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Werkinterpretationen

Seit seiner ersten Sinfonie ist Friedrich Goldmann dem Anspruch, der sich dem
Gattungsbegriff aufgepragt hat, verhaftet geblieben. Er hat sich nicht einem
vermeintlichen Schema gebeugt, sondern den gedanklichen Hintergrund, den
strukturellen Zusammenhang in eigene Ausdrucks- und Klangvorstellungen
umzusetzen gesucht. Nicht anders ist auch seine vierte und jlngste Sinfonie zu
verstehen, ein Werk im kunstlerisch ernsten Sinne des Wortes: tberreich sowohl an
kompositorischer Phantasie wie an musikalischer Stringenz. Der Blick in seine
innere Gestalt fordert bei einer verbluffenden Vielfalt im Detail eine auf
verschiedenen Ebenen so exakt kalkulierte Gesamtplanung zutage, ohne je
irgendwann auf sich verselbstandigende »Standards« zu stoen, da man nahezu
gezwungen ist, die Sinfonie als Komplex zu behandeln. Denn jeder ihrer vier Satze
nimmt im Rahmen des Gesamtablaufs eine genau bemessene Position ein, jeweils
Ausgangspunkt fur die nachstfolgende Entwicklungsstufe. Teil fur Teil wird so eine
gewaltige Progressionsbewegung aufgebaut, die auf den letzten, den vierten und
Hauptsatz zusteuert und in ihm zu einer qualitativ neuen Synthese gelangt. Wie in
einem Strudel bewegen sich die einzelnen Komponenten, ihre Eigendynamik
auslebend und entfaltend, um schlieBlich gebandigt und in neuem, wechselseitigem
Zusammenhang auf ein integrierendes MaR zurlckgedrangt zu werden. Die Energie
dieses Vorgangs ist mitreiend, doch keineswegs einstrangig gelagert. So sehr sie
den Vorwartszug, den Sog aktiviert, so muf sie ebenfalls in einem diffizil
abgewogenen Verhaltnis dem Stabilisierenden, Befestigenden Rechnung tragen,
das den Gedanken des Zyklischen fundamentiert. Die Sinfonie wird davon in einer
Weise beherrscht, welche gleichermalen als Tribut und kompositorische
Weiterentwicklung des sinfonischen Genres angesehen werden kann.

Die zyklische Verklammerung herrscht im Mikro- wie im Makrobereich: Die kleinen
Strukturelemente sind kettenartig verschrankt und kombinieren horizontal sowie
vertikal Vorhandenes mit Neuem. Sie verhalten sich darin ahnlich Kristallen, an die
freie Substanzen mit weiteren Bindungsmaglichkeiten angelagert und auf diese
Weise immer groRere Verbande erzeugt werden. Bei den internen Gliederungen der
Satze selbst erfilllt sich der zyklische Gedanke in Riickgriffen auf die jeweils eigene
Genese. Solchermalen entstehen Bogenformen mit Reprisenmarkierungen, ohne
daR eigentliche Wiederholungen stattfinden. Und letztendlich sind alle vier Satze
Bestandteil eines Komplexgedankens, in denen Erinnerungsstucke an
Vorangegangenes Orientierungspunkte schaffen, um die Form im Sinne eines
Entwicklungsproduktes begreiflich zu machen. All das baut auf einer sehr



differenzierten variativen Arbeit auf, die in jedem Satz, entsprechend verschieden
akzentuierter Entfaltungsbedingungen, einen immensen Gestaltenreichtum schafft.
Daraus ragen charakteristisch modellierte, groiere und kleinere Klangverbande
heraus, die dem Ablauf eine jeweils typische Kontur geben. Obwohl also jeder Satz
einem anderen kompositorischen Grundgedanken gehorcht, ist ihre Architektur
prinzipiell analog. Alle vier Satze sind — allerdings mit unterschiedlichen
proportionalen Gewichtungen — zweiteilig und auf ein Zentrum zugeschnitten, das
den Hohepunkt der Spannungskurve darstellt und von dem aus die Energien
zurtickfluten. Jedoch wird damit keineswegs die Entwicklung begrenzt, obgleich
reprisenartige Ruckgriffe die relative Eigenstandigkeit der Satzgebilde
unterstreichen. In dieser Zweiteiligkeit wiederum sind eine Fulle weiterer formaler
Staffelungen enthalten, deren Beziehungen untereinander auBerordentlich
mannigfaltig und zum Teil auf verschiedenen Ebenen mit gegenstrebigen
Wirkungstendenzen verlaufen. Uber die dominierende Richtung, das beabsichtigte
Ziel schlieRlich entscheidet dabei die Balance zwischen den Elementen, das Gesetz
der VerhaltnismaRigkeit, das der Sinfonie wie ein Goldmannsches Siegel
eingebrannt ist. Uberlegungen zur Proportionalitat bestimmen in allen
kompositorischen Bereichen das Wesen ihres Aufbaus.

Doch die ausschlaggebende formbildende Kraft liegt in der zeitlichen Komponente,
dem rhythmisch-metrischen Geschehen, das die Eigenart des Stiickes hauptsachlich
steuert. Dabei spielen proportional gestaffelte Tempoverhaltnisse, die um die Zahl
Zwolf kreisen, ebenso eine Rolle wie Metrenwechsel, Dauern-Dichte-Beziehungen
oder der Gegensatz von invarianten und veranderlichen Werten.

Der erste Satz ist aus einem starken Kontrast heraus entwickelt. Lento-Teile mit
geraden, gleichsam stehenden und farblich changierenden Klangen uber wenigen
Tonen wechseln unvermittelt in lebhafte Moderato-Abschnitte véllig anderen
Tonmaterials und Charakters, die bis zu einem gewissen Grade jeder fur sich
variationsartig fortgebildet und entwickelt werden. Der Wechsel zwischen beiden
Bewegungsformen erfolgt abrupt, gewissermafien schnittechnisch, und macht somit
ein direktes Anknupfen an einen vormals erreichten Stand moglich, von dem aus
wieder Neues seinen Ausgang nimmt und die allmahliche Substanzanreicherung
fortgesetzt wird. Der Satz beginnt mit den Tonen d, e, das Material wird aufgestockt
und vornehmlich zu Terz- und Quintbeziehungen geordnet, die, neben dem Tritonus,
als plastischste Intervalle im ganzen Stiick hervortreten. An einzelnen Tongruppen,
die flr spatere Konstellationen sozusagen prapariert werden, sammelt sich das
Geschehen. Ein wichtiger Funktionstrager ist hier die Harfe, die samt der Marimba-
und Vibraphongruppe vor dem Hintergrund des Orchesters mit besonders
pragnanten und strukturell bedeutsamen Formulierungen betraut ist.
Akkordrepetitionen der Blaser, dann aber auch in den Streichern weisen bereits auf
den motorischen Charakter des folgenden Satzes.

In diesem zweiten Satz, ein halsbrecherisches Presto, dominieren
Dauernbeziehungen. Er wird von einer Schlagwerk-»Salve« eingeleitet, die den Satz
mehrfach gliedert. Damit nehmen die tiefen Blaser und Streicher einen Prozel} auf,
der von Impulsen, kleinen Energieschiben und irregularen Akzenten motiviert und in
Gang gehalten, spater sogar beschleunigt und »gekippt« wird und der allmahlich den
ganzen Orchesterapparat dem sich aufladenden Geschwindigkeitsrausch bis zum



Zerreillen der eingangs gesetzten Bindungen unterwirft. Diese Bindungen sind
proportionale Regulative, insonderheit eine geradzahlige Dauernreihe bis Zwolf, die
auf dem Hohepunkt ihres Funktionierens zur Symmetrie entfaltet wird: das kleinste
Intervall ist mit der langsten Dauer und umgekehrt das grofite Intervall mit der
kurzesten Dauer gekoppelt. Ein anderes Regulativ liegt im Verhaltnis von
Dauernprogression bzw. —stagnation und Tonhohenveranderung. Doch die
solcherart sorgsam vertauten Ankerungen halten dem Spannungsansturm nicht
stand. Die Systematik des Reihenaufbaus gerat immer mehr durcheinander, ihre
Symmetrie ist im folgenden gestort und auch das Klangkontinuum — das den Satz
quasi nahtlos bindende Impulsraster — wird letztlich aufgehoben genau vor der
Stelle, an der die Storung in das innere Gefuge der Struktur Ubergreift. Bis hierher
namlich gab es keine metrischen Veranderungen des Ablaufs. Der erste Satz behielt
einen 4/4-, der zweite einen 3/4-Takt bei. Nun aber wechseln die Metren rapide. Sie
sind so notiert, daR sich trotz eines neuen, langsameren Grundtempos fiir diesen
Abschnitt auf Grund rasch zunehmender Dichte eine um das Vierfache gesteigerte
Beschleunigung ergibt! Die anschlieBende Riickkehr in das »alte« Zeitmal tragt
dann lediglich Ubergangscharakter.

Der dritte Satz mit den Anfangstdnen e, f variiert die Konzeption des ersten unter
Einbeziehung des zusatzlichen metrischen Konfliktpotentials. Dem Wechsel der
kontrastierenden Teile ist nun auch eine metrische Instabilitat eingeschrieben, die
jedoch nur in den schnelleren AndanteAbschnitten wirksam wird und ihrerseits einer
Evolution unterliegt: Das zuvor irregulare, «unberechenbare» Element erscheint
nach dem Kulminationspunkt des Satzes zu «zivilisierter» Regelhaftigkeit verwandelt
— eine Mutation, die im letzten Satz als einer der konstitutionellen Faktoren zum
Tragen kommt. K&me man auf die Idee, die Sinfonie im Sinne eines einheitlichen
Ganzen zu gliedern, wirde dem dritten Satz wahrscheinlich die Funktion einer
Durchflihrung zufallen. Konsequenter noch als im Vorangegangenen zeigt sich hier
die Ableitungs- und Verarbeitungstechnik Goldmanns. AulRer der unablassigen, jetzt
auch die Kontrastteile inhaltlich zusammenschweilenden Gestaltvariation beginnt
die rekapitulierende Aufnahme von charakteristischen Partikeln aus den beiden
vorherigen Satzen. Spezielle Instrumentenkombinationen, Vortragsweisen und
signifikante Tongruppen (zum Beispiel kurz vor Reprisenbeginn des, as aus dem 2.
Satz oder die Anfangsnoten d, e beim Einsatz der Reprise selbst, aus dem 2. Satz
die Schlagwerkverwendung und farblichen Tonmodifikationen) deuten auf sie
zuruck. Die Arbeit mit Intervallen im Zusammenhang mit bestimmten
Dichtebeziehungen gewinnt substantielles Gewicht. Ein weiterer Vorgriff auf das
Finale (SchluBtone as, e) koppelt ihn direkt an dieses an.

Der vierte Satz nun bildet das Kernstlick der Sinfonie, in dem gleichsam alle bisher
mehr oder weniger individuell entwickelten Strange zusammenflieRen und zu neuer
Dimension gefuhrt werden. Er ist der Sammelpunkt der Energien, die
Koordinationsbasis disparater Ereignisse, der Ausgleich der Extreme. Viele Faktoren
unterstreichen seine zentrale Stellung. Allein quantitativ weist er mit 486 Takten die
bei weitem groRte Ausdehnung auf. (486 ist zudem durch zwolf teilbar — eine bei den
ubrigen proportionalen Verhéltnissen gar nicht nur akzidentielle Tatsache.) Dabei ist
auch dieser Satz zweiteilig, wobei sich die beiden Komplexe mit 240 zu 245 Takten
so gut wie gleichgewichtig gegenliberstehen, was in keinem anderen Satz der Fall
ist (ganz abgesehen von der »thematischen« Bedeutung der 24 in bezug auf 12).
Das Tempo betreffend erreicht er, »alla breve« notiert, die doppelte Geschwindigkeit



im Vergleich zum ersten Satz. Den ansonsten gleichbleibenden metrischen Fortgang
unterbricht ein ziemlich regelmaRig eingeschalteter 5/4-Takt, Relikt der metrischen
Umwalzungen im zweiten Satz, der so fur Wendigkeit und Irritation sorgt. Auch die
Anfangstone f, g (1. Satz: d, e; 3.: e, f) dokumentieren den Willen zur Steigerung,
den mit der Beschleunigung verbundenen Zug zur Hohe.

Baugerust ist wiederum das Kontrastmodell aus verschiedenen Tempi, hier aus
»allegro moderato« — und »allegro molto«-Abschnitten bzw. auch deren Modifikation
in »moderato«- und »allegro«-Segmenten. Ahnlich wie sich die beiden
Hauptkomplexe zueinander als Variationen verhalten, bilden auch die jeweils
internen Gliederungen variationsartige Beziehungen. Besonders der erste Komplex
bewahrt dabei ein groRes MaR an Ausgeglichenheit. Zwei proportional fast
identische Teile flhren im Zentrum des Stiickes zum Hohepunkt, wobei die bisher
herausgearbeiteten Funktionstrager kombiniert und komprimiert werden: Die
Hauptintervalle Terz, Quarte und Quinte fiigen sich zu prunkvollen
Dreiklangskantilenen, es entstehen vornehmlich dem Farbwechsel vorbehaltene
Regionen, wiederum abgeldst von rhythmisch beherrschten Passagen. Im zweiten
Komplex werden solcherart Ausgleichsbestrebungen durch groRere Differenziertheit
wie auch starkere Entschiedenheit hinsichtlich des Bewegungsanstriebs unterlaufen:
Ohne den dynamisierenden Effekt rhythmischer Akzentgebung, bleiben die
harmonischen Spannungen duferlich. Wenngleich eine abermalige Beschleunigung
noch gelingt, ist doch die Anstrengung kaum zu tbersehen, die nach einer Phase
relativer Ermattung und Zersprengtheit zu ihrem Aufbau nétig wird. Das tumultudse
Gebaren verebbt und Uberlat den Raum zunehmend verhaltenen flachenhaften
Klangen, in denen sich Reminiszenzen sowohl an den Sinfoniebeginn wie an den
Anfang des letzten Satzes mischen.
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