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Jorma Daniel Lünenbürger 

 

Zwischen individuellem Bekenntnis und Gattungstradition 

Anmerkungen zu Streichquartetten von Grieg und Sibelius1 

 

 

Es gibt in der Musikgeschichte immer wieder Konstellationen, die durch das oft zufällige zeitliche 

Zusammenfallen verschiedener Ereignisse wie ein Knotenpunkt erscheinen. Das trifft zum Thema „nor-

dische Streichquartette“ auf die Zeit um den Jahreswechsel 1890/91 zu. In diese Zeit fällt der Tod von 

Niels Wilhelm Gade und Fredrik Pacius, zweier Vaterfiguren der nordischen Musik, die selbst einst 

Streichquartette geschrieben hatten. Außerdem entstanden in dieser Zeit fast gleichzeitig frühe Streich-

quartette von Jean Sibelius und Carl Nielsen sowie das Fragment gebliebene letzte Werk Edvard Griegs 

in dieser Gattung. Ähnlich wie Gade und Pacius in ihren Kompositionen einen Weg zwischen der mittel-

europäischen Tradition und den Einflüssen aus den nordischen Ländern gesucht hatten, komponierten 

auch die jüngeren Generationen in diesem Spannungsfeld. Beginnend mit einem Blick auf die Zeit im 

Herbst und Winter 1890/91 soll das Streichquartettschaffen von Grieg und Sibelius gegenüber gestellt 

werden. Dabei stehen das g-moll-Quartett Griegs (op. 27) und Sibelius’ Werk in d-moll (op. 56) mit dem 

Namen Voces intimae als die beiden bekanntesten Quartette im Vordergrund. Ein Vergleich der Entste-

hungsgeschichte und beispielhafte Analysen decken dabei einige Parallelen im Umgang mit der Gattungs-

tradition und bei der Verwendung von Volksmusikelementen auf. Das zeigt, wie sehr die Werke trotz 

aller individueller Merkmale und nordischer Einflüsse in der europäischen Geschichte des Streich-

quartetts verwurzelt sind. 

 

I 

 

Sowohl Gade als auch Pacius haben sich um das Musikleben in Nordeuropa verdient gemacht. Während 

Gade auch international zu Lebzeiten viel beachtet wurde, war der deutschstämmige Pacius als lang-

jähriger Musikdirektor der Universität Helsinki und durch die erste finnische Oper vor allem innerhalb 

Finnlands bekannt.2 Grieg, Sibelius und Nielsen gehörten zu den prominenten Vertretern der nächsten 

Generation. Gemeinsame Basis der fünf Komponisten ist das Streichquartett, weil sie alle vor Vollendung 

des 20. Lebensjahres ihr erstes Werk in dieser Gattung abgeschlossen hatten. Außerdem waren alle – 

außer Grieg – auch Geiger. Das zeigt, wie stark diese Gattung in der nordeuropäischen Kultur verwurzelt 

ist. In Leipzig und an anderen Ausbildungsstätten war das Streichquartett stets auch Bestandteil des 

                                                 
1 Überarbeitete Version des Vortrags vom 15. Mai 2009 auf der Internationalen Grieg-Konferenz in Berlin. 
2 Pacius lebte seit 1835 in Finnland. Seine bekannteste Komposition ist die Vertonung von J. L. Runebergs „Vårt land“, das bis 
heute als „Maamme“ die finnische Nationalhymne ist. Sein 200. Geburtstag wurde 2009 in Finnland festlich begangen. 
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Studiums. Während das erste Quartett bei Pacius ein Einzelwerk blieb und auch bei Gade und Grieg 

zunächst andere Gattungen im Vordergrund standen, folgten bei Sibelius und Nielsen dem Erstlingswerk 

weitere Jugendwerke.3 So unterschiedlich die weitere Entwicklung auch immer war, die Gattung des 

Streichquartetts kann als gemeinsamer Ausgangspunkt angesehen werden.  

Als Grieg Gade im Jahre 1863 zum ersten Mal traf, hatte er ein Jahr zuvor sein Studium in Leipzig 

abgeschlossen, wo einige Jahre zuvor auch Gade gewirkt hatte. Erste Werke Griegs waren in der Zwi-

schenzeit aufgeführt worden, darunter auch Teile des d-moll-Streichquartetts von 1862, dessen Noten ver-

schollen sind.4 Grieg wandte sich in dieser Zeit von den Leipziger Traditionen und damit auch von Gade 

ab und entdeckte für sich die Möglichkeiten der Verwendung von Volksmusik. Damit ging er einen 

anderen Weg als Gade, der nach frühen Erfolgen mit dem „nordischen Ton“ einen universelleren Stil 

entwickelt hatte. Als Gade am 21. Dezember 1890 in Kopenhagen starb, hielt sich der 47-jährige Grieg 

auch dort auf und hatte ihn noch kurz zuvor besucht.5 Wenig später schrieb er dort im Februar und März 

1891 an einem neuen Streichquartett in F-Dur, welches „eine leichte und frohe Schwester des g-moll-

Quartetts“ op. 27 werden sollte.6 Nach dem verschollenen ersten Quartett und dem bekannten Opus 27 

blieb der dritte Versuch in der Gattung des Streichquartetts Fragment. Mehrmals erwähnte Grieg „das 

verfluchte Streichquartett, welches wie ein alter, norwegischer Käse immer noch unvollendet da liegt.“7 

Ihm gelang es jedoch nicht mehr, „die ersehnte Ruhe und Stimmung“ zu finden,8 um das Werk zu voll-

enden. 

