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Einleitung.

Man hat gesagt, ein ausgepriagter Stil sei das Merkmal groller Zeiten,
und wir fiigen hinzu, ein ausgepridgter Stil ist auch das Merkmal grofler
Minner. Das gilt fiir alle Kiinste in gleicher Weise. Was die wirkenden
Ursachen alle sind, kann nur die gesamte Kulturgeschichte mit ihrem reichen
und wechselgestaltigen Organismus aufdecken. Aber sicher ist, daf3 die Um-
gebung die Personen ebenso beeinfluflt, wie die Personen ihre Umgebung und
ihre Zeit, und es ist zuweilen gerade, als ob die Zeit ihre Merkmale in einer
Person verkorpern wollte.

So hat man auch in der Tonkunst die Brahmssche Musik als den ver-
kérperten Schopenhauerschen Pessimismus hingestellt, so soll auch R. Strauf}
den Nietzscheschen Ubermenschen in der ganzen dithyrambischen Wucht seiner
Musik verkorpern. Das sind nur Parallelen, wie man ebenso kulturgeschicht-
liche, soziale und psychologische Vergleiche bringen konnte. Ks ist zweifellos
wahr, daf} die Musik die Kulturwerte der einzelnen Epochen, ihren ganzen
Stimmungsgehalt, ihre ganze Weltanschauung in sich aufzunehmen und ge-
treulich widerzuspiegeln imstande ist. Aber iiber allem steht doch als all-
gemeiner Inhalt die ganze unendliche Welt: der Psyche des einzelnen schaffen-
den Kiinstlers, nur bis zu einem gewissen Grade ein Produkt seiner Zeit.
Der echte Kiinstler schafft sich seine Form selbst, er bildet seinen Stil, be-
wullt oder unbewullt, nach den Gesetzen seines inneren psychischen Mecha-
nismus, 80 wie er ist und wie er sich entwickeln 1483t, unbekiimmert um eine
Welt voll gegenstitzlicher Meinungen.

So hat auch Brahms geschaffen und gerungen. Die Kritik hat lange
genug gegen ihn gestanden, und die Gegnerschaft der Wagnerianer ist wohl
noch in aller Gedéchtnis. Kein Wunder, wenn es sich um solche Gegensiitze
der obersten Stilprinzipien der Deklamation handelte! Noch heute sind diese
regensitze noch nicht ganz ausgeglichen, noch heute spricht man von einer
,,fehlerhaften Deklamation‘ bei Brahms, wenn auch sonst Kritik und Publi-
kum allmahlich seine Musik mehr verstehen und wiirdigen lernten.

DaB eine objektive Kritik bei der komplizierten Faktur der Brahmsschen
Muse auf groBe Schwierigkeiten stief3, zeigt der vorziigliche ,Aufsatz‘ von
Spitta, neben der Kalbeckschen Biographie und der Arbeit Paulis das beste,
was wir bis jetzt iiber Brahms an theoretischen Erorterungen besitzen. Er
sagt mit Recht am Schlu seiner Studie: , Jedenfalls hat Brahms seine Stil-
geheimnisse, deren Schliissel nicht am Wege liegt!“ Brahms selbst zwar nahm
es, wie uns Riemann in dem ,Programm zum I. Deutschen Brahms-Fest‘ mit-
teilt, jedem ernstlich iibel, der den Schleier seines Stilgeheimnisses liiften
wollte; man sollte nicht wissen, ,.wie er das machte*, denn sein Interesse
ging wie bei Liszt mehr auf das ,,Wie‘ als das ,,Warum®*. Aber schon Hans
von Biilow hatte erkannt, daf} sich das HandwerksmiBige an der Kunst
immer analysieren liflt, ohne daf} es damit fiir jedermann nachahmbar zu
werden braucht; denn der Geist, der den Griffel gefithrt hat, ist ein anderer

Hammermann, Johannes Brahms als Liedkomponist. 1



als der, der die I'orm analysiert. Und die Analyse bleibt nur kritisch-orien-
tierendes Mittel fiir das Verstdndnis der Kunst.

Unter dieser Voraussetzung wollen wir auch die Brahimsschen Lieder auf
ihren Stil hin theoretisch und #sthetisch untersuchen. Wir legen dabei die
inoderne Harmonielehre nach der Riemannschen Methode, die auf den
Arbeiten von Ottingen weiterbaut, zugrunde, d.h. die achttaktige Periode
mit all ihren Weiterungen und Kiirzungen und die logische Funktionen-
theorie, die alle Harmonien auf die drei Grundakkorde: Tonika, Domi-
nante und Subdominante zuriickfiihit. Zugleich hat Ricinann mit der Uber-
tragung der Prinzipien der Phrasierung und des musikalischen Periodenbaues
auf das Gebiet der Vokalkomposition die ersten, ernstlichen Versuche ge-
macht, die Faktur des neueren Kunstliedes svstematisch zu untersuchen.
Zur Literatur sei einfach auf dessen Arbeiten verwiesen.

Abschnitt A,

Stiluntersuchung 1.

Rhythmische, harmonische und allgemeine metrische Merk-
male: Strophenbau.

A. Melodie.
1. a) Rhythmischer Bau.

Gegeniiber den komplizierten rhythmischen Krscheinungen der Begleilung
zeigt die Brahmssche Melodie als Ausgleich einen moglichst einfachen Baw rein
quantitierender oder akzentuierender Art, wobei sie lakiig vielfach dem melri-
schen Baw der Gedichte folgl. Die deklumatorische Differenzieruny kann also,
abgesehen von Ausndhmen. nichl so sehr in den rhythmischen Erscheinungen
der Melodie liegen. sondern isl notwendigerweise in den einzelnen Dynamiken
zu suchen.

Quantitierend ist v. B. op. 47,1 G-moll (orig. B-moll)

Gracioso.

We - he, Liift - chen. lind und lieb - hch wm di(e Wan - ge

Abkzentuierend (teilweise bevorzugt) ist z. B.
op. 7,6 G-moll (orig. H-moll)
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b?'l(’h nicht, Steg, du 7t - tmst sehr. 0 >t.u]/, nu,hr. Fels, du

h) (Sukzessiv-) harmonischer Bau.

Die reichliche Verwendung harmonischer Intervalle trotz wvielfucher Um-
sehreibung durch Wechselnoten gibt der Melodie an sich cine feste Grundlage:
deshalh hat die Ausdeutung rein melodischer Motive der Melodie nur subjek-



tiven Wert. Chromatische Schritte dienen meistens nur als Steigerungsmitiel
der Ausdrucksfihigkeit, seltener zu Modulationen. Alle dibrigen iibermdfiigen
und verminderten Inlervalle sind. soweit sie nicht durch Wechselnoten her-
vorgerufen, durch ihre svmulian - harmonischen Beziehungen bestimmt. Die
Kadenzen mit verminderter Quint und kleiner Sext mégen von der Musik der
2Mer und 30er Jahre beeinflufst sein.

Diereichliche Verwendung harmontscher Intervalle gibt der Melo-
die eine groBere Bestimmtheit beziiglich der Tonalitét, die freilich in den Kunst-
liedern durch die harmonische Gestaltung der Begleitung oft illusorisch
wird, obgleich es sich, wie die spiteren harmonischen Analvsen aufweisen,
nur um die Einschiebung von Zwischenharmonien und -kadenzen handelt,
seltener um Modulationen oder gar Wechselharmonien. Immerhin aber ge-
wihren die an sich einfachen Mittel der Melodie dem Sanger ein behagliches
Gefiihl der Sicherheit, wie z. B. in op. 63,8, wo das Schwanken der Har-
monie in den I7-Harmonien das ,,Suchen nach dem Weg zum Kinderland*
andeutet.

Von den rein melodischen Motiven der in der Hauptsache diatonisch
gebauten Melodien lassen nur diejenigen eine objektive Charakteristik zu,
fiir welche der Text eine gewisse Anregung gibt.

Z. B. in op. 69,5 /Tambourliedchen‘: Trompetenintervalle zu der den
Trommelschlag lhvthmlsch imitierenden Begleitung; op. 94, 4 ,Sapphische
Ode‘: Wirkung des ernst-feierlichen Hornes (nach Rietsch, ,Deutsche Lied-
weise‘); vielleicht ist ein Wachterhorn gemeint. op. 48,1 ,Gang zum Lieb-
chen': Melodie instramental zur Landlerbegleitung (Bohmisch); op. 95,4
JDer Jager: Jagdhornmotiv

==
=SEs=====
Mein Lieb ist ein Ji - ger

und op. 71, 5 Minnelied': Vogelstimmotiv (?) usw. Oft wird auch ein
durch den Text inspiriertes Motiv die Grundlage fiir den weiteren moti-
vischen Aufbau bilden, wie in op. 105,1 ;Wie Melodien zieht es mir*, wo
das Anfangsmotiv (charakteristische Doppelquartenfolge) bedeutsam immer
wiederkehrt.

Chromatische Schritte wendet Brahms nur fiir besondere Ausdrucks-
zwecke an : fiir gesteigerte Lust- und Unlustgefiihle, und er macht hiervon einen
hochst sparsamen Gebrauch, um nicht die Wirkungen abzuschwichen. Har-
monisch sind sie in der Melodie oft mit Wechselnoten identisch, welche in
der Begleitung Zwischenharmonien erzeugen, seltener sind sie durch Aus-
weichungen hervorgerufen, die einen schnelleren tonalen Riickgang erfordern.

Z. B. op. 19, 5 im Mittelteil : ,,auf ihres Hauptes goldne Pracht ergossen®:
Liebestrinen; op. 49,2 ,der sein Leben verweinet: Tranen um verlorenes
Gliick; op. 63. 8 ,,0 wie mich sehnet auszuruhn®: Sehnsucht.

Mit Ausweichungen z. B.

op. 46,4 D-dur (orig. F-dur)' stumme Qual
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op. 97,1 ,,nun langst fir mich V(-rkluugenen Tonen " : starke Erregung durch
schmerzliche melel ung; ()]) 107, 2 ,,die heifle Liebe*: Liebesfeuer; op. 57, 2
..was der Liebe wehe tut: Licbeswehe.

Tatsachliche Weﬂ/ist’l?mteu zeigen sich in scheinbar chromatischen
Schritten, die durch Uingehung mlcl(ht werden :

z. B.oop. 71,3 E.th. (orig. (7-dur): Liebesgefliister

Ver - traut 1h1 das Ge - heim - nis auch von uns -rer l.ie-be siiR?

op. 105, 2, nur wie Schleier licgt mein Kummer zitternd tiber mir®:
Weben des Liebeskummers; ebenso op. 47,1 .sprich: [ Unendlich war sein
Wehe, hochst bedenklich seine Lage ™ : Liebeswehe.

Diese Wechselnoten sind es vor allem, die Brahims den Vorwuref der
,,Unsanglichkeit ™ zugezogen haben (nach Panli und anderen). Freilich, obhne
Mitwirkung der Begleitung werden solche Melodien oft | hart und sprode™
klingen, und hier lwgen mnlio]]m die vielen ,,Spitzen und Kanten und
scharfen Keken seiner Melodichildung™, wie Spitla ~ich ausdriickt. Aber
solche Stellen sind cben harmouniseh konzipiert und ihre fisthetischen Wip-
kungen fullen absichtlich darauf.

Die dibermifiigen und verminderten Intervalle bedirften eigentlich
als selbstverstindliche Bildungsfaktoren jeder Kumstinelodie keiner Worte,
zumal sie bei Brahms in der Hauptsache durch Wechselnoten hervorgerufen
sind, wenngleich ganz allgemein zugegeben werden mull, daf3 die Brahmssche
Melodie dadurch ihre ..I(*kon . aber auch ihre [ Aby undung" erhilt. Ver-
fehlt aber wire hier jede Anwendung eciner Intervallisthetik, wic man sic
fiir die cinzelnen Intervalle aufzustellen versucht hat, weil cine absolute Deu-
tung erst durch die jeweiligen Bezichungen zu den Simultanharmonien usw.
moglmh ist, abgesehen davon, dali lntenalle zwischen Motiven (entsprechend
ist der Vorgang auch bei den Harmoniegebungen) als . tote zu bezeichnen
sind und dann sowieso jede auffiliige Wirkung verlieren. Nur die besondere
rhythmische und textliche Gestaltung vermag als Bindeglied za wirken. Aus
Mangel an solchen eingehenderen \oruntetxuolnm;)(‘n halten wir zuniichst an
der psychologischen Tatsache fest. daB die iibermiBigen Intervalle das Uber-
malBl der Affekte charakterisieren und . scharf” mrkon. wihrend die ver-
minderten Intervalle einen mehr ,abrundenden Charakter haben. Har-
monisch genau bestimmt sind in der Brahmsschen Melodie diejenigen
iiberméBigen und verminderten Intevvalle, welche durch die Einfiihrung von
Leittonwechselklingen, insonderheit des Neapolitanischen Sext-Akkordes auf-
treten; man vergleiche hierzu Abschnitt A, B 4.

Melodische Kadenzschlufjormeln mit verminderter Quint und
kleiner Sexte finden sich ziemlich oft und bemerkenswerterweise nicht nur in
den Volksliedern und volkstiimlichen Liedern. Richard Hohenemser (in der
Zeitschrift: Die Musik 1903, S. 435) nennt in scinem Artikel iiber ,Brahms
und d]o Volksmusik® diese Art Kadenzierung . sentimental triviale Wendun-
gen®, die ihre Heimat bei den Tiroler Gebirgsbewohnern hiitten und heute
als Charakteristikum der ostlichen Alpen iiberhaupt gelten konnten, durch
die Umgebung seien sie aber bei Brahms gemildert: als Beispiele fithrt er die
opp. 95,4, 75,3 und 105,1 an. Diese ontogenetische Krklirung ist vollig un-
fruchtbar und nur geeignet, ein falsches Bild von der Brahmsschen Kadenz-
bildung zu erwecken. Nach den vorhergehenden Krirterungen sind die ge-
nannten Kadenzierungen in dhnlicher Weise als durch die Einfihrung typisch



gewordener harmonischer Kadenzierungen hestimmt anzusehen, welche nach
Abschnitt A, B 4 meistens folgende Formeln zeigen: 7 D7 T oder = D71
(u. a.). Spitta (Sechzehn Aufsitze zur Musik’, S. 399/400) hat den inhalt-
lichen Kern dieser Tatsache sicher am besten getroffen, wenn cr sagt: ,,Ver-
cinzelte kleine Ziige der Brahmsschen Melodiegebilde erinnern von ferne an
das Lied der zwanziger und dreifliger Jahre, da es keinen Schumann gab und
Schubert in Norddeutschland noch nieht durchgedrungen war. lch glaube.
dall Brahins in seinen Kinder- und Jugendjahren unter dem Kinfluf} jener
Liedinusik gestanden hat und sich aus dieser Zeit ein Ton herleitet, welcher
lebenslang seine Kunst ganz leise durchklingt. An gewisse melodische Wen-
dungen und Kadenzen koénnen sich personliche Empfindungen kniipfen, die
uns wie Kindheitserinnerungen teuer bleiben, mogen sie jlingeren Genera-
tionén auch altmodisch erscheinen ... Brahms {iberrascht aber auch, viel-
leicht ebenso oft, durch Neuheit und Gewahltheit in der Kadenz.™
Beispiele:

op. 46,1 H-dur (orig. Des-dur) op. 47,1 G--moll (orig. B-moll)
- i

1= Lj
b denkst,  demkst an  ihn
I sy B D7 T
(orig. E-dur) op. 63.5 D-dur (orig. Fis-dur)

den 'l'od wiinseht
= Dy B T

2. Uberdehnungen (innerhalh der Takte), Hemiole (Duole und Triole),
Taktinderung. Verzicrungen.

Iwnerhallh der Tuakle dienei. soweil nicht Taktverschiebung vorliegt, Uber-
dehnungen leichter Silben auf leichten Zeiten der melodischen Bindung. tm
iibrigen der Unlerstiitzung der immanenten melodischen wnd der Textdynamik.
(Hleschen deklamatorischen Interessen und agogischen Nuancierungen dient die
Auntizipation und Uberbindung, dic Verwendang der Hemiole (Duole und Triole)
und die Binschiebung anderer Taktarten. -— Die wenigen Verzierungen stehen auf
einer streng psychologischen Basis und dienen niemals ornamentistischen Zwecken .

Die Uberdehnungen leiehter Silben auf leichten Zeiten, welche der
melodischen Bindung dienen, haben ihr Vorbild in der . singenden® Deklama-
tion, welche die auslautenden Konsonanten {mn (auch den Vokal ¢) zur
Bindung des Metrums klingen [at. Dadurch ist das musikalische Verfahren
nicht nur gerechtfertigt, sondern es crhilt zugleich den Charakter des
.JlieBenden, Weichen, Zarten®™, welcher ihm seine Farbung aufdriickt. Tm
bel canto der Oper sind solche Uberdehnungen etwas ganz Gewdohnliches und
Natiirliches.

7. B. op. 49, 4 Wiegenlied

. Gu-ten  A-bend, gut’ Nacht, e e - dacht
Gu-ten  A-hend, gut’ Nacht. von lkng-lein be - wacht

NB. Alle folgenden crese.- und dim.-Zcichen beziehen sich auf die Textdynamik,
sind also von Brahms selbst nicht eingezcichnet.



op. 43, 1 ,Von ewiger Liebe : , Leidest du Schmach™*. |, werde die Liebe™ u. a.
op. 86, | A-dur (orig. D-dur): .Therese’.

kl{
| | |

W il i
Efg—m A — L e e
Da  hal - te dein Ohr dran

.E
fotid

(Die Uberdehnung gibt gleichsam wieder, wie der Knabe sein Ohr ruckweise
an die Muschel schiebt, um sich die Antwort auf sein Liebeswerben zu holen.)
Alle die anderen Uberdehnungen, soweit sie nicht durch Taktverschiebung
als Taktanfinge angesehen werden konnen, dienen innerhalb der Takte der
{nterstiilzung der immunenten melodischen Dynamik bzw. Textdynamik zur
auBerlichen Sicherstellung der Sinnakzente.
Z. B. op. 105, 4 Dmoll (orig. C-moll)

t« 57 & 1 i
O & -t P
ich war an manch ver - geh -nem Grab ge - we-sen

Seecree—u

P S—

Dagegen sind in demselben Opus an anderen Stellen die Uberdehnungen
im Takt nur scheinbare, weil es sich um wirkliche Taktverschiebungen handelt,
so dall die Gberdehnten Silben auf die eigentlich zugrunde liegenden Takt-
anfinge kommen (vgl. Abschnitt B, 4 b).

Antizipation und Uberbindung sind theoretisch auch nur Uber-
dehnungen, nur dal} sie den Taktstrich nach vor- oder riickwiirts iiberschreiten
und so synkopisch wirken. Als agogische Nuancierungen dienen sie der Her-
vorhebung.

Z. B. op. 32,5 G--moll (orig. H-moll)

op. 71. 5 C-dur

wenn die Kn-gel -rei - ne, die mein luxlgllnvshe'zl»e/wallfr wan - delt

Dehnung durch verfrithtes Einsetzen (ohne Storung der Symmetrie) zeigt
op. 85, 6 G-dur (orig. H-dur)

—e

- _T [R——

SSia =

in  xtum - men Rin-gen senkt ich da.s Haupt in dei-nen Schofl

Durch Nichtachtung der metrischen Pause zugleich Rickbindung des
harmonischen bchwelpunktes (aber noch ohne Storung der Symmetrie)
z. B. op. lOb, 1 E-dur (orig. /-dur)

t&”% = 1‘ »

Der Mond steht {i - ber demi Ber-ve. so recht fiir ver-lieb-te TLeut’
Tp T
<



In dhnlicher Weise kann die Uberbindung bzw. Antizipation auch der
Taktverschiebung dienen,
z. B. op. 33, XIV E-dur (orig. -dur)

ich rann-te tau - melnd hin und her und war nicht schlimm
Dghrr}ung e
N — ‘ R
Wi gA—f— ) —
o= SEE e
%4 T T

, nicht gut

Hir eine weitere duBerlich sichtbare deklamatorische Differenzierung
wendet Brahms nur noch das einfache rhythmische Mittel der Hemiole (Duole,
Triole) und die Einschiebung anderer Taktarten an.

Die IHHemiole (hemiola [eigentlich hemiolia] oder sesquialira sc. proportio)
bedeutet das Verhdltnis 3: 2 und war ein fast stehender Bestandteil der alten
Musik. Bis in das 17. Jahrhundert hinein wurde diese Proportio, das Ein-
schieben von imperfekten MaBen in perfekte, durch Schwirzung der sonst
weillen Noten gekennzeichnet. In den Liedsammlungen von Forster und Ot
begegnet man ihr noch in folgender Notierung:

e R
- - \

Bei Hindel erfreut sie sich noch einer grofen Beliebtheit, wenn sie auch
schon mehr auf die Anwendung in den Schlufiformen zuriickgedringt ist.
thre bewulite Anwendung verschwindet bei den Instrumentalklassikern, die
klare, einfachere Verhéltnisse des Rhythmus bevorzugen. Folgerichtig kommt
sie. mit dem in technischer Rlchtunu erweiterten Gesichtskreis der neuen
Kunst wieder in Gebrauch, und es ist das Verdienst von Brahms, die Hemiole
bewullt in die Liedtechnik wieder aufgenommen zu haben — und zwar als
wichtigen Ersatz fiir agogische Nuancierungen. Auf Untergliederungen des
Taktes iibertragen hat das Hemiolenverhéltnis schon lange seinen Ausdruck
in unserer Duole und Triole gefunden. und ihr Unterschied von der eigent-
. lichen Hemijole besteht nur darin, dafl sie nicht wie diese bei gleichbleibender
Taktart das Zahlzeitenverhiltnis 3: 2 bzw. 2: 3 andeuten, sondern das Ver-
héltnis der Spaltwerte.

Rietsch in seiner ,Deutschen Liedweise’ zieht den Vergleich mit der
physiologischen Erscheinung eines durch hohe Aufregung in unregelméifiigen
Schligen arbeitenden Herzens, eine Tatsache, die durch die Wundtsche
Experimentalpsychologie erhirtet worden ist, und bezeichnet ihre Wirkung
als ,,schwebend-atherisch, geheimnis-ahnungsvoll. nervos-schmerzlich®

Beispiele:
Hemiole:

op. 70, 3 As-dur (omg H-dur) v = 2 x

&=

kannst du mirs sa - gen, lieb - i - ches Kind,



Duole:

Triole:
op. H7.8 C-dur (orig. f-dur)y v - 3 3

Vivace. i 3 !

komm, o komm, da - mit wir  uns

Die Grinde fiir die Kinschiebung vereinzelter Takte anderer
Taktarten konnen sein:
1. wirkliche Taktéanderung (oft durch metrische Bestimmungen hervor-
gerufen);
2. Kinschiebung oder Wiederholung einzelner Worte;
3. Uberdehnung fiir rein agogische Nuancierung.
Beispiele:

ad 1.
op. 49, 2 D-dur (orig. K-dur)
b s

und viele andere.
ad 2.
op. 63. 7

e s

das nicht voll Traume hing,  das nicht, das nicht voll T'riume hing
mir zu  hei je-dem Schritt. mir su bei  je-dem je - dem  Schritt
ad 3.

op. 63, 8 Cis-dur (orig. £-dur)

==
und lieB der Mut-ter  Hand,der Mut - - ter
(Wegen der , Doppelbetonung™ vgl. Abschnitt B 2.)

In op. 85,3 wird der durchgefithrte 7-Takt am Schiuly auf den wirk-
lich zugrunde liegenden §-Takt gebracht. Hohenemser (1. ¢., S. 439) hilt den.
»-Takt fiir einen Zug des serbischen Liedes (der Text ist von Siegfried Kapper),
bedenkt aber dabei nicht, dal der 7 -Takt neben so vielen anderen aufler-
gewohnlichen ungeraden Taktmalien in derselben Weise Kigentum der deut-
schen Volkslieder ist, und daf} der ganze Empfindungsgehalt dieses Liedes
mitsamt der altertitmelnden Harmonisation echt deutsch ist (vgl. auch Spitta).

Die Verzierungen (Vorschlige) sind bei Brahms mit wenigen Aus-
nahmen stets einfache. Ihre seltene Verwendung ist darin begriindet, dal3



er allzu starke Affekte streng meidet (vgl. dagegen Schubert) und die Ver-
zierungen niemals zu ornamentistischen Zwecken benutzt (Vgl Oper).
Beispiele: op. 49, 4 | wieder geweckt™ : Mutterliebe; op. 95, 4 , nur sein
Herz ist zu weit*: Ironischer Schmerz; op. 94, 4 , nilite”, ,,'lmnen : Schmerz;
op. 33, I11 | Hoffnung und Gliick™. Realere Deutung in op. 86, 2 ,,wundersam
umwoben® (Doppelvorschlag); desgl. op. 33, IV | wozu dieses Spielen®

3. Versetzung von Melodiephrasen, rhythmisch (-melodisch) analoge
Phrasenbildung (innerhalb der einzelnen Periode).

Neben der gewohnlichen motivischen Imitation und Repetition innerhalb
der etnzelnen Strophen (Perioden) findet sich die Versetzung gréflerer Melodie-
phirasen, meistens in die grofie oder kleine Sekunde oder Terz. Die rhythmisch-
melodisch analoge Phrasenbildung und die Konstanz eines einmal gewiihlten
Rhythmus bedingen in strophischen (Volks-) Liedern zuweilen zweifelhafte Be-
tonungen, die die Textdynamik paralysieren mufi oder nur durch Taktverschie-
bung zu lisen sind.

Dal} aus einem Melodienmotiv dhnliche gebildet oder entwickelt werden
und nach Erfordernis auch in grofleren Phrasen in Korrespondenz treten,
bediirfte kaum der Erwdhnung, wenn es doch nicht so unwichtig fiir Brahmng’
kritische Stellung als Liedkomponist wire. Man hat ihm Unsanglichkeit vor-
geworfen, wo die harmonische Konzeption ausschlaggebend gewesen ist, und
die Sanglichkeit vergessen, wo die Begleitung nur den Zwecken einer intimen
[Tlustration des textlichen Gehaltes dienen wollte.

Die Versetzung von Melodiephrasen in die grofle oder kleine Terz
hilt Hohenemser fiir einen Kinflull des deutschen bzw. slawischen Volksliedes.
MulBl auch zugestanden werden, dall das Volkslied in erster Linie die Ver-
setzung anwendet, so ist doch damit durchaus nicht gesagt, dal} sie ein in-
hirenter Begriff nur des Volksliedes ist. Harmonisch bestimmt als ein Teil
der Sequenzbildung 1a3t sie sich leicht zu einer schnelleren Modulation be-
nutzen, und zu ihrem formalen Wert fiir Motivreimkorrelationen kommt eine
unaufdrmghche emphatische Wirkung, die selbst innerhalb der strengen
Tonalitdt nicht verloren geht. Von diesem Gesichtspunkte aus betrachtet
eignet sich die Versetzung also sehr wohl auch fiir die Kunstlieder. Spitta,
der auch die VergroBerung und Verkleinerung der Melodie hier mit in Betracht
zieht (vgl. Abschnitt B, 2 und 3), hat sicher das Richtige getroffen, wenn er
sagt: | .Kommen solche Kiinste, wie man in wunderlicher Verkennung des
Urwesens der Musik zu sagen liebte, bisher auch anderweitig noch zur An-
wendung, so wollte man sie doch auf den sogenannten gelehrten Satz be-
schrinkt wissen. Das hiei: Bedeutung haben sie nur als Schulstudien, nicht
tiir das lebendige Werk des Kiinstlers. Bei Brahms durchdringen sie seine
ganze Musik und finden ebensowohl in der Klaviersonate und dem einfachen
Lied als im groflen Chorbild mit Orchester ihren Platz.”

Beispiele: fiir die motivische Imitation (textlich begriindet):

op. 46, 1 H-dur (orig. Des), Mittelsatz: H-moll

‘ ‘&u@e_?'» ;‘"j*‘;}‘ai‘ﬂ,_ =

und sie em «pﬁn»de daf es Tra-nen sind: O dab

=eae

es dle l,mnen sind, die

vgl. auch op. 85, 6 ,, Windesatmen, Sehnen™;

)
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fitr die Versetzung groflerer Melodiephrasen:
op. 106, 1 E-dur (orig. &)

Ne- l»(‘n der Mauer im \t’hdtten da tvhnllm Stu-dm]»tm

Flot und Geig’ und /A - ther. und

sin - gen und spie - len da - hei

vgl. op. 97, 5: ,,Die meinen wandern vom Strauch zum Baum; mir scheint
auch andern wir's wie ein Traum.” desgl. op. 73. 3: .. Was fliistert ihr ein-
ander zu von unsrer Liebe, unsrer Liehe™ und op. '.) IT ,.dem Kdlen bliiht
Heil, wo Sonne nur scheint, die Felsen sind steil, doch (;lucix ist sein Freund™

Die rhythmisch-melodisch analoge Phrasenbildung ist rein musi-
kalisch nichts anderes als eine rhythmisch-motivische lmitation, hat aber in
der Anlage ein metrisches Al\leO"UIl Es ist schon eingangs darauf hingewiesen
worden, daBl der eine Typ der Brahmsx( ‘hen Licder akzentuierend oder quanti-
tierend dem Metrum folgt, dall aber die deklamatorische Differenzierung auf
der natiirlich-melodischen und der Textdynamik beruht, d. h. der Komponist
folgt musikalisch demn inetrischen Vorgange des Dichters, Takt und Metrumn
fallen mit den Abschnitt B, 3 und 4 aufgewiesenen Ausnahmen meistens zu-
sammen. In der sinngemidflen Akzentuation zeigen sich aber dadurch zu-
weilen Widerspriiche, die nur die Textdynamik, zum Teil mit Hilfe der melo-
dischen 1osen kann, selbst wenn man die Uberdehnungen als rein musikalische
Bindungen oder formale Analoga betrachtet.

So z. B. op. 5Y, 3 Mittelsatz B-dur (orig. D-dur)

ey

I ’\{ ‘h" ‘) { - " —" 4\7"[7‘7'”
D D] —— I77 i— KW R R — ‘7;‘
Hol—p==if v 7" =
Schauernd kiihl - te je - der Trop-fen tw' bis  an dus Her-zens Klop- fen

und op. 33, IV Mittelsatz K-dur (orig. I)

Al -le  mei- ne Wiinsche Ho-gen i dey Lul - te blau-en  Raum
ebenso:  Darf ich in  den Spie-gel schauen, den die Hoflmumg vor mir  hilt

Anders verhalt es sich mit der rhythmisch-melodisch analogen Phrasen-
bildung in strophischen Liedern, sofern die Strophen verschiedene oder ge-
mischte Akzentordnung zeigen. Dann muld entweder ganze oder teilweise
Taktverschiebung eintreten (vgl. ldeelle und reale Taktverschiebung. Ab-
schnitt B, 4a und b).

Der \olkston mancher Lieder beruht iiberhaupt in der durchgingigen
Festhaltung eines melodisch-rhythmischen Motivs von prignanter Haltung,
der oft an das Tanzlied gemahnt und in dessen Bann auch dic Begleitung
hineingezogen wird. Das ergibt dann oft wirklich zweifelhafte Betonungen,
weil der Text in die rhythmiseh iiberwiegenden Elemente oc(lr(mﬂt wird. So
z. Boop. 84, 4, das in der Begleitung zwar freier behandelt is (Ll)(%l doch in
diese Kategorie gehdort, und be.s(mdm.s op. 97, 6 ..Ironmmg‘ (seh\\'iihis‘oh):



Ee———— e
[ A [ ) ) I J Lad [ L) [ ] 1
| Y |
3. Und wenn 1 dir's zehn - mal sag’. dall i di lieb und

4. Fir  die  Zeit. wo du g'liebt mi  hast, da dank’ i dir

e e

™ I e =
mag. di liel’ und mag, und du willst nit ver - xt(*-h‘aln mufd
schom, da  dank i dir schim, und 1 winseh, da dir's  an - dms - WO
NN
(e A e T
N ! . - = — Tvﬁa., e el T T

i halt wei - ter-gehn, mufl i halt wei- ter - gehn.
hes - ser mag gehn, j hes - ser mag gehn.

Kinige &tmphl\che volksliedartige Lieder, die einen dhnlichen tanzartigen
Rhvthimus aufweisen, lassen sich bei Brahms dagegen durch Taktverschiebung
und bestimmte periodische Zusainmenfassung sehr gut losen, so z. B op. 47, 3
und op. 97,5 (s. dort).

4. Motivreimkorrelation. Leitmotiviseche Verkoppelung zweier Lieder.

Die allgemeinen Anforderungen der Motivrermbkorrelationen sind gewahrt;
spezielle  Individuationen rechtfertigen sich durch idiberwiegende musikalische
Faktoren und nach dem Reimbau der einzelnen Qedichte und ihrer besonderen
Problemstellungen. — Die motivische erkoppeluny zweter Lieder ist leil-
motivisch aufzufassen.

Jie rhythimisch-melodisch analoge Phrasenbildung, die wir vorhin ganz
allgemein in ihrem Verhiiltnis zum Textmetrum betrachtet haben, bildet fiir
die Korrelationen zwischen Reim und Motiv die prinzipiclle Grundlage, die
der Komponist nicht ohne Verletzung der dichterischen Forin auller Acht
lassen darf. Dall die Korrespondenz der SchluBkadenz im Liede allgemein
fallen gelassen wird, geschieht deshalb, um groBlere Freiheit zu einer melo-
dischen und harmonischen Entwicklung zu gewinnen oder nach Modulationen
den tonalen Schlufl besser vorbereiten zu konnen.

Gedichte mit kurzen Versen und nahestehenden Reimen lassen sich
einfachster Weise durch motivische Imitation wiedergeben; so bei Brahins
op. 19.4, op 33, XV, op. 47. 4, op. 48, 1, op. 49, 4. Schwieriger ist schon
die V mtmuuwdwy Goetheschen Serenade: | ‘J(‘I)ll(hf‘.\ Kind:" ihre Reimstellung
ist wbecddeefaba, die Akzentuierung nach fallender und steigender Ord-
nung ist nahezu gleichwertig. Brahms gibt das Metrum im ¢-Takt in duler-
lich taktiger motivischer Imitation; die Melodie im Takt ist fast durchgingig
steigend und lauft mit der Textdynamik parallel, die Reime liegen im Takt,
ebenso die harinonischen Schwerpunkte. Nimntt man eine Taktverschiebung
an, wic sie hier moglich ist, dann kdmen die taktigen Motive tatsdchlich
sur lu barre zu stehen. Jedenfalls zeigt aber die M,elodlc zwei gleichwertige
Betonungszentren, Taktanfang und -mitte, die auch im Goetheschen Gedicht
stark zum Ausdruck kommen.

op. 70, 3 As-;(;iur (orig. H)

] "' .

I
*/——V— ———“—1— —
Tieh - 1 - ches Kind, kannst du mir  sa - gen. sa - gen, war-um
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Von der Vertonung reimloser Gedichite ist hier vollkonumen abeeschen,
weil sie auf jeden Fall nlcht so schwere Probleme stellen wie Gedichte mit
sehr weit auseinander stehenden Reimen oder sehr verschieden langen Zeilen
und so fort. s sollen nur einige Griinde niher beleuchtet werden. weshalb
Brahms das Gesetz der Motlvrel mkorrelation durchbrochen. mit welcher Ab-
sicht und welchen Mitteln. Dabel ist zunichst zu unterscheiden, ob die
musikalischen Faktoren tiberwiegen oder die textlichen.

Musikalisch kann eine grofle inelodische oder harmonische Steigerung
das Motivreimverhaltnis storen, oder die Versetzung von Melodiephrasen ust.
Textlich entscheiden die einzelnen Reimverhiltnisse bzw. die gesamte formale
Anlage die Moglichkeit einer analogen musikalischen Widergabe.

No zeigt op. 105, 2 durch grofe harmonische Steigerung am Schiuf,
besonders in der zweiten Strophe, keine Korrelation. Die beiden Strophen
des Linggschen Gedichtes sind iibrigens nicht gleichmiifig gebaut:

LStr.aa be bb e 2.8t qaa be be b

Brahms reimt motivisch in der 2. Strophe 2mal ¢ mit b statt ¢ auf ¢
und b auf b, Die harmonische Steigerung rechtfertigt dieses Verfahren aber
ohne weiteres; denn schlieflich darf nicht alle Freiheit des Komponisten
durch den Dichter unterbunden werden, wenngleich die durch den Dichter
vorgebildete Form wenigstens in den Hauptumrissen konserviert werden mul,
wenn sie nicht das Gedicht als freic Prosa behandeln will.

In op. 33, I wird die Versetzung einer Mcelodiephrase Grund zur
Authebung der Korrelation:

C-dur (orig. Es)

}2&% e
4"

' -
U'nd Ber - ge und l*e] - der und ein - sa - me \\&Ll-del

mlBt er  zu-rick. Die El -tern in

nen. sie al - le ver - ei- nwt das h(l»-hch -ste Gliick

Kinzelne Ubergehungen eines Reimes, besonders hei kreuzweiser
Reimstellu ng (@b ab) die des zweiten «, sind dagegen durchaus unbedenk-
lich, wenn eine Dehnung wichtigerer und eine Kiirzung minder wichtiger
Silben das wiinschenswert macht, wie in op. 86,5, wo es nach den beiden
ersten streng deklamierten Zeilen ,,Es brausen der Liebe Wogen und schiumen
mir um das Herz so weiter geht:

NB. Dehnang

Au - gen =z gen mich mich - tig  nie - der-wiirts

N 6 NB.

Zwei tie - fe  Au-gen 7o - gen mich mich-tig nie - der-wirts



In op. 105,4 ,Auf dem Kirchhofe® stellt der Liliencronsche Text ein
schweres Problem, weil er neben zwei anderen gleichlautenden Reimen zwei-
mal das Wort ,,gewesen'* als Reim bringt, und zwar in der zweiten Zeiie mit
epigrammatischer Bedeutung, wihrend es am Schlull der zweiten Zeile
der ersten Strophe ganz unbetont und akzentlos steht: ,,ich war an manch’
vergessnem Grab gewesen'. Brahms hat es, wie die Vergleichung der heiden
Zeilen ergibt, versucht, durch natiirliche melodische Steigerung, die durch
die Harmonisation noch begiinstigt wird, das epigrammatische Wort besonders
hervorzuheben:

D-moll (orig. O)

war ;z'\ manch’ ver - (YPB nom m Grab 700 . we-sen
D TTp (D) Ol)p([)v\[ '] Dt

auf ol - len Gri-bern  fror das Wort ge - we - - sen
D T T Sy D+

Noch sei auf ein sehr kompliziertes Textproblem hingewiesen, das
Geibels Gedicht aus den ,Spatherbstblittern® , Mein Herz ist schwer® stelit
(vgl. Riemann, Katechismus der Kompositionslehre, I1. Teil, S. 186/187).
Die Strophen sind vierzeilig mit paarweisen Reimen «¢a 5. Wenn wir nur
fiir den Wortlaut jeder Zeile der drei Strophen einen besonderen Buchstaben
setzen, dann ergibt sich folgendes Schema:

P N P S NI,

a b cdde fgghda

— e’

Brahms’ op. 94, 3 und das vor ihm erschienene Riemannsche op. 34, 4 sollen
daraufhin miteinander verglichen werden:

Brahms:
. Anfang
2 :9: —1 N—-
~)—h— g1 '—-—iﬁ-—w,__ - [
Mein  Herz ist schwer, mein  Au - ge wacht. der
" o 3 p-— —T
[Te== s = =
Wmd a.hlt seut - zend  durch die N
_Sehlaf o _ B - e o
Pt “
S P e e e
O e e e
- \/ |4 L4
der Wind fahrt seuf - vend  durch die Nacht . mein

ist. schwer, mein  Au - ge wacht, mein Hers ...



Riemann:
S
W A S A Y
56 3 :
Mom Herz ist schwer, mein An- ge \\acht, der Wind fdhlt
Hﬁhl‘ﬁ,,

&,euf7ennldnmh (lleVa(}lr' Der Wind fiihrt <eutzend durchdie Nacht, mein Herz ist

[

SN — 1~

. N - -
schwer, mein Au ge war’ht! Mein Herz ist schwer, mein Au - ge wacht!

Der Vergleich ergibt, dall Brahms gegeniiber Riemann die am Schluf}
vom Dichter beabsichtigte Wiederholung der ersten beiden Zeilen, in um-
gekehrter Reihenfolge, um die Ringform herzustellen, motivisch nicht be-
folgt hat, d. h. statt b am bohlusse wieder a b bringt. Dagegen hat auch
er im strengen Anschluf3 an die Parallelitiiten der Verszeilen die Melodie auf-
gebaut, ebenso allemal in einer melodischen Versetzung der vorausgehenden
Melodiephrase, wie Riemann (vgl. dessen ablehnendes Urteil S. 187 im Kate-
chismus der Kompositionslehre®, IT. Teil).

Als eine Art , Leitmotiv™ ist es zu betrachten, wenn Brahms zwei Ge-
dichte durch ein und dasselbe Motiv musikalisch miteinander
verbindet; er beabsichtigt hiermit offensichtlich assoziative Wirkungen,
die allerdings nur zur Geltung kommen konnen, wenn man beide Lieder kennt
oder beide im Zusammenhang vorgetragen werden; dann ist ihre Wirkung
aber auch eine unmittelbare, quasi handgreifliche. Drei Liederpaare sind in
dieser Weise miteinander verbunden:

op. 19, 2 und 3 ,Scheiden und Meiden' und ,In der Ferne,
op. 59,1 und 2 ,Regenlied” und ,Nachklang™ und
op. 85,1 und 2 .Sommerabend’ und ,Mondenschein'.

Uber den Wert oder Unwert einer solchen motivischen Verkniipfung ist
man sich in der Literatur nicht recht einig. [’auls (,Modecrne Geister' Joh.
Brahkms S. 56/567), der wie Bischoff (\Das deutsche Lied  S. 66) besonders auf
letztere beiden Lieder eingeht, halt die motivische Verbindung fiir iiberaus
gliicklich gewéhlt, w aln(‘nd Bischof] dieses Verfahren fiir bedenklich hilt;
warum, gibt er nicht an. Da aber die Lieder enge textliche Zusammenhinge
zeigen, die von selbst auf solch unbewufite Assoziationen fiihren, so recht-
fertigt sich Brahms™ Verfahren nicht nur musikalisch, sondern auch kiinst-
lerisch vollkommen. In op. 75, 2 (,Uniberwindlich® von (oethe) hat Brahms
sogar an auBerhalb des Liedes gelegene Tonvorstellungen an-
gekniipft, indem er, wie angegeben, c¢in Thema von Dom. Scarlatti ver-
wertete; und in op. 49,4, dem berithmten ,Wiegenliede® fuit der durch
rhythmische Verschiebung etwas unkenntlicher gemachte osterreichische
Liéndler der Begleitung auf ,lieben™™ Erinnerungen, wie uns Kalheck in seiner
Brahmsbiographie (11! S. 137/38) berichtet.

5. Schematiseche Analysen zur Anlage der Lieder: Strophenlieder
hoherer Ordnung.
Die Analyse der Lieder ist trotz vielfacher in extenso-Notation fast durch-
géingig strophisch. Die Wiederholung (oder Variation) einzelner Melodieteile in
anderen Strophen (bzw. Perioden), oder die Zusammenselzung genzer Strophen
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aus grofjeren Bruchstiicken vorhergehender, charakterisiert die  Lieder als
Strophenlieder hoherer Ordnung .

Brahms™ Versetzung kleinerer und groflerer Melodiephrasen und die An-
wendung rhythmisch-melodisch analoger Phrasenbildung verleiht der ganzen
Melodiebildung neben so manchen modernen einen gewissen konservativen
Zug, der sich in der ganzen Anlage der Lieder widerspiegelt. Auch hier,
aber innerhalh der Strophen und untereinander, | leitmotivisch™ wirkende
Wiederholungen und Zusammenstellungen in einer anderen textlichen und
wohl auch harmonischen Umgebung, womit Brabhms ganz unverkennbar —
diese Folgerung 140t sich direkt aus der schematischen Ubersicht zichen —-
assoziative Wirkungen erziclen will. Mit diesen einfachen Mitteln, die aulier-
ordentlich kombinationsfahig sind, und die Brahins mit grofler Meisterschaft
zu handhaben versteht — darin liegt eine besondere Stirke seiner Kunst —
erzielt er diese Wirkungen auch ganz unmittelbar, geradezu sichtbar. Weitere
finzelheiten zu geben ist unmoglich; Verfasser hofft aber, durch geeignete
schematische Analysen, wozu die 84 Lieder der Edition Peters Bd. I und 11
benutzt worden sind, die sich in den Hénden eines jeden Brahmskenners und
-freundes befinden werden, den einzelnen Sachverhalt anschaulich genug ge-
macht zu haben, um die oben gezogencen Folgerungen zu verstehen und an-
zuerkennen.

Erklirung des Schemas:

Jeder lateinische Buchstabe bedeutet eine Strophe (bzw. Periode), gleiche
Buchstaben also vollkominen gleichgebaute; die griechischen Indices deuten
Teile oder Hélften an, in wenigen Féllen auch Perioden.

Bd. I.
op. op.
3.1 a a b 49, 4 a a
- a 63,5 a o«
7. ’)
« 63, 8 a b ¢
7,6 a (1 Strophe) af vy
()
19, % a a . 69, 4 a 1% a
19,5 durchkomponiert @
46, 1 ., 69, 5 a a
46, 4 a b oa b 70,3 « (1 Strophe)
var. - var. 71,1 « a« b ¢ 4+ Ca
47,1 a b ¢ af t ad
xf yo A A
~ keine Strophen 71, 2 a 1
47,3 a & p xp
- - 1,2 (1213
47,4 . a 20 o
7, a a a «a 1.3 " b
48, 1 a a Ap oAy
49,1 « (1 Strophe) VJL
49, 2 a b ¢ 7.5 « a b a+2Ca
xf Ay ap ay «af

Anmerkung: 2Caheifit: 2 Takte Kadenz angefiigt, ein plus (--) oder minus ( --)
iiber cinem lateinischen Buchstaben: eine geringe Verlingerung oder Verkiirzung der
Strophe (Periode), var.: variiert, ~: dhnlich; andere Abkiirzungen sinngemils.



Bd. I (Fortsetzung).

op. l op.
72,1 durchkomponiert 96, 1 a (1 Strophe)
84, 1 a b oa b 6, 2 \ durchkomponiert mit
84, 2 a b oa 96,4 | motivischer Repetition
VT 97,1 (1 Stropl
97, “ rophe
84, 4 a a a a ' phe)
v 97. 4 Z a 1-20a
7 , . :
85, 3 0 + Vorspiel ,
- ‘
- 97.5 ' b«
85, 6 7 t «
afloay Ny
86, 1 a a b a a
97. 6
86, 2 It 1% ! a a
M ar -
aAproon '? / 105, 1 « a a
N viooay  Aad
R6. 3 " !l 105, 2 « 1 [ /)]
(( mot. Rep.
94, 4 « 105, 4 I b
(var.) [ N /LJ’ N
) - .
N1 0! 106, | a b o«
p 107, 2 o
W, 4 7 ‘ var,
" 1 107, 3 T
95, 6 o | E « /
- , 07.5 a b
95, 7 « (1 Strophe) ! : a
Bd. 11I.
op. op.
A\l}*”“h'“ a 43,1 a b au b ¢ ¢ ¢
V olks- stark var.
kinder- a d e d § 1r];\ "
lieitern ( Y ' -
Nr. 4 {[ Xfode va o de
+var.
a 43, 2 « b a
14,1 a boa b Ay deE aBELBCa
it 1.2 2
14, 4 a b a (Schlubl var.) 7 “ bJ bl @
A ——
- “ stark var.
14, 7 a . .
" 57,2 durchkompaniert
57, 8 a b ¢
32,2 a b o« NBw
- ab e
32.5 hzw. 7
ab
sf by
32,9 a «a b o« 2l
Vi,




— 17 —

Bd. IT (Fortsetzung).

op- op.
B | v @« b b oa
59, 2 "o
VI _/ b a
54, 3 « a b ¢ d \ ! vgr. ‘
Aoy xp d ¢ d e |
d a a o p
aff+2Ca «f ad f
59, 4 a b & fi + grofie Ca
& ﬁ V& sts\u'k var.
var 4 6Ca VII a a b a a
. e
59, 8 « b xfioay of ayl” ay
ap ya+2Ca VIIT a b ajc d ¢
T
63, 7 a a o« d a e
?7.;-( ~ /C)) var.
o 1X a b a b ¢ b
st. var. (var.)
63, 9 a b a b X 7] b ¢ a
(var.) A /)‘ v /)’
op. 33 a — | .
I @« b e b od e X1 a  af b «a @
et f g h &p oy af ay
(var.) ' {var)
I a b a b a X1I “ oy
A af a +4Ca
var. a a
a XIIT b ¢ b ¢
11 " b b ¢ ¢ a a
/ var.) XIV a b a ¢ a
d c ¢ i
(var.) (var.) XV a b ¢ a b
Y a b a ¢ = -
d ¢ a d e f d \ga

B. Begleitung.
I. Rhythmik.
1. Allgemeiner Charakter der Begleitung.

Die Begleitung ist tm allgemeinen harmonisch oder akkordisch-homophon,
nicht polyphon; die Melodie wird gern in Terzen und Sexten mitgefiihrt, der
Bafs ist eine Art continuo, beide bilden die Grundsiulen. Die vierstimmige und
kontrapunktische (mehr polyphone) Begleitungsform dient nur antikisierenden
Zwecken.

Im Grunde besteht kein eigentlicher Unterschied zwischen Harmonie
und Kontrapunkt, wie ihn viele Theoretiker noch prinzipiell annehmen;
denn der rein vierstimmige Satz und die kontrapunktische Schreibweise sind
nur eine Beschriinkung bzw. Erweiterung der harmonischen. Wir behalten

Hammermann, Yohannes Brahms als Liedkomponist. 2
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aber die schulgeméfie Einteilung bei, weil sie die allgemeinen Formen der
Begleitung, die auch eine musikgeschichtliche Fnt\\lckluna aufweisen, an-
schaulich charakterisiert.

Um den obigen Satz zu illustrieren, wihlen wir je ein typisches Beispiel :

Begleitung mit Terzen- und Sextenfithrung der Melodic und
basso continuo:

op. 95,7 D-moll (orig. I)

Einfach,

: = A—i '*—ii;j = o 477‘ Vﬁl . ‘* - ,f,“#l—/ 97 i ;jv;jvtRF _7_1—: —J—:!

Schin war, da% ich dir weih - te, das gol-de-
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Laufenden Kontrapunkt zeigt das antikisierende op. 14,4 Ein

Sonett’ (aus dem 13. Jahrhundert):
F-dur (orig. As)

Langsam, sehr innig.
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Rein vierstimmigen Satz zeigt op. 43, 3 ,Ich schell’ mein Horn ins
Jammertal® (Altdeutsch!):
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2. Synkopenbildung, Hemiolenrhythmus.

Konsequente Durchfiihrung der Synkopenbildung oder Hemiolenrhythmus
in allen Formen gibt den meisten (Kunst)liedern das Geprdige. Eine Beein-
flussung durch die Schumannsche Rlythmik und die dltere Literatur des X V1. sc.,
noch mehr durch die ungarische Musik ist trotz aller Individualitit wahrscheinlich.

Die starke Verwendung konscquenter Synkopenbildung hat man Brahms
in der Literatur oft genug zum Vorwurf gemacht, und daher datiert wohl
auch zum groBen Teile der Vorwurf einer ,,gesuchten Originalitit™. Ein un-
gefihrer Uberschlag ergibt, dall tatséchlich ca. 409, der Lieder diese Be-
gleitungsform aufweisen, wéahrend ein gleicher Prozentsatz dem Hemiolen-
rhythmus zuokommt. Stichhaltige fisthetische Griinde, wi2 z. B. starke Vibra-
tion der Gefithlszustinde, fliegender unruhiger Puls usw. treffen nicht immer
zu (vgl. Bd. Hanslicks Urteil nach Kallreck IT!, S. 157), denn zuweilen steht
gerade die ersterc Begleitungsform in direktem Widerspruch mit dem text-
lichen Gehalt, so dall man annehmen mul3, daB sie ganz besonders ein ,,indi-
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vidueller, stilistischer Charakterzug™ Brahms’ geworden ist, dem man in der
Hauptsache nur eine formale Bedeutung zuerkennen darf, mit anderen Worten,
dem etwas von der ,,handwerksméBigen Schablone®* anhaftet.

Das ist ungefihr das Urteil, das der Theoretiker gewinnen muf. Der
psychologisch geschulte Asthetiker muB aber bei einem sonst so feinsinnigen
und abwigenden Kiinstler wie Brahms versuchen, innere und auch dullere
Griinde zu finden, die sein Verfahren weniger rechtfertigen, als eine Erklarung
geben sollen, und hier kann nur die Lebensgeschichte und der Entwicklungs-
gang des Komponisten Aufklarung schaffen. Aus Kalbecks Biographie wissen
wir, dall Brahms in seiner Vaterstadt Hamburg in seiner Jugend erstmalig
die Bekanntschaft der ungarischen Musik machte, und dall sie einen tief-
eingreifenden Eindruck hinterlieB. Dieser Tatsache scheint man noch viel
zu wenig Aufmerksamkeit geschenkt zu haben; denn jeder weil3, dafi Jugend-
eindriicke am stérksten und nachhaltigsten sind und sich kaum wieder ver-
wischen lassen. Das scheint mir auch der Grund, dafl Brahms mit seinem
ersten Liedopus, der [Liebestreu’, als ein ,fertiger Mann in die} Offentlich-
keit trat, weil keine wesentlich neuen Ziige das musikalische Bild verdndern
konnten; nur eine Vertiefung und Abkldrung durch andere Einfliisse war
noch moglich. In dieser Weise hat auch spéter nur ein Schumann und Schubert
auf ithn einwirken koénnen, hat auch nur ein Beethoven und Bach und das
Studium der ganzen dlteren Literatur bestimmend wirken kénnen. Brahms’
.gesuchte Originalitat® ist also nichts anderes als eine ,formale Ob-
jektivation seines persénlichen Charakters™, ihr Inhalt aber der
ganze, grofle Reichtum seines Empfindens, den so oft die rauhe Schale ver-
barg. Ganz allgemein spricht sich dariiber Hugo Riemann in dem ,Programm
zum I. Deutschen Brahmsfest folgendermaflen aus: ,,Brahms’ meisterhafte
absichtliche Verwischung allzu markanter Linien der musikalischen Zeich-
nung, das hochkiinstlerische disponierte Verbergen der die Entwicklung
tragenden, iiberall durchaus normalen Harmoniebewegung — — sind alles
Mittel, welche das fiir ihn so charakteristische Clagr-obscur konstituieren, das
die strenge Gesetzmalligkeit der kiinstlerischen Produktion nur ein wenig
hinter die Schwelle der klar-niichternen Erkenntnis zuriickschiebt (und das
alles sollte sein personliches Geheimnis bleiben); — — — hinter oder iiber
dem schaffenden Brahms stand der denkende Brahms, der feinsinnige Asthe-
tiker, der mit klarem Bewulitsein und eiserner Konsequenz seinen Stil
formte, dhnlich wie Rich. Wagner den seinen, freilich in einer ganz anderen,
geradezu gegensiitzlichen Richtung. Anhaltende Studien dlterer Literatur,
besonders derjenigen des 16. Jahrhunderts, hatten ihn zu der Einsicht ge-
fiihrt, dall der Abklarungsprozel der Harmonie und auch der musikalischen
Formgebung, der Rhythmik und Thematik, die in Werken der Wiener Klassiker
auf einem Hohepunkt angekommen war, bei den Klassizisten bereits zu einer
gewissen Verflachung gefithrt hatte, und so setzte er sich das Ziel, wenn auch
nicht wieder hinabzutauchen in die Unklarheit vergangener Epochen, so doch
das allzu helle Licht ein wenig abzuddmpfen und dem musikalischen
Ausdrucke wieder etwas von dem leidenschaftlichen Ringen nach
Wahrheit zuriickzugeben.*

Als Beispiel fiir die Synkopenbildung vergleiche das oben zitierte op. 95, 7,
desgl. das bekannte op. 63,5 ,Meine Liebe ist griin‘; op. 86,3 u. v. a.

Auch in der Begleitung bezieht sich das Hemiolenverhdltnis 3: 2 bzw.
2:3 mehr auf die Untergliederungen der Takte, d. h. auf ihre Spaltwerte,
als auf ihre Zahlzeiten, wie z. B. im Anfang von op. 57, 2 und im Zwischen-
spiel von op. 43, 1; desgl.

2*



op. 57,2 Des-dur (orig. Ks)

Poco Andante.

Op. 43, 1 zeigt neben den Priolen auf die gleichmafBigen Achtel der die
Melodie imitierenden Balginge mehr eine hemiolenartige Dehnung (eigentlich
nur eine melodische Dehnung: siehe spéter):
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Die gebriiuchlichste Form fiir die Unterglicderungen ist wie hier ¢ auf

2, oder auch # auf 2 und umgekehrt; z. B. op. 46, 1 im Zwischen- und
Nachspiel (vgl. dagegen das Vorspiel):

ib. nur Duolen
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Der rhythmische Reichtum Brahms’ ist aber mit den aufgewiesenen
charakteristischen Erscheinungen bei weitem nicht erschopft. Es finden sich
auch in den Liederbegleitungen eine Anzahl weiterer typischer Formen, die
in den Klavier- und Violinsonaten in den verwickeltsten Bildungen wieder-
kehren: wechselnde Richtungsénderungen von Triolen, Hemiolen usw., Ver-
schiebung der Motive (und damit der Akzente) u. a.; vgl. op. 7, 1, op. 33, I1I,
op. 63,9, op. 95,2, op. 107, 3 u. a. Hierher gehort auch die harmonische
Uberbindung (op. 107, 2 und 3) und Antizipation (op. 105, 2), die aber in
der Liedbegleitung selten sind. Eine einzigartige rhythmische , Raritéat, die
in der Literatur sténdig erwdhnt wird, ist op. 63, 1: die Singstimme hat ¢,
die rechte Hand der Begleitung §, die linke %, um % verschoben.

3. Ausdeutung rhythmischer, rhythmisch-melodischer und -harmonischer
Motive und melodischer Motive leitmotivischen Charakters.

Rein rhythmische, ebenso rhythmisch-melodische und -harmonische Motive
bilden wvielfach fiir direkte Assoziationen die dsthetische Basis der harmonisch
konzipierten Begleitung (,,Anklinge’). Die Wirkung melodischer Motive beruht
soweit sie leitmotivisch verwertet sind, auf durch den Text vermitielte Assozia-
tionen, ihre Technik groflenteils auf der Verlegung der Melodie in den Baf in
den verschiedenen Ludien, tn der teilweisen gegenseitigen Ablosung der Motive
zwischen Melodie und Begleitung (oder Kontrapunktierung) und in der Fithrung
obligater Stimmen.

Die Konstanz des Rhythmus ist seit Schubert und noch mehr seit Schu-
mann fiir die kleineren Formen (Lied, Charakterstiicke usw.) vorbildlich ge-
worden, weil sie in den rhythmischen Gefiihlston eine geschlossene Kinheit
bringt, die ohne zwingende Griinde nicht verletzt werden darf. Das steht
wohl in engem Zusammenhang damit, daf} die lyrische Poesie bestimmte
HStimmungen® festhélt und malt oder schildert, wihrend sich die drama-
tische Poesie in starken inneren oder dulleren ,,Kontrasten‘ bewegt, die cinen
entsprechenden Wechsel des Rhythmus verlangen wiirden. Doch la6t sich
eine bestimmte Grenze nicht ziehen, weil es auch lyrische Poesie mit drama-
tischem Einschlag gibt, und umgekehrt.

In der Literatur hat man Brahms’ Musik in Bausch und Bogen dahin zu
charakterisieren versucht, dal sie weder ,,poetisch” noch ,,tonmalerisch* sei,
und diese Ansicht hat sich so weit verbreitet, daB sie fast kritiklos geworden
ist. Horen wir, was uns La Mare in ihren ,Musikalischen Studienképfen’
(Bd. III, 1875, S. 271; vgl. auch Pauli, 1. c. S. 56) dariiber sagt: ,,Man denke
jedoch nicht, dafl Brahms auch als Liederséinger an feinsinnigen Malerziigen



nicht reich sei. Auf seiner Palette finden sich alle FFarben, und er versteht sie
zu mischen und wirkungsvoll zu gebrauchen. Wer, der seine (esiinge einmal zur
Hand genommen, hitte nicht seine tonmalerische Gabe, so diskret sie auftritt,
ja eben ob ihrer Diskretion bewundert ? — es ist aber hier mehr symbolisch als
realistisch gemeint, mehr psychisch als Aulerlich empfunden und widergegeben.”

Wir sind heutzutage gar zu leicht dazu geneigt, unter Tonmalerei stets
eine realistische, moglichst vollendete Naturnachahmung zu verstehen; wer
aber fir die feinen Ziige einer ,stilisierten™ Tonmalerei, wie Verfasser
es nennen mochte, nicht unempfindlich geworden ist, fiir eine Tonmalerei,
die wesentlich nur Gedankenassoziationen beansprucht, der kann bei Brahms
allenthalben solche finden. Auch er hat der Natur eine Sprache verliehen,
wie man K. Wagner nachrithmt, auch seine Wilder und Béche raunen und
flistern und rinnen, auch bel ithm reden die stummen Steine, sduseln die
Winde und klagen und heulen die Stiirme, auch ihm sind sie die duleren
Trager, Vermittler und Darsteller der reichen Welt der Seele und des heil3-
pulsierenden Lebens. Aber sein Vorbild war nicht Wagner, sondern Schubert,
dessen naives, fast reflexionsloses Schaffen er bewul3t-reflektiert reproduzierte,
und sein freimiitiges Urteil: ,,Es ist unglaublich, was fiir eine Kunst in seinen
Liedern steckt, das ist kaum nachzumachen!™ gibt fir so manche Ausdeutung
den Schliissel zur Losung.

Ausdeuwtung rein rhythmischer Motive:
a) realistische Motive:
op. 19, 4  Hammermotiv: f: ‘-_"\ Nachklappen des Hammers nach
dem Aufschlag auf den AmboB.
op. 69,5 Werbelmotiv :
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Kinfluf} der Onomatopéie des Textes (,,blaugrau blau, blaugrau blau®).

op. 46, 1 Tropfenmotiv: J‘—J (L) durchs ganze Lied festgehalten, mit
Ausnahme einer kleinen mittleren kantilenen Stelle (ithnlich op. 33, 11 ,ach,
und fallt die Trine nieder™). Kalbeck verweist hier auf den Lnsembleeinsatz
in Smetanas Verkaufter Braut®: |, Noch ein Weilchen, Marie, bedenk’ es dir
und Glucks Schlulichor.

op. 71, I Mittelteil Galoppmotiv:

« 1 e | R
a;a.,-‘;d’Ld_.;a_JZi!

Allegro

(&@hnlich op. 33, 1).
op. 105, 4 Sturmmotiv:

jah aufsteigende 32stel-Figur ohne Akkord oder Harmonie (vgl. op. 94, 3:
Kurve, Synkopen).
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op. 86, 4 Hchomotw: ,,Nachhalten des Schrittes* durch Stakkato-Syn-
kopenrhythmus.

b) realistisch-ideelle Motive:

op. 7, 6 durch die Sextolen ist das ,,Zittern des Steges* und das Zittern
des geiingsteten Herzens des Geliebten dargestellt (vgl. auch op. 3, 1).

op. 86, 3 Die Synkopen deuten den leichten Schlummer an und die groB3e
Gefahr des Frwachens (vgl. op. 105, 2 Anfang).

Da die Sechzehntelfiguren bei Brahms seltener auftreten, weil er gern in
groBeren Werten notiert, wird man auch ihnen besondere Ausdruckswerte
zuschreiben koénnen; so

op. 7, 1 Wogen der Meereswellen durch die #ullere Kurve des Auf und
Ab. Bei den Worten: ,es zog sie zur Tiefe mit stiller Gewalt” ein Heran-
rauschen einer besonders hohen und starken Woge, die das am Ufer sitzende
Midchen in ihr nasses Reich aufnimmt, um bald — nach einer kurzen rezi-
tativartigen Stelle — das alte gleichgiiltige Spiel wieder zu beginnen.

op. 33, XIII Klang des ,,Saitenspiels“; ,,Lauf nach dem fernen, er-
wiinschten Ziel®.

op. 107,5 ,Schnurren des Spinnrades’; ,Unruhe und Schmerz der
Liebenden® (dhnlich op. 33, IX , Rauschen des Baches”™ und op. 33, X
,»Schaumen der Wellen®, verglichen mit der ,inneren Unruhe®).

op. 59,3 ,Niederwallen des Regens” durch harmonische Figuration
(ahnlich op. 59, 4) usw.

Alle diese realistisch-assoziativen Motive gelten fiir die eine
groe Reihe von Liedern, die nach Spitta ,die Naturstimmung
als Folie” benutzen.

Eine dritte Gruppe bilden die Lieder, in denen Brahms die Empfindungen
der Menschen darstellt, den Menschen in seinem Freud und Leid, in beschau-
licher Naturbetrachtung oder in gedankenvollem Sinnen iiber Menschenlos
und Verginglichkeit; hier wirken entweder durch den Rhythmus selbst ge-
gebene direkte Assoziationen oder durch Leitmotive vermittelte Assoziationen
(siche unter melodischen Motiven leitmotivischen Charakters).

¢) (rein-)ideelle Motive:

op. 95, 2 Sechzehntel: , Flattern der Gedanken.

op. 49, 1 Hemiolenrhythmus: schmerzliche Aufregung des um seine Liebe
betrogenen Jiinglings (starke Kontrastwirkung).

op. 63, 5 Synkopenrhythmus: das Jauchzende, Uberquellende der friih-
lingsschwangeren Liebe.

op. 87, 1 Akkordische- mit Skalen-Iiguration vermengt: ,,Umstricken der
Neele®.

Triolenrhythmus mit synkopischem Baf: ,,Wunsch des Blickes, mit der
Quelle zum Freund zu flieen, um ihn liebend umfangen zu koénnen®.

op. 57, 8 Akkordische Sechzehntelfiguration: ,,Schwellen der Begierde, das
Quellen des Lebens in den Adern, das wieder nach Leben verlangt®, der Wunsch
,sich himmlische Geniige zu geben®, die Sehnsucht nach Erfillung der
Liebespein.

op. 33, VI Anfang: (Allegro-)Triolenrhythmus: das Ungebiéndigte, Un-
geheure der Freude, unter der das Herz zu zerspringen droht.

Im ibrigen mull besonders auf den Magelonen-Cyklus (op. 33, I—XV)
hingewiesen werden, auf diese gewaltigen ,sinfonischen Gesinge®, wie sie
Spitta zuerst genannt hat, ,die schon mehr eine kleine tragische Oper dar-
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stellen” und in ihrer Iyrischen Breite grofle, gewaltige Entwicklungen geben.
Lingehende dsthetische Analysen miissen wir uns versagen, da es sich nur
darum handeln kann, das Prinzip klar zu machen, nach dem rhythmische
Erscheinungen sich bei Brahms erkliren lassen.

Ausdeutung rhythmisch-melodischer (bzw. harmonischer) Motive:

Die rhythmisch-melodischen Motive sind fast immer mit harmonischen
verbunden und stellen in der Hauptsache (stilisierte) realistische Klangmotive
dar; so z. B.
op. 19,5 Harfenmoliv:

Mittelsatz Fis-dur (orig. As)
a tempo

-ﬂ-\k
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op. 46, 4 Nachtigallenmotiv:  D-dur (orig. K)
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(vel. auch op. 97, 1 ,Nachtigall’ Anfang und op. 70, 2, op. 96, 1). In op. 85, 6
ist das Nachtigallenmotiv rein melodisch auf die Worte: . ferne, ferne. ..
singt eine Nachtigall"; die Abstufung in pp und pp dim. 1a8t den Nachti-
gallenruf in der Ferne verklingen und 16st in dem ,,Horers wehmiitige Kr-
innerungen an sein entschwundenes Glick aus.

op. 70, 3 Guitarre-(Lauten-)motiv: As-dur (orig. H)

(vgl. auch op. 106, 1 und op. 14, 1).

Ausdeutung melodischer Motive leitmotivischen Charaklers:

Unter diesen Begriff sind alle diejenigen melodischen Motive zusammen-
gefalit, denen im Zusammenhang mit dem Text eine ,selbstindigere™ Be-
deutung zukommt. Den Ubergang dazu bildet das zuniichst rein technische
Verfahren Brahms’, die Melodie in den Vor-, Zwischen- oder Nachspielen in
den Bafy zu verlegen. Dieses Verfahren war zu Bachs und Héndels Zeit
allgemein iiblich, wo auBler der Singstimme nur der Bal} aufgezeichnet wurde;
im 19. Jahrhundert war es aber ginzlich abgekommen, und erst Brahms



eigentlich hat es bewulit wieder in die Liedtechnik aufgenonmen. lkng da-
mit zusammen hangt wohl auch die melodiose Fithrung des basso continuo —
nach Jenner waren Brahms gut kontrapunktierte Bisse eine grolle Haupt-
sache — die teilweise auf motivischen Imitationen der Melodie beruht. Zu-
weilen zeichnet den basso continuo ein allgemeines Charakteristikum aus, wie
z. B. in op. 86, 6 ,,das schwere Lasten der auf der Seele liegenden Sorge™,
wahrend er im iibrigen, wie schon der Name besagt, dem Ganzen ein festes,
zusammenhingendes Fundament geben soll.

Beispiele:

op. 43, 1 Vorspiel.

Moderato.
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dhnlich das Zwischenspiel.
op. 63, 5 Nachspiel: D-dur (orig. Fis)

Melodie des Nachspiels in den Balt verlegt.
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Vgl. auch Schlul von op. 95, 7; desgl. op. 3, 1; 0op. 7, 1 und 6; op. 19, 4 (Nach-
spiel); op. 47, 3 (Nachspiel : motivische Ablésung); op. 69, 1; op. 71, 1 und 5
(Schlull : Nachspiel); op. 72, 4 und 5; op. 86, 2; op. 96, 2 (Kanon); op. 107, 2
(Zwischen- und Nachspiel) u. a.

Dieses zunichst rein technische Verfahren besitzt die unmittelbare Wir-
kung einer nachdriicklichen Einprigung bestimmter Melodiebestandteile.
Diese Einprigung fiihrt zu vermittelten Assoziationen, sobald hestimmte
Motive in anderer textlichcr Umgebung auftreten; im gewdhnlichen Strophen-
lied allerdings werden diesc Assoziationen oft recht willkiirlich. Ist die Melodie
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nun stellenweise auf wichtigere Motive kontrapunktiert, dann tritt der leitmoti-
vische Charakter derselben um so mehr hervor, bis schliefilich die Begleitung
zur selbsténdig motivischen (-melodischen) Gestaltung {ibergehen kann, d. h.sich
von den Bildungselementen der Melodie vollstandig frei macht. Allerdings werden
dabei die Assoziationen immer undeutlicher und bCh\\ ieriger, immer allgunelnu ,
die Deutung immer subjektiver, es bleibt schliellich nur noch der allgemeine
Zusammenhang mit dem Text, der verschiedene Anregungen enthalten kann.
Von dieqcn Gesichtspunkten aus sind die folgenden Beispiele betrachtet'
46, 1 ist zwar durchkomponiert (der Text ist aus ,Polydora® von
I)aumel), doch sind die SchluBzeilen auf die Worte: ,.denn reich zu trinen
pflegt das Aug’ der Liebe™ und ,(dal} es die Trinen sind, die meinem) Aug’
in dieser kummervollen Nacht entflossen™ in der Begleitung mit einer geringen
rhythmischen Variante gleichgehalten, in melodischer Ubereinstimmung mit
der Melodie, die in der zweiten Schlulizeile teilweise kontrapunktiert ist.
In op. 71, 1 ,Es liebt sich so lieblich im Lenze® ist das charakteristische
Kinleitungsmotiv :

i TP usw.
I—= i
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in der Begleitung vollkommen selbstiindig, enthilt also keine Bildungselemente
der Melodie, erhiilt aber durch seine konstante Wiederkehr ganz bestimmte,
{ibereinstimmende Bedeutungen. Vergegenwirtigen wir uns zundchst noch
einmal das Bild der schematischen Analyse

« a b ¢ + Ca (aus & und f),

ap xp X0

d. h. die ersten beiden Strophen (Perioden) sind gleichgebaut, die zweite mit
einer halbtaktigen Einschiebung; die dritte ist ganz verschieden; die vierte
aus 3 Teilen zusammengesetzt, Takt 1--4 (bzw. bis 4 « = 5) entspricht mit
geringen Abweichungen der ersten Hilfte der evsten beiden Strophen, Takt 5
bis 8 enthilt neue Motive, die Kadenz: Takt 5—8« setzt sich aus gleichen
melodischen Bruchstiicken von a und f zusammen. Nach den beiden ersten
Einleitungstakten folgt dasselbe Motiv auf die Worte: ,.Die Wellen blinken
und flieBen dahin® und in weiterer motivischer Imitation auf die folgenden
Worte: ,.es liebt sich so lieblich im Lenze!*; genau so in der zweiten Su‘ophe.
., Das knospet und quillt und duftet und bliiht, es liebt sich so lieblich im
Lenze! In der dritten Strophe erscheint ein Galoppmotiv: die am Flusse
sitzende Schiferin hat in sinnendem Spiel Krinze fiir ihren unbekannten,
ersehnten CGeliebten gewunden; da reitet ein frischer, junger Reitersmann
vorbei, der sie wie der Frithlingsgott selbst hell und blithenden Mutes griifit.
Doch SChOJ] ist er voriiber, bang schaut sie ithm nach, . .nur noch fern flattert
die Feder des Hutes”. Auf diese Worte setzt das cha]aktematls(‘vhe Motiv
wieder ein, erst im BaB, dann in der Melodie und steigert sich (animato) auf
die Worte dor folgenden vierten Strophe: ,,Sie weint und wirft in den gleiten-
den FluB (die schénen Blumenkrinze). Die Nachtigall singt von Lleb und
Kuf, ihr aber klingen die Worte ,es liebt sich so lieblich im Lenze™ nur wie
ein bitterer Hohn anf ihre nach Liebe verlangende Jugend; das besagen die
SehluBtakte mit dem in kleine Seufzermotive zerlegten Leitmotiv:

h_mp.:, ]
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die den Ruf der liebegirrenden Nachtig:ﬂl im Schluchzen ersterben lassen.



In op. 96, 4 Meerfahrt” (Heine) bedeutet das grofle melodische Kin-
leitungsmotiv, wie besonders der Schlull zeigt, den ,,trostlosen Verzweiflungs-
ruf” nach der ,,Insel der Geister’, dem sicheren Port, den die Liebenden
auf dem weiten Meere des Lebens nicht erreichen konnen. Die Melodie der
Singstimme nimmt teilweise den in der Begleitung immer wieder ansetzenden
Ruf in etwas varilerter Form auf, bis sie am Schlull auf die Worte: ,,(wir
aber schwammen voriiber), trostlos auf weitem Meer, trostlos auf weitem
Meer” mit demn Motiv kongruent geht.

In dem op. 96, 2 Wir wandelten® hat Brahms mit hochster Wirkung
einen zweistimmigen Kanon benutzt, der das Arm in Arm Wandeln, das ein
Herz und eine Seele Sein der beiden Liebenden verkorpert; gegen Ende taucht
das kanonische Motiv nochmals in der Mittelstimme auf, wihrend die obere
.das Léuten der goldenen Glockchen®™ widergibt.

Auch die beiden opp. 85, 6 und 86, 2 sind zwei einzigartige Perlen der
Brahmsschen Liedmusik. Beide verwerten in der Begleitung obligate melo-
disch gefithrte Stimmen, deren Deutung aus dem allgemeinen Textzusammen-
hange leicht hervorgeht.

In op. 85, 6 stellt die Oberstimme der Begleitung gleichsam eine Ver-
korperung des ,,Windesatmens und Sehnens, das durch die Wipfel geht™", dar
und des , fernen Liedes der Nachtigall”, das im Herzen des in Waldeseinsam-
keit zu Fiilen der Geliebten Sitzenden einen wehmiitig-sehnsiichtigen ,,Nach-
hall™™ auslost.

In op. 86, 2 ist es die Mittelstimme der Begleitung, welche ,,das Ziehen
der schonen, weillen Wolken durchs tiefe Blau, das Umwobensein von Himmels-
blaue, das Mitziehen der beschwingten Seele durch die ew’gen Réume™ ver-
korpert. — Wenn auch der Dichter Allmers selbst die Brahmssche Kompo-
sition als unverstanden bezeichnet hat, so bedeutet das noch durchaus kein
Urteil fiir die musikalische Wirkung. Vielmehr sind hier die weiblichen Bin-
dungen der Melodie: ‘W usw. von einer Unzweideutigkeit der Wirkung.

eeee
wie man sie selbst bei einem Brahms suchen mufl. Zugleich stimmt dieses
Urteil mit der allgemeinen Wertschéitzung dieser beiden Lieder vollkommen
iberein.

Fassen wir die Resultate noch einmal schematisch zusammen,
so ergibt sich fiir die Kongruenz von Form und Inhalt auf psycho-
logischer Basis folgendes Bild:

. g Rhythm.-melod. and Melodische M.
Rhythmische Motive J—/Lar'mon. M. i leitmotiv. Charakters
formale Motive
realistische M. : (Verlegung der Melodie in den
Bal, teilweise Ablosung (Kon-
trapunktierung). selbstindig-mo-
tiv. Gestaltung, Iiihrung obli-
gater Stimmen)

real.-ideclle M. real. Klangmotive
(rein) ddeelle M.

Divekte Assoziationen Vermittelte Assoziationen

durch den Rhythmus (hezw. Klang) durch die formale Stellung (ver-
inderte textliche Umgebung,
»Wortausdruek (nach Jenner|?)
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1. (Simultan)-Harmonik.

4. Typische Merkmale der harmonisehen Faktur und andere
Besonderheiten.

Die harmonische Faktur zeigt dreierlei individuelle typische Merkmale, die
fiir die ganze Harmoniegebung bestimmend werden (vgl. die harmonischen Ana-
lysen sub 5):

Die elliptische Aneinanderreihung von Dominantseptakkorden, starke Ver-
wendung des neapolitanischen Sextakkords, beide besonders als charakteristische
Kadenzformeln, wnd melodische Sequenzbildungen (selten. harmonische wmit
enharmonischer Umdeuwtung), die dem melodischen Awfbaw entsprechen.

Besonderheiten sind.:

Logische Dissonanzbildungen wmit der Melodie durch Zwischenharmonien,
und scheinbar wnvermittelter Wechsel von Dur und Moll im alten Sinne.

Die elliptisch-harmonische Aneinanderveihung vorn Domi-
nantseptakkorden ist bei Brahims in der Kadenz zur stereotypen Formel
ausgewachsen und bildet eins der wesentlichsten harmonischen Merkmale:
sie braucht zu ihrer vollen Entwicklung eine grofiere Ausbreitung, mit der
Hand in Hand die im Abschnitt B aufgewiesenen Dehnungen der Melodie
gehen; umgekehrt werden diese Dehnungen die Unterlegung dieser harmo-
nischen Formel stark begiinstigen. Die Wirkung der doppelten Dominante ist
dabei eigentiimlicherweise gar nicht dominantartig, entspricht in diesem Zu-
sammenhange vielmehr durchaus einer erhohten Subdominante (wirklich
dominantartig wird sie erst in einer mehrgliedrigen Sequenz), wodurch ander-
seits gar keine besondere Entwicklung erforderlich ist; d. h. bei Dehnungen
wird mehr der Dominantcharakter, bei glatter Fiihrung mehr der Subdominant-
charakter zur Geltung kommen. Auf diese feine dsthetische Unterscheidung
nehmen wir hier keine Riicksicht, sondern bezeichnen die Folgen mit J7D7T
oder 147D} * T usw., um cine gleichmiBige theoretische Bezeichnung zu haben,
weil tatsiichlich die doppelte Dominante und die erhéhte Subdominante, die
also denselben Akkord darstellen, eine starke Neigung nach der Dominante
als Tonika besitzen und die Abbrechung dieser Neigungsrichtung stets in
gewissem Sinne elliptisch wirkt; damit rechtfertigt sich wohl die obige Be-
reichnungsweise.  Eine schematische Formel mag das Gesagte bildlich etwas
deutlicher machen:

Beispiele:
op. 46, 1 H-dur (orig. Des)
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denn reich zu  trd - nen ptlegt das  Aug  der Lie - be
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op. 46, 4 D-dur (orig. K)

o4 6 ) 7 ~ S Ta ~ 8a =1Tb
o N — a1 o e =
Fé&t:‘: o— ¥ ———|—— —= Jrﬂ \' =5 —jwl“ji

treu-en Gat - tin  Kiis - se, ent- fleuch, vnt - fleuch
(Dh Dp (DHSITp °S DY By DTS °S T

In diesem Falle handelt es sich um eine einfache melodische Enddehnung;
Takt 8 muf} infolge der ausweichenden Doppeldominantharmonie umgedeutet
werden; ebenso Takt 8a infolge der ausweichenden Subdominantharmonie.

op. 84, 2 E-moll (orig. @)

b 7 ~ 8
—— ——— M —
—n s s e

mich zu  tra - gen hat, mich s tra - gen ba‘r
(B D ) My (B b7 )T

Die motivische Dehnung (d. h. die Dehnung eines vorausgehenden Takt-
motivs auf das Doppelte (zwei Takte)) zeigt dieselbe Formel wie das erste
gleiche Motiv; denn der verkiirzte (unvollstindige) Doppeldominantnonen-
akkord ist nur eine Variante des entsprechenden Septakkordes, wenn auch
von etwas schiirferer Wirkung. Das beweist, daff Brahms je nach Erfordernis
entweder den Dehnungen diese bequeme Kadenzformel unterlegt oder sie
charakteristisch als eine Haufung von Harmonien (,,rasche Entwicklung®)
in einen Takt zusammendrangt.

Die Verwendung des neapolitanischen Sextakkordes bildet eben-
falls ein treffendes harmonisches Merkmal. Wie schon der Name besagt, war
cr ein stehendes Merkmal der neapolitanischen Oper, und Brahms mag er
durch die Besohaftlgung mit den ()pemkomponlsten des 17. und 18. Jahr-
hunderts geblieben sein, besonders wohl durch seine eingehende Beschéftigung
mit Gluck. Nach der Riemannschen Funktionsbezeichnung ist er der Leitton-
wechselklang (von oben nach unten) der Mollsubdominante, also stets ein
Durakkord, das Zeichen dafiir ist =5, nach der Bezeichnung der alten Harmonie-
lehte ware er ein Durklang auf der verminderten 2. Stufe, also ein absolut
tonalitiits- und leiterfremder Akkord, z. B.

ct %  dest g ¢t
= T 85 & Do T
0:1 F:1 Desi1 C:Vg 1
oder G: 1 C: 1
d. h. C-dur F-moll Des-dur G-dur C-dur
Akkord

Man ersieht leicht, wie duBlerlich die alte Bezeichnungsweise ist, dal} sie
den logischen Zusammenhang der Harmonien vollkommen auBler acht 146t;
denn tatsichlich ist der Des-dur-Akkord in C-dur tonal nichts anderes als ein
verinderter Mollsubdominantakkord, nur cine Stellvertretung,
eine Art Trugkadenz, die durch den ,,wechselnden Leitton erzielt ist, der
jederzeit riickbildungsféhig ist, es ist also nur ein , Klangwechsel”. Etwas
anderes ist es selbstverstdndlich, sobald die Tonalitit verlassen wird, sobald
eine wirkliche Modulation eintritt, d. h. eine Umdeutung der Akkorde ein-
treten mub.

In der Melodiefiihrung konnen durch den =5-Akkord, der meistens mit
dem folgenden DY- oder D7-Akkord erscheinen wird, zur Bezeichnung negativer
Affekte charakteristische verminderte Intervalle oder auch, aber seltener,
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deren Umkehrungen auftreten, deren Beziehungen sich aber nicht sukzessiv-,
sondern simultan-harmonisch bestimmen. Das bestimmende Element bleiben
also durchaus immer die Harmoniefolgen, die aber von der Melodiefithrung
mehr oder weniger wirksam unterstiitzt werden konnen.

Die Stellung des =5--Akkordes erfordert im Periodenbau an sich eine
schwere Zeit, um zur vollen Wirkung zu komimen. doch findet man ihn eben-
sogut auf leichten Zeiten. Auch er liegt meistens in der Kadenz, wie die ellip-
tischen D7-Akkorde, seine stereotype Formel ist: =D} " T oder ..D?T und
es werden auch hier in dhnlicher Weise allerlei Dehnungen auftreten, die um
so notiger sind, weil der Riickgang zur Tonika mdaglichst vollwertig abschlie-
ffend gestaltet werden muf3.

Beispiele:

op. 49, 2 D-dur (orig. £)
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op. 72, 1 orig. G-moll
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op. 46, 1 H-dur (orig. Des) Mittelsatz H-moll
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Der % - Akkord kann auch durch andere, verwandte Akkorde
ersetzt sein, die eine ganz dhnliche Wirkung aufweisen, so z. B.
op. 85, 6 G-dur (orig. A.) durch die °Sp

B e a— 9 T 2 P Py y— -7 Py [V PR
et et Er e | L
fer - mne, fer - ne, fer - ne sang ei - ne Nach-ti- gall
T S T S¢ (D7 ) °Sp B T,
—Te-

(Uber die Ausdeutung der Harmonien vgl. Wechsel von Dur und Moll.)



— 31 —

Eine Vertretung durch die °S neben der =5 zeigt das Beispiel op. 46, 4.

In op. 96, 1 ist die =5 mit dem tonischen Orgelpunkt versehen (,sogar
im Traum®).

Die Stellung der =& innerhalb der Harmoniefolgen kann sehr verschie-
den sein, sobald sie nicht mit in die Kadenzformel einbezogen ist, sondern
durch Vor-( und Nach)bereitung fir direkte und indirekte Modulationen
benutzt wird. '

7. B.op. 19, 5 Fis-dur (orig. As) = T+

2 3
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Die Sequenzbildungen sind bei Brahms, wie nicht anders zu erwarten,
durch die melodische Zeichnung bestimmt, durch die bekannte Versetzung
von grofleren oder kleineren Melodiephrasen bzw. durch motivische Imitation.
Selbst eine harmonische oder modulierende Sequenz, die Brahms héchst selten
und dann nur zu ganz besonderen Steigerungswirkungen verwendet, folgen
diesem Grundsatz. Diese vorbildliche Okonomie wendet er iibrigens auch bei
den enharmonisch vieldeutigen verminderten Septakkorden. den verschiedenen
ibermifiigen Sextakkorden, Quartsextakkorden, Trugkadenzen usw. an,
scheut sich nicht, sie hin und wieder mit groBer Wirkung anzuwenden, wenn-
gleich im iibrigen seine Harmonik streng logisch im (iebiet der Tonalitit ver-
harrt. Auch die melodischen Sequenzbildungen stehen streng im Rahmen
seiner individuellen harmonischen Faktur, bilden selbst einen Teil von ihr.
Wir kénnen uns deshalb hier mit Beispielen kurz fassen und verweisen auf
das ausfiihrliche Beispiel in den folgenden ,harmonischen Analysen®.

op. 71, 3 Es-dur (orig. &)

raY ) 1. 1
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Vel. hierzu besonders op. 72, 1 ,,es klopft an meine Tiire, und ist doch
niemand draus: ich atme Jasmindiifte und habe keinen StraufB‘.

Kine harmonische Sequenz enthilt op. 105, 2, sogar mit enharmo-
nischer Umdeutung = Modulation nach dem Durschluf3:

D-moll (orig. Cis)
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Der Mittelsatz von op. 19, 5 zeigt eine modulierende Sequenz, die harmo-
nisch weitergefilhrt und schlieBlich enharmonisch umgedeutet wird, um die
Haupttonika wiederzugewinnen. (Vgl. auch op. 94, 2.)

Dissonanzbildungen mit der Melodie durch Zwischenharmonien
sind bei Brahms weniger beabsichtigt, als vielmehr die zufélligen Bildungen
einer streng musikalischen Logik, als solche aber doch ziemlich charakteristisch.

[n op. 19, 5 z. B. geben die Vorhalle in der Melodie (auf die Worte:
,, Epheuwand” und ,,Terrasse”) Anlall zu solchen Dissonanzbildungen; in
op. 71, 2 ist es die Antizipation eines folgenden Grundtones (,,sag’ ihr, die
ich trag’ im Herzen®); in op. 71, 5 sind es die Orgelpunkte, die an sich
in der Liedtechnik selten, von Brahms zuweilen gern angewandt werden.

In op. 46, 1 entsteht durch die harmonisch divergierende Fiihrung der
Melodie und Begleitung eine Art Querstand (g-gis). Die Melodie geht im
Sinne von: TD?T D, die Begleitung im Sinne von: T }7.. D

Der scheinbar unvermitielte Wechsel von Dur und Moll erfordert
innerhalb der Durtonalitiit, die hier nur in Frage kommt, im Sinne der moder-
nen Harmonieclehre eine andere Deutung: die Molltonika ist entweder der
Leittonwechselklang der Mollsubdominantparallele = S# und steht in Ver-
tretung der °Sp (bzw. ) oder man falt die Molltonika, wenn man die Ortho-
graphie unberiicksichtigt 148t und die Tonika als bleibend horen will, als
Durtonika mit erhohter Sekunde auf = T?-; letatere Deutung gilt aber nur
mit der Einschrinkung, dafl die Durtonika unmittelbar wieder folgt und die
., Molltonika‘ nicht zu Modulationszwecken nach der Seite der Parallelton-
arten hin benutzt wird. Zwei gute Beispiele mogen das klarmachen:



op. 86, 3 orig.

D«

Das C-moll steht in Vertretung von As-dur, bei bleibender Tonika wire
es = dis == 2-, also nur chromatische Durchgangsnote. Genau so ist es
op. 47, 4 auf die Worte , liebliche Wangen*

In op. 83, 6 ist der Wechsel von Dur und Moll zur Modulation nach der

°Sp vorausgeschickt, zeigt also ganz deutlich den °Sp-Charakter der ,,Moll-

tonika‘* an; fiir den ersten Wechsel, der gleichsam zur Modulation erst ansetzt
und noch einmal zur Durtonika zuriickkehrt, ist die Deatung T2 durchaus
maglich, fiir den zweiten aber nicht mehr, weil unmittelbar die D7 der °Sp
folgt (Beispiel s. [riiher).

In op. 105, 2 betrachtet man die T am besten als D}", da sie nur einmal
in der Durkadenz auftritt. (Man vgl. noch op. 7, 2 u. 4 u. 5.)

5. Analysen zum Nachweis der harmonischen Grundlage; scheinbar
alte Harmonisationen, Orientierung kirchentonartlicher Elemente nach
der individuellen Harmonik, arehaistisehe Wendungen.

Die gesamte Harmoniegebung erscheint ber Brahms zuweilen sehr kompliziert.
Dieser Charakter wird teils durch reiche Zwischenharmonien hervorgerufen, die
selbst chromatisch wirken kinnen, teils durch die Art der Umdeutung der Akkorde,
die naemals willkiirlich, sondern streng logisch innerhalb der Gremzen einer
auflerordentlich erweiterten Tonalitit erfolgt.  Den harmonischen ,,Keltenglie-
dern™ mit hren dazwischenliegenden Ziswen entsprechen kleinere und gréflere
melodische (und zum Teil harmonische) Sequenzbildungen. — In den Begriff der
erweiterten Tonalitit fallen cuch eine Anzahl scheinbar alter Harmonisationen,
die es nur zum Teil sind, weil Brahms eventuelle kirchentonartliche Elemente,
selbst wo er absichtlich antikisiert, mit Ausnahme ,archaistischer Wendungen
stets nach seiner individuellen Harmonik orientiert. — Die einzelnen Perioden
sind threr (engeren) Tonalitit nach streny abgeschlossen und bilden in gréferen
Liedern mit den in verwandlen Tonarten stehenden Mittelsitzen die fir die Sonate
vorbildliche Form A-B-[ -4 (vgl. die schematischen Analysen). — Eine Beein-
flussung durch das Studium der dlteren Literatur, besonders des XVI. und
XVII. Jahrkunderts ist unverkennbar (das alte Volkslied in den deutschen
Volksliedern® fiir den Einschlag alter Harmonisation und archaistische Wen-
dungen, Gluck fur den neapolitanischen Sextakkord u. a.).

Die in diesem Hauptsatze entwickelten Anschauungen bilden die logischen
Konsequenzen aller bisher entwickelten Sétze, die durch Beispiele vollkommen
erhirtet werden; ihnen zugrunde liegt die moderne Harmonielehre, die wir
in der Riemmmschen I unl\tlononthem ie und -bezeichnung vorausgesetzt
haben. Ausgehend von den grundlegenden 3 Akkorden: Tonika (T), Domi-
nante (D) und Subdominante (8), die in der Formel TSDT die einfachste
Harmoniebewegung darstellen, gehoren allgemein simtliche Parallelkliinge
und deren Leittonwechselklinge, samt ihren zugehérigen Dominanten und

Hammermann, Johannes Brahms als Liedkomponist. 3
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Subdominanten, zum Begriff der Tonalitidt, wozu im weitesten Sinne auch
Umdeutungen zwecks Modulation in verwandte Tonarten zu rechnen sind.
Enharmonische Umdeutungen treten nur da auf, wo harmonisch-melodische
Sequenzbildungen erfolgen, aber diese sind verhdltnisméfBig seltener, weil sie
Brahms nur zu besonderen Ausdruckszwecken (grofle Steigerung. usw.) ver-
wendet.

Damit fallen ohne weiteres die Urteile La Maras und Kalbecks, die be-
haupten, ,.eche man sich’s versehe, sei Brahms in ganz anderen Tonarten und
ebenso schnell sei er wieder zurtick®, weil er eben die logisch-tonalen Bezie-
hungen nie auller acht 1a6t, sondern stets eine harmonisch-organische Knt-
wicklung und Auseinanderwicklung gibt, die der melodischen parallel geht.
Zwischenharmonien, die trotz ihres zuweilen chromatischen Aussehens leicht
als solche erkenntlich sind, geben dem harmonischen Grundgefiige nur eine
reichere Gliederung. Wenn anderseits in der Literatur der Vorwurf oft er-
hoben worden ist, die Brahmsschen Melodien seien unsanglich, so beruht
das lediglich auf der engen Wechselwirkung von Melodik und Harmonik, die
beide voneinander in den Kunstliedern untrennbar sind, weil sie als eine Ein-
heit konzipiert sind.

Die weitere Anschauung, Brahms bevorzuge die | .dorische Kirchenton-
art’ — mit der Voraussetzung, dal} sich deren Anwendung auf spezielle Fille
beziehen soll — bedart ebenfalls einer Kritik. Die Kirchentonarten haben
bekanntlich eine von unserem heutigen Dur- und Mollsystem abweichende
Struktur. Fir uns kommen hier nur die authentischen Kirchentone in Be-
tracht, da sie ja mit den plagalen einerlei harmonischen Sinn haben und sich
nur durch die Grenzen unterscheiden; aus demselben Girunde lassen wir die
Transpositionsskalen unberiicksichtigt.

d—d
[— 1

Intervallunterschiede:

L. dorisch: 2. phrygisch: e -—e

3. lydisch: 1. wmixolydisch: g —- g

(‘harakteristische lfarmonien:

ad 1. d — h = dorische Sexte S"E7 == Dursubdominante in Moll

in Moll
al 2. ¢ — f = phrygische Sekunde
in Moll (und Dur)

=5 == Leittonwechselklang der Moll-
subdominante

_ - 3.\ P e N .
¢ — (f) — g = phrygische Ters D3- = Molldominante in Dur

< ~in Dur (auf diec Leittonwechselklinge
{ibertragen)
(kleine Septime vor kleiner Sexte)

ad 8. J — h = lydische Quarte
nur in Dur

ad 4. Q# f = mixolydische Septime

Sp'"' 7= Subdominantparallele mit
erhihter Terz

S9= == Leittonwechselklang der Sub-

nur in Dur dominantparallele

Wichtig sind fiir alle Kirchentonarten, abgesehen von den charakteristi-
schen Intervallen bzw. Harmonien, die von der einfachen Kadenz abweichen-
den Wendungen, die mit stereotyper RegelmiBigkeit festgehalten werden.
Man darf also allgemein nur dann von ,,Kirchentonarten® sprechen, wo diese
Kadenzierungen auftreten. Das ist bei Brahms aber nur in dem wichtigen
Ausnahmefall zutreffend, wo er wirklich einmal absichtlich antikisiert, und
selbst da findet sich keine reine Kadenzform (vgl. das folgende op. 43, 3); in
allen iibrigen Fillen verwendet er neben einfachen Kadenzierungen die auf-
gewiesenen individuell-tvpischen Kadenzformeln, d. h. entweder die Formel
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DT, in der die B) dem Akkord der lydischen Quarte entspricht — wir
haben sie ja schon an Wirkung mit der 8{. verglichen — oder 5 DT und &hn-
liche, wobei der neapolitanische Sextakkord dem Akkord der phrygischen
Sekunde entspricht, den wir seiner geschichtlichen Sonderstellung wegen nicht
hier, sondern bei der Brahmsschen Kadenz schon mit behandelt haben. So
bleibt fiir die angeblich bevorzugte dorische Kirchentonart nur mehr wenig
iibrig. Will man sie dennoch mit unserem heutigen Moll in Parallele setzen,
dem sie noch am ehesten entspricht, so fehlt ihr bei Brahms mit einer Aus-
nahme der charakteristische Akkord der dorischen Sexte, denn ihr Unterschied
besteht eben in der Vermeidung der °S, wofiir die zweite °D eintritt. Aufler-
dem erhalten die Durtonarten durchaus den Vorzug. Nehmen wir aber immer-
hin in den Molltonarten ,kirchentonartliche Elemente ™ an, so wiren das nach
Spitta: ,,Die Erniedrigung der zweiten Stufe der heutigen Molltonleiter, die
den Alten als systemgeméaller diatonischer Ton galt (vgl. den neapolitanischen
Sextakkord), der (unmittelbare) Wechsel von Dur und Moll (vgl. die Erkli-
rung nach den Begriffen der modernen Harmonielehre) und die Erhohung der
kleinen Terz und Sexte als Verschirfung des Tones.” Also z. B. in C-moll
des (= 53 1]
¢c d e f g as h ¢

N ! VAN ,//

;\"/// \‘\\j///
e a
(Wechsel von (== 817
Moll und Dur)

Spitte meint hiermit offensichtlich das konkrete Beispiel op. 3, 1 die
.Liebestreu™, das erste Brahmssche Liedopus. Der voriibergehende Wechsel
von Moll und Dur ist hier tatsichlich nur eine Schéirfung der kleinen Texrz, um
mit Spitta zu sprechen, eine D}” in Moll, dhnlich stellt sich die Dursubdomi-
nante (SI) neben der Mollsubdominante (°S) dar, wodurch ein scheinbarer
Tonalitétswechsel nach der T erzielt wird. Dieses Opus enthilt also wirklich
dorische Elemente, die Kadenz ist aber eine einfache Mollkadenz, wenn auch
das vorhergehende Zwischenspiel nach der Paralleltonart der dorischen Sexte
moduliert und mit einer scharfen harmonischen Zisur schliet, an die sich
die einfache Kadenz fast unvermittelt anschlieBt.

Der Begriff der Tonalitdt hat sich bei Brahms rasch auBerordentlich er-
weitert ; den diatonischen Akkorden und ihren Leittonwechselklingen werden,
zum Teil in Ellipsen, unvermittelt, wenngleich immer logisch, die zugehérigen
Dominant- und Doppeldominantseptakkorde, die vollstindigen und unvoll-
stindigen entsprechenden Nonenakkorde und die Dur- bzw. Mollsubdomi-
nanten voraus- oder auch zuweilen nachgestellt, wodurch erstens charakte-
ristische Zisuren entstehen miissen und anderseits simtliche kirchentonart-
lichen Elemente, zum Teil eben durch Annahme von Ellipsen, sich eingliedern
lassen: Der Akkord der phrygischen Sekunde erwies sich schon als ein einfacher
Leittonwechselklang der Mollsubdominante, der Akkord der lydischen Quarte,
die unvorbereitete Iy, als (D) [D] bzw. 8{., der Akkord der mixolydischen
Septime stellt sich als =5 [Tp] dar, der Akkord der phrygischen Terz schlieBlich
als Leittonwechselklang der Dominante der Mollsubdominantparallele, tritt
aber als solcher bei Brahms nicht in Erscheinung. — Der Wert der modernen
Harmonielehre beruht hauptsichlich darin, daB sie die verwickelten inneren
logischen Beziehungen der Harmonien zueinander klarstellt und mit der An-
nahme von Ellipsen die notwendigen gedachten Zwischenglieder gibt, die den

3%

= C-dur
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Begriff der Tonalitit im weitesten Sinne erméglichen und auch kirchenton-
artliche Elemente in ihren Kreis aufzunehmen imstande «ind, so dal3 dieselben
nicht mehr aullerhalb des engen Begriffs der Kirchentonarten und ihrer
Tonalitit stehen. Das bedeutet aber nichts anderes als einen inneren Zuwachs, -
den damit die Tonalitit unseres Dur- und Mollsystems erfahren hat. In diesem
Sinne missen die ,alten Harmonisationen™, abgesehen von dem konkreten
BEinzelfalle der ,Anwendung gewisser archaistischer Wendungen® verstanden
werden, wenn man nicht die Brahmssche harmonische Higenart ginzlich mil}-
verstehen will!

Alle diese Erdrterungen, die auch leicht apriorisch hitten gewonnen werden
konnen, stiitzen sich auf ca. 80 harmonische Analvsen, von denen wir nur
einige sorgsam ausgewdhlte als charakteristische Beispiele zum Beweis bringen
konnen.

Zum Nachweis der einfachen harmonischen Grundlage trotz
reicher Zwischenharmonien wihlen wir das bekannte op. 86, 2 ,Feld-
einsamkeit’ (Allmers), in dem dieselben durch Fithrung ciner obligaten Mittel-
stimme erzielt sind:

G-dur (orig. I")
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Die letzte By5-wire eigentlich (D%<) [ Dp], entsprechend der vorhergehenden
(D)[Tp] und der folgenden (B)..)Sp; da aber die Dominante auf die dritte
Zeit des Taktes im BaB schon antizipiert wird, schreiben wir besser B3~

Fiir die melodische und zugleich harmonische Sequenzbildung
und Umdeutung der Akkorde nach seite der p-Tonarten eignet
sich op. 106, 1 ,Sténdchen‘ (Text von Kugler):
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Dieses Stiick, welches infolge der unvermittelten Klangassoziationen eine
fast unerreichbare Plastik der #sthetischen Zeichnung liefert, ist nebenbei
bemerkt eine Perle echt Brahmsschen Humors.

Der Mittelsatz von op. 96. 4 Meerfahrt” zeigt die Vorausstellung der
Dominantenund Subdominanten, dddmch entstehende harmonische
Zisuren und zugleich eine chromatisch - modulatorische Ellipse in
der & -Modulation:

F-moll (orig. 4)
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Aufarchaistischen Wendungen, die der lydischen oder mixolydischen
Kirchentonart, aber ohne deren charakteristische Harmonien, nahekommen,
beruht z. B. das absichtlich antikisierende op. 43, 3 [Tch schell’ mein Horn
in’s Jammertal® (Altdeutsch):
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Auf das konkrete Beispiel op. 3,1 ,Liebestreu’, welches nach Spitta die vor-
libergehende Schiarfung der kleinen Terz und Sexte zeigt, also den voriiber-
gehenden Wechsel von Moll und Dur und den Akkord der dori-
schen Sexte, haben wir ebenfalls als charakteristisches Beispiel hingewiesen.

Kinen scheinbaren Akkord der mixolydischen Septime enthélt
op. 95, 4, der sich aber durchaus als (=5)[Tp] darstellt:

E-dur (orig. F)

%ﬁﬁ 3 ——N— **izl :j\ ﬁ#}ﬁ AZ:J??

o
v

S —

'1p S %) D7 T
<‘ - ———

OEb-S e |

§ DU P ——- S—
— -

—

v
I'm Liedton der alten Volkslieder ist neben manchem anderen op. 85, 3
Midchenlied® gehalten, ohne damit irgendwelche kirchentonartlichen Ele-
mente zu enthalten; man spricht hier wohl am besten von einem Einschlag
alter Harmonisation, der durch die Stellung der (D)[°Tp] erzielt ist:
F-moll (orig. 4)

Ach, und du mein kiih-les Was-ser! Ach!und du mein ro - tes Ros-lein!
o] §vu op SVU D P SvU °T (D l§>\7D) [°Tp]
b ¢

W as er —I)Iuhst du mir so hu~ ho’ Hab ja nl(M fiir wen dich pflik-ken!
&S\II D ) °S (%9' ])) oTp] o E °8 orp D7 °7
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Interessant fiir den ,,Einschlag alter Harmonisationen® sind auch die
cinzelnen Nummern von op. 14; sie alle aber lassen eine vollkommen befrie-
digende Erklarung im Sinne der Brahmsschen Harmoniegebung zu, so z. B.

Nr. 1: (Volkslied)

9

»Soll | sich der ! Mond nicht | heller “scheinen l soll sich die = Sonne nicht '
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frih’ auf-'gehn, so | will ich i diese Nacht gehn freien | wie - ich zu- vor auch |
DTl D7 °T (D7 )Ty () T DT
8 verkiirzt ~
hab ge-|tan. |

: :
D7 D) °S  °Tp D7 T+



— 0 —

Die Riickkehr zur °T fiir die 5. Strophe geschieht durch Kinfithrung der

dic zur “T gedeutet wird. Die obige (D) °S am Schluf} ist dumhaus
keine T+, das mul fiir alle dhnliche Félle eines ,,voriibergehenden eingliedri-
gen® Wechsels von Moll und Dur festgehalten werden. Dagegen ist der Tonali-
tiatswechsel von Dur und Moll bzw. umgekehrt fiir die Zwischensiitze sehr
oft anzutreffen und nimmt den p-Tonarten gegeniiber cine gleichwertige Stel-
lung ein.

Nr. 4: (Kin Sonnett aus dem 13. Jahrhundert)

den Blick, die freundliche | Lippe die! Viel- leicht ich michte ge-mesen!
D7 o D7 (PISp P T antie. Y

Doch ach, mein | Herz, mein  Herz kann es nie! Und  doch ist's  Wahnsinn zu
D7 °op (D )T ) Ay

hoffen sie!
D7 — —

Hier ist die “T in Dur fiir eine kurze ausweichende Modulation benutzt.
der in einer scharfen Zésur die 3 Dominanten folgen.

In der gleichen Weise, wie Brahms Doppel- und selbst dreifache Domi-
nanten in der ,,Antwort” bringt, stellt cr hintereinander Doppel- und selten
auch dreifache Subdominanten auf. Diesen letzteren [Fall zeigt uns op. 33, 11 :

Ach, und fillt dic  T'riine nieder ist es dunkel wu mich her; |
~D7ooer °S Tpt *Tp  °8)  (°S) SSOoDEoCT (DS usw.
>

Man vgl. auch die ,,Deutschen Volkslieder™

Aus dieser geringen Auslese von Beispielen, die das Wesenlichste und
Wichtigste enthalten, ersieht man leicht, dall die Brahmssche Harmonie-
gebung jederzeit eine einfache Grundlage erkennen lifit, und daff sich durch
die Voraus- (bzw. Nach)stellung der Dominanten und Subdominanten vor
oder nach den toual-diatonischen Akkorden, die quasi diec Basis, den ,yroten
Faden® der Harmoniefiihrung bilden, bemerkenswerte Kettenglieder
bilden, die durch scharfe harmonische Zisuren voneinander getrennt sind,
doch so, dal3 der Zusammenhang der Kette stets durch die Tonalitit gewahrt
bleibt.

Wie die Lieder als Kinheiten betrachtet innerhally der weiteren Tonalitét
streng abgeschlossen sind, so auch die einzelnen Perioden ihrer engeren Tonali-
tét hdLh dw besonders in grolleren Liedern mit den in verw dlldt(ll Tonarten
stehenden Mittelsdtzen (l’erl()dLn) die fir die Sonate vorbildliche Form
A— B — A bilden, weitere Mittelglieder natiirlich nicht ausgenommen.
Schon aus den schematischen Analysen a6t sich rein bildlich obiger Satz
entnehmen; der enge Zusamimenhang von Melodik und Harmonik, wird dabei
noch besonders deutlich, weil den gleichen melodischen Bruchstiicken gleiche
harmonische Phrasen entsprechen. Wir kénnen uns deshalb mit diesem Hin-
weis vollkommen begniigen.

Inwieweit die Brahmssche Melodik und Harmonik durch das Studium
der alteren Literatur beeinflufit erscheint, haben wir im einzelnen aufgewiesen.
Aber ein Abhingigkeitsverhdltnis von anderen Liedkomponisten zu kon-
struieren ist einfachhin unmaoglich.



Abschnitt B.

Stiluntersuchung 1I.

Spezielle metrische Merkmale: Deklamation und Periodenbau.

Einleitung: Die Prinzipien der Deklamation.

Allgemeine Vergleichspunkte der poetischen und musikalischen
Metrik und Rhythmik und ihrer Vortragselemente.

[n ihren Elementen, den Versfiillen, machen die Metriker einen prinzi-
piellen Unterschied zwischen Jambus und Trochéus, Daktylus und Anapist,
der fiir die musikalische Metrik instrumental nur den Anfomg angeht. wiahrend
vokal diese Unterscheidung hochst wichtig ist, da Worte in der Vokalmusik
Motiven vergleichbar sind. Das musikalische Metrum ist der Takt, er gliedert
wie das poetische nicht den Inhalt, sondern nur die Form. Beide sind zunichst
nur Schemata, die mit entsprechendem Inhalte zu fiillen sind und ihre Ande-
rung durch die Begriffe des Tempo und der Agogik erfahren. Durch den Takt
aber wird der zeitliche Verlauf direkt mefbar gemacht, wéhrend das poetische
Metrum trotz Einhaltens bestimmter Zeitabstinde, der Haupt- und Neben-
akzente, noch ziemlich variabel ist. Ins Grole Ubersetzt hat die achtaktige
Periode, d. h. die durch mehrere Stufen durchgefiihrte strenge Symmetrie auch
fir die poetische Metrik prinzipielle Bedeutung, und es gibt auch fiir sie ganz
analog Pausen, elliptische Anfinge, klingende Endungen (Anschlufimotive) usf.

7. B. (0 1 2
3 4 [ _ Pausen

Der eigentliche Normalvers ist der jambische Vierfiilller, der mit 4 Versen
eine regelmifige Periode fiillt. Das poetische Metrum bestimmt dabei die
schweren Takte oder sogar die Taktschwerpunkte, denn der Reim ist ebenso
Trager der SchluBwirkung und steht direkt in Parallele mit dem schweren
Takt. Den Reimkorrespondenzen sollen musikalisch-melodische Korrelationen
entsprechen; d. h. die gleiche Endung ist dabei weniger wichtig als die
notivisch-melodische Ahnlichkeit gereimter Zeilen. Diese kiinstlerisch not-
wendige Korrelation der Formglieder kann bei weit auseinanderstehenden
Reimen zu schweren musikalischen Problemen fiihren, das Illusorische der
Reimwirkung kann aber anderseits leitmotivisch mit starker Wirkung auf-
gehoben werden.

Die prinzipielle Zusammengehorigkeit der Zeiten ist eine andere, als wie
sie die Gibliche Zahlweise an die Hand gibt. Dal} die Zwischenzeit des Taktes
im allgemeinen nicht als der vorausgehenden Hauptzeit folgend, sondern
vielmehr als der nachfolgenden Hauptzeit vorausgeschickt zu verstehen ist,
diese wichtige von J. .J. de Momigny zuerst ausgesprochene Erkenntnis gab
den AnlaBl zu einer vollstindigen Revision der Lehre vom musikalischen
Rhythinus. Die Motive stehen allgemein sur la barre, d. h. auf dem Taktstrich;
Ausnahmen sind die Zusammenfassungen zu weiblichen Endungen fiir be-
stimmte Wirkungen. Wie Wort und Metrum, so fallen auch Wort und Motiv-
ende nur fiir starke Zésuren zusammen. In derselben Weise nun, wie man
zwei und mehr Motive zu einer grolerer Kinheit zusammenfafit bis zur grofien
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Einheit einer ganzen melodischen Linie, ebenso fafit man die Worte bis zu
Natzeinheiten zusammen. Gerade fiir die grofieren Kinheiten ist die Ahnlich-
keit seit langem durch Anwendung gleicher Terminologie zum Ausdruck ge-
kommen. Man spricht in der Musik von Satzen, Halbsitzen, Zwischensétzen,
von Interpunktion (Diastolik) und wiirde auch von Worten reden, wenn nicht
statt dessen die Ausdriicke Motiv und Phrase seit Rousseau in Umlauf ge-
bracht wiren (man vgl. die ,Gesten” des musikalischen Ausdrucks nach
Wagner und Nietzsche).

In der poetischen Deklamation ist der Tonfall, d. h. die Sprachkurve,
noch eine (relativ) form- und mallose Bewegung, wihrend die melodische
Skala durch ihre bestimmten Stufen eine neue Welt in die Tongebung bringt.
Die einstimmige Melodie bringt neben der Eindimensionalitit durch ihre
harmonischen Relationen auch die zweite Dimension zum Ausdruck, und
Simultan- und Sukzessivharmonien sind die eigentlich reich gegliederte Aus-
druckswelt der Musik, denen die Poesie an unmittelbarer Verstindlichkeit
nur die ,,Geste” an die Seite zu setzen vermag. Trotzdem haben beide, Musik
und Sprache, nicht nur diesen Wechsel der Tonhohe, also das Element der
Melodik in ihrer rudimentiiren Gestalt gemeinsam, sondern auch den Rhyth-
mus, die Hervorbringung einzelner T ongebungen durch Akzent. Dabei spricht
die poetische Metrik ebenso von einer individuellen Gefiihlsrhythmik und
-melodik wie die Musik von individuellen rhythmischen und melodischen
Stileigentiimlichkeiten, und die Poesie hat ebenso musikalische Akzente wie
die Musik poetische Sinnakzente. Das Tempo ist der poetischen Deklamation
durch den Doppel- und Tripelfull nicht fremder als der Musik mit ihrer Zu-
sammenfassung von zwei bis drei notierten Takten zu einem Periodentakt;
accelerando und ritardando als die llml}‘)tq'ai(’l'llichsten agogischen Nuancie-
rungen stehen beiden in gleicher Weise zur Verfiigung; auch die Dynamik,
als anwachsende Ton,starlw unter allen Umsténden positiv, abnehmend als
negative Willensiiulerung, ist dieselbe. und der immanenten Dynamik der
Melodie steht die Textdyvnamik in Parallele.

Musikalische Deklamation und Taktverschiebung.

Nach dem eben Gesagten wird es erkldrlich, weshalb man fir die verschie-
denen Arten der musikalischen Deklamation eine ganze Reihe technischer
lermini aufgestellt hat; man erkennt deutlich das Bestreben, das Verhdltnis
von poetischer und musikalischer Rhythmik und Metrik, ihre gegenseitige
Entwicklung und Ubereinstimmung zu prézisieren, hat aber trotzdem bis
jetzt keine allgemeingiiltigen Definitionen iiber das Wesen der Melodie-
bildung geben kénnen. Im allgemeinen kann man folgende zwei Komplemen-
tarreihen der Melodiebildung unterscheiden :

Konkrete Melodie Abstrakte Melodie
Himhmssche Meladie nau l\dlbenk\
Relatlv M. Absolute M.
IIJmtrumentalmelodie der Klussiker]
Melisser th‘fhmus bpjachw(‘mln"hche Melmhebllduno
’ (mach A. Saran) < ‘ >
]wsptkbwltes Schema: Frei behandeltes Schema:
I Worte als gebundene Rede Worte als Prosa
(nach H. Riemann) < > [Wolf, StrauB usw.}

Die erste Vertikalrethe soll die mehr rein musikalischen Zwecken dienen-
den, die zweite die moglichst an die Sprachkurve angenidherten Ausdruckswerte
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enthalten. Mit diesen Begriffen allein, die fiir den in der Praxis geschulten
Asthetiker einen bestimmten, aber undefinierbaren Gefiihlsgehalt enthalten
mogen, kann der Musiktheoretiker nichts anfangen; fiir ithn gilt es, den trei-
benden Kriiften bis ins einzelne nachzugehen, um so wenigstens die Prinzipien
der Deklamation klarzustellen.

Das duBlere Haupterfordernis einer richtigen Deklamation liegt musikalisch
in der Sicherstellung der Sinnakzente.

Rein rhythmisch ist dafir das Prinzip der Uberdehnung der
die Hauptikten tragenden Silben iiberaus wichtig, als Korrektur der
Akzentuation durch die Lage im Takt. Bei zeilenweise umsetzendem Wechsel
zwischen steigender und fallender Ordnung (man vgl. das hesychastische und
diastaltische Ethos der (riechen), der im tibrigen oft zu schweren musikalischen
Problemen fithren kann, mufl es sogar eintreten, mit anderen Worten eine
umgekehrte Akzentuation trotz der Lage im Takt. Nicht zu verwechseln
damit sind Dehnungen, besonders am Ende von Liedern, durch die die
Achttaktigkeit gestort wird. EKigentlich sind es nur starke ritardandi, Ver-
schleppungen, die absichtlich das Gefiihl des weiterpulsierenden Rhythmus
verwirren und den Abschluf des ganzen als Losung der dadurch bewirkten
Spannung erwitnscht machen. Die leichte Silbe des klingenden Reims werfen
sie dann auf die schwere, schlufitragende Zeit, die freilich unter diesen Um-
stinden nur durch die Harmonie als solche erweislich ist. Allgemein kann man
sagen, daB iiberhaupt in allen den Féllen, wo Uberdehnung (agogischer Akzent)
an die Stelle der gewohnlichen Akzentuation tritt, die leichte Silbe klingender
Reime auf die eigentliche SchluBizeit riicken darf. Als kiinstliche Tonverschie-
bung dient auch die Antizipation und Uberbindung deklamatorischen
Interessen; es ist das im Grunde nichts anderes als eine Uberdehnung nach
vor- oder riickwiirts, die synkopisch wirkt. Durch Pausen innerhalb der
Melodie (und Harmonie) und rhythmisch groBitmogliche Differenzierung ist
eine grofle Reihe weiterer subtiler Betonungsmoglichkeiten innerhalb der
Takte geschaffen, wobel die Beriicksichtigung oder Weglassung metrischer
Pausen eine grofle Rolle spielt (wichtig auch fiir den Periodenbau).

Dynamisch zeigt der Takt durch die Zuweisung der von der poetischen
Metrik entlehnten Dynamik und durch die Stellung der Melodie und Harmo-
nien verschiedene Betonungsmoglichkeiten. Wenn die Schwerpunkte der
Harmonien in die Mitte der Takte verlegt sind, wie das besonders bei der An-
wendung fallender statt steigender Akzentordnung geschehen wird, so daf3 die
Moglichkeit zur Zusammenfassung weiblicher harmonischer Schliisse offen
bleibt, dann zeigt der Takt tatsichlich zwei Betonungszentren, die nach Er-
fordernis umgesetzt werden konnen. Zu dieser gewdhnlichen Vereinigung der
Taktdynamik mit einem bestimmten Teile der harmonischen Dynamik treten
vollkommen selbstiindig die beiden anderen meistens kongruenten Dynamiken :
Natiirliche melodische und die Textdynamik, da ja Motive und grofle melo-
dische Linien mit den einzelnen Worten, Satzgliedern und Sitzen in direkter
Parallele stehen. Nur zwingende Uriinde, wie z. B. die Beibehaltung derselben
Melodie bei verschiedenen Strophen, werden ein Auseinanderfallen der beiden
Dynamiken motivieren kénnen. Auflerdem stehen dem Komponisten noch
jederzeit die kiinstliche melodische und harmonische Dynamik zur Verfiigung,
durch die er jeden gewiinschten Akzent ermoglichen kann; jedenfalls sind
aber die ersteren die primdren und wichtigeren dynamischen Faktoren.

Das Verhiiltnis von poetischem Metrum und Takt quantitierender und
akzentuierender Art zeigt oft, wenn auch zuweilen in freierer Gestaltung, eine
innige Kongruenz. Eine Schattierung der Temponahme ist durch rit. und



N -

accel. und sonstige agogische Nuancen bei fortlaufender auch die poetischen
Abweichungen bolucksldltwcndcr Notierung gewdhrleistet. Teilweise Be-
tonungsverschiebungen duuh Verlagerung der harmonischen Schwerpunkte
und toxtd;nunmche Verschiebung erzeugen zuweilen cine sog. ideeclle
I'aktverschiebung. Anders gestaltet sich die Sachlage bei fel]\whe oder
durchgingiger Inkongruenz von poetischem Metrum und Takt, wenn eine
Ausschreibung der Vortragsmittel erfolgt. Am klarsten ist das Verhéltnis noch,
wenn die Periode Dehnungen cinzelner Periodentakte auf das Doppelte oder
Dreifache aufweist, wodm‘(*h das Schema in Wahrheit ja nicht durchbrochen
wird ; der Takt verliert dann seine Dynamik und liuft nur noch als ein zeitliches
Orientierungsmittel weiter, wihrend dafiiv die natiirlich-melodische und die
Textdynamik allein in Wirkung treten. In dhnlicher Weise konnen auch
Kiirzungen der Deklamation dienen. wihrend die elliptische Ordnung Schwer-
Leicht-Schwer durch ihr metrisches Verhéltnis in der Hauptsache auch die
Dvnamik bestimmt. AuBerordentliche Komplikationen treten ;1[)(‘1‘ bei auto-
matischer Festhaltung eines einmal gewihlten Taktmalles auf, das die
Melodie mit allen 1hren Vortragselementen cingezeichnet ist. Hl(‘]‘ gilt e,
die eigentliche Grundlage der melodischen l\(m/vplu)n durch die 7\Iotn reim-
korrelationen, die zumeist Gber die schweren Takte orientieren. und den
tibrigen gesamten rhythmisch-harmonischen Sachverhalt aufzudecken.  1s
mul} dann meistens eine
wirkliche Taktverschiebung

eintreten, welche erst die verschiedenen Dynamiken (harmonische und melo-
dische, Takt- und Textdynamik) in mdaglichsten Einklang bringen und den
tatsichlichen Pertodenbau klar machen wird. Solche scheinbar widersinnige
aulere Notierungen zeigen unverkennbar die Absicht, die Hauptsinnakzente
auf die Takvanfinge zu bringen; durch die vollig freic Einzeichnung der
Melodie steht sowieso deren Dynamik im Vordergrunde, und der Takt wird
je nach Krfordernis seine Dynamik bald geltend machen, bald vollkommen
verlieren usw. Hierdurch sind auflerordentlich freie und mannigfaltige Be-
tonungsmoglichkeiten geschaffen, die der Intuition des Komponisten durch
ihre Feinheit und hohe Variabilitit im hochsten Mafie entgegenkommen und
der Anwendung billiger kiinstlicher dynamischer Iiffekte l)v weitem vorzu-
ziehen sind. Ein Spezialfall der Taktverschiebung, welche also nach Vor-
liegendem durchaus nur als ein kritisch-orientierendes Mittel angesehen werden
darf, ist lhre konsequente gleichméBige Durchfithrung dmucst(\]t dal} die
Mitte der Takte den harmonischen Schwerpunkt erhiilt: da aber die Anfinge
der geraden Takte auch als weibliche harmonische Ver blndungen betrachtet
werden kénnen, so kann jederzeit eine Umsetzung der Sinnakzente ohne
Schwierigkeit erfolgen.

Fiir den Kenner alter Musik werden die aufgewiesenen Symptome nichts
sonderlich Neues sein. Wichtig ist aber, daly Brahms. den man mit Recht den
bedeutendsten Polyhistor der alten Musik genannt hat. deren Verfahren erst-
maho wieder bedeutsam in die Liedtechnik aufgenommen und damit neue

Typen geprigt hat. Die oft ganz falsche Beurteilung Brahms hinsichtlich seiner
Deklamation hat ihren Grund wesentlich darin, dali man derselben bis jetzt
einseitig den ,.dramatischen Spté(hg,osmg" uclmtd Wagners als Malistab
angelegt und rmeh dem \()%anw der neueren Metriker jeden Taktanfang fiir
betont gehalten hat, wihrend in Wahrheit in der Kom I)lndtlt)n%f(\hl(“
keit der dynamischen Quadrupelreihe das grolie Deklamations-
gehelmnls Brahms' offenbart ist. das die Leute nach seiner Meinung
nicht wissen sollten.
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1. a) Anteilnahme der Begleitung am Periodenaufhau.

Die Begleituny, welche sich zundchst ohne Gewichts- und rhythmische )Ver-
schiebungen in der verschiedenartigsten Weise am Aufbau der Perioden beter-
ligen kann (motivisch-melodische Wiederholung oder Antizipation ev. in Analogie-
bildungen usw.) wird zwweilen durch eigene motivische (festallung, dynamische
und Gewichtsverschiebungen gegeniiber der Melodie auperordentlich selbstindig
und kann sogar zu der Melodie heterogenen Periodenbildungen fiihren, in anderen
Fillen wird sic dadurch der  periodischen Ausdeutuny der Melodie (Takiver-
schiebung, Verlequng dynamischer Schwerpunkte wsw.) auferordentlich zu Hilfe
komuien. Die Begleituny folgt zumeist der harmonischen (kiinstlichen und imma-
nenten) bzw. Taktdynamik, die Melodie der melodischen (immanenten) bzw.
Textdynamik. Das deckt sich auch vollkommen mit Brahms geringen Vortrags-
zeichen.

Die ganzen folgenden Untersuchungen iiber die Brahmssche Deklamation,
die bezeichnenderweise die stiirkste Kritik herausgefordert hat, stiitzen sich
auf die grundlegende Annahme eines geschlossenen achttaktigen Periodenbaues
mit all den Weiterungen und }xm/ungu seiner (,lI}dehthll Form. KEs gibt
noch jetzt eine ganze Reihe Theoretiker und Schriftsteller, die die sogenannte
quadratische Gliederung ablehnen und dafiir den Begriff der ,,Girofirhyth-
mischen Gliederung'™ aufnehmen, an ihrer Spitze Rietsch in seiner ,Deutschen
Liedweise’. Es wiirde nicht in den Rahmen dieser Arbeit passen, uns iber
solche grundlegende Anschauungen auseinanderzusetzen, weil wir die Rie-
mannsche Theorie von vornhercin zugrunde gelegt haben, die sich selbst damit
eingehender auseinandergesetzt und den Wert der achttaktigen Periode
dargetan hat. Fiir uns gilt hier in erster Linie die Frage: Welche Theorie
liefert die giinstigsten Resultdte die mit der Praxis durchaus in Kinklang
stehen! Das Urteil ergeben die im Verlauf dieses Abschnittes eingehend unter-
suchten konkreten Belsplele, die fiir die Brahmssche Deklamat&on Lésungen
ergeben, wie sie bis jetzt mit keiner anderen Methode und Theorie moglich
waren! Das liegt aber an ihrem inneren Werte, dal} sie noch aullerordentlich
ausbildungsfahig ist, kein abgeschlossenes aus rein theoretischen Erwigungen
gebildetes Systein darstellt, dem sich die praktischien Beispiele unterzuordnen
haben, sondern sich umgekehrt aus der lebendigen Praxis und musikalischen
Entwicklung fortbildet und daraus neue Bausteine fiir sich selbst schafft.
In der Entwicklungs- und Anpassungsmoglichkeit liegt aber der Wert einer
jeden Theorie, denn sonst miifite sie mit Recht als ,,graue’ Theorie bezeichnet
werden, als eine Schablone, die aulierhalb des Zusammenhangs mit dem leben-
digen Werk des Kiinstlers steht! Der vorausgestellte Hauptsatz wie der
folgende bilden nur die Formulierungen von wichtigen Allgemeinurteilen, die
fiir die speziellen Untersuchungen die Voraussetzungen bilden. Aus diesem
Grunde kann hier auf eine systematische Ubersicht der einzelnen formbildenden
Elemente zugunsten der konkreten Beispiele verzichtet werden.

b) Taktigkeit (Ethos) der Perioden; regulirer Periodenbau.

Die Notation in grifieren Werten, die sich bei Brahms wenig nach der
Tempostellung regelt, fihrt zu der Erscheinung zweitaktiger (und gemischier)
Perioden. Die Bestimmung des Ethos (der Taktigkeit) richtet sich nach der Stel-
lung der Harmonie im Safzbau und den Motivreimkorrelationen. — Der requliire
Periodenbaw ist bei Brahms seltener, weil auch Volkslieder und wvolkstiimliche
Lieder ddie strenge Symmelrie oft durchbrechen und durch Dehnungen |und Kiir-
zungen] frever gestalten.



Unter Taktigkeit einer Periode ist die Teilung, Position oder Zusammen-
fassung eines halben, ganzen oder zweier Notationstakte zu eine m Perioden-
takte zu verstehen; demnach spricht man von halbtaktigen, ein- oder zwei-
taktigen Perioden; erstere sind ziemlich selten bei Brahms und finden sich
nur bei der elliptischen Ordnung Schwer-Leicht-Schwer und bei reguliren
Kiirzungen (s. dort), letztere sind infolge der beliebten Notation in grofieren
Werten hiufiger anzutreffen. Im allgemeinen wird jedes Lied seine einmal
angenommene Taktigkeit auch beibehalten; nur groflerc (esdnge wie bei-
spielsweise die Romanzen aus Magelone zeigen Perioden verschiedener Taktig-
keit und selbst gemischte Perioden. In zweitaktigen Perioden 146t sich zu-
weilen eine Untergliederung erkennen; es ist aber nicht gleichgiiltig, ob man
eine Haupt- oder Untergliederung annimint, weil die Grundstellung der Har-
monie im Satzbau und die Motivreimkorrelationen entscheidend sind, wodurch
anderseits die Zusammenfassung des Liedes bzw. bestimmter Strophen zu
ciner geschlossenen Kinheit verloren génge.

2. Zwei- und dreitaktige Dehnungen; charakteristische Doppelbetonungen
hei Textwiederholungen.

Mit der Negierung einer erweiterten rhythmisch-melodischen Differenzieruny
stimmen diberein typische Dehnungen der Werte eines Periodentaktes auf das
Doppelte, seltener auch Dreifache (nur in ewntakiigen Pervoden), d. h. auf zwei
oder dret solcher Takte. Es sind dies nichts anderes als ausgeschriebene ritardands,
also ein Ersatz fir agogische Nuancen. Der Schwerpunkt der Deklamation riickt
damat de facto von der taktigen Betonung auf die immanente (natiirliche) Dynamik,
die sich in den meisten Féllen mit der Textdynamik decken wird. — Der deklama-
torischen Differenzierung dient bei Textwiederholungen, die vielfach mat [eh-
nungen verbunden sind, das sogenannte ,Prinzip der Doppelbetonung’.

Dehnungen der Periodentakte konnen aus verschiedenen Griinden er-
folgen. Wir unterscheiden drei Arten von Dehnungen:

a) Die rein melodische Dehnung: Der Inhalt eines Periodentaktes wird ohne
jeden Einflufl der Harmonie aus rein textlich-agogischen Riicksichten gedehnt.

Die motivische Dehnung ist nur eine Abart der melodischen, insofern der
melodische Gehalt eines vorhergehenden Taktes in getreuer Nachahmung
gedehnt wird. Das bezieht sich vieifach auf Textwiederholungen nach der
Periode, kann aber auch innerhalb der Periode erfolgen.

b) Die rein harmonische Dehnung: Zur vollen Entfaltung der Harmonien
wird die Melodie sekundiir gedehnt. In den einzelnen Fillen erhalten dann die
Harmoniefolgen die eigentlichen Ausdruckswerte fiir den Text.

c) Kombinationen der harmonischen wund melodischen (bzw. motivischen)
Dehnung, d. h. in der Mehrzahl der Fille verbinden sich beide zu erhchten
Ausdruckswirkungen.

Diese systematische Unterscheidung ist theoretisch von einigem Interesse,
praktisch aber insofern auflerordentlich wertvoll, als der Sénger in diesem
Ninne teilweise dem Begleitungspart die Rolle der inhaltlichen Deklamation
wird iiberlassen miissen.

Verschieden von den Arten sind die einzelnen Formen der Deh-
nungen. Hier unterscheiden wir:

x) Uberdehnungs- Dehnungen als Dehnungen, die durch die Uber-
dehnung der die Hauptikten tragenden Silben entstehen:
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f) End - Dehnung als die Dehnung eines schweren Taktes, besonders
des 8. und 4., bis in den niichsten leichten Takt. Durch diese Uberdehnung
kann auch eine Umdeutung des Taktes eintreten:

R NN IEE RN
ev. =

y) Takttriolenartige Dehnungen als Dehnungen auf 3 Takte in

zweitaktigen Perioden:

3 Pl 0Ne 1 Ny N .
Z'B'IL;,HQJ\‘QJ\“.Q,N’J.‘.. .1450'!‘!‘;‘

allgemein: | | in Zihlzeiten.
: o 4

Dagegen sind die Dehnungen auf 3 Takte in eintaktigen Perioden wirk-
liche Dehnungen:

Mit all den aufgewiesenen Dehnungen gehen in der Mehrzahl der Fille
charakteristische Textwiederholungen Hand in Hand, die sich meistens am
Knde der Perioden finden, aber auch nach dem schweren 4. Takte anzutreffen
sind. Sie dienen samt und sonders einer nachdriicklichen Hervorhebung der
., Pointe™”, inhaltlich wichtiger SchluBwendungen; einfache Textwiederho-
lungen ohne Dehnungen sind naturgemil ziemlich selten, erhalten aber ihren
Ausdruck durch Hohepunkte der melodischen Kurve. Mit den Taktdehnungen
bei Textwiederholungen verfolgt Brahms noch einen besonderen Zweck,
eine eigentiimliche Art der deklamatorischen Differenzierung; d. h. Worte,
die in der vorhergehenden Textphrase innerhalb der eigentlichen Periode
relativ unbetont geblieben sind, erhalten bei der Wiederholung durch die Del-
nungen einen agogischen Akzent, der die Textdynamik wesentlich, wenn auch
nachtriglich, unterstiitzt. Man kénnte dieses Verfahren kurz ,,das Prinzip
der Doppelbetonung®” nennen. Wir bezeichnen diese Doppelbetonung im
Verlauf der Beispiele mit einem D.-B., welches in die textdynamischen
erescendo- und diminuendo-Zeichen gestellt ist. Unterstiitzt wird die D.-B.
oft noch durch melodische Kurvenelemente, die aber nicht immer ausschlag-
gebend sind, da auch die Schwerpunkte der Harimonien wirksam sein kénnen.
Die D.-B. kann sich natiirlich, je nachdem, sowohl auf einzelne Worte als
auch auf mehrere beziehen, und selbst wenn ganze Textphrasen eine Beto-
nung beanspruchen, geht ihr Charakter durch die Art der agogischen Akzente
nie ganz verloren. lm einzelnen miissen wir auf die folgenden Beispiele ver-
weisen. Wichtige Taktdynamiken sind oberhalb des Textes eingezeichnet.

Beispiele zu den einzelnen Formen und Varianten der Dehnungen:

x) Uberdehnungs- Dehnungen

in eintaktigen Perioden:
op. 72, 1 G-moll
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E———— - I e =

e (Brn|o8) 5



sei - ne Dahn.
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op. 96, 4 F-moll (orig. A)
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op. 63, 9 F-dur (orig. 4)

8 6 I
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es noch, mich di'mkt ich es noch.

D—B.Y
Sp (D7 )y D3-p°S Dy (D7) {Sp] D7 T
vol w0  mag er bliec - hen sein?
o °S Dy (P*™ Sp D7 i\

in zweitaktigen Perioden:
op. 33, I C-dur (orig. Hs)

Kei - nen hat e\ nooh rre-mut der das
ebendort :
§ ESG za—— —f=t
- L ]
ein IJ;chg-gtrahl i - me - rung.

Dehnung: aufs Dreifache, S dnfs l)oppo]to

op. 33, VIL B-dur (orig. D)
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so  Ge - nulx Ha! wie Licht.wie Lmht und (slanz vor  mei - men

4 verkarzt 5

"iiz‘};{’;i‘?-

nach den Lip - pen st?élpten.‘

pen strebten!

D.-B.

Dieses bei Brahms ziemlich einzigartige Beispiel zeigt, wie es mdoglich
ist, ohne Taktverschiebung, durch Dehnung der leichten Takte (bzw.
doppelte Aufstellung) und Kiirzung der schweren, 5-falige
trochiische Verszeilen unterzubringen; die vierte Zeile ist vermutlich
von Brahms der Doppelbetonung und des gleichmaBigen Periodenbaues wegen
erweitert worden.

In op. 33, X dagegen sind die Dehnungen der leichten Takte durch wirk-
liche Uberdehnungen hervorgerufen, die Kiirzung der schweren Takte beruht
auf dem Ausfall ‘der metrisch notwendigen Zasur:

A-moll (orig. ()

2 verk.

ebendort : \Mt?lsau F- dm (orig. As)
~ 2verkurat 3

ton ver-gehn! Mem Blick wird sic mo mehl er - hei-tern, den
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Man vgl. hierzu op. 33, XII (s. spiter).

Eine hesonderc Form der Dehnung auf drei Takte, die man nur
in gewissem Sinne zu den takttuolenartl(ren Bildungen rechnen kénnte, ent-
steht in zweitaktigen Perioden (oder (mch gemlschten) durch die ,,Elnschle—
bung” eines iiberdehnten Taktes, der die Stelle einer kiirzeren Fermate
oder eines ldngeren rit. vertritt:

op. 59, 2 Es-dur (orig. £) rein 2-taktig

£ 3 r - 4
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. Au - gen, sieh um - her und wer de  mild
LTI e T - e e

IMammermann, Johannes Brahms als Liedkomponist. 4
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op. 33, V. D-dur (orig. F) rein 2-taktig
Dehnung in der motivischen Imitation
7 8

e s e e

sie blen - den  und  wa - len  mein schiich - tem Ge - sicht, mein

s<11uch - - tern Ge-sicht.

ST 2 -
D.-B.
op. 57, 8 (-dur (orig. £) gemischte Perioden
e 2 o 3 o
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Die letzte Uberdehnung (Fermate, ril.) ist ein Zogern des Ausdruckes,
welcher das sinnende innere Hoéren auf den Pulsschlag der schweigenden Natur
andeutet.
Fiir nachdriickliche Betonung treten auch Dehnungen mit Verschie-
bung des harmonischen Schwerpunktes auf. Dafiir liefert dasselbe
Opus ein gutes Beispiel durch die Vergleichung zweier Parallelstellen: Vivace

< 3a Kiirzung 4
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=
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- AT fan - gen und den neu er - wach ton ,l)‘uf-'ren..




Diese und dhnliche Beispiele bilden die Ubergangsformen zu gréfe-
ren Taktverschiebungen.

f) End-Dehnung:

In allen Fillen der Enddehnung handelt es sich um die melodisch-harmo-
nische Dehnung eines schweren Taktes, die gleichsam bis in den nichsten
leichten Takt erfolgt; dabei nehmen der 8. (hzw. 4. Takt) einer Periode (bzw.
eines Halbsatzes) als Schlufitakte naturgemial eine bevorzugte Stellung ein.

op. 7, 6 G-moll (orig. H)

his  ich, bis  ich mag  bei der Lieb - sten  sein'—-
by B p- B D DT

S | 1 e N
e e e L
o= S
Mein Lieb ist ein Ji - ger und griin ist sein  Kleid
e e ——
= Fermate
melod. D.

y) Takttriolenartige Bildungen:

Die takttriolenartigen Bildungen unterscheiden sich von den besprochenen
dhnlichen, durch Uberdehnung erzeugten Bildungen eben dadurch, dafl sie
keine solche Dehnungen aufweisen, die ,, Takttriole vielmehr durch andere
Momente: gehdufter Text, Césur, Einschiebung eines imitierenden Motives
u. a. erzeugt wird. Solche Bildungen sind aber ziemlich selten und fiir die
Deklamation selbst von geringem Wert.

op. 14, 4 F-dur (orig. As) : Text:

1 2 B
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op. 19, 5 Fis-dur (orig. 4s): Zasur, enharmonische Umdeutung:
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op. 33, IX Fis-dur (orig. 4s) Mittelsatz : Kinschiebung:

3 4 verkiirat

T

Me - Jo- die-en. rau - sche nur. du  stil - ler, Bach.
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3. Halbtaktige Kiirzungen. Elliptische Ordnung Schwer-Leicht-Sehwer
(bei antiken Metren).

Reguliire konsequentere Kirzungen sind bei Brahms  weitstromender Melo-
diegebung duflerst selten. Charakteristisch ist fir die Vertonung einiger antiker
Metren diec konsequente Anwenduny der elliptischen Ordnung Schwer-Leichi-
Schwer, die an sich eine taktrhythmische Raritit ist.

op. 85, 6 G(-dur (orig. H) Kiirzungen :

' . ‘
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N gl
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in dei-nen SchoB, und mei-ne be- hen-den Han-de um  dei - ne Knie ich

Delinung
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”

schloB, und mei-ne be - ben-den Hin-de um dei -ne  Knie ich schlof. Die
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D.-B.

op. 107, 3 Fis-dur (orig. 4)

S~ i . - )
ist’s  demm al - ter Mann, mit dem dus Nest ge - haut,

-1
g

e

mit dem du's Nest ge - baut?

~DeB.
op. 71, 5 orig. C-dur : Parallelstellung der Halbsétze:

-0 ¢ —»—'i L — .
ist al - les tot, welk sind Blit und Kriu-ter
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e

14 Auftakt gedehnt

und kein Frih -lings - a - bend - rot diinkt mir schin und hei - ter.

Elliptische Perioden: Die elliptischen Perioden sind verkirzte Perio-
den, in denen leichte Takte ausgefallen sind. Fehlt regelmiBig der erste und
fiinfte leichte Takt, so entsteht eine taktrhvthmische Gliederung: Schwer-



Leicht-Schwer, also 2—4 6—38; wohl zu unterscheiden sind davon Bildung( 1
wie 1—2 2a—4 4a—6 6a-—8, die sich besonders fiir Anschlulimotive eignen
und erweiterte Perioden darstellen, die durch Neuaufstellung der schweren
Takte einen gleichen Taktrhythmus erzielen. — Fiir antike Versmaflle sind
die elliptischen Ordnungen sehr geeignet, und Bmhms wendet sie mit Aus-
nahme des frithen op. 19,5 auch durchgingig dafiir an. Letzteres Opus darf
nicht einmal als ein Versuch angesprochen werden, denn das asklepiadeische
Versmall dieser ,KuBode® ist durchaus unberiicksichtigt geblieben. Wie uns
Kalbeck in seiner Brahmsbiographie berichtet, hat Brahms erst ,,im Jahre
1860 durch einen kurzen Lateinunterricht bei dem Dr. Hallier in Hamburg die
romischen Dichter in ihrem Verhiltnis zur griechischen Metrik w urdlo"en
gelernt”. Diese Tatsache stimmt auch mit der Reihenfolge dieser Kompo—
sitionen und ihrer Behandlungsweise {iberein.
Das Versmall der Asklepiadeischen Strophe besteht aus
2 versus asclep. minores

P I

116

I . _— o

Jro Jre
Cop €00
C

1 wversus pherecrateus
g —

1 wersus glyconeus

6 = 8

Die elliptischen Perioden schlieBen sich dem Versmall aufs engste an.
Wichtig sind fiir den v. aselep. die in der Mitte stehenden Chorjamben _ . . _;
der v. asclep. mavor hat deren drei, der ». asclep. minor dementsprechend nur
zwei.

Das erwéhnte op. 19, 5 macht das Fehlerhafte der Nichtbeachtung der
elliptischen Ordnung, wodurch besonders die wichtigen Chorjamben unbe-
achtet bleiben, sehr deutlich:

orig. B-dur

P ==

Un - ter Blii-ten des Mai'sspielt ich mit ih - rer Hand,

- - — - v | v | = - — “ —

statt - - — . - —_ | = v v = . —_

Richtig l)ehdudelt ist das asklepiadeische Versmal} in der bekannten
JMainacht® op. 43, 2 (Text von Holty); die /usammenfmsuug der Takte ist
1-dreitaktig (ist dhe[ durchaus kein |, Dreitaktrhythmus®); der c¢-Takt zer-
fallt also:

orig. Hs-dur

4 6 3
—— ’,l\,_, =Nt

i » 1
I 1

-

>
Wann <ler sil - be] - ne Mond durch dw Ge - striu-che bhnkt

Versmall: . - o “ —_— = - - - . —



und  se m %hlummern d(*s Llch‘r i - bm d(n Ra - sen streut und die

R S R R P — . p —_
Nach - ti-gall  fli - fet, \xandl ich tldll rig von I)us(h il Busch

Das sapphische Versmaf enthilt der Text von op. 94, 4, ,Sapphische Ode’
betitelt. Die Strophe besteht aus:

2 1
Q preire ot i R
3 versus sapph. il R

und 1 wvers. adonius & _ al

Der Alla breve-Takt von op. 94, 4 erfordert fiir die elliptischen Perioden
keine Teilung: dadurch aber, dal Brahms vor der letzten Periode eine hally-
taktige Zasur (Pause) einschiebt und wegen der Ausschreibung der \"()rtrags-
clemente in die Schreibweise der Werte zwei 3 -Takte einfiigt, macht sich eine
Taktverschiehung notwendig, die erst die cinfache Grundlage erkennen lift:

E-dur (orig. 1)

Ro -sen brach ieh nachts mir  am dunk-len Ha - ge,

Versmal: —_ . = = — ] - . —_ . _ .

42 6 7 3 Zasur 2

=
st - Ber hdu(]l ten Duft sie ala ]e - am Ta - ge

Sobald man die halbtaktige Zasur unberticksichtigt 1a6t, wird die Analogie
der diatonisch in gleicher Weise absteigenden Phrasen deutlich sichtbar; der
#-Takt korrigiert nur die mlsm und bedeutet durchaus nicht eine wirkliche
Taktinderung; der zweite j-Takt dagegen folgt der Akzentuierung des
versus adonius (vgl. Rielsch in seiner ,Deutschen Liedweise’ S. 76ff., der den
Taktwechsel aus sprachtechnischen (nriinden erklaren will).



a) Ideclle Taktverschiebung durch textdynamisehe nnd harmonische
Yerschiebung = Betonungsverschiebung.

Die Textdynamik erzeugt zuweilen bes Reimen ¢ m Takt, die bei durchgingiy
fallender Akzentordnung selbstverstindlich sind, infolge scheinbarer Umselzung
eine sogenannte ideelle Taktverschiebung, die im eigentlichen Sinne nur eine
Betonungsverschiebung darstelit, aber so, daf3 auch die Takidynamik festgehalten
wird, also zwer Betonungszentren vorhanden sind, die sich nach Erfordernis wm-
setzen komnen. Theoretisch fufit die ideelle Taktverschiebung auf der Zusammen-
fassung grofer melodischer Linien mit thren immanenten dynamischen Hohe-
punkten, auf der Moglichkeit der Umsetzung weiblicher harmonischer Schiiisse
on mannliche und umgekehrt, allgemein auf der Verlagerung schwerer Harmonien
tn die Takte. Wichtig ist dabei, dafi der Periodenbaw weder lingere Dringungen
noch Dehnungen des Schemas aufweist, sondern hauptsichlich Einschiebungen
leichter oder schwerer Takte. Dem dienen zuweilen Wiederholungen von einzelnen
Textworten, wodurch der Reim wieder auf den Taktanfang gebracht wird.

In op. 33, X1V sind die 1., 3. und 5. Periode mit geringen Abweichungen
melodisch durchaus gleich gebaut, zeigen aber starke metrische- und Akzent-
unterschiede, die nur musikalisch durch die Textdynamik und harmonische
Verschiebung befriedigend zu lésen sind:

E dur (orig. &)

9

S=Ets ‘F fﬁ”’ =Sy

T
VVxe hoh und frisch mein Sinn blb]] hebt, zu - riick bleibt al - les
B —
Y doch nie - (ler ge - At) -_gen sind Zwei - fel und
—— T —— < —

Eb -ne dich, du trou - e Wel le. fith - re mlch auf fer-nen
e —_— T = T e el T
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(Z#sur)
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gen, dleBrust mit nen - em Mu te st %trebt er-
\x an- kon der Sinn, o tragtmich, 1hrsch(m keln den Wo - gen zur
e —— _— e e
. . =
We - - gen zu derviel ge-lieb - ten Sch\wl- le, end lich,
= e — ——e LT T SR S
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T -
‘ e — ———y— 1—1
B — ] — __\1/,_7 =G =
wacht ein neu, [em neuJ Ver - lan
—— B — - T o
lingst er - sehn - - - ten Hei
- = —es T il
end - ]ieh mei - nem Glu( kK ent - ge

Man vgl. ebenso btrophe 2 wie Strophe 1 und 3 aus op. 63, 9. Desgl. die
Strophe 1 von op. 97, 4 und Strophe 2 (strophisches Volkslied).

h) Ubergangsformen von der ideellen zur realen Taktverschiebung.
Automatisehe Notierung.

Von der ideellen Taktverschiebung, die viel hdufiger ist, als man allgemein

annimmt, gibt es mehrere Ubergangsformen zur realen d. h. tatsdchlichen Takt-
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verschiebung, von denen bei anndhernd requldrem Periodenbau die konsequente
Anwendung fallender statt steigender Akzentordnung, also eine umgekehrie tak-
tige Notveruny, am wichtigsien ist. Es entstehen dadurch zwei Betonungszentren,
Anfang und Mitte des Taktes (neben der Tevtdynamik), die sich auch wechsel-
sextig umsetzen konnen. :

Die volle Erkennung des Periodenbaues mil seinen unregelmdfligen Drin-
gungen und Kiirzungen und damit seiner eigentlichen reguldren Grundlage, die
durch die Motivreimkorrelationen, Zusammenfassuny grofier melodischer Linien
(zusammengehoriger Motive), Textdynamik wund immanente melodische- wnd
einzelharmonasche Dynamik, und die ganze Stellungy der Harmonie bedingt ist,
erfordert als wichtigstes .Hilfsmittel [dr die gesamie Deklamation” die
Annalme einer realen Taktverschiebung innerhalb der «utomatischen Schreib-
und Nolierungsweise, d. h. simtliche agogische Nuancen sind ohne Riicksicht auf
das einmal gewdihlte Taktmaf} eingezeichnel; der Grund zu dieser Notierungsweise
liegt darin, die Hauptsinnakzente nach Moglichkeit auf den Taktanfang zu bringen.
Je nach der Individualitit der einzelnen Lieder werden sich die einzelnen Fak-
loren der dynamischen Quadrupelreihe kompensieren. addieren. erginzen usw.

Fir die Ubergangsformen bildet das ganze op. 33, IV aus dem Mage-
lonenzyklus ein klassisches Beispiel : aber auch schon Schubert hat dergleichen
mit starkem Erfolg verwendet (man vgl. dessen op. 58. 3 ,Des Madchens Klage
und op. 89, 2 Wetterfahne™ u. a.).

C-dur (orig. Des)

Andante. 9

1. Lie-be kam aus fer - nen  Lan-den und kein  We - sen

3. Kei-nen hab’ ich  weit ge - (un - den, sag - fe lieb - lich

. 0O und den-noch laf  nicht wan - ken, was dlir nur noch

-
und die  Got-tin wink - te  mir, schlang mich ein it
- T = S O
= )
, fith - le du nun die Ge - walt, die die Her-zen

ﬂg’ibf. wenn die "l‘finz'-gv dich nicht ]iei;t, bleiht nur  bitt- rer

| - "‘{v --3
sit - fen  Dan-den. schlang mich  ein mit sii - fen  Ban - den.
sonst ge - bun - den, die die Her - zen soust ge - hun - den. ¢ D-B.

Tod dem Kran - ken, bleibt nur bitt - rer Tod dem  Kran-ken.

Umsetzung

=P

3
—

= - . —
2. Da  he - gann ich Schmerz zu  fiih - len, T4 - nen dém - mer-
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ten den Blick.  \ch! was ist der Lie - be Gliick klagt ich,  wo - zu

— -
Ach! wer list nun mel - ne Ket - ten’l)eml 00-tes - oselt  ist  der

- - — T —- - =

Arm, ]nl(h umfleugt der Sorwen bchwanm kel ner, ei-ner will m]ch ret-ten?

B e S - P ———

Scharf zu unterscheiden hiervon ist z. B. der Andante-Satz von op. 33, VII1L:
der ¢-Takt zerfillt in 2 x 7, d. h. die Periode ist 7-eintaktig, dadurch er-
geben sich die zweifachen Betonungen von selbst. Der siebente Takt ist auf
das Doppelte gedehnt, um den Reim auf den Taktanfang zu bringen, die
gleiche Dehnung von 7a macht aber der offensichtlichen Doppelbetonung wegen
die Rektifikation riickgangig.

Des-dur (orig. Ges)

ren - nen nach dem fe1 uen, er- \VunS(n ben Lxel dem ter - nen er-

- - . . - — oo DB,

Die einzelnen Beispiele der ,Realen Taktverschiebung™ zeigen die
verschiedenartigsten Lé}sungsprob}eme, die sich zuweilen in einem grofleren
Liede (s. besonders Magelonenzyklus) vereinigt finden.

Im folgenden ist mehr ein bestimmter genetischer Gang innegehalten
worden, den folgende Ubersicht der Beispiele angibt:

Die Reale Taktverschiebung ist erzeugt durch:

. Uberdehnung:
op. 33. )\H (konsequent) ;
op. 71, (dageg(n scheinbarer Dreitaktrhythmus).
op. 63, 5 (teilweise).
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2. UnregelmidBige Dehnungen und Kiirzungen:
op. 49, 1 (Anfang: ellipt. ()rdnung)
op. 97, 1.

3. Motivisch - melodische Verschiebung zwischen Melodie und

Begleitung:

op. 96, 1 u. 2
op. 57, 2 (mit kurzer Dréangung des Schemas).

4. Annahme wirklicher Taktiinderung:
op. 95. 7 (durchgingig elliptische Ordnung — - —);
op. 32, 2 (teilweise).

5. Textdynamik (kongruent der melodischen):
op. 32, 9.

ad 1. Uberdehnung:
op. 33, XI11 E-moll (orig. (+)

SR G e S D ) SN

B SN T 5
~ ~= & ﬁ' A d
— = ~

Muh _es el -ne Trennung ge bcn die das  treu-e¢ Hers zer-

—
Hir’ ich ei-nes Schifers P]u-te, hdr - me 1(*h mich in - nig-

bricht? nem, 11185 nen-ne 1(h nlcht le - ben, ster - Dhen ist so bit-ter

lich, seh’  ich in dic  A-bend-rd - te, denk’ ich brunStw lich an

(Jlbt es denn kem wah- Icstben ? muLi (lenn Schmerz muB denn

Schmerz und Tren- -nung \em’ \Vm 1ch un-ge - llebt ge- hhe ben, hatt ich

":J usw. Schlul3: éﬁ'i:j;_:%f J

helm - _hdl

Dehvung <G —

bricht das Herz mir ab, heim - lleh l)nchtda.s ng_z_nlu__ih

"DIB. ) DB
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In diesem Opus stimmt der konsequente {-Takt taktig vollkommen mit
der Textdynamik iiberein, er ist hier also nicht nur als Orientierungsmittel,
sondern als Grund - Taktmaf zu betrachten.

Anders verhélt es sich mit op. 71, 2, in welchem statt der 7-taktigen
Notierung, die einen scheinbaren Dreitaktrhythmus erzeugt, den es in Wahr-
heit ja nicht gibt, eine dreizeitige Grund-Taktmafi-Notierung fiir die Perioden-
ausdeutung anzunehmen ist ; die Textdynamik bleibt aber dadurch unveréndert.

G-moll (orig. H)

5

]
—-3— N 1”7

~— =
malen, 01bst den Bewen Wlb\t(l( n ’l‘a len der Emp-fin - dung Seunt-zer ein.

Durch die #-Taktnotierung wird die Uberdehnung zur Antizipation, wie
sie schon in der gewdhnlichen Notierung gegen Schlull der Periode steht, die
dadurch dort zum Wegfall kommt.

Eine kurze Taktverschiebung infolge Uberdehnung zeigt der Anfang von
op. 63, 5; der auf das Doppelte gedehnte Auftakt ist um i verschoben, die
aber durch kiinstliche Zasur im 4. Notationstakt erginzt werden:

D-dur (orig. Fis)

Lebhaft.

Delinung

Lieb ist >chun wie d]t bun - ne, mein
— —

ad 2. Unregelméfiige Dehnungen und Kiirzungen:

Op. 49, 1 1aBt eine doppelte Periodenausdeutung zu: entweder, man nimmt
eine durchgingige ¢-Taktnotierung statt der 7-Notierung an, die in der
zweiten Periode zur Annahme von allerlei Dehnungen und Kiirzungen zwingt,
die aber dann der Textdynamik am besten entsprechen, oder, man nimmt die
erste Periode (Strophe) als zwei Perioden der elliptischen Ordnung Schwer-
Leicht-Schwer an, die ihrerseits der Textdynamik in Ubereinstimmung mit
der Brahmsschen 7-Notierung am besten entsprechