asthetische Idee der Frithfassung
kiimmert und von daher zum anderen dazu tendiert, die traditionellen
Muster als Qualitdtsurteil zu favorisieren, also eine Art Verbesserung darin
sieht, wenn «in der Spétfassung den Hauptthemen gleichwertige kontrastie-
rende Themen gegeniiber»8! gestellt werden. Was sich auf den ersten Blick
als «Mangel» des Seitenthemas erweisen mag, namlich seine auffallende
Ahnlichkeit mit dem Hauptthema des Kopfsatzes, ist vielmehr als eine mu-
sikalische Antwort auf das Problem zu sehen, das auch Hoffmann in den

78 Vgl. NZfM 1862, S. 110.
79 Vgl. Anm. 67.

80 Zaunschirm, S. 130.

81 Zaunschirm, S. 137.
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Kreisleriana und den Lebens-Ansichten reflektiert, und zwar die Problema-
tik des Abschlusses, die sich fast zwanglaufig «angesichts der permanenten
Dynamik der «Variation»»82 als Grundidee der Hoffmannschen Textgestaltung
und von Brahms’ Komponieren einstellt. Hoffmanns Antwort hinsichtlich
dieser Problematik fallt eindeutig aus:

Fiir Dichter und Musiker ist es kein schlechter Vorschlag, beide, den letzten Akt
und das Finale, zuerst zu machen. (KR, 58)

Das besagt nichts weniger, als dass am Ende der Kreis gleichsam wieder
schliesst — die Kreis-Methapher ist nicht nur im Titel der Kreisleriana und
im Namen von Johannes Kreisler greifbar, sondern auch im poetologischen
Grundmodell der Kreisleriana, das Bachs Goldberg-Variationen bildet, an
deren Schluss bezeichenderweise das Aria-Thema wieder aufgenommen
wird. Und die auffallende Ahnlichkeit des Seitenthemas des Finalsatzes in
Brahms’ Klaviertrio mit dem Hauptthema des Kopfsatzes ist in diesem Zu-
sammenhang zu verstehen.

Die Friihfassung von op. 8 ist — und dies abschliessend zu betonen scheint
mir relevant — soweit ein Werk eigenen Rechts, wie Brahms selbst der revi-
dierten Fassung nie eindeutig den Status einer autorisierten Fassung letzter
Hand eingerdaumt hatte. Nicht nur liess er noch 1888 eine Neuauflage der
Friihfassung durch Simrock widerspruchslos zu, nachdem dieser die Rech-
te an allen bei Breitkopf & Hértel erschienenen Jugendwerke von Brahms
erworben hatte, sondern es besteht auch kein Anlass zur Annahme, dass
aufgrund der Spétfassung, die Friihfassung in irgendeiner Form diskreditiert
worden ware. Ganz im Gegenteil erweist sich die bereits zitierte Aussage von
Brahms aus einem Brief an Clara Schumann, dass er sein

H dur-Trio noch einmal geschrieben (habe) und es Op. 108 statt Op. 8 nennen
(kann). So wiist wird es nicht mehr sein wie friiher — ob aber besser?83

insofern als aufschlussreich, als sie (vor allem in der abschliessenden Fra-
ge) deutlich macht, dass die Spatfassung im Bewusstsein von Brahms ganz
offensichtlich ein anderes (neues) Werk war, das die Frithfassung von op. 8
in seiner Existenz nicht substantiell bedrohte. Aufschlussreich ist in diesem
Zusammenhang auch die Korrespondenz mit Simrock. So schreibt Brahms
am 22. Dez. 1890:

Wegen des verneuerten Trios muss ich noch ausdriicklich sagen, dass das alte
zwar schlecht ist, ich aber nicht behaupte, das neue sei gut! Was Sie mit dem

82 Lubkoll, Mythos Musik. S. 230.
83 Vgl. Anm. 13.
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alten anfangen, ob Sie es einschmelzen oder auch neu drucken, ist mir, im Ernst,
ganz einerlei. [...] Ich meine nur, dass das alte sich fortdauernd schlecht ver-
kaufen wird, nicht des vielen Hésslichen wegen, sondern der vielen unniitzen
Schwierigkeiten drin.84

Und noch eindeutiger ist sein Brief vom 29. Dez. 1890:

Ich meine, es brauchte bei op. 8 nichts weiter zu stehen als: Neue Ausgabe. In
Ankiindigungen konnen Sie ja beisetzen: vollstdndig umgearbeitete und veran-
derte und was Sie wollen. Was mit der alten Ausgabe geschehen soll: es ist wirk-
lich unniitz, dariiber zu reden und zu beschliessen — nur meine ich, man kann
sie nicht wohl jetzt mit der neuen Ausgabe zugleich anzeigen. Wird sie verlangt,
so schicken Sie sie, und scheint es Ihnen eines Tages notig oder wiinschenswert,

so drucken Sie sie neu (lassen ja auch moglicherweise die neue Ausgabe einge-
hen).85

Das sind erstaunliche Ausserungen fiir einen Komponisten, von welchem
bekannt ist, dass er wohl kaum wie ein anderer schon zu seinen Lebzeiten
um seinen Nachruhm derart besorgt war, dass er fast alles unternahm (bis
zur Vernichtung von Werken), um diesen nicht in irgendeiner Weise zu scha-
digen.

Die Revisionen vollzogen sich denn auch primar unter neuen komposi-
tionstechnischen Anspriichen. Die Verwerfung der Seitenthemen hatte vor-
ab formale Griinde und nicht asthetische, wie u.a. die Studien von Herttrich86
und Zaunschirm87 deutlich zeigen. Das ist entscheidend fiir das Verstand-
nis von Brahms’ Selbstapostrophierung als Kreisler jun. in den frithen
fiinfziger Jahren, die nicht mit einer Identifikation von «transitorischer»
Qualitat gleichzusetzen ist, d.h. wie Kross meint, einer Identifikation, die fiir
Brahms gleichsam nur Vehikel war, seine eigene kiinstlerische Identitat zu
finden.88 Vielmehr zeigt sich, dass ganz dhnlich wie bei Schumann Brahms’
Selbstverstdndnis als Komponist massgeblich durch die in den literarischen
Texten von E.T.A. Hoffmann implizite und an der Figur des Kapellmeisters
Kreislers veranschaulichte musikasthetische Position gepragt worden war.

84 BBW XII, Nr. 724, S. 37.

85 BBW XII, Nr. 726, S. 38-39.

86 Ernst Herttrich, «Johannes Brahms — Klaviertrio H-Dur opus 8. Friihfassung und Spit-
fassung.» In: Martin Bente (Hg.): Musik — Edition — Interpretation. Gedenkschrift Giinter
Henle. Miinchen: G. Henle Verlag. 1980. S. 213-236.

87 Vgl. Anm. 67.

88 Kross, Brahms’ kiinstlerische Identitat. S. 330-332.
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Diese akzentuiert sich bereits im Frithwerk, sofern man die kompositorischen
Gegebenheiten als Erklarungen dafiir ernst nimmt8%, und zwar im Falle von
Brahms nicht als Identifikation, sondern eher im Sinne des von Hegel in sei-
ner Phdnomenologie des Geistes entwickelten «Selbstbewusstseins», das

an und fiir sich (ist), indem und dadurch, dass es fiir ein anderes an und fiir sich
ist; d.h. es ist nur als ein Anerkanntes.90

Die Auseinandersetzung mit den schaffensésthetischen Pramissen von Jo-
hannes Kreisler trieben beim jungen Brahms eine Form des Komponierens
hervor, die fiir sein gesamtes Schaffen charakteristisch werden sollte, d. h.
eine Form, bei welcher ein Minimum an thematisch-motivischem Material
durch ein Maximum an variativen Verdnderungen und Entwicklungen er-
griindet und entfaltet wird — ein Verfahren, das dariiber hinaus, wie eingangs
und im Zusammenhang mit den beiden musikalischen Zitaten in op. 8 aus-
gefiihrt, eine entscheidende Voraussetzung fiir die Objektivierung der bio-
graphischen Motivation einer Komposition bildet.

89 Und nicht etwa wie Kempski-Racoszyna-Gander meint, dass dem Frithwerk eine «in sich
stimmige und stringente &sthetische Konzeption» fehlt (Irina von Kempski-Racoszyna-
Gander, Johannes Brahms’ Kammermusik. Untersuchung zum historischen Kontext von Friih-
und Spétwerk. Diss. Freiburg i. Br. 1986; Zitat S. 74).

90 Georg Friedrich Wilhelm Hegel, Phdnomenologie des Geistes. 1817. Zitiert nach der Aus-
gabe hrsg. v. Hans-Friedrich Wessels und Heinrich Clairmont. Meiner Philosophische Bi-
bliothek, Bd. 414. Hamburg: Felix Meiner Verlag. 1988. Zitat S. 127.
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