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CD1
SYMPHORY K91 IN C HINOR OP. 68
SYMPHONIE NR. 1 C-HOLL OP. 68

1Un poco sostenuto — Allegro 15:34
2 Andante sostenuto 08:19
3 Un poco allegretto e grazioso 04:41
4 Adagio — Piu andante — Allegro non troppo, ma con brio — Piu allegro 16:52

Total Playing Time 45:26

CDh2
SYMPHONY 92 IN D HAJOR OP. 73
SYMPHONIE NR. 2 D-DUR OP. 73

1 Allegro non troppo 19:33
2 Adagio non troppo — I'istesso tempo, ma grazioso 09:08
3 Allegretto grazioso — Presto ma non assai — Tempo primo 05:22
4 Allegro con spirito 09:20

Total Playing Time 43:23
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CD3
SYMPHONY NO3 IN F" HAJOR OP. 90
SYMPHONIE §R. 3 IN F*-DUR OP. 90

1 Allegro con brio 12:34
2 Andante 08:28

3 Poco allegretto 05:51
4 Allegro 09:04

Total Playing Time 35:57

CD 4
SYMPHONY NO4 IN EZ HINOR OP. 98
SYMPHONIE NR. 4 E-HOLL OP. 98

1 Allegro non troppo 12:42
2 Andante moderato 10:42
3 Allegro giocoso — Poco meno presto — Tempo primo 06:08
4 Allegro energico e passionato — Piu allegro 09:47

Total Playing Time 39:19
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OF INNER SINGING

Philippe Jordan and the Wiener Symphoniker arrive at

home with the symphonies of Brahms

“It was a real delight to do this cycle under
these conditions with this orchestra in this
hall.” Philippe Jordan found it ideal to record
the four symphonies of Johannes Brahms in
the Golden Hall of the Vienna Musikverein with
the Wiener Symphoniker. “The construction
of the Musikverein took place in the same era
in which these symphonies were composed,”
Jordan states, recalling the close connection
between architecture and music. A few years
after the opening of the Golden Hall in 1870,
Brahms became artistic director of the
Gesellschaft der Musikfreunde (Society of
Friends of Music), which found its new home-
stead in the Musikverein building designed by
architect Theophil Hansen. Two of Brahms’
symphonies, the Second and Third, were pre-
miered in this hall under the baton of Hans
Richter, and the Firstand Fourth Symphonies
were performed here for the first time soon
after their premieres in Karlsruhe and Meinin-
gen, respectively.

For Jordan, it was “something special
to work on the Brahms symphonies and per-
form them with a Viennese orchestra able to

perceive the sense of phrasing and sound as
conceived by Brahms.” When the Wiener Sym-
phoniker play the music of Brahms in the Gold-
en Hall, “two sides come together that belong
together,” says Jordan. For him, a Viennese
orchestra like the Symphoniker displays more
“sensuality in sound, in vibrato, in sweetness,
in portamento, in rubato” than orchestras
elsewhere. “From there arises that inner sing-
ing so decisive for Brahms’ symphonies.” The
Wiener Symphoniker have “this wonderful feel-
ing for melodies and vocals, they always meet
the demand to sing and to play out even the
small note values so that each phrase gets car-
ried through to its end”. It would also be pos-
sible to learn from the “unbelievable number
of songs Brahms composed”, which, regrets
Jordan, “are unfortunately not performed
enough. A repertoire completely neglected
today.”

None other than Robert Schumann
heard more than “sonatas, veiled symphonies
rather” when the 20-year-old Brahms dis-
closed “wonderful regions sitting at the piano”
to him and his wife Clara. For him, these were
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above all “songs the poetry of which would be
understood even without knowing the words,
even though a profound vocal melody perme-
ates everything,” as Schumann described
Brahms’ “inner singing” and songlike proper-
ties in his prophetic article about the young
musician from Hamburg in the Neue Zeitschriff
fir Musik. Schumann himself was not to expe-
rience this in concrete compositions by
Brahms, but he already had a deep sense of it,
should Brahms “wave his magic wand to where
the powers of the masses in chorus and
orchestra may lend him their forces, then even
more wondrous insights into the secrets of
the spirit world await us.”

FIRST SONGS

Brahms nursed thoughts of a purely instru-
mental symphony when Schumann was still
alive, with the orchestration of his Sonata for
Two Pianos in d minor. Brahms wrote to
Schumann in early 1855: “Incidentally, | have
tried my hand at a symphony during the past
summer, | even orchestrated the first move-
ment and composed the second and third.”
However, doubt soon crept in as to whether
the form and musical content of the sonata
were also suitable for a symphony. In any case,
the orchestrated first movement was even-
tually incorporated into the opening move-
ment of the Piano Concerto in d minor, op. 15.
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The material of the scherzo, however, found
its way into the second movement of the
“Deutsches Requiem (German Requiem)”—for
before he actually turned to the composition
of his First Symphony, Brahms did indeed wave
his “magic wand” to the “masses” of choir AND
orchestra referred to by Schumann. After the
“Begrdbnisgesang (Funeral Song)”for winds,
timpani and mixed choir, and an “Ave Maria”
for female chorus with orchestra or organ
accompaniment, Brahms turned his attention
to composing major vocal-instrumental works:
the “German Requiem”, the cantata “Rinaldo”,
the "Al/to Rhapsody”, the “Schicksalslied
(Song of Destiny)” based on a poem by Fried-
rich Hélderlin and the “Triumphlied (Song of
Triumph)”to the Revelation of John. In these
works, he already dealt intensely with sym-
phonic compositional aspects, incorporating
vocals as well.