Sibelius ging unmittelbar nach seinem ersten autodidaktischen Quartett in Es-Dur, welches 1885 nach 

dem Ende seiner Schulzeit entstanden war, nach Helsinki, um am 1882 gegründeten Musikinstitut zu 

studieren. Während seiner Studienjahre in Helsinki begegnete er auch dem längst emeritierten, aber noch 

kompositorisch aktiven Pacius.9 Nach dem a-moll-Quartett zum Abschluss seines Studiums 1889 fiel die 

Vollendung des B-Dur-Quartetts op. 4 genau in die Zeit der Verlobung mit Aino Järnefelt Ende Sep-

tember 1890.10 Das neue Werk wurde in ihrem Briefwechsel während seines Wien-Aufenthaltes immer 

wieder erwähnt wird und Sibelius bezeichnete es auch einmal als „unser Quartett“.11 Dennoch hatte 

Sibelius ein ambivalentes Verhältnis zu dieser Komposition, weil er sich vor allem für Orchesterwerke zu 

interessieren begann und für ihn die frühe Kammermusikphase vorläufig abgeschlossen war. In Wien 

erfuhr der gerade 25-jährige Sibelius, dass Pacius am 8. Januar 1891 in Helsinki gestorben war. Zwar galt 

er als „Vater der finnischen Musik“,12 jedoch konnte Sibelius die ihm nachgesagte „finnische Prägung“ 

                                                 
3 Siehe die Übersicht bei Krummacher 1996, S. 187. Hier fehlen allerdings die Jugendwerke Gades und Pacius’, dessen Todes-
jahr hier auch falsch abgedruckt ist. 
4 Oelmann 1993, Benestad/Schjelderup-Ebbe 1993a, S. 17f. Einen Eindruck von Griegs Streichquartettschaffen dieser Zeit ver-
mittelt die f-moll-Fuge, siehe Benestad 1978, S. 79ff. 
5 Brief an Abraham vom 26.12.1890, siehe Benestad/Brock 1997, S. 242f. 
6 Benestad/Schjelderup-Ebbe 1993b, S. 240ff. 
7 Benestad 1978, S. 169. 
8 Benestad 1978, S. 169, vgl. Benestad/Schjelderup-Ebbe 1993a, S. 159. 
9 Tawaststjerna 1989 I, S. 115. 
10 Dahlström 2003, S. 14, vgl. Tawaststjerna 1989 I, S. 162f. 
11 Brief vom 30.12.1890, abgedruckt in Talas 2001, S. 123. 
12 Mäkelä 2007, S. 416. Eine ähnliche Formulierung benutzte Furuhjelm in einer gewagten These für Grieg, siehe Furuhjelm 
1916, S. 67, vgl. Lünenbürger 2007b. 
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nicht erkennen.13 Diese Äußerung wird verständlich vor dem Hintergrund von Sibelius’ verstärktem 

Interesse für das Nationalepos Kalevala und die Verwendung von Volksmusikelementen in seinen 

Kompositionen, die ihn auf ganz andere Wege als Pacius führen sollten. 

Als Sibelius im Herbst 1890 kurz nach der Uraufführung seines neuen Streichquartetts nach Wien reiste, 

machte er – wie auch in den folgenden vier Jahrzehnten sehr häufig – einen Zwischenstopp in Berlin. 

Dort traf er Nielsen, der dort wenig später sein f-moll-Quartett abschloss.14 Nur drei Tage vor Gades Tod 

wurde dieses im Kreise skandinavischer Musiker in Berlin gespielt.15 Zwei Monate später, im Februar 

1890, wurde in ähnlicher Runde auch Sibelius’ bereits im Herbst zuvor vollendetes neues Quartett musi-

ziert.16 Während Nielsen mit seinem Quartett im Frühjahr 1892 der internationale Durchbruch gelang,17 

blieb Sibelius’ Opus ungedruckt18 und international ohne Beachtung. Bemerkenswert ist jedoch die Aus-

sage von Christian Sinding, der beide Quartette in Berlin gehört hatte. Er sagte: „Nielsen ist sehr fleißig – 

aber auf keinen Fall auch nur annähernd eine Begabung wie Sibelius.“19 Nielsen vermerkte kurze Zeit 

später in seinem Tagebuch: „Las das Quartett von Sibelius. Es ist ein vorzügliches Werk.“20 Ob Sibelius 

dagegen die Streichquartette von Nielsen zur Kenntnis nahm – er schrieb bis 1906 insgesamt sechs Quar-

tette –, ist nicht bekannt.21 Über die flüchtige Begegnung hinaus gab es in der Folge keine engeren 

Kontakte zwischen beiden Komponisten.22 

Zwischen Grieg und Sibelius gibt es dagegen Gemeinsamkeiten, die nicht auf persönlichen Begegnungen 

beruhen, sondern auf kompositorischen Anregungen. Neben den Verbindungen der F-Dur-Violinsona-

ten23 sind in dem bereits 1889 begonnenen B-Dur-Quartett Einflüsse Griegs zu beobachten.24 Konkret 

lässt sich das an terzverwandt pendelnden Klangflächen ablesen, die Grieg im Kopfsatz seines g-moll-

Quartetts (T. 79ff., Beispiel 1) verwendet und die in ähnlicher Weise im Finale von Sibelius’ B-Dur-

Quartett (T. 73ff., Beispiel 2) zu finden sind. In beiden Fällen wechseln sich unter dem gleichbleibenden 

hohen Ton der ersten Violine zwei Akkorde regelmäßig ab. Beide Töne werden zuvor schrittweise von 

unten und im crescendo erreicht, jedoch ist eine sehr unterschiedliche Dynamik gefordert. Es handelt sich 

jeweils um eine abschließende Passage: bei Grieg ist es der Abschluss des Hauptsatzes, bei Sibelius 

innerhalb des Sonatenrondos das Ende des A-Teils. 

                                                 
13 Brief an Aino vom 27. 1. 1891, abgedruckt in Talas 2001, S. 157. Sibelius schrieb den Brief nachdem er die Nachricht von 
Pacius’ Tod in Wien erfahren hatte. 
14 Entgegen den Angaben von Tawaststjerna 1989 I (S. 144) war Nielsen erst seit dem 19.10.1890 in Berlin, siehe Mogensen 
1992, S. 48. Nielsen und Sibelius berichten von einem Kirchenkonzert, das sie besuchten, in dem Joachim u. a. Bachs Chaconne 
spielte und der Rest des Programms offenbar nicht sehr ansprechend war. Siehe Nielsens Tagebucheintrag vom 22.10.1890 in 
Mogensen 1992, S. 48 und Sibelius’ Brief an Aino vom 24.10.1890 in Talas 2001, S. 20. Ob das Konzert am 22. oder 23.10. war, 
wird nicht klar. 
15 Mogensen 1992, S. 66. 
16 Sibelius berichtet davon in einem Brief vom 17.2.1891, siehe Talas 2001, S. 176 und Tawaststjerna 1989 I, S. 196. 
17 Siehe Mogensen 1992, S. 66 und 112f. Joseph Joachim war anwesend und erteilte Ratschläge, siehe S. 74. 
18 Briefe vom 11.4.1891 und 24.4.1891 in Talas 2001, S. 222 und 234 
19 Siehe Tawaststjerna 1989 I, S. 196, Übersetzung nach Tawaststjerna 2005, S. 63. Sinding äußerte diese Ansicht auf ausdrück-
liche Nachfrage Adolf Pauls, der als Sibelius’ enger Freund diesem regelmäßig über die Geschehnisse in Berlin berichtete. 
20 Mogensen 1992, S. 83. Tagebucheintrag vom 19.2.1891. Nielsen war am 15.2.1891, als Sibelius’ Quartett gespielt wurde, noch 
verreist und studierte das Werk dann offenbar unmittelbar nach seiner Rückkehr. 
21 Mogensen 1992, S. 1235. 
22 Mäkelä 2007, S. 62, Anmerkung 27. 
23 Siehe Lünenbürger 2007b. 
24 Allgemein zum B-Dur-Quartett siehe Lünenbürger 2007a. 
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Beispiel 1: Edvard Grieg, Quartett op. 27, 1. Satz, T. 75-86 (S. 4). 

 

Beispiel 2: Jean Sibelius, Quartett op. 4, 4. Satz, T. 67-77. 

 

 

II 

 

Die beiden bekanntesten und bedeutendsten Streichquartette von Grieg und Sibelius zeigen durch die Ent-

stehungsumstände einige überraschende Gemeinsamkeiten. Beide Quartette entstanden in einer persönli-

chen Krisenzeit und haben dadurch einen sehr persönlichen, fast bekenntnishaften Charakter. Beide Kom-

ponisten griffen nach mehr als 15 Jahren auf eine Gattung zurück, in der sie auf frühere Werke und deren 

Aufführungen zurückblicken konnten. Dass Grieg als Pianist hier weniger Erfahrungen besaß, als der 

Geiger Sibelius, ist ein Detail, welches dazu führte, dass sich Grieg durch den Geiger Robert Heckmann, 

der mit seinem Heckmann-Quartett im Oktober 1878 die Uraufführung spielte, Anregungen geben ließ. 
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Prinzipiell stehen die Quartette jedoch isoliert zwischen Werken anderer Gattungen, wie Liedern, 

Symphonien und Klavierwerken. Doch trotz dieses Charakters als Einzelwerk haben sie beide ein bedeu-

tendes künstlerisches Gewicht und sind wichtige Beiträge zur europäischen Geschichte des Streich-

quartetts. Um die Vergleichbarkeit der Werke auch schon in der Entstehungszeit zu verdeutlichen, sollen 

die Umstände hier kurz skizziert werden. 

Im Sommer 1877 zog Grieg für mehr als ein Jahr aufs Land an die malerischen Ufer des Hardanger-

Fjords südlich seiner Heimatstadt Bergen. Einem Freund offenbarte er zu Beginn seines Aufenthalts die 

künstlerische Krise, die er durchlebte: „Ich werde mich durch die großen Formen hindurchkämpfen, koste 

es, was es wolle.“25 Als er schon mit dem Quartett begonnen hatte, schrieb er: „Ich bin gerade jetzt in 

einem Zustand der Unfähigkeit, welcher bekämpft werden muß...“26 Ziel war es, folkloristische Elemente 

mit der anspruchsvollsten aller traditionellen Formen, dem Streichquartett, zu vereinen.27 Zu dieser künst-

lerischen Krise trat eine sehr persönliche Krise in der nicht immer einfachen Beziehung mit seiner Frau. 

Trotz einiger Unklarheiten werden Gründe für diese Krise gerade auch im Aufenthalt hier in Hardanger 

1877-78 vermutet.28 Inwiefern die Krise noch eine Spätfolge des Verlusts beider Eltern im Herbst 1775 

ist, kann nur durch sehr viel spätere Aussagen gemutmaßt werden.29 Die Spuren, die durch die hinterlas-

senen Werke zu verfolgen sind, wiesen in eine ähnliche Richtung. Die 1876 abgeschlossene Ballade op. 

24 ist das umfangreichste Klavierwerk Griegs und es steht mit g-moll nicht nur in der gleichen Tonart wie 

das zwei Jahre später vollendete Quartett, sondern vereinigt auch ähnliche dramatische und melancho-

lische Stimmungen, wie dieses. Es sollte das letzte große Werk vor dem Quartett sein. Es entstanden dann 

auch noch eine Reihe von Liedern, von denen insbesondere das „Spielmannslied“ (Spillemænd, op. 25, 

Nr. 1) nach einem Text von Henrik Ibsen hervorzuheben ist, da es zur motivischen Vorlage für das 

Mottothema des Quartetts wurde.30 Dieses motivische Material tritt in allen Sätzen auf und aus ihm sind 

im ersten Satz die Seitensatz-Gruppe und auch andere Formteile gebildet. Über das g-moll-Quartett, das 

nach Benestad und Schjelderup-Ebbe „beinahe von autobiographischem Charakter“ ist, schrieb Grieg 

selbst fünf Jahre später: „Mir gefällt das Gefühl, daß in diesem Werk Herzblut steckt, wovon die Zukunft 

hoffentlich mehr als nur Tropfen sehen wird...“31 

Sibelius’ Krise war anderen Charakters. Anfang 1908 hatte er gesundheitlich Probleme, bis ihm im Früh-

sommer ein Geschwür am Hals entfernt wurde. Zwar gab es danach keine Komplikationen mehr, doch 

lebte Sibelius in der Angst davor. Obwohl er danach noch fast ein halbes Jahrhundert weiter leben sollte, 

war das eine einschneidende Erfahrung. Durch sein mehrwöchiges Leiden war er vor existenzielle Fragen 

gestellt. In dieser Zeit begann Sibelius im Herbst 1908 damit, sich erneut mit der Gattung des Streich-

                                                 
25 Benestad/Schjelderup-Ebbe 1993b, S. 171. 
26 A.a.O., S. 174. 
27 Benestad/Schjelderup-Ebbe 1993a, S. 62ff. 
28 Benestad/Schjelderup-Ebbe 1993b, S. 171f. 
29 Siehe ungedrucktes Manuskript von Marie Beyer aus dem Jahre 1924, in dem eine Verbindung zwischen dem Verlust der 
Eltern und der Entstehung des Quartetts gezogen wird, abgedruckt a.a.O., S. 161. 
30 Siehe dazu insbesondere Benestad/Schjelderup-Ebbe 1993b, S. 177f, hier wird unterschieden zwischen dem „Mikro-Niveau“ 
der motivischen und dem „Makro-Niveau“ der thematischen Ebene. 
31 Benestad/Schjelderup-Ebbe 1993b, S. 175. 
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quartetts auseinander zu setzen. Anfang 1909 machte er sich auf eine längere Reise nach London, Paris 

und Berlin. Möglicherweise als Folge seiner schweren Erfahrungen begann er im Februar 1909 in London 

Tagebuch zu schreiben.32 In den Einträgen der ersten Wochen ist der Abschluss des Quartetts doku-

mentiert, es wurde auch in dem Briefwechsel mit seiner Frau Aino wiederholt erwähnt.33 Am 1. April 

1909 schrieb Sibelius in Paris in sein Tagebuch „Warum flüchte ich vor dem Quartett?“34, bevor er dann 

zwei Wochen später in Berlin den Abschluss besiegelte: „Quartett fertig! Ich – mein Herz blutet – warum 

diese Tragik des Lebens. Ach! Ach! Ach! Daß man existiert! Mein Gott – !“35 Der tragische Unterton ist 

wohl vor allem seinen finanziellen Sorgen geschuldet. Er hatte sich vertraglich verpflichtet, dem Verleger 

Robert Lienau jährlich vier größere Werke abzuliefern.36 Seiner Frau schrieb er am selben Tag über das 

Quartett: „Es wurde wundervoll. Eben ein solches, das auch in der Stunde des Todes zum Lächeln zwingt. 

Mehr sage ich nicht.“37 Sibelius war so sehr in die Materie des Streichquartetts eingetaucht, dass er seine 

Frau zwei Tage später bat, ihm das B-Dur-Quartett zu schicken, möglicherweise, um es zu überarbeiten.38 

Wie sehr das Quartett auch Ausdruck des persönlichen Erlebens war, lässt sich auch an dem später hinzu-

gefügten Titel Voces intimae ablesen, der sich am besten mit „innerste Stimmen“ übersetzen lässt. Sibe-

lius formulierte diesen Zusatz drei Monate nach Vollendung des Werks in einer Korrespondenz im Zuge 

der Drucklegung.39 Vielfach wurde der Zusammenhang zu den e-moll-Akkorden im dritten Satz disku-

tiert, über die Sibelius diesen Titel in das vorläufige Autograph eingetragen hat.40 Eine zwingende Inter-

pretation ergibt sich dennoch nicht. Vielmehr scheint der Untertitel ein Hinweis auf die krisenhafte Zeit, 

in der Sibelius die Gattung des Streichquartetts dazu benutzte, um seine „innersten Stimmen“ zum Spre-

chen zu bringen. Ein Jahr später, als das Quartett in Finnland erstmals aufgeführt worden war, schrieb 

Sibelius schließlich: „Ich glaube die Gesellenprüfung absolviert zu haben. Suche Deinen Weg auf das 

offene Meer! Du kannst bereits ‚etwas’!“41 Offenbar war die Schaffenskrise endgültig überwunden. 

 

III 

 

Ludwig Finscher nannte Griegs g-moll-Quartett „eines der erstaunlichsten Quartette des Jahrhunderts“, 

das zwar in seiner Viersätzigkeit der Gattungstradition entspreche, jedoch in anderen Punkten „gegen die 

Tradition geschrieben“ sei.42 Auch Sibelius’ d-moll-Quartett ist für ihn „eine ähnlich radikale Absage an 

                                                 
32 Das Tagebuch ist von Dahlström veröffentlicht worden, siehe Dahlström 2005. 
33 Bei Talas 2007 ist der Briefwechsel zwischen Aino und Jean Sibelius abgedruckt. Im Februar 1909 schrieb er aus London von 
der Fortsetzung seiner Arbeit an dem „Satans-Quartett“ (S. 108) und berichtete auch später darüber (S. 111, S. 116). 
34 Siehe Dahlström 2005, S. 34, Übersetzung bei Mäkelä 2007, S. 303. 
35 Übersetzung bei Mäkelä 2007, S. 303, Unterstreichung original. 
36 Tawaststjerna 1989 III, S. 34. 
37 Sibelius am 15.4.1909 an seine Frau Aino nach Vollendung des Streichquartetts op. 56, abgedruckt in Talas 2007, S. 137, 
Übersetzung bei Mäkelä 2007, S. 303. 
38 Siehe Tawaststjerna 1989 III, S. 158, vgl. Talas 2007, S. 139f. 
39 Mäkelä 2007, S. 302. 
40 In ein Widmungsexemplar der Partitur für seinen Freund und Förderer Axel Carpelan mit dem Datum 4. Oktober 1909 hat 
Sibelius in Takt 21 des dritten Satzes diese Worte geschrieben, siehe Dahlström 2003, S. 258f. 
41 Tagebucheintrag vom 27.4.1910, in Dahlström 2005, S. 43, Übersetzung bei Mäkelä 2007, S. 301. 
42 Finscher 1998, Sp. 1959. 
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die Gattungstradition.“43 Da Grieg und Sibelius als herausragende Vertreter ihrer Länder in die Musik-

geschichte eingingen und von ihnen zu Lebzeiten jeweils nur ein Streichquartett veröffentlicht wurde, ist 

der Werkvergleich üblich geworden, ohne dass er im Einzelnen immer begründet scheint. Ein erster ana-

lytischer Vergleich empfiehlt sich im Hinblick auf den Umgang mit der Gattungstradition, der von der 

Behandlung der vier Stimmen bis zu Formfragen reicht. Ein Aspekt, der immer wieder genannt wird, ist 

der von Finscher so bezeichnete „kompakt-orchestrale Klang“44, bei Krummacher heißt es in Bezug auf 

Sibelius „Konzept des kompakten Satzes“.45 Gemeint ist eine orchestrale Klangbehandlung, in der durch 

die Stimmführung die einzelnen Instrumente zu einem Gesamtklang verwoben werden und dadurch ihre 

eigenständige Bedeutung aufgeben. Vergleichen lassen sich die Strukturen im Hauptsatz der beiden Kopf-

sätze. Krummacher spricht bei Grieg von einem „Klangverband, in dem der Dreiklang zum Sept- und 

schließlich zum Nonenakkord erweitert wird“ (siehe Beispiel 3, nächste Seite) und schreibt wenig später: 

„Weniger vom Modell Griegs als von seinem Verfahren geht Sibelius in op. 56 aus.“46 

Diese Beobachtungen lassen sich ergänzen, denn Krummacher beschränkt sich auf die ersten Takte von 

Sibelius’ Kopfsatz. Hier sind durch die kreisenden Achtelbewegungen bereits ähnliche Strukturen wie bei 

Grieg angelegt. Doch während sich bei diesem im Allegro molto ed agitato die Oberstimme (und versetzt 

dazu auch die Viola), vom Quintton ausgehend, innerhalb weniger Takte zur Septime und None auf-

schwingt, dauert diese Entwicklung bei Sibelius deutlich länger (siehe Beispiel 4). Die Aufwärtsentwick-

lung beginnt bei ihm zudem mit dem Grundton (T. 9) und wird zwei Takte später mit dem thematischen 

Motiv von einer steigenden Sekunde und fallenden Quarte auf den unisono-Ton a unterbrochen (T. 11). 

Das wiederholt sich sogleich in abgewandelter Intervallkonstellation. Erst durch die Unterstimmen ab 

Takt 17 wird im zweiten Anlauf die Septime c erreicht (T. 22) und die Entwicklung dann von den Vio-

linen zur None e weitergeführt (T. 23). Dass es sich auch tatsächlich um dieses Intervall handelt wird 

durch den zugrundeliegenden Akkord verdeutlicht: Hier erklingt erstmalig der Septnonenakkord. Doch 

erst das wiederholte Erreichen dieses Akkordes fünf Takte später (Probeziffer 1) kann als das Ziel der 

Entwicklung vom Grundton zur None angesehen werden, weil Sibelius ab Takt 25 die Terzen nochmals 

neu aufzubauen beginnt. Hier geht er aber direkt von Septakkorden aus, die er zweifach sequenziert, 

bevor diese dann – wie übereinander geschoben – zum Septnonenakkord in Takt 28 führen. Während 

Grieg seinen kompakten Satz als breite statische Klangfläche weiter entwickelt, wird diese bei Sibelius 

durch die Verlagerung der Hauptstimme in die Unterstimmen ab Takt 17 zunächst aufgebrochen, dann 

jedoch später fortgesetzt und mit mehreren homorhythmischen Passagen und Unisono-Takten noch ge-

steigert. Schon aus dem Verfahren des „kompakten Satzes“ lassen sich einige Beobachtungen für die 

Form ableiten. Das motivisch-thematische Material des Hauptsatzes verwendet Grieg in deutlich abge-

wandelter Form auch im Seitensatz und in den anderen Formteilen des Kopfsatzes und darüber hinaus 

gleichsam als Motto auch in den anderen Sätzen, wodurch das ganze Werk zyklisch eine Einheit wird. 

                                                 
43 A.a.O. 
44 Finscher über Grieg, a.a.O. 
45 Krummacher über Sibelius, siehe Krummacher 1996, S. 210. 
46 Krummacher 1996, S. 213. 
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Beispiel 3: Grieg, Quartett op. 27, 1. Satz, T. 1-41 (S. 1-2). 

 

 

Beispiel 4: Sibelius, Quartett op. 56, 1. Satz, T. 1-32 (S. 1-2). 
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Auch bei Sibelius sollten Formfragen beim Kopfsatz ansetzen. Wichtigstes formal gliederndes Element 

ist der Septnonenakkord, der insgesamt acht Mal in sehr ähnlicher Inszenierung im Kopfsatz erklingt. Die 

zuvor dargestellte Stelle, an der der Septnonenakkord das zweite Mal als Höhepunkt der Entwicklung in 

Takt 28 erreicht wird, ist der Ort, an dem der Seitensatz erreicht zu sein scheint; dieser wird jedoch nicht 

ausgeführt, sondern über dem Trugschluss in Takt 29 durch die Punktierung als neuem Element nur ange-

deutet. Diese Punktierung wird zusammen mit dem bereits erwähnten Motiv einer Aufwärts-Sekunde und 

anschließender Abwärts-Quarte (T. 11), das in Takt 32 abgewandelt vorkommt, das Kernmaterial des 

zweiten Satzes (Vivace) in A-Dur sein, der attacca an den Kopfsatz angebunden ist. Sibelius findet hier 

für das Problem der Sonatenform eine ganz eigene Lösung, mit der er sich deutlich von Grieg absetzt. 

Das Seitenthema ist durch diesen Kunstgriff aus dem Zusammenhang des Kopfsatzes herausgelöst und 

auf den zweiten Satz projiziert, wodurch Sibelius’ Werk einen zusätzlichen Satz bekommt, der jedoch in 

enger motivischer Abhängigkeit zum Kopfsatz steht. Die Gattungstradition ist mit diesem Schritt 

endgültig durchbrochen. 

 

IV 

 

Ein zweites Themenfeld, das sowohl bei Grieg als auch bei Sibelius immer wieder wichtig wird, ist der 

Umgang mit folkloristischen Elementen und die Konsequenzen für die Harmonik. Grieg stellt dem Quar-

tett quasi als Motto ein Zitat aus dem bereits erwähnten Lied „Spillemænd“ voran und erzeugt dadurch 

einen klaren Bezug zu einer einfachen, volkstümlichen Musik (siehe Beispiel 3). Dieses Motto, allgemein 

auch als „Grieg-Motiv“ bekannt, tritt in zwei Varianten auf, die Krummacher folgendermaßen beschreibt: 

„Die absteigende Quarte g-d wird wechselnd durch den Leitton fis oder quasi modal durch f ausgefüllt.“47 

Wenn die eine Variante als modal beschrieben wird, impliziert das die Klassifizierung der anderen als 

tonal, oder auch „leittönig“.48 Diese Spannung zwischen Modalität und Tonalität durchzieht den ganzen 

Satz, ja das gesamte Werk. Teilweise treten die Töne f und fis auch gleichzeitig auf,49 Krummacher 

spricht an anderer Stelle auch von der „schwebenden Intonation der 7. Stufe“.50 Schon in der Einleitung 

des Kopfsatzes lässt sich eine Andeutung dieses Spannungsverhältnisses erahnen. Nach der modalen 

Einführung des Motivs erklingt kurz vor dem Beginn des Allegro molto ed agitato die Dominant-Terz fis, 

der Leitton also, der zugleich auch tonale Eindeutigkeit herstellt. Als kleiner Exkurs sei nochmals auf 

Sibelius’ B-Dur-Quartett op. 4 von 1890 verwiesen. Hier verwendet er in dem volksliedartigen Thema 

des zweiten Satzes (Andante molto) einen vergleichbaren Wechsel zwischen großer und kleiner Septime 

(siehe Beispiel 5). Grieg war dabei sicherlich kein konkretes Vorbild, doch zeigt sich deutlich, das Grieg 

und Sibelius aus einem ähnlichen Reservoir der Volksmusik schöpften. 

                                                 
47 Krummacher 1996, S. 212. 
48 Siehe Krummacher 2005, S. 249.  
49 Siehe Takt 53ff.   
50 Krummacher 1999, S. 95. 
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Beispiel 5: Jean Sibelius, Quartett op. 4, 2. Satz, Violine I, T. 3-10.  

 

Zwar ist die Einleitung von Sibelius’ späterem Quartett op. 56 vollkommen anders konzipiert, aber auch 

hier ist diese Spannung zwischen Modalität und Tonalität nachzuvollziehen. Das lässt sich gerade an den 

einleitenden acht Takten zeigen, in denen auf die modale Melodie der Violine das Violoncello mit einer 

leittönigen Melodie antwortet. Die sich aus dieser Konstellation ergebende Spannung zwischen Modalität 

und Tonalität bezeichnet Joseph C. Kraus in einem aktuellen Beitrag als das zentrale kompositorische 

Problem des ganzen Quartetts.51 Glenda Dawn Goss beschreibt den Beginn von Sibelius’ Kopfsatz als 

„einen Wechselgesang zwischen erster Violine und Violoncello, der lebhaft an einen lyrischen Dialog 

zwischen zwei Runensängern erinnert, die jeweils die Endsilben betonen und dehnen.“52 Der verdoppelte 

Schlusston ist ein typisches Element für alle Kompositionen Sibelius’, in denen er sich unmittelbar auf 

die Volksmusik bezieht und findet sich auch schon in früheren Kammermusikwerken (siehe Beispiel 5). 

Interessanterweise findet sich dieser doppelte Schlusston auch in einer der am stärksten folkloristisch 

geprägten Passagen in Griegs Quartett, dem „Halling“ im Trio des Intermezzos (siehe Beispiel 6). 

Beispiel 6: Grieg, Quartett op. 27, 3. Satz, Trio (Anfang; S. 41). 

 

Auch im Finale spielen die Tonwiederholungen im Seitenthema eine wichtige Rolle, wenn auch nicht als 

Schlusston. Eine Variante dieses doppelten Schlusstons ist der inszenierte Vorhalt in der Coda des Kopf-

                                                 
51 Kraus 2009, S. 31. Diese Spannung lässt sich auch an den bereits erwähnten Septnonenakkorden zeigen: sie haben innerhalb 
eines dorischen Modus stets die Funktion einer Subdominante. Das modale Tonmaterial bekommt durch den Kontext eine funk-
tionsharmonische Bedeutung, siehe Lünenbürger 2008, S. 56ff. 
52 Goss 2005, S. VIII, das Vorwort steht auch online unter http://www.breitkopf.com/feature/download/3828. 
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satzes, der bei Grieg aus dem Motto abgeleitet ist (siehe Beispiel 7). Durch die Wiederholung der 

Schlusstakte bekommt der abwärts gerichtete Sekundschritt hier ein besonderes Gewicht und wird vor 

dem Schluss-Presto auch in Moll wiederholt. Auch beim Zwischenthema im Violoncello des Finales tritt 

dieser Sekundschritt wiederholt auf. 

Beispiel 7: Grieg, Quartett op. 27, 1. Satz, Coda (S. 23). 

 

Bei Sibelius tritt der verdoppelte Schlusston im d-moll-Quartett nur vereinzelt auf. Neben der Stelle in 

den Anfangstakten erscheint er regelmäßig zum Abschluss von thematischen Viertaktgruppen des Finales 

und auch ganz am Ende, an die Kadenz angehängt. Diese Schlussbildung war in der ersten Fassung des 

Autographs noch nicht enthalten.53 Außerdem ist der fallende Sekundschritt Kernbestandteil des Themas 

vom vierten Satz (Allegretto (ma pesante)) und tritt auch an dessen Ende auf (siehe Beispiele 8 und 9). 

Das Ende dieses Satzes erinnert stark an das entsprechende Motiv in der Coda von Griegs Kopfsatz. 

Beispiele 8: Sibelius, Quartett op. 56, 4. Satz, T. 1-7. 

 

                                                 
53 Siehe Krummacher 1996, S. 210ff. 
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Beispiele 9: Sibelius, Quartett op. 56, 4. Satz, Ende. 

 

Zum Abschluss möchte ich nun die beiden Finalsätze betrachten, bei denen sich in beiden Fällen ein 

nordischer Tanz als Bezug erkennen lässt. Während bei Grieg nach Krummachers Meinung ein „norwe-

gischer Springtanz“ im Hintergrund steht, beschreibt Tomi Mäkelä Sibelius’ Finale als einen „der skandi-

navischen Spielmann-Praxis motivisch angenäherten ekstatischen Tanz“.54 Es ist dies nicht der Ort um die 

Gemeinsamkeiten und Unterschiede der nordischen Tänze zu untersuchen, interessant ist es aber in jedem 

Fall zu sehen, wie Grieg und Sibelius – bei allen Unterschieden – zu teilweise sehr ähnlichen Ergebnissen 

kommen. Dazu sollen jetzt zwei ausgewählte Passagen verglichen werden. Es handelt einerseits um das 

Thema des Kontrastteils von Griegs Finale (con fuoco) und andererseits um die zweite Variation inner-

halb der sehr frei gehaltenen Rondoform in Sibelius’ fünftem Satz (Probeziffer 7; siehe Beispiele 10 und 

11 auf der nächsten Seite). Beide Themen sind stark motorisch geprägt von einer in raschen Notenwerten 

absteigenden Linie, die durch sehr gleichförmige Rhythmen begleitet wird. Dieses Thema wird ohne Zä-

sur von den einzeln spielenden Streichern vorbereitet, dann aber in einem kompakten Satz gespielt. Erst 

im weiteren Verlauf werden die einzelnen Stimmen selbstständiger, um von Neuem das Thema anzu-

steuern. Schon allein durch die Taktart unterscheiden sich beide Themen grundsätzlich, doch ist gerade 

durch Details wie die markant wiederholten Quint-Einwürfe des Cellos jeweils kurz vor der Reprise des 

Themas (jeweils in der 5. Akkolade des Beispiels) ein erstaunliches Maß an Gemeinsamkeiten festzu-

stellen. Faszinierend ist es schließlich, wie beide Komponisten innerhalb des Themas typische Merkmale 

für ihren Umgang mit Elementen der Volksmusik einflechten. Bei Grieg findet sich das sogenannte 

Grieg-Motiv und bei Sibelius der verdoppelte Schlusston (jeweils markiert). Nicht zuletzt durch diese 

Details ist die Individualität der Werke gewahrt. 

 

V 

 

Im Rückblick auf die Entstehung von Griegs Quartett schrieb Krummacher: „Es ging also nicht nur um 

einen Ausgleich zwischen prinzipiell diatonischer Volksmusik und avanciert chromatischer Harmonik, 

sondern nicht weniger um eine neue Definition des Quartettsatzes gegenüber traditionellen Gattungs-

normen.“55 Der Spagat zwischen diesen beiden Bereichen gilt in abgewandelter Form auch für Sibelius. 

                                                 
54 Krummacher 2005, S. 250, Mäkelä 2007, S. 301. 
55 Krummacher 2005, S. 248. 
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Beispiel 10: Grieg, Quartett op. 27, 4. Satz (S. 54f.). 

 

Beispiel 11: Sibelius, Quartett op. 56, 5. Satz, T. 219-259 (S. 45 ff.). 
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Interessanterweise benutzten beide Komponisten die Metapher vom „Herzblut“ bzw. „blutendem Herzen“ 

im Zusammenhang mit ihrem Quartett, eine Beobachtung die offensichtlich mit den krisenhaften Um-

ständen bei beiden Komponisten während der Zeit der Arbeit an diesen Werken zu tun hat. Gleichzeitig 

wird dadurch auch unterstrichen, welche hohen Anspruch beide Komponisten an ihre Quartette als zen-

trale Werke stellten. Durch den analytischen Vergleich wurde deutlich, dass für Sibelius weniger das 

Werk Griegs als vielmehr sein kompositorisches Verfahren zum Vorbild wurde. Nur an einzelnen Punk-

ten lassen sich konkrete Parallelen aufweisen, im Wesentlichen sind beide Kompositionen aber höchst 

individuelle Werke. 

Griegs Streichquartett hat bei anderen Komponisten deutlichere Spuren hinterlassen. So hatte ein Modu-

lationsverfahren wahrscheinlich einen Einfluss auf Gades D-Dur-Quartett, das kurz vor dessen Tod als 

einziges zu seinen Lebzeiten gedrucktes Quartett erschien.56 Außerdem wurde Griegs Quartett um 1890 – 

und damit sind wir wieder bei der eingangs erwähnten Zeitspanne – mehrfach in Paris aufgeführt.57 Zu-

mindest in der Grieg-Literatur wird daran anknüpfend immer wieder von den Einflüssen Griegs auf 

Claude Debussy berichtet, der 1893 ein Quartett in der gleichen Tonart abschloss. Debussys Streich-

quartett nimmt zwischen den beiden hier besprochenen Werken eine Mittlerrolle ein. Es steht mit seinem 

Entstehungsjahr nicht nur genau in der Mitte der drei Jahrzehnte zwischen Abschluss von Griegs (1878) 

und Beginn von Sibelius Quartett (1908), neben dem angedeuteten Bezug zu ersterem spielte es auch bei 

letzterem eine Rolle. In seinem Tagebuch vermerkt Sibelius ein Treffen mit Debussy in London im 

Februar 1909, zu dieser Zeit war er noch mit der Arbeit an seinem Quartett beschäftigt, auch wenn es 

schon fast abgeschlossen war.58 Nachdem Sibelius bereits 1905 mehrere Werke Debussys kennen gelernt 

hatte,59 gab es im Jahre 1907 eine Aufführung von Debussys Quartett in Helsinki, bei der Sibelius mit 

hoher Wahrscheinlichkeit anwesend war.60 In jedem Fall hörte Sibelius Debussys Quartett drei Jahre 

später und bezeichnete es – ohne weitere Ausführungen – als „raffiniert aber klein“.61 Ein über Debussy 

vermittelter Einfluss Griegs auf Sibelius lässt sich dadurch natürlich nicht konstatieren. Doch zeigen diese 

Zusammenhänge, wie sehr nordische Komponisten nicht nur in Skandinavien vernetzt sind, sondern auch 

mit dem übrigen Europa in Beziehung standen. Der oft zitierte Ausspruch Sibelius’, in dem er sich kurz 

nach der Erstaufführung des Quartetts Voces intimae als „Erscheinung aus den Wäldern“ bezeichnete,62 

ist nicht nur in Bezug auf seine Orchestermusik widerlegt worden, sondern muss gerade auch für die 

Kammermusik als blanke Ironie entlarvt werden. 

                                                 
56 Siehe Oelmann 1993, S. 208, vgl. Oelmann 2004, S. 1. Zu Gades Quartetten siehe Krummacher 2005, S. 232ff. 
57 Dazu gibt es mehrere Angaben: Herresthal 1998, S. 124. Siehe auch Benestad/Schjelderup-Ebbe 1993a, S. 105f. und Oelmann 
1993, S. 207f. 
58 Dahlström 2005, S. 34. 
59 Mäkelä 2007, S. 261f. 
60 Mäkelä 2007, S. 303f. 
61 Mäkelä 2007, S. 303, siehe auch S. 262, vgl. Dahlström 2005, S. 58. 
62 Sibelius schrieb diesen Ausspruch am 13. 5. 1910 auf Deutsch in sein Tagebuch (Dahlström 2005, S. 44) und benutzte diese 
Formulierung auch später in einem Brief an Busoni. Mäkelä spielt mehrmals auf diese Formulierung an (2007, S. 31, 176f., 267 
u. 389). Die 2007 abgeschlossene Doktorarbeit von Kathrin Messerschmidt trägt diesen Ausspruch im Titel: „Eine Erscheinung 
aus den Wäldern“? Jean Sibelius’ zweite und vierte Symphonie – Horizonte der Gattungstradition, Universität Kiel 2007. 
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