Brahms-Requiem

,,Ein deutsches Requiem nach Worten
der Heiligen Schrift“ bedeutete fiir
den Komponisten Johannes Brahms
(1833 bis 1897) den Durchbruch in
der Musikwelt. Das am 18. Febru-

ar 1869 im Leipziger Gewandhaus
erstmals vollstindig aufgefiihrte

Stiick begeisterte Zeitgenossen und
auch heute noch viele Musikkenner.
Professor Michael Hartmann gelang es

bei seinem Vortrag am 13. Mirz 2019,
nicht nur die grandiose Musik - in
ausgewdhlten Beispielen - zu wiir-
digen, sondern er ging auch auf die
textliche Grundlage des Requiems ein:
Bibelstellen in der Ubersetzung von
Martin Luther. Lesen Sie den vom Au-
tor fiir die Drucklegung noch einmal
iiberarbeiteten Text.

Musik und Theologie des Werks
150 Jahre nach der Urauffiihrung

Michael Hartmann

I. Entstehungsgeschichte

Nicht selten hat Johannes Brahms ei-
gene Erlebnisse bzw. Vorgénge aus sei-
nem Umfeld als Kompositionsimpulse
genutzt. Fiir sein Requiem sind beson-
ders dichte und personlich tiefgreifende
biographische Verflechtungen zu kons-
tatieren, welche auch die lange, iiber
zehn Jahre reichende Entstehungsge-
schichte verstehen helfen.

Ein Motivkomplex hat mit der
Freundschaft zwischen Johannes Brahms
und dem Ehepaar Robert und Clara
Schumann zu tun. Robert Schumann
war der erste, der durch seine positiven,
teils enthusiastischen Rezensionen in
der Neuen Zeitschrift fiir Musik den
Komponisten Brahms nachhaltig gefor-
dert hatte und 1853 vom damals 20-jdh-
rigen Brahms - geradezu prophetisch —
schrieb, dieser sei, sobald er sich dem
grol$besetzten Chor und Orchester zu-
wende, dazu berufen, ,,den hochsten
Geist der Zeit auszusprechen®; dabei
stiinden dem Publikum ,noch wunder-
bare Blicke in die Geheimnisse der Geis-
terwelt bevor Die beiden fiihlten sich
durchaus seelenverwandt und in musika-
lischer Hinsicht auf dhnlichen Wegen.

Sehr bald aber zeigte sich die schwe-
re, letztlich unheilbare Erkrankung
Schumanns, die 1854 zu einem Selbst-
mordversuch und 1856 bei volliger geis-
tiger Umnachtung des Freundes zum
Tod im Nervenkrankenhaus zu Ende-
nich am Rhein fiihrte. Die Beziehung zu
Clara wiederum ist fiir Brahms lebens-
lang von groRter Bedeutung gewesen.
Der Kummer der verehrten Freundin
iiber den Tod ihres Mannes setzte
Brahms ebenso zu wie seine unerwider-
te Liebe zu ihr, die in Brahms ein be-
denkliches Werther-Getfiihl ausloste.

Die Keimzelle des Requiems ist die
Textierung eines urspriinglich auf einer
Klaviersonate fuenden Satzes, der auf
das leidvolle Sterben Schumanns Bezug
nimmt: ,Denn alles Fleisch, es ist wie
Gras“ (1Petr 1,24). Anfang der 1860er
Jahre stellt der Komponist dann den ei-
gentlichen Eréffnungssatz des gesamten
Werkes voran: ,Selig sind, die da Leid
tragen“ (Mt 5,4). Uber Details zu den
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beiden Sétzen (Tonart, Textwahl, musi-
kalische Besonderheiten) informiert
Brahms Clara Schumann im April 1865
und {ibersendet ihr zugleich den Kla-
vierauszug des neu entstandenen IV.
Satzes der Endfassung (,Wie lieblich
sind deine Wohnungen, Herr Zebaoth“
(Ps 84,2).

Sicherlich war der plétzliche Tod sei-
ner Mutter am 2. Februar 1865 ein wich-
tiger Antrieb, das im Entstehen begriffe-
ne Requiem zielstrebig zu vollenden.
Der III. Satz , Herr, lehre doch mich*
(Ps 39,5) entstand im ersten Halbjahr
1866. Die beiden letzten Sdtze VI ,Denn
wir haben keine bleibende Statt“ (Hebr
13,14) und VII ,,Selig sind die Toten
(Offb 14,13) vollendete Brahms laut
Eintrag in die Partitur im Sommer des-
selben Jahres.

Die Urauffiihrung dieser sechs Satze
unter dem Titel , Ein deutsches Requi-
em“ erfolgte am Karfreitag, 10. April

des Jahres 1868 im Bremer Dom unter
Leitung des Komponisten. Der nach-
komponierte, bereits im Juni 1868 in
die definitive, jetzt siebensatzige Parti-
tur aufgenommene V. Satz , Ihr habt
nun Traurigkeit“ (Joh 16,22) darf noch
als Nachklang des Verlusts der eigenen
Mutter interpretiert werden. Die Urauf-
fithrung des nunmehr in der heute be-
kannten Gestalt vorliegenden Requiems
erfolgte am 18. Februar 1869 im Leipzi-
ger Gewandhaus.

Der Text fiir diesen V. Satz wird - um
wenigstens ein Beispiel fiir die oft stark
divergierenden Deutungen hinsichtlich
der Textwahl sowie der philosophisch-
theologischen Intentionen des Kompo-
nisten zu geben - aber auch ganz anders
gedeutet: als Einflihrung einer ,iiber-
hohte[n] Quasi-Mutter, inspiriert durch
den groRen Reproduktionsstich der Six-
tinischen Madonna, der in seinem Ar-
beitszimmer hing“ (Otto Biba). Das
scheint doch abwegig, da auf dem Raf-
fael-Gemélde Maria keine Idee den
Menschen prisentiert, sondern ihren
leibhaftigen Sohn Jesus: wahrer Mensch
und wahrer Gott. Bemerkenswert ist je-
denfalls, dass der evangelisch getaufte
und konfirmierte Johannes Brahms eine
urkatholische Raffael-Madonna in sei-
nem Arbeitszimmer vor Augen hatte.
Dies fiihrt uns zur Frage nach der theo-
logisch-religiosen Uberzeugung des
Komponisten und zum Adjektiv
,deutsch“ im Titel seines Requiems.

II. Die vertonten Texte

Johannes Brahms hat die Texte fiir
sein ,,Deutsches Requiem* selbst ausge-
wihlt. Das mag verwundern, zeigt aber
Brahms als kundigen Bibelleser, in des-
sen Besitz sich mindestens fiinf Bibel-
ausgaben befanden, und der - so eine
Aussage von Clara Simrock, der Frau
des Brahms-Verlegers - ,stets eine Aus-
gabe des Neuen Testaments bei sich ge-
tragen habe“.

Die Kombination der Texte wurde
dem Komponisten durch Stellenverwei-
se in seiner Arbeits-Bibel erleichtert, die
1833, in seinem Geburtsjahr gedruckt
worden war. So finden sich dort zu den
bereits im ersten Satz zitierten Versen
des Ps 126,5 und 6. ,,Die mit Trianen
sden, werden mit Freuden ernten® bzw.
»,Sie gehen hin und weinen, tragen ed-
len Samen und kommen mit Freuden
und bringen ihre Garben“ Textverweise
auf Mt 5,4 (,,Selig sind, die da Leid tra-
gen, Jak 57 (,,So seid nun geduldig®),
Jes 35,10 (,,Die Erlosten des Herrn“),
und Johannes Joh 16,22 (,,Ihr habt nun
Traurigkeit“). Alle diese Passagen wur-
den vertont.

Aulffillig ist natiirlich zweierlei: Ent-
gegen der traditionellen Requiem-Verto-
nungen wird der lateinische liturgische
Text umgangen. Besonders gravierend
aber ist zweitens, dass nirgends in die-
sem Werk der Name Jesus Christus auf-
taucht. Dies ist kein Versehen, sondern
Absicht, wie im Vorfeld der Urauffiih-
rung der sechsséitzigen Fassung unmiss-
verstdandlich der Komponist selbst klar-
stellt: Der Bremer Domkapellmeister
Carl Reinthaler sprach in einem Brief
vom 5. Oktober 1867 Brahms darauf
an, dass durch das Fehlen eines Hinwei-
ses auf den ,,Erlosungstod des Herrn“ es
dem Werk ,an christlichem Bewul3tein“
mangele, weshalb er den Komponisten
um eine entsprechende Ergédnzung des
Werkes anfragte. Dies hat Brahms in
seinem Brief vom 9. Oktober entschie-
den abgelehnt: Er habe christologisch-
soteriologische Aussagen wie Joh 3,16
(,Also hat Gott die Welt geliebt, dass er
seinen eingeborenen Sohn gab, auf dass
alle, die an ihn glauben, nicht verloren
gehen, sondern das ewige Leben ha-
ben¥) ,mit allem Wissen und Willen*
ausgespart. Fiir den Musikwissenschaft-
ler Jan Brachmann hat Brahms an der

Bibel kein Interesse als theologisch-
lehramtlicher Quelle oder als Kriterium
fiir dogmatische Fragen, sondern viel-
mehr hoffe er, darin eine Deutung ,,des
menschlichen Daseins“ schlechthin zu
finden.

Dass aus dem Verzicht auf die Nen-
nung Jesu Christi aber keine antichrist-
liche oder indifferente Haltung seitens
des Komponisten abgeleitet werden
darf, 14sst sich vielfach belegen. So wur-
de — um dem angesprochenen Mangel
christlichen Bewusstseins entgegenzu-
wirken - die Bremer Urauffiihrung vom
Karfreitag 1868 ergénzt um die , Erbar-
me dich“-Arie aus der Matthdus-Passion
von Bach sowie Choren aus dem ,Mes-
sias“ von Héndel (,,Siehe, das ist Gottes
Lamm¢; ,Halleluja®“) und der Arie ,Ich
weild, dass mein Erloser lebet. Brahms
erhob gegen diese Programmerweite-
rungen keine Einwénde.

Offentlich wollte Brahms sich nicht
zur Frage der Gottlichkeit Jesu duRern.
Seine innere Haltung aber spiegelt sich
in seiner letzten Komposition, den , Elf
Choralvorspielen“ fiir Orgel op. 122 aus
dem Jahr 1896. Hier ist wiederholt von
Jesus Christus die Rede: Nr.1 ,Mein
Jesu, der du mich zum Lustspiel ewig-
lich dir hast erwihlet, sieh wie dein
Eigentum des groBen Bréautgams Ruhm
gern erzdhlet“. Nr.2 ,Herzliebster Jesu“
(darin die 4. Strophe: ,,Der gute Hirte
leidet fiir die Schafe; die Schuld bezahlt
der Herre, der Gerechte, fiir seine Scha-
fe“). Der doppelt vertonte Choral Nr.
3/11, 0 Welt ich muss dich lassen®

Auffillig ist natiirlich zwei-
erlei: Entgegen der traditio-
nellen Requiem-Vertonun-
gen wird der lateinisch-li-
turgische Text umgangen.
Besonders gravierend aber
ist, dass nirgends in diesem
Werk der Name Jesus Chris-
tus auftaucht.

(darin die 3. Strophe: ,Auf Gott steht
mein Vertrauen, sein Antlitz will ich
schauen wahrhaft durch Jesum Christ,
der fiir mich gestorben, des Vaters Huld
erworben und so mein Mittler worden
ist“). Der ebenfalls doppelt vertonte
Choral Nr.9/10 ,,Herzlich tut mich ver-
langen [...] Sehn mich nach ew‘gen
Freuden, Jesu, komm nur bald:

Jesus und der christliche Glaube ha-
ben sehr wohl ihren Platz im Leben un-
seres Komponisten, doch muss man
sein zuriickhaltendes Bekenntnis auch
im zeitgenossischen Zusammenhang
verstehen. Hier war Jesus in erster Linie
der vollkommene Mensch, der ethische
Mafstab, der Verkiinder des Gottesrei-
ches. Zudem war eine allgemeine Kult-
miidigkeit zu verzeichnen und die oft
abgehobene Selbstdarstellung kirchli-
cher Wiirdentréger aller christlichen
Konfessionen mit erhobenem morali-
schen Zeigefinger und der Einforderung
von Maximaldeutungen christlicher
Dogmen nicht gerade einladend.

Die evangelische Theologie hat dage-
gen durchaus auf die gefiihlsmaRige
Komponente der Religion gesetzt, wie
etwa aus Friedrich Schleiermachers be-
rithmtem Werk Reden tiber die Religion
an die Gebildeten unter ihren Verdich-
tern (1799) erhoben werden kann.
Demnach hat Religion ihren Sitz im
Gefiihl; sie ist ndher bestimmt als ,,Sinn
und Geschmack fiir das Unendliche“. In
seiner Weihnachtsfeyer (1806) befasst
sich Schleiermacher in dialogisierender
Form mit der Gestalt und Person Jesu
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und kommt zum Ergebnis, ,dafl nur das
durch Jesus selbst angeregte Gefiihl ihn
aufnehmen kann“. Schliefflich entwi-
ckelt Schleiermacher in seinem epoche-
machenden dogmatischen Hauptwerk
Der christliche Glaube, nach den
Grundsdtzen der evangelischen Kirche
im Zusammenhang dargestellt (1822)
wiederum das ,,fromme SelbstbewulR3-
stein“ als ,,Gefiihl der schlechthinnigen
Abhingigkeit“ von Gott, welches eine
christliche Existenz innerhalb der Kir-
che ermoglicht, die selbst, vom Heiligen
Geist durchwirkt, ein ,,Gesamtleben*
darstellt und ermoglicht, welches allen
dogmatischen Feststellungen voraus-
liegt.

Ganz in diesem Sinne entspricht das
Brahms-Requiem dem damaligen Horer
und trifft den Zeitgeist. Das Deutsche
Requiem ,versammelt in sich exempla-
risch das Gefiihl der allgemeinen
menschlichen Religiositét, die nicht al-
lein dem strengen liturgischen Rahmen
ausweicht, sondern auch die Festlegung
auf spezifisch christliche Glaubensin-
halte vermeidet. An die Stelle des
christlichen Glaubens, der an Gottes-
dienst und Gemeinde gebunden ist, tritt
das personliche Bekenntnis des Einzel-
nen, in dem sich ein individuell religio-
ses Gefiihl mit der subjektiven Entschei-
dung tiber die Glaubensinhalte paart®,
so Christian M. Schmidt. Damit — und
insbesondere dem Verzicht auf den
christlichen Erl6sungsgedanken - ver-
mag das Werk iiberkonfessionell anzu-
sprechen und auch Juden und Nicht-
gldubige zu beriihren.

Eine Vermutung bleibt, ob
Brahms sogar mit seinem
Requiem dem 1865 urauf-
gefiihrten ,Tristan‘ Wagners
ein eigenes deutsches Vo-
kalwerk entgegenstellen
wollte.

Die theologisch relevante Zentralaus-
sage des Brahms-Requiems unterschei-
det sich in mehrfacher Hinsicht vom
klassischen lateinischen Requiem. Die-
ses entwirft plastisch die den Verstorbe-
nen drohenden Unheils-Szenarien (Dies
irae; das grof3e Zittern vor dem Richter-
stuhl; die Strafen der Unterwelt; der Ra-
chen des Lowen etc.), die freilich immer
kontrapunktisch mit der Bitte um Ver-
gebung und Rettung in den Horizont
der Hoffnung gestellt werden. Zudem
werden die Lebenden dadurch zu einem
gottesfiirchtigen Leben ermuntert.

Das Brahms-Requiem hingegen will
in erster Linie Trost vermitteln; wohlge-
merkt, mit Sdtzen aus der Bibel. Thema-
tisiert wird ,,der Gegensatz zwischen
der Endlichkeit des natiirlichen Daseins
und der Ewigkeit eines Lebens bei
Gott“, meint Karl Geiringer. So will die-
se Trauermusik eine echte Lebenshilfe
sein, da sie das menschliche Leben mit-
samt Leiden, Sterben und Tod in den
groBBeren Zusammenhang einer natiirli-
chen GesetzmaRigkeit einbindet, wel-
che die ganze Schopfung betrifft. Zu-
gleich aber setzt Brahms dieser Ver-
géanglichkeit das unerschiitterliche Ver-
trauen auf das Wort des Schopfers und
Herren entgegen, ,das in Ewigkeit
bleibt“ (1Petr 1,25a). Und mit Jes 35,10
versichert er, ,die Erlosten des Herrn
werden wiederkommen und gen Zion
kommen mit Jauchzen®. Mit Jak 5,7
mahnt er, geduldig auf das Kommen des
Herrn zu warten - wie ein Ackermann
auf die kostliche Frucht der Erde war-
tet. Jeder der sieben Sétze des Requiems
schlieBt in ,heiterer Zuversicht oder mit

liebreichen VerheiBungen®, wie wieder
Karl Geiringer ausfiihrt.

Noch einige Bemerkungen dazu, was
das ,Deutsche“ im Requiem-Titel be-
trifft. Zunéchst kiindigt es schlichtweg
eine Abkehr vom lateinisch-liturgischen
Text an. Sodann wird damit der Text ge-
mal der Luther-Bibel indiziert. Brahms
war durchaus zu deutsch-patriotischen,
ja deutsch-nationalen Gefiihlen und
AuBerungen fahig - so begriiflte er etwa
die deutsche Reichsgriindung 1870/71,
doch hatte er den deutschen ,Bruder-
krieg“ 1866 zwischen Preulen und dem
von Osterreich angefiihrten Deutschen
Bund entschieden abgelehnt. Aber als
Kampfbegriff wollte Brahms das , Deut-
sche“ nicht verstanden wissen. Dagegen
bezog er im oben erwéhnten Brief an
den Bremer Domorganisten Stellung:
,Was den Text betrifft, will ich beken-
nen, dass ich recht gern auch das
,Deutsch’ fortlieBe und einfach den
,Menschen’ setzte“.

Interessant ist der Vergleich mit Ri-
chard Wagner. Dessen Verwendung der
deutschen Sprache fiir seine Opern ist
entscheidend getont durch den damit
einhergehenden Riickgriff auf die deut-
sche Mythologie, die eine spezifisch
,Deutsche Kunst“ einfiihrt und Wagners
eigenes Oeuvre als Gipfelwerke dieser
deutschen Kunst préasentiert. Brahms
hingegen greift immer wieder auf iiber-
lieferte alte Techniken, Formen und
Gattungen (Kontrapunkt, Priludien,
Fugen, Chaconne, Motetten, Kantaten)
zuriick und vertritt das Ideal einer iiber-
zeitlichen, {iberregionalen Kunstwelt.
Eine Vermutung bleibt, ob Brahms so-
gar mit seinem Requiem dem 1865
uraufgefiihrten Tristan Wagners ein ei-
genes deutsches Vokalwerk entgegen-
stellen wollte. Kaum ein Zufall diirfte es
sein, dass das Urauffiithrungsjahr des
(sechssatzigen) Deutschen Requiems
und der Meistersinger von Niirnberg in
dasselbe Jahr 1868 fielen.

III. Die formale Gliederung

Mit dem nachkomponierten V. Satz
und der Umstellung zweier Sétze gelang
Brahms eine wunderbare formale Ein-
heit und Geschlossenheit des Gesamt-
werks. Die meist dreiteiligen Sétze sind
paarweise um den wie eine Spiegelach-
se wirkenden IV. Satz gruppiert.

Die Sitze I und VII haben nicht nur
Tonart, Metrum und die Worte ,,Selig
sind (die Leid tragen/die Toten)“ ge-
meinsam. Vielmehr noch kommt
Brahms am Schluss des letzten Satzes
wieder zuriick auf den Schluss des ers-
ten Satzes (Takt 152 im VII. Satz//Takt
144 im I. Satz), und schlieft nicht nur
formal den musikalischen Verlauf, son-
dern stellt gleichsam das gesamte Werk
nochmals als Trostmusik vor: die Toten
sind nicht zu bedauern, vielmehr selig
zu preisen: , Selig sind die Toten, die in
dem Herren sterben® (Oftb 14,13). So
endet dieses Werk mit einem doppelten
Trost. Indem Brahms diese letzten Wor-
te mit identischer Musik aus dem I. Satz
- dort zu den Worten ,,Selig sind, die da
Leid tragen ... denn sie sollen getrostet
werden (Mt 5,4) - vertont, stellt er ei-
nen Zusammenhang zwischen dem
Leid der um die Toten Klagenden einer-
seits und der positiven VerheiBung auf
das Leben der Toten her. Nach dem H6-
ren des gesamten Werkes wird damit
eine Art Katharsis beim Horer ausgelost.
Die Trauernden diirfen Trost empfinden,
da den Toten das Leben im Herrn ver-
heien ist. Ein musikalisch wunderbar
umgesetztes Glaubenszeugnis.

Eine letzte Bemerkung betrifft den
Mittelteil des Schlusssatzes. Hier wird
den Toten zugesagt, dass sie ruhen von
ihrer Arbeit, denn ihre Werke folgen ih-
nen nach. Erstaunlich ist, dass am Ende
dieses Requiems von den guten Werken
die Rede ist, die in protestantischer

Theologie doch leicht unter dem Stich-
wort Werkgerechtigkeit problematisiert
werden. Wenn Brahms dennoch damit
seine Komposition beschlief3t, ist dies
am ehesten verstdandlich, wenn er bei
den guten Werken an die eigene Mutter
gedacht hat, die dem in einfachsten,
drmlichen Verhaltnissen aufwachsenden
Johannes eine sehr gute schulische und
musikalische Ausbildung ermoglichte,
wofiir beide Eltern groRe personliche
Opfer bringen mussten.

Zu den Satzen II und VI: Eine ge-
dankliche Verbindung zwischen I. und
I1. Satz besteht in der auffilligen Hin-
wendung zu Bildern aus der Agrarwelt:
,Die mit Tranen sden, werden mit Freu-
den ernten...“ im 1. Satz; im 2. Satz ho-
ren wir: ,,...ein Ackermann wartet auf
die kostliche Frucht der Erde“. Erwei-
tert wird diese Vorstellungswelt um die
Metaphern vom menschlichen Leib und
Leben als Gras und Blume, die verdor-
ren und abfallen.

Diesen Gedanken der Vergidnglich-
keit greift der VI. Satz auf: ,Denn wir
haben hier keine bleibende Statt“. Doch
in beiden Satzen I1/VI wird diese Welt
der Vergénglichkeit durch den ,,Herrn“
radikal und endgiiltig iiberwunden:
»Aber des Herrn Wort bleibet in Ewig-
keit ... Die Erloseten des Herrn werden
wiederkommen* (II. Satz); und: ,Herr,
du bist wiirdig zu nehmen Preis und
Ehre“; die Begriindung dafiir lautet: ,,...
und die Toten werden auferstehen un-
verweslich“ (V1. Satz).

Inhaltlich liegen die Sétze III und V
kontrar: Hier (III) wird die Nichtigkeit
des Lebens konstatiert und die Bitte um
Einsicht in das Sterben-Miissen besun-
gen, die erst gegen Ende des Satzes in
eine dann allerdings tiberwéltigend po-
sitive Gewissheit miinden: ,Der Ge-
rechten Seelen sind in Gottes Hand,
und keine Qual riihret sie an“. Dort (V)
wird die Traurigkeit iiber den Verlust ei-
nes lieben Menschen nur kurz ange-
sprochen, um sofort den Trost parat zu
haben: ,Ich will euch wiedersehen, und
euer Herz soll sich freuen. Ich will euch
trosten, wie einen seine Mutter trostet*.
Kurz und biindig fasst Karl Geiringer
diese Dialektik zusammen: ,,3. und 5.
stehen endlich zueinander im Verhalt-
nis von Klage und Befreiung®.

Im zentralen IV. Satz wird das Ziel
des irdischen Lebens, die endgiiltige
Wohn-Statt, das Resultat des Vertrauens
auf das Wort des Herrn und dessen
Schopferkraft konkretisiert: das freudig-
selige Verweilen in den lieblichen Woh-
nungen des Herrn Zebaoth.

IV. Musikalische Parameter der audio-
visuellen Realisierung des literarischen
Programms

Schon mit dem ersten Takt des I. Sat-
zes schafft die Instrumentation eine fiir
das Gesamtwerk charakteristische und
- gerade im Vergleich mit anderen Re-
quiem-Vertonungen - einzigartige At-
mosphdare. Der erste Satz verzichtet
vollkommen auf Violinen, Oboen, Pau-
ken und Trompeten. Vielmehr entfalten
die dreifach geteilten Celli und die ge-
teilten Bratschen einen warmen, tiefen,
fast erdigen Klang. Die das gesamte Ins-
trumentalvorspiel unterfangenden
gleichmaRig pulsierenden Viertel der
Bassgruppe suggerieren von Anfang an
eine Art sicheres, zuversichtliches Vor-
anschreiten, also das Gegenteil von ,,in
Trauer erstarren®. Man fiihlt sich an die
beiden Eroffnungschore der Bach-Passi-
onen erinnert. Als Kontrast dazu kann
der Beginn von Mozarts Requiem gel-
ten: Dort imaginieren die Synkopen der
Begleitinstrumente ein miihsam- trauri-
ges und angsterfiilltes Gehen vor den
Richterstuhl Gottes.

Ikonographische Bedeutung hat das
Mitwirken der Harfe, die Brahms mehr-
fach besetzt haben wollte; in zwei

Wiener Auffithrungen von 1879 unter
seiner Leitung standen vier Instrumente
zur Verfiigung! Offenkundig sollte der
typische Klang der Harfe himmlische
Sphéren assoziieren. Denken darf man
auch an die Begleitung der Psalmen, die
das Brahms-Requiem wesentlich pragen,
mit Harfen und Saitenspiel in der jiidi-
schen Tradition, wie sie auch die christ-
liche Kunstgeschichte iiberliefert: David
mit der Harfe. Die Schlusstakte des I.
sowie VII. Satzes wirken durch die ho-
hen Bléser, das Pizzicato der Streicher
und den Einsatz der Harfe hell, leicht
und licht, gewissermallen eine himmli-
sche Atmosphére evozierend.

Die schon erwihnte Verklammerung
der beiden Ecksétze erinnert an die Ge-
pflogenheit der katholischen Messen-
Komposition (von Palestrina und Lasso
iiber Haydn und Mozart bis Bruckner),
formale Einheit zu gewinnen durch das
Wiederaufgreifen des musikalischen
Materials aus dem Kyrie im Agnus Dei.

Aus dem Fundus musikalischer Rhe-
torik bedient sich Brahms schon im 2.
Takt. Hier beginnt eine chromatische
Abwirtslinie (,passus duriusculus“) des
Cello II, welche Trauer und Klage indu-
ziert und ab Takt 5 vom Cello I aufge-
griffen wird. Der Einsatz im 2. Takt er-
folgt als Septime zum Bass und erzeugt
milde harmonische Spannung, die aber
sofort im 3. Takt aufgelost wird, wih-
rend zugleich Cello I eine trostliche Me-
lodie anstimmt, die im zweitaktigen Ab-
stand von den geteilten Bratschen {iiber-
nommen wird. Im Takt 66 singt der
Chor exakt zu diesen instrumentalen
Eingangstakten die Worte: ,,Sie gehen
hin und weinen®“. Uber diesen Tonen ist
auch das Weinen schon trostvoll — Tra-
nen konnen auch guttun.

Im Takt 11 taucht plotzlich und
schattenartig voriibergehend ein Des-
Dur-Akkord auf. Sven Hiemke deutet
dies als Vorklang einer zweiten, himmli-
schen, der Trauer entgegengesetzten
Welt. Dafiir spricht auch, dass im Takt
47 - ebenfalls in Des-Dur - den , mit
Trianen Sdenden” die , Ernte in Freu-
den“ verheiflen wird. Wahrend die Tré-
nen mit fallend-klagenden Motiven in
Chor und Orchester aufscheinen, wer-
den in kurzen Oktavkanons ab Takt 55
mit vollig neuem Tonmaterial und freu-
dig bewegten Triolen des Orchesters
Himmelsfreuden angedeutet.

Bei aller Modernitdit der
Textkompilation und forma-
len Anlage hat Brahms ein
spezifisch sakrales Klang-
bild angestrebt.

Naher wird diese Aussicht nicht be-
stimmt. Im VI. Satz kiindet der Bariton-
Solist ein Geheimnis an: die Verwand-
lung der Toten (1Kor 15,51), also die
Auferstehung. Auf das Wort ,,Geheim-
nis“ ist wieder die Tonart Des-Dur er-
reicht (die andere Welt). Diese aber
wird sofort enharmonisch umgedeutet
als Cis. In Bachs h-Moll-Messe finden
wir im Credo auf , et exspecto“ (Takt
139) ebenfalls die enharmonische Um-
deutung, hier von ¢ nach his.

Diese zahlreichen Ankldnge und
Riickgriffe auf die musikalische Traditi-
on zeigen bereits mit dem allerersten
Choreinsatz ihren eigentiimlichen Sinn:
Bei aller Modernitit der Textkompilati-
on und formalen Anlage hat Brahms ein
spezifisch sakrales Klangbild angestrebt.
Der Chor singt a cappella, bei einfacher,
Chromatik meidender Harmonik. In
der weit verbreiteten, und auch von Ro-
bert Schumann empfohlenen Schrift
,Uber Reinheit der Tonkunst* (1825)
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Dieses Gemiilde zeigt den Komponisten
in den 60er Jahren des 19. Jahrhunderts.
Carl von Jagemann portrditierte Brahms
ungefdhr zu der Zeit, als das bertihmte
Requiem entstand.
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von Anton Friedrich Justus Thibaut, ei-
nem Heidelberger Juristen und Musik-
freund, wird die altitalienische A-Cap-
pella Musik als Inbegriff ,heiliger Mu-
sik gepriesen. Die Details der Chor-
behandlung in diesem Eroffnungssatz
»generieren mit sparsamer Harmonik
bis hin zur fast archaischen F-Dur-Ka-
denz jene Klanglichkeit, die Thibaut als
Signum ,4chter Kirchenmusik‘ bezeich-
net hatte“ So schreibt Sven Hiemke, in
J. Brahms. Ein deutsches Requiem. Ge-
nerell kommt dem Chor die dominie-
rende Rolle zu; nicht nur der klangli-
chen Gestaltungsmoglichkeiten wegen,
sondern weil darin die Allgemeinver-
bindlichkeit der Aussagen zum Tragen
kommt.

Der II. Satz beginnt mit einer Art
Trauermarsch (,Denn alles Fleisch, es
ist wie Gras“), ungewohnlicherweise im
34 Takt, der aber haufig verschleiert
wird durch stédndige Zweierbindungen
und zahlreiche Hemiolen. Das alles in
fahlen Farben im Pianissimo: Uber Bés-
sen und Fagotten spielen Violinen mit
Déampfern; die ab Takt 17 hinzutreten-
den Pauken spielen leise Triolen und
Verstdrken den dumpfen Eindruck.
Man denkt unwillkiirlich an Gustav
Mahlers Anweisung in der V. Sympho-
nie: ,Trauermarsch. Streng wie ein Kon-
dukt“ und versteht dann besser die zu-
néchst befremdlich anmutende Instru-
mentenallegorese des Hrabanus Mau-
rus, der die Pauken als ,,den durch Fas-
ten abgezehrten Leib“ deutet. Doch auch
dieses Gemalde bleibt nicht trostlos im
Dunkeln, da die Harfen synkopisch von
Takt 3 an helle Akkorde beisteuern.

Die unentwegt im Pizzicato
gleichmdfSig ,,tickend‘ vor-
anschreitenden Bdsse mo-
gen vielleicht die verrinnen-
den Sekunden der Lebens-
zeit andeuten.

Auch der VI. Satz erinnert an einen
Trauermarsch (,Denn wir haben hier
keine bleibende Statt“), ebenfalls mit
geddampften Violinen vorgetragen. Die-
ses Nicht-Heimisch-Sein driickt Brahms
in harmonisch unruhig umherschwei-
fenden Akkorden aus, die den unter
c-Moll-Vorzeichen stehenden Satz eroff-
nen mit G-Dur/d-Moll-Folgen, stdandi-
gen Wechseln von Akkorden mit Dur-
und Mollterzen und dem Vermeiden
fester Kadenzbildungen. Die unentwegt
im Pizzicato gleichmallig ,tickend“ vor-
anschreitenden Basse mogen vielleicht
die verrinnenden Sekunden der Lebens-
zeit andeuten. Mit Takt 34 bringen die
Bratschen einen Triolenrhythmus ein,
jetzt aber zu der Aussage: ,Wir werden
nicht alle entschlafen“. Dieses pochen-
de Triolenmotiv kann schon wahrge-
nommen werden als unruhig-erwar-
tungsvolles Sehnen nach der Verwand-
lung in der Auferstehung.

Die Einfiihrung des Bariton-Solisten
im III. Satz bringt auch einen bedeutsa-
men Wechsel der Perspektive. Nun wird
das Allgemeine ins Individuell-Personli-
che gewendet; die Personalpronomina
,mich, mir, meine“ zeigen es an. Fine
gleichsam rezitativische Orchester-
begleitung zu dem solistischen , Herr,
lehre mich doch, dass ein Ende mit mir
haben muss“ sowie der Wechsel von
Solo und Chor — der auch im V. Satz im
Dialog von Sopran-Solistin und Chor
sowie im VI. Satz im Wechsel Bariton/
Chor manifest wird — lassen den orato-
rienhaften Charakter des Requiems her-
vortreten. Bariton und Chor rezitieren
dieselben Worte mit der identischen
Melodie; damit wird das individuelle
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Schicksal ins Allgemeine gewendet und
dem Tod insofern der Schrecken ge-
nommen, als er allen Menschen bevor-
steht. Im Takt 34f. erklingt erstmals eine
punktierte Figur, die sich wiederholt zu
den Worten ,Tage - Leben - gar nichts
- wie ein Schemen - vergebliche Un-
ruhe“ in den Partien des Solisten, des
Chores sowie des Orchesters findet (vgl.
Abb. 1).

Diese derart illustrierte Fliichtigkeit
des Lebens ist aus der barocken Figu-
renlehre bekannt: , eine unvermittelt
[liichtige Tonbewegung im Kontext
langerer Notenwerte“. Die durch mehr-
fache Wiederholung dieser Figur auf ei-
ner hoheren Tonstufe (sowohl vom So-
listen als auch von Chor und Orchester)
verstdrkte Intention ist als Gradatio, die
,»Abbildung des ,Nichts‘ durch die nach-
folgende Pause“ als Aposiopesis be-
kannt (Hiemke). Den Gedanken des
,Davon-Miissens“ realisiert Brahms in
den Takten 93 bis 104 des Orchestersat-
zes in einer sinnfélligen Diminuierung
der Tonhohen, Dynamik und Rhythmik
bis hin zum Stillstand.

Dieser gesamte im Dialog von Solist
und Chor entworfene, also responsorial
gehaltene Formverlauf auf Texte aus
dem Psalter, korrespondiert aufs Tref-
fendste mit dem fiir die Psalmenrezita-
tion iiblichen Wechsel von Vorsanger /
Vorbeter und Gemeinde bzw. Wechsel-
gesang zwischen verschiedenen Grup-
pen. Auch die auf die Gewissheit der
Vergénglichkeit hin aufgeworfene Fra-
ge ,Wes soll ich mich trosten?“ wird

Abb. 1: Den Gedanken des ,,Davon-
Miissens“ realisiert Brahms in den
Takten 93 bis 104 des Orchestersatzes
in einer sinnfilligen Diminuierung der

wiederum dialogisierend eingeleitet,
und iiber einem triolisch oszillierenden
verminderten Septakkord des Orches-
ters, sich rhythmisch vergroRernd,

auf einer Fermate unbeantwortet ge-
lassen.

Diese Orchestrierung der Takte 158
bis 163 weist auch in der Stimmung
starke Verwandtschaft zu den Triolen in
Beethovens IX. Sinfonie auf, die dort
das Blinken der Himmelssterne symbo-
lisieren und auf den in Himmelshohen
wohnenden ,guten Vater“ hinweisen:
Im Himmel muss ein guter Vater woh-
nen. Die zunéchst leise aus der Tiefe
und dann rasch crescendierende und in
hochste Lagen fiihrende Aussage ,,Ich
hoffe auf dich“ miindet in einer grandi-
osen Fuge. Deren Thema dhnelt dem
Thema der vorher aufgeworfenen Frage
,Wes soll ich mich trésten“ und gibt
gleichsam darauf die Antwort: Die See-
len der Gerechten sind in Gottes Hand.
Auf einem gewaltigen, 35 Takte umfas-
senden Orgelpunkt, den Kontrabésse,
Celli, Tuba, Pauke und Orgel unerschiit-
terlich grundlegen, erhebt sich das weit-
gespannte, stets nach oben strebende,
ohne Umkehrungen préasentierte The-
ma. Die begleitenden Sextolen des Or-
chesters sowie die bemerkenswerten, im
Gesamtwerk einzig hier erscheinenden
groReren Melismen von Sopran und
Tenor beleben den Satz und bringen —
analog zu den auf einem Vokal vorge-
tragenen Melismen des gregorianischen
Gesangs - die namenlose, unbegreifli-
che Freude zum Ausdruck.

Tonho6hen, Dynamik und Rhythmik bis
hin zum Stillstand. Samtliche Abbil-
dungen sind entnommen aus: Sven
Hiemke, ]. Brahms, 2018.

Die noch umfénglichere Fuge des VI.
Satzes ,Herr, du bist wiirdig, zu nehmen
Preis und Ehre“ (Offb 4,11) bietet — im
Gegensatz zur vorgenannten — auch
Zwischenspiele und eine unentwegt leb-
hafte Orchesterbegleitung; auf typische
Generalbass-Art gefiihrt und damit den
stile antico noch unterstreichend. Dies
zeigt auch der Vergleich zum Beginn
des Credo aus Bachs h-Moll-Messe mit
dhnlicher Continuo-Figur. Hier wie dort
konnen wir einen durch alle Zeiten fiih-
renden kosmischen Lauf assoziieren,
der von Gott, dem Schopfer, angesto-
Ben, in Bewegung gehalten und auf ihn
selbst als Ziel ausgerichtet ist. Sehr
schon erfahr- und horbar in dem gewal-
tigen Anlauf, den die Bésse ab Takt 282
aus der Tiefe nehmen und im Durch-
gang durch mehrere Oktaven auf das im
Fortissimo gesungene und gespielte
Wort , Kraft im Takt 289 kulminieren
lassen; die nochmalige Wiederholung
dieses Prozesses in den Takten 309 bis
317 unterstreicht diese Huldigungsmu-
sik fiir den Schopfer. Diese wird fillig,
nachdem mit dem 1. Korintherbrief die
Stunde der Verwandlung und Auferste-
hung der Toten beim Schall der Posau-
nen vorgestellt und das Wort der Schrift
als erfiillt gelten darf: Der Tod ist ver-
schlungen in den Sieg des Lebens. Die
daraus folgende Erleichterung und das
feste Stehen im Glauben auf dieses
Wort komponiert Brahms mit der un-
heimlichen Wucht, in der dem Tod die
Frage entgegengeschleudert wird: Tod
wo ist dein Sieg, wo ist dein Stachel?

42 zur debatte 2/2019



Holle, wo ist dein Sieg? Dem also ant-
wortet der gewaltige Lobpreis der Fuge.

Natiirlich kann man sich fragen, wes-
halb diese Dramatik nochmals entwi-
ckelt wurde, nachdem bereits vorher der
Satz IV die lieblichen Wohnungen des
Herrn Zebaoth besungen hatte. Doch ist
hier die Perspektive zu beachten. Satz
IV stellt die himmlischen Wohnungen
als den Ort der bereits von Gott gerecht-
fertigten Seelen dar. Die Sdtze V bis VII
nehmen aber nochmals die Situation des
auf Erden lebenden und Trost suchen-
den Menschen auf.

Die mit dem Psalm 84 besungenen
Wohnungen des Herrn im Satz IV bil-
den den Mittelpunkt ,gleichsam als das
zarte, weiche Trio des gesamten Requi-
ems“, so wiederum Karl Geiringer. Das
kurze Orchestervorspiel, das wie ein Re-
frain oder Ritornell immer wiederkehrt,
intoniert die Umkehrung der anschlie-
RBenden Chormelodie. Die Coda (ab Takt
153) greift diesen Eingangsteil nochmals
auf und fiihrt den komplett im Dreier-
Takt, dem tempus perfectum, gehaltenen
Satz zu einem lieblich-friedvollen Ab-
schluss. Belebt wird die durchgehend ru-
hige Bewegung im Teil B (Takt 47 bis
84) zu den Worten ,verlanget und seh-
net“. Als deren Ausdruck finden sich
hier Synkopen. Die Freude der in Gott
Lebenden illustrieren die erregt pochen-
den, im Fortepiano differenzierten Ach-
tel (Takt 66ff). Hier entfaltet Brahms zu-
dem eine harmonisch duferst farbige,
unerwartete Welt, die den Horer, von
D-Dur ausgehend iiber B-Dur, b-Moll,
Des-Dur, nach Ges-Dur und von dort
iiber A-Dur, a-Moll, C-Dur usw. nach
Es-Dur, der Haupttonart des Satzes zu-
riickfiihrt. Im Teil C, angelehnt an die
Worte ,Wohl denen, die in deinem Haus
wohnen, die loben dich immerdar, ent-
wickelt sich ab Takt 124 ein Doppelfu-
gato, lebhaft gestaltet durch Synkopen-
bildungen und deutlich gesteigerte Dy-
namik. Hier wird , mit ganztaktig wech-
selnden Akkorden in weiter Lage und
im Crescendo“ eine Satztechnik vorge-
stellt, die in der Barockzeit ihre Vorbil-
der hat (Hiemke).

Satz V setzt nochmals bei der Trauer
der Zuriickbleibenden an und verhei3t
einen Trost, ,wie einen seine Mutter
trostet“ (Jes 66,13). Bereits die Beset-
zung mit einer Sopran-Solistin, das lang-
same Tempo, die verhaltene Dynamik
und das weiche Klangbild lassen die
Trauer (,,Ihr habt nun Traurigkeit)
schon gemildert erscheinen — wenn
auch ab Takt 35 die unentwegten Seuf-
zerfiguren von Chor und Orchester laut-
malerisch wehklagen. Die dazu kontras-
tierende Aussage ,,Ich will euch trosten
des Chor-Tenors ab Takt 62 bedient sich
derselben Melodie wie der Solo-Sopran
zu ,, Ich will euch wiedersehen“. Beide
sind kontrapunktisch verbunden, wobei
der Chorpart die Augmentierung des So-
loparts darstellt. Damit zeigt Brahms
hochst sinnféllig an, worin fiir die Zu-
riickbleibenden der Trost besteht: im
Wiedersehen mit den Verstorbenen.
Auch hier zeigt sich nochmals die starke
Orientierung hinsichtlich der musikali-
schen Detailarbeit an der Tradition der
Musikgeschichte. (Abb. 2)

V. Die musikalische Einheit des
Gesamtwerks

Bei aller musikalischen und textli-
chen Bandbreite wird doch die Einheit-
lichkeit des Werkes stark empfunden.
Diese wird im Wesentlichen garantiert
und hervorgerufen: einmal durch die
konsequente Orientierung an kontra-
punktischen Idealen bzgl. der Satztech-
nik, und zum zweiten aufgrund einer
verbliiffenden Ableitung vieler zentraler
Melodien aus der Sopranstimme des al-
lerersten Choreinsatzes, wodurch zahl-
reiche Verkniipfungen zwischen den
Sidtzen hergestellt werden.
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Das Drei-Ton-Motiv

So sind die drei Eroffnungssilben
»Selig sind“ mit einer aufsteigenden
Terz und nachfolgender Sekunde ver-
tont (Takt 15). Der néchste Einsatz
bringt (Takt 19 bis 25) das Kernmotiv
nochmals im Sopran, sodann in der
Krebsgestalt im Alt (Takt 21f.), und in
Takt 23f. simultan als Umkehrung im

Tenor und als Krebsumkehrung im Bass
(Abb. 3).

Der den II. Satz er6ffnende Trauer-
marsch bietet in den Holzbldsern und
Violinen das Drei-Ton-Motiv gleich
zweimal (absteigend) in der Form des
Krebses. Der Bariton-Solist singt zu Be-
ginn des III. Satzes die zentrale Fest-
stellung, ,,dass ein Ende mit mir haben

Abb. 3: Der ndchste Einsatz bringt (Takt
19 bis 25) das Kernmotiv nochmals im
Sopran, sodann in der Krebsgestalt im
Alt (Takt 21f.), und in Takt 23f. simul-
tan als Umkehrung im Tenor und als
Krebsumkehrung im Bass.

muss“ (Takt 5 bis 7) in der Weise des
Kernmotivs und dessen sofort anschlie-
Render Umkehrung. Die ersten sechs
Silben (,,Der Gerechten Seelen®) des
Themas der grandiosen Fuge desselben
Satzes intoniert der Chor-Tenor mit den
sechs Noten des Kernmotivs und des-
sen Krebsumkehrung zu erkennen
(Abb. 4, Seite 44).
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2. Satz, T. 4, hohe Streicher und Piceoloflote: doppelte Darstellung der Krebsform
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6. Satz, T. 70, Sopran: Krebsumkehrung mit Tonrepetitionen

Abb. 4: Die ersten sechs Silben

(,Der Gerechten Seelen“) des Themas
der grandiosen Fuge desselben Satzes
intoniert der Chor-Tenor mit den sechs
Noten des Kernmotivs und dessen
Krebsumkehrung.

Den Gipfel der wechselseitigen Mo-
tivverkniipfung der Sitze stellen die ers-
ten acht Takte des IV. Satzes dar: Das
einleitende Orchesterritornell (Takt 1
bis 4) besteht seinerseits aus der zwei-
maligen Umkehrung des Motivs (Takt 1
und Takt 2/3) inklusive einer Verkettung
mit dem Krebs (Takt 2). Der Chorein-
satz ,Wie lieblich sind deine Wohnun-
gen“ (Sopranstimme) bietet zweimal

aufsteigend die Originalgestalt, die ih-
rerseits mit der Krebsumkehrung ver-
kniipft ist. Dabei stellen diese vier Chor-
takte insgesamt die Umkehrung der ein-
leitenden vier Orchestertakte dar!

Fine duflerst sinnféllige Anwendung
dieser Motivarbeit findet sich im VI. Satz
bei der Ankiindigung ,,zu der Zeit der
letzten Posaune“: Der Chorsopran de-
klamiert dies (Takt 70ff.) mit Tonrepeti-

tionen als Krebsumkehrung. Beim
Schall der Posaune werden die Toten
auferstehen und der Tod im Sieg ver-
schlungen. Das Kernmotiv bestimmt die
Trauermusik des Requiems; dessen
Krebs (verbalisiert konnte man sagen:
vom Ende her gedacht) hebt mit der
Auferstehung alle Trauer auf. Und die
Krebsumkehrung fiihrt das Krebsmotiv
in die Hohe.

Das Dreiklang-Motiv

Die zweite auffillige Tonkonstellati-
on als in mehreren Sédtzen markant ver-
wendeter Baustein stellt das Dreiklangs-
motiv dar, das jeweils einen Themen-
beginn charakterisiert: im II. Satz das
Fugato ,Die Erloseten des Herrn; im
V. und VI. Satz exponieren jeweils die
Solisten dieses Motiv. Wie im V. Satz,
Takt 27f. ,Sehet mich an“; VI. Satz,
Takt 28ff.: ,Siehe ich sage euch ein gro-
RBes Geheimnis“; VI. Satz, Takt 109ff.:
,Dann, dann wird erfiillet“. Im VII.
Satz, Takt 30ff., Chorsopran, ,Selig sind
die Toten, die in dem Herrn sterben,
von nun an“. All diese Dreiklangsmoti-
ve sind mit positiven Aussagen gekop-
pelt, genauer mit dem Geheimnis der
Verwandlung im Tod durch die Aufer-
stehung. Satz V thematisiert den daraus
ableitbaren Gedanken des Getrostet-
Seins.

Der einheitliche Eindruck des Ge-
samtwerkes ist nicht zuletzt der stets
klaren Formgebung der einzelnen Sétze
zu verdanken. Der Horer wird nicht mit
fremden Klangwelten oder experimen-
tellen formalen Konstrukten abgelenkt
von der inhaltlichen Botschaft des Re-
quiems, namlich Trost vermitteln zu
wollen. Diese Klarheit ist dem Horer
bekannt, etwa aus den Oratorien und
Passionen von Bach und Héndel und

Brahms selbst verfolgt mit
der Orientierung am baro-
cken Vorbild - fiir das er
viel gescholten wurde - eine
spezielle Musikphilosophie.

deren einschldgigen Elementen: Chorfu-
gen, Rezitativ (die Bariton-Passagen)
und Arie (die Sopran-Partie) sowie die
Kombination von Sologesang mit cho-
ralartiger Chorbegleitung (V. Satz). Die
kontrapunktische Durchdringung des
Gesamtwerkes auch im Blick auf den
Orchestersatz bietet sowohl Halt als
auch Orientierung am tiiberzeitlichen
Wert grofRer musikalischer Gestaltun-
gen, die zur Brahms-Zeit teilweise auch
die Funktion von Religion {ibernommen
hatte.

Brahms selbst verfolgt mit der Orien-
tierung am barocken Vorbild - fiir das
er viel gescholten wurde - eine spezielle
Musikphilosophie. Er sieht die Musik-
geschichte nicht als ein stédndiges Vor-
anschreiten und Verbessern musikali-
scher Ausdrucksmittel und Moglichkei-
ten. In den Meisterwerken der Vorgan-
ger sieht er ,iiberzeitliche, im Prinzip
unverlierbare Werte aufgehoben“. Diese
gilt es ,,durch ein Werk hohen komposi-
tionstechnischen und dsthetischen An-
spruchs fortzuschreiben und zu bewah-
ren So schreibt Christian M. Schmidt,
in seinem Buch J. Brahms und seine
Zeit.

Der grofle Wert solcher Haltungen
zeigt sich im Kontext raschen gesell-
schaftlichen Wandels und globaler Ver-
unsicherung bzw. allgemeiner Verunsi-
cherung angesichts der standigen Reiz-
und Nachrichteniiberflutung. Es gibt ei-
nen zumindest kiinstlerischen Konsens,
es gibt iiberzeitliche kiinstlerische Werte
und - es gibt die Verlasslichkeit des
Wortes Gottes selbst: Aber des Herren
Wort bleibet in Ewigkeit. Die trostvolle
Botschaft des Deutschen Requiems von
Johannes Brahms lautet: Die unstete
Wanderschaft des irdischen Menschen
findet ihr Ziel in den lieblichen Woh-
nungen des Herrn Zebaoth. [J
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