SONGS AND CHORALES

Sure enough, the orchestral setting in Brahms’
symphonies is frequently replete with vocal
musical forms. \Woodwinds sing as in arias and
songs. The strings are combined in motet-like
or even madrigalistic polyphony. The slow
movement of the Third Symphony appears
indeed like a spiritual song, where occasional-
ly merely individual chords are juxtaposed as
in a choral chant of the early Baroque period.



In every symphony, chorales resound in prom-
inent places. In the finale of the First Sympho-
ny, the trombone chorale from the introduc-
tory section returns at the end as a trium-
phant exultation. In the Second Symphony,
after only a few bars, following the pastoral
main theme turning into a natural landscape,
a choral-like echo rings out in the trombones.
In the lyrical secondary theme of the first
movement, Brahms quotes his own song
“Guten Abend, gut' Nacht (Good Evening,
Good Night)”. In the second movement,
Philippe Jordan hears “a good deal of reli-
giousness. The melody of the cellos is carried
by a trombone chorale and raises questions
about life.” One can tell that Brahms composed
the motet “Warum ist das Licht gegeben
den Miihseligen (Why Has Light Been Given
to the Weary of Soul)”at the same time as the
Second Symphony. In the Third Symphony,
the second theme of the second movement
seems to contain a chorale fragment, and the
dramatic battles in the finale dissolve into a
peaceful chorale forming the symphony’s sol-
emn conclusion.

Finally, in the finale of the Fourth Sym-
phony, Brahms captures the bass of the choral
chaconne from Johann Sebastian Bach’s first
church cantata “Nach dir, Herr, verlanget
mich (For you, Lord, is my longing)”BWYV 150,
supplements the theme with chromatic nuanc-

es and turns it into the basis of a passacaglia.
The cantata text of the chaconne becomes a
symbol for the symphonic transformations in
this last symphonic movement by Brahms: “My
days in suffering, God ends nevertheless with
joy. Christians upon the thorny paths are led
by heaven’s strength and blessing.” In the cen-
tral section of Brahms’ last symphonic move-
ment, following intimate woodwind cantilenas,
the trombones transform the passacaglia
theme into a chorale.

THE BREAKTHROUGH

The four-part symphonic oeuvre of Brahms
originated after a long process of struggling.
“dohannes recently sent me — imagine, what a
surprise — the first movement of a symphony,
with [...] a bold musical beginning,” the pianist
and wife of Robert Schumann, who had died in
1856, wrote in a letter to Joseph Joachim in
1862. In this draft sent to Clara Schumann,
the symphonic movement began with those
“bold” allegro bars that later became part of
the Symphony No. 1in ¢ minor op. 68, how-
ever, albeit not at the beginning of the work,
but rather following a slow introduction.

In the following years, Brahms obvious-
ly also sketched a slow movement and a scher-
zo. In 1868, Clara Schumann received an
“Alphorn Greeting” in folk song form by
Brahms from Switzerland, the motif of which
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is intoned by the horns in the finale of the First
Symphony after a threatening introduction.
“This alphorn theme, this experience of
nature” finally led Brahms “to the successful
breakthrough in this symphony”, Jordanis con-
vinced. “He had waited so long to see how he
could bring the work to an end. Then he came
up with the idea of the alphorn call. An expe-
rience of nature leads to a theme never heard
in any symphony before.” For Jordan, this is
the actual “main theme of the finale, even if it
appears in the introduction rather than the
main movement”. There, the hymnic theme
resounds in the strings, and already reminded
the premiere audience of the “joy” theme from
Beethoven’s Ninth Symphony. Jordan per-
ceives this famous theme “more as a comple-
ment to the alphorn motif” which functions as
the main theme, something he sees confirmed
in the recapitulation when it is played fortis-
simo by the entire orchestra.

Ultimately, Brahms worked one and a
half decades on his First Symphony. After he
had gone so far as to disclose to conductor Her-
mann Levi that he would “never compose a sym-
phony” and that it was impossible to imagine
“what the likes of us feel, always hearing such a
giant marchinge behind us”, he finally did dare
to emerge from the shadows of the giant (refer-
ring to Beethoven). Even though thereis along
period of half a century between the pre-
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mieres of Beethoven'’s Ninth and Brahms’ First
Symphony, there are direct links between the
symphonic work of the Bonn and Hamburg com-
posers.

THEE SOUND

For instance, Brahms impalpably exceeds the
orchestrationin Beethoven, only increases the
horn complement to four parts, and utilises a
bass tuba in the Second Symphony. “In prin-
ciple, Brahms retains the classical orchestra-
tion of a Beethoven symphony,” says Jordan,
“in the First Symphony one can still clearly see
the influence of Beethoven’s Fifth Symphony,
such as the addition of the trombones in the
final movement.” Jordan develops the sonic
image “from Beethoven’s, Schumann’s and
Mendelssohn’s understanding of sound, which
Brahms continues”. To this end, the conductor
and the Symphoniker try to avoid the “rich,
thick Brahms sound”, frequently established
as late romantic ideal. To achieve this, one
would have to pay close attention to Brahms’
dynamic specifications. “Even at the beginning
of the First Symphony, there is only a forte, it
must not be played too voluminously and dra-
matically”, says Jordan, paying close attention
to Brahms’ differentiated dynamics from the
very beginning. Despite “all the drama and
intensity in the symphonies”, Jordan was con-
cerned with finding “a more slender, more sen-



sitive and intimate sonic image” together with
the Wiener Symphoniker.

THE CHAMBER MUSIC

For Jordan, an approach to the symphonies
via the chamber music of Brahms is helpful for
acoherent display of the sonic image, the pro-
portions of sound levels and the musical
expression: “If you observe how he handles the
string setting in his piano quartets and in the
piano quintet, and how he transfers this almost
1:1to the orchestrain the symphonies, you get
a completely different understanding of this
composer. Brahms was a master of fine and
sensitive tones. Despite all the greatness he
transcends in the symphonies in a generally
valid claim for humanity in the sense of Beet-
hoven, he still composes from silence. He has
turned inwards, has listened to his inner voice.
It is very important to grasp this intimacy
before taking the music outside.”

THE NUANCES

In comparison to the “orations to mankind,
which are Beethoven’s symphonies” according
to the philosopher and music analyst Theodor
W. Adorno, Brahms composed his symphonies
for the individual. Jordan: “It is something very
personal that he brings to the symphony. An
introspection of the human condition. Brahms,
like Beethoven, speaks to humanity, but for

him it is not Schiller’s ‘kiss to the entire world’
as in Beethoven’s Ninth Symphony. Brahms
does not want to embrace the world and all
brothers, but his music rather seems to chal-
lenge the people to reflect on their innermost
being. That is the message of his symphonies.”
The concentration on the dynamic diversity,
the inner penetration of the music and the
chamber-musical sound design enabled Jordan
and the Wiener Symphoniker to explore these
so frequently played and seemingly well-known
symphonies in a new way and to bring surpris-
ing, perhaps otherwise often neglected and
hitherto unheard aspects to the acoustic day-
light. Jordan: “As the Brahms symphonies,
being part of every orchestra’s core reper-
toire, virtually play themselves on first sight,
many clichés and traditions originated that
are no longer questioned. For example, certain
tempi.” By way of example, Jordan refers to a
passage in the finale of the First Symphony.
There, it has almost become a habit to sudden-
ly play the chorale twice as slowly in the reca-
pitulation, although Brahms does not indicate
any change in tempo. As a conductor, he would
have to say that this was not yet an exaltation
as with Mahler, but rather “as with Schumann,
an appeal for freedom, a vision”. Or even the
beginning of the First Symphony: “It says, poco
sostenuto’, but most of the time it is only
played ‘sostenuto’ and much too slowly.”
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The “earthy Brahms sound is also a cliché,” says
Jordan. “Of course everyone knows the pho-
tographs of him with his beard and his physical
corpulence. However, in the music you have to
consider how often he writes only ‘forte’
instead of ‘fortissimo’ or even just ‘poco forte’.
This should not be played with a full ‘forte’,
but it is still necessary to convey an intensity
and not confuse ‘espressivo’ with loud.”

The word “poco” appears very fre-
quently in the scores of Brahms’ symphonies,
as does “dolce” as well as the marking “mezza
voce”, with “half voice”. For Jordan, all these
indications reflect “the nuances in Brahms’
music”. Yet hardly anyone would pay attention
to them; there would only be the distinction
between loud and soft tones. However, famous
themes such as the waltz-like cantilena in the
third movement of the Third Symphony are
also located in the realm of the nuances, the
cellos are prescribed to play “mezza voce”. Yet,
already in the request show on the radio he
only ever heard this in “forte”, Jordan recalls.
For him, this dance in the Third Symphony is
one of those Brahms movements wallowing in
wistfulness that“could only have been created
in the musical atmosphere of Vienna”. The
beatitude of the composer of the “Liebeslie-
derwalzer (Love Song Waltzes)”and admirer
of Johann Strauss’ music also rings out from
the symphonies, for example from the minor

1

notturnointhe third and the side themein the
first movement of the Second Symphony.

GLIMPSESINTO THE SOUL.

It is the nuances that constitute the ambiva-
lence of Brahms’ symphonies. Their moods are
rarely unambiguous. Admittedly, the Second
Symphony was described after its premiere
with images such as “spring blossoms of earth”,
“blue sky”, “rippling spring water”,“sunshine”
and “a stream bouncing between shrubs and
rocks”, and it was referred to as Brahms’ “Pas-
toral”. However, “in contrast, Brahms deliber-
ately said that the symphony was so melancholy
it was unbearable”, says Jordan. “Even if that
was a gross exaggeration, the symphony still
contains less contemplative passages. Right
in the first movement, when the chorale
resounds, it is like a cloud passing over the sun.
We all know this: even in the happiest of
moments one can have melancholy moods. Or
you are morose, and yet, suddenly you laugh.
That’s life. Brahms understood the soul very
well.” The finale, in turn, is, according to Jor-
dan, “the most joyful, sparkling and brightest
movement ever composed by Brahms.” A tri-
umph, but no “Pastoral”.

The First Symphony, with which
Brahms steps out of the shadow of the giant
Beethoven, also ends triumphantly, but in the
end has been through a hard strife for life with
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allits ups and downs. After the first movement,
where Brahms “works himself off” (as Jordan
calls it) Beethoven’s Fifth Symphony, likewise
composed in the key of C minor, Brahms chang-
es to glowing E major in the second movement.
Here, too, Jordan refers to a Beethoven mod-
el, the Third Piano Concerto in ¢ minor, the
second movement of which is also in E major.
In the music itself, however, the slow movement
is already pure, romantically transfigured
Brahms, right up to a violin solo non-existent
in any Beethoven symphony. With the new form
of anintermezzo instead of a scherzo, Brahms
leaves the Beethoven sphere, before the
alphorn call leads to the breakthrough in the
large-scale last movement, which makes the
work a “finale symphony” in the succession of
Beethoven’s Fifth and Ninth Symphonies.

DARKNESS AND

TRANSCENDENCE

The Third Symphony was described by Hans
Richter, who conducted its premiere, as
Brahms’ “Eroica”, referring to the heroic
opening theme. Philippe Jordan cannot share
the comparison between Brahms’ and Beetho-
ven’s Third Symphony. He sees much more of
aresemblance to another E flat major sympho-
ny other than the “Eroica”, Schumann’s Third,
“Rhenish” Symphony: “The rhythm of the two
main themes in the first movements is very sim-
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ilar.” It should be added that there is a parallel
of another of Brahms’ introductory themes
with the main theme of the “Eroica™ the basic
theme of Brahms’ Second Symphony displays
the same rhythmic movement as this one (but
not the same mood).

What makes the Third Symphony par-
ticularly exciting for Jordan is the motivic and
harmonic interweaving. In the opening motif
with the tones f-a flat-f, after the first radiant
F major, the second chord, a diminished sev-
enth chord, already expresses pain, according
toJordan. “The F major isimmediately blurred,
and you can also feel F minor in it. The finale
then is a general treatise in F minor, the dark-
est symphony movement Brahms ever wrote,
yet with an open end, transcendant in a beau-
tiful piano conclusion.” Jordan believes that
the Third Symphony “most clearly shows the
personal dichotomy of Brahms, his own strife
for life according to the motto: free, but lone-
ly: nonetheless the end of the symphony has
something optimistic about it, according to
its own motto f-a flat-f: free, but happy!”.

SOLITUDE AND BEAUTY

For Jordan, the Fourth Symphony is “despite
all the lyricism, the most dramatic one. It has
anincredible amount of passion.” And it unites
so many elements: a romantic symphony in the
classical style with baroque forms and progres-
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sive factors. It contains the “Leipzig School”
from Bach to Mendelssohn and Schumann. For
Jordan, the presence of Mendelssohn in the
thematic capus becomes manifest from his
Violin Concerto displaying the same key of E
minor and the same opening notes b-g, as well
as from the tonal transparency of the musical
lyricism. The baroque treatment of the form
and the use of the orchestra’s registers
appear to Jordan as if Brahms was playing the
symphony on an organ. However, at the same
time the opening theme leads into the future,
into the Second Viennese School. Jordan:
“The notes b-g-e-c-a-f sharp-d sharp-b actu-
ally yield a first row, if you will.”

Brahms’ subsequent handling of this
material must “have had an enormous influence
on Schénberg,” according to Jordan. “And on
Webern as well, when Brahms suddenly uses
the orchestral sound as a compositional ele-
ment inits own right, not only giving it a colour
through instrumentation, but isolating it”. This
happens in the reprise of the first movement,
when “the woodwinds suddenly play the theme
in magnification, which means more slowly - as
if looking through a magnifying glass. Then,
the resolution of this wind chord is frozen, sud-
denly the sound of this previously wonderfully
singable melody stops and remains alone, com-
pletely detached from the theme. Into this sta-
tionary sound he mixes two motives of the
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movement in a different harmony. Well, Richard
Wagner certainly was no more pioneering.”

Speaking of Wagner. For Jordan, “it is
quite obvious that the third movement of the
Fourth Symphony, the Allegro giocoso in C
major, is a response to the prelude to the
‘Meistersinger von Nirnberg’. This joyful, elo-
quent and contrapuntal music is also found in
Wagner’s ‘Meistersinger’, where he moves
away from musical drama and creates a Ger-
man sound in the best sense of the ‘Leipzig
School’” Jordan is convinced that “Brahms
and \Wagner, as different as they were, appre-
ciated each other as composers. Brahms, inci-
dentally, also owned the first edition of the
‘Meistersinger’ score, he was very fond of the
music of this opera.”

After the outburst of joie de vivre in
the third movement, the passacaglia in the
final movement, built on the ostinato theme
from Bach’s cantata “Nach dir, Herr, verlan-
get mich (For you, Lord, is my longing)”, with
its character of incessant progression, obvi-
ously represents the infinity of death as
opposed to the transience of life. Brass instru-
ments not being used in the preceding move-
ments of the symphony expose the theme from
sacral music: the trombones, constituting a
special sound symbol of religious music since
the 17th century and later, for example, in the
Salzburg church music practice of Mozart’s
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time. The passacaglia theme undergoes 30
variations, where Brahms achieves a wealth
of metamorphoses of theme and mood.

The flute solo in the calm middle sec-
tion, which is also oriented towards Bach’s
compositional style and is enclosed by two
intense and orchestrally dense corner sec-
tions, is, for Philippe Jordan “one of the most
moving ever. The solitude of this flute is a per-
sonal revelation of how lonely Brahms was as
a human being, similar to the horn solo in the
third movement of the Third Symphony. Pure
loneliness, but also incredible beauty. Loneli-
ness is not only something terrible, it is also
withdrawal and reflection on the essential.
Coming to oneself. This is something we should
do more in our days, always only focussing on
the external.” The passacaglia (from Spanish
“passa calle”, “to cross the road™) as a passage
to oneself. Or as Novalis, highly esteemed by
Brahms and widely read, put it: “Where are we
really going? Always home.”

Text RAINER [ LEPUSCHITZ
Translation E2YA OSINALT
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VO INNE.REN SINGEN

Philippe Jordan und die Wiener Symphoniker kommen

in den Symphonien von Brahms zu Hause an

»Es war wirklich begliickend, diesen Zyklus
unter diesen Bedingungen mit diesem Orches-
ter in diesem Saal zu machen.” Philippe Jordan
empfand es als Idealfall, die vier Symphonien
von Johannes Brahms im Goldenen Saal des
Wiener Musikvereins mit den \Wiener Sympho-
nikern aufzunehmen. ,Der Bau des Musikver-
eins erfolgte in derselben Epoche, in der diese
Symphonien entstanden®, erinnert Jordan an
die enge Verkniipfung zwischen Architektur
und Musik. Wenige Jahre nach der Eréffnung
des Goldenen Saales 1870 wurde Brahms Vor-
sitzender der Gesellschaft der Musikfreunde,
die in dem von dem Architekten Theophil
Hansen geschaffenen Bau des Musikvereins
ihre neue Heimstatt bekam. Zwei der Sympho-
nien von Brahms, die Zweite und Dritte, wur-
denin diesem Saal unter der Leitung von Hans
Richter uraufgefiihrt, und die Erste sowie
Vierte Symphonie erklangen hier erstmals
auch schon bald nach ihren Urauffihrungenin
Karlsruhe bzw. Meiningen.

Fiir Jordan war es ,etwas Besonderes,
mit einem Wiener Orchester die Brahms-Sym-
phonien zu erarbeiten und aufzufiihren, das
den Sinn fiir Phrasierung und Klang empfindet,
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wie ihn schon Brahms im Ohr hatte.” Wenn die
Wiener Symphoniker Brahms’ Musik im Golde-
nen Saal spielen, ,kommen zwei Seiten zusam-
men, die zusammengehdren®, so Jordan. Fur
ihn ist bei einem Wiener Orchester wie den
Symphonikern mehr ,Sinnlichkeit im Klang, im
Vibrato, in der StiBe, im Portamento, im Ruba-
to" enthalten als sonst wo. ,Daraus entsteht
dieses innere Singen, das fir Brahms’ Sympho-
nien so entscheidend ist.” Die Wiener Sympho-
niker haben ,dieses wunderbare Gefiihl fur das
Melodische und Gesangliche, sie entsprechen
immer der Forderung, zu singen und selbst die
kleinen Notenwerte auszuspielen, damit jede
Phrase bis an ihr Ende getragen wird.” Dazu
kénne man auch lernen aus den ,unglaublich
vielen Liedern, die Brahms komponiert hat*®,
die aber, bedauert Jordan, ,leider zu wenig
aufgefihrt werden. Ein heute véllig vernach-
lassigtes Repertoire.”

Nicht nur ,Sonaten, verschleierte Sym-
phonien® hérte schon Robert Schumann, als
ihm und seiner Frau Clara der 20-jahrige
Brahms ,,am Klavier sitzend wunderbare Regi-
onen” enthiillte, sondern es waren fir ihn vor
allem auch ,Lieder, deren Poesie man, ohne die
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Worte zu kennen, verstehen wirde, obwohl
eine tiefe Gesangmelodie durch alles hindurch-
zieht", wie Schumann das ,innere Singen® und
Liedhafte bei Brahms in seinem prophetischen
Artikelin der Neuen Zeitschrift fiir Musik Gber
den jungen, aus Hamburg gekommenen Musiker
beschrieb. Schumann sollte es selbst nicht
mehr in konkreten Kompositionen Brahms’
erleben, aber er hatte schon eine tiefe Ahnung
davon, wenn Brahms ,seinen Zauberstab dahin
senken wird, wo ihm die Machte der Massen,
im Chor und Orchester, ihre Kréfte leihen, so
stehen uns noch wunderbarere Blicke in die
Geheimnisse der Geisterwelt bevor®.

ERSTE GESINGE

Gedanken an eine rein instrumentale Sympho-
nie hegte Brahms noch zu Schumanns Lebzei-
ten mit der Orchestrierung seiner Sonate fiir
zwei Klaviere d-moll. Schumann erfuhr von
Brahms Anfang des Jahres 1855: ,,Ubrigens
habe ich mich vergangenen Sommer an einer
Symphonie versucht, den ersten Satz sogar
instrumentiert und den zweiten und dritten
komponiert.“ Allerdings schlichen sich bald
Zweifel ein, ob Form und musikalischer Gehalt
der Sonate auch fiir eine Symphonie geeignet
seien. Jedenfalls floss der orchestrierte erste
Satz schlieBlichin den Eréffnungssatz des Klo-
vierkonzertes d-moll op. 15 ein. Das Material
des Scherzos ging aberin den zweiten Satz des
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»Deutschen Requiems”ein. Denn bevor er sich
dann tatsachlich der Komposition seiner Ers-
ten Symphonie zuwandte, senkte Brahms den
»Zauberstab® tatsachlich auf die von Schu-
mann angesprochenen ,Massen® fur Chor UND
Orchester. Nach dem ,, Begrébnisgesang “fur
Blaser, Pauken und gemischten Chor und einem
»Ave Maria“ fir Frauenchor und Orchester-
oder Orgelbegleitung beschaftigte sich
Brahms mit der Komposition von grofien
Vokal-Instrumental-Werken: dem ,, Deufschen
Requiem”, der Kantate ,Rinaldo”, der ,,Alf-
Rhapsodie”, dem, Schicksalslied”nach einem
Gedicht Friedrich Hoélderlins und dem ,, 7r/-
umphlied“nach der Offenbarung des Johannes.
In diesen Werken setzte er sich unter Einbin-
dung des Vokalen bereits intensiv mit sympho-
nischen Kompositionsaspekten auseinander.

LIEDEER UND CHORALE

Von vokalmusikalischen Formen ist dann auch
oft der Orchestersatzin Brahms’ Symphonien
erflllt. Holzblaser singen wie in Arien und Lie-
dern. Die Streicher werden durch motettische
oder auch madrigalische Mehrstimmigkeit ver-
eint. Der langsame Satz der Dritten Sympho-
nie erscheint Giberhaupt wie ein geistiges Lied,
in dem mitunter nur mehr einzelne Akkorde wie
in einem chorischen Wechselgesang der friihen
Barockzeit gegenlibergestellt werden. In jeder
Symphonie erténen an markanten Stellen
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Choréle.Im Finale der Ersten Symphonie kehrt
der Posaunenchoral vom Einleitungsteil am
Ende als triumphale Uberhéhung wieder. In der
Zweiten Symphonie erklingt schon nach weni-
gen Takten, nach dem pastoralen, sich in eine
Naturlandschaft drehenden Hauptthema ein
choralhafter Anklang in den Posaunen. Im lyri-
schen Seitenthema des ersten Satzes zitiert
Brahms sein eigenes Lied ,, Guten Abend, gut’
Nacht”. Im zweiten Satz hort Philippe Jordan
wsehr viel Religiéses. Die Melodie der Violon-
celli wird von einem Posaunenchoral getragen
und wirft Fragen nach dem Leben auf.” Da hort
man, dass Brahms zeitgleich zur Zweiten Sym-
phonie die Motette ,Warum ist das Licht
gegeben den Miihseligen“komponierte. In der
Dritten Symphonie scheint im zweiten Thema
des zweiten Satzes ein Choralfragment ent-
halten zu sein und I6sen sich die dramatischen
Kampfe im Finale in einem friedlichen Choral
auf, der den feierlichen Abschluss der Sym-
phonie bildet.

Im Finale der Vierten Symphonie
schlieBlich greift Brahms den Bass der Chor-
Chaconne aus Johann Sebastian Bachs erster
Kirchenkantate ,Nach dir, Herr, verlanget
mich” BWV 150 auf und macht das mit chro-
matischen Zwischenténen ergénzte Thema
seinerseits zur Grundlage einer Passacaglia.
Der Kantatentext der Chaconne wird zum
Sinnbild fir die symphonischen Wandlungen

7

in diesem letzten Symphoniesatz von Brahms:
»Meine Tage in dem Leide endet Gott denn
noch zur Freude. Christen auf den Dornwegen
fuhren Himmels Kraft und Segen.” Im Mittelteil
des letzten Symphoniesatzes von Brahms,
nachinnigen Kantilenen der Holzbl&ser, trans-
formieren die Posaunen das Passacaglia-
Thema in einen Choral.

DER DURCHBRUCH

Entstanden ist das vierteilige symphonische
Schaffen Brahms’ nach einem langen Prozess
des Ringens. ,Johannes schickte mir neulich
— denken Sie, welche Uberraschung — einen
ersten Symphoniesatz, mit [...] kithnem musi-
kalischen Anfang®, schrieb die Pianistin und
Ehefrau des 1856 verstorbenen Robert Schu-
mann 1862 in einem Brief an Joseph Joachim.
Der Symphoniesatz begannin diesem an Clara
Schumann gesandten Entwurf mit jenen ,kiih-
nen” Allegro-Takten, die dann spater auch
Bestandteil der Symphonie Nr. 1c-moll op. 68
wurden, dort allerdings nicht als Werkanfang,
sondern auf eine langsame Einleitung folgend.

Offenbar skizzierte Brahms in den Fol-
gejahren auch einen langsamen Satz und ein
Scherzo. 1868 erhielt Clara Schumann von
Brahms einen ,,Ajphorngru8”in Volksliedge-
stalt aus der Schweiz, dessen Motiv dann im
Finale der Ersten Symphonie nach einer dréau-
enden Einleitung die Horner anstimmen.
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»,Dieses Alphornthema, dieses Naturerlebnis®
fiihrte Brahms ,zum endlich gelingenden
Durchbruch in dieser Symphonie®, ist Jordan
tiberzeugt. ,Er hat so lange gewartet darauf,
wie er das Werk zu Ende bringen kénne. Dann
kam ihm der Einfall mit dem Alphornruf. Ein
Naturerlebnis flihrt zu einem Thema, wie es
bisher in keiner Symphonie zu héren war.” Fur
Jordanist es das eigentliche ,Hauptthema des
Finales, auch wenn es noch in der Einleitung
und nicht erst im Hauptsatz vorkommt®. Dort
erklingt das hymnische Thema in den Strei-
chern, das schon die Hérer der Urauffiihrung
andas ,Freude”-Thema aus Beethovens Neun-
ter Symphonie erinnerte. Jordan empfindet
dieses beriihmte Thema ,eher als eine Ergan-
zung zum Alphornmotiv®. Dessen Funktion als
Hauptthema sieht er dann in der Satzreprise
bestatigt, wenn es vom ganzen Orchester im
Fortissimo gespielt wird.

Eineinhalb Jahrzehnte lang hat Brahms
letztlich an seiner Ersten Symphonie gearbei-
tet. Nachdem er dem Dirigenten Hermann Levi
tiberhaupt noch mitgeteilt hatte, dass er ,,nie
eine Symphonie komponieren” werde und man
sich keinen Begriff davon machen kénne, ,wie
es unsereinem zumute ist, wenn er immer so
einen Riesen hinter sich marschieren hoért®,
wagte er schlieBlich doch aus dem Schatten
des Riesen (mit dem Beethoven gemeint war)
zu treten. Auch wenn zwischen den Urauffiih-

PHILIPPE JORDAN

rungen von Beethovens Neunter und Brahms’
Erster Symphonie der grole Zeitraum von
einem halben Jahrhundert besteht, gibt es
doch direkte Anknlipfungspunkte zwischen
der Symphonik des Bonner und des Hamburger
Komponisten.

DER KLAKG

So Uibersteigt Brahms die Orchesterbesetzung
bei Beethoven kaum merklich, erhéht nur die
Hoérnerbesetzung auf vier Stimmen und setzt
in der Zweiten Symphonie eine Basstuba ein.
»Im Prinzip bleibt es bei Brahms die
klassische Orchestrierung einer Beethoven-
Symphonie®, so Jordan, ,in der Ersten Sym-
phonie merkt man noch sehr deutlich vor allem
den Einfluss von Beethovens Fiinfter Sympho-
nie, etwa mit der Hinzunahme der Posaunen so
wie dort im Finalsatz.” Jordan entwickelt das
Klangbild ,,aus Beethovens, Schumanns und
Mendelssohns Klangverstandnis, das Brahms
fortfiihrt®. Daflr versucht der Dirigent mit
den Symphonikern den ,satten, dicken Brahms-
Klang®, wie er sich vielfach als spatromanti-
sches Ideal eingebirgert hat, zu vermeiden.
Dazu miisse man die dynamischen Anga-
ben bei Brahms genau beachten. ,Schon am
Anfang der Ersten Symphonie steht nur ein
Forte, das darf man nicht zu voluminés und
dramatisch spielen®, achtete Jordan von
Beginn an auf eine genaue Einhaltung von
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Brahms’ differenzierter Dynamik. Bei ,aller
Dramatik und Intensitat in den Symphonien®
ging es Jordan darum, mit den Wiener Sym-
phonikern ,ein schlankeres, sensibles und inti-
mes Klangbild zu finden.”

DIE KAIMERIUSIK

Hilfreich fur eine stimmige Gestaltung des
Klangbildes, der Lautstérkenverhéltnisse und
des musikalischen Ausdrucks ist fiir Jordan
ein Zugang zu den Symphonien tber die Kam-
mermusik von Brahms: ,WWenn man beobachtet,
wie er in seinen Klavierquartetten und im Kla-
vierquintett mit dem Streichersatz umgeht
und dies in den Symphonien beinahe 1:1auf das
Orchester Ubertragt, versteht man diesen
Komponisten ganz anders. Brahms war ein
Meister der feinen und sensiblen Téne. Bei aller
Grofle, die er in den Symphonien in einem all-
gemein giiltigen Anspruch fir die Menschheit
im Sinne von Beethoven transzendiert, kom-
poniert er aber doch aus der Stille heraus. Er
ist in sich gegangen, hat in sich gehorcht. Die-
se Intimitat zu erfassen, ist sehr wichtig, bevor
man die Musik nach auflen tragt.”

DIE ZIWISCHENTONE

Im Vergleich zu den ,Volksreden an die
Menschheit, die Beethovens Symphonien® laut
dem Philosophen und Musikanalytiker Theodor
W. Adorno darstellen, komponierte Brahms
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seine Symphonien an das Individuum. Jordan:
+Es ist etwas ganz Persdnliches, was er in die
Symphonik einbringt. Eine Innenschau des
Menschlichen. Brahms spricht schon auch wie
Beethoven an die Menschheit, aber beiihmist
es nicht der Schiller’sche ,Kuss der ganzen
Welt’ wie in Beethovens Neunter Symphonie.
Brahms will nicht die Welt und alle Briuder
umarmen, sondern seine Musik scheint die
Menschen dazu aufzufordern: Besinnt euch
auf euer Innerstes. Das ist die Aussage seiner
Symphonien.”

Die Konzentration auf die dynamische
Vielfalt, die innere Durchdringung der Musik
und die kammermusikalische Klanggestaltung
ermdglichte es Jordan und den Wiener Sym-
phonikern, diese so viel gespielten und schein-
bar gut gekannten Symphonien neu zu
erforschen und liberraschende, vielleicht
sonst oft vernachlassigte und bislang unerhér-
te Aspekte ans akustische Tageslicht zu holen.
Jordan: ,,Weil sich die Brahms-Symphonien,
die zum Kernrepertoire jedes Orchesters
gehoren, auf den ersten Horblick wie von allei-
ne spielen, entstanden viele Klischees und Tra-
ditionen, die nicht mehr hinterfragt werden.
Zum Beispiel gewisse Tempi.” Jordan weist zum
Beispiel auf eine Stelle im Finale der Ersten
Symphonie hin. Da sei es beinahe zu einer
Gewohnheit geworden, dass in der Reprise der
Choral plétzlich doppelt so langsam gespielt
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werde, obwohl Brahms keine Tempo-Anderung
angibt. Da misse er dann als Dirigent sagen,
dass dies noch keine Uberhéhung wie bei Mah-
ler sei, vielmehr ,wie bei Schumann ein Frei-
heitsappell, eine Vision®. Oder schon der
Anfang der Ersten Symphonie: ,Da steht ,poco
sostenuto’, aber meist wird nur ,sostenuto’ und
viel zu langsam gespielt.”

Auch der ,erdenschwere Brahms-
Klangist ein Klischee®, sagt Jordan. ,Natiirlich
kennt man die Fotos von ihm mit seinem Bart
und in seiner koérperlichen Fiille. Aber in der
Musik muss man beachten, wie oft er nur ,for-
te’ statt ,fortissimo’ oder iberhaupt nur ,poco
forte’ schreibt. Das soll man dann nicht mit
sattem ,forte spielen, muss aber dennoch eine
Intensitat transportieren und darf dabei
,espressivo’ nicht mit laut verwechseln.”

Das Wort ,poco” kommt in den Noten
von Brahms’ Symphonien sehr oft vor, ebenso
wdolce” und die Bezeichnung ,,mezza voce", mit
whalber Stimme". All diese Angaben spiegeln
fur Jordan ,die Zwischentdne in Brahms’
Musik“ wider. Doch kaum jemand beachte sie,
es gabe nur die Unterscheidung in laute und
leise Tone. Aber auch beriihmte Themen wie
die walzerhafte Kantilene im dritten Satz der
Dritten Symphonie sind im Bereich der Zwi-
schentdne angesiedelt, die Violoncelli haben
ein ,mezza voce" vorgeschrieben. Doch schon
im Wunschkonzert im Radio habe er dasimmer
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nur im ,forte” gehért, erinnert sich Jordan.
Furihnist dieser Tanzin der Dritten Sympho-
nie einer jener in Wehmut schwingenden Satze
bei Brahms, die ,,nur in der musikalischen Atmo-
sphare von Wien entstehen konnten®. Die
Seligkeit des Komponisten der, Liebeslieder-
walzer” und Verehrers von Johann Strauss’
Musik klingt auch aus den Symphonien heraus,
so etwa neben dem Moll-Notturno in der
Dritten aus dem Seitenthema im Kopfsatz der
Zweiten Symphonie.

BLLICKEZ IN DIE SEEILE

Die Zwischentdne machen die Ambivalenz von
Brahms’ Symphonien aus. lhre Stimmungen sind
nur selten eindeutig. Die Zweite Symphonie
wurde zwar nach der Urauffiihrung mit Bildern
wie ,frihlingsbliihende Erde”, ,blauer Himmel®,
»Quellenrieseln®, ,Sonnenschein® und ,hiipfen-
der Bach zwischen Busch und Felsen® beschrie-
ben und man bezeichnete sie als Brahms’
~Pastorale”. Doch ,Brahms hat bewusst als
Gegensatz dazu gesagt, die Symphonie sei so
melancholisch, dass man es nicht aushalte®,
erzahlt Jordan. ,,Auch wenn das eine krasse
Ubertreibung war, so enthalt die Symphonie
dennoch auch weniger beschauliche Passagen.
Gleichim ersten Satz, wenn der Choral ertont,
ist das wie eine Wolke, die Giber die Sonne zieht.
Das kennen wir doch alle: Selbst in gliicklichs-
ten Momenten hat man melancholische
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Anwandlungen. Oder man ist nicht gut
gestimmt, und plétzlich lacht man doch. Soist
das Leben. Brahms hat die Seele sehr gut ver-
standen.” Das Finale wiederumist dann, so Jor-
dan, ,der freudigste, sprithendste und hellste
Satz Uiberhaupt, den Brahms komponiert hat.”
Ein Triumph, aber keine ,, Pastorale”.

Auch die Erste Symphonie, mit der
Brahms aus dem Schatten des Riesen Beetho-
vens tritt, endet triumphal, hat aber am Ende
einen harten Lebenskampf mit allem Auf und
Ab hinter sich. Nach dem ersten Satz, in dem
sich Brahms an der ebenfalls in der Grundton-
art c-moll komponierten Finften Symphonie
Beethovens ,abarbeitet”, wie dies Jordan
bezeichnet, wechselt Brahms im zweiten Satz
in leuchtendes E-Dur. Auch da verweist Jor-
dan auf ein Beethoven-Vorbild, das Dritte Kla-
vierkonzert c-moll, dessen zweiter Satz
ebenfalls in E-Dur steht. In der Musik selbst
ist der langsame Satz aber schon ureigener,
romantisch-verklarter Brahms, bis hin zu
einem Violinsolo, das es in keiner Beethoven-
Symphonie gibt. Mit der neuen Form eines
Intermezzos anstelle des Scherzos verlasst
Brahms die Beethoven-Sphare, ehe dann der
Alphornruf zum Durchbruch im grof3 angeleg-
ten letzten Satz fuhrt, der das Werk zu einer
»Finalsymphonie® in der Nachfolge von Beet-
hovens Finfter und Neunter Symphonie
macht.
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FINSTERNIS UND
TRANSZENDENZ

Die Dritte Symphonie bezeichnete Urauffiih-
rungsdirigent Hans Richter als ,Eroica”
Brahms’, auf das doch heroische Einleitungs-
thema Bezug nehmend. Philippe Jordan kann
den Vergleich von Brahms’ mit Beethovens
Dritter Symphonie nicht teilen. Er sieht da viel
mehr eine Ahnlichkeit zu einer anderen Es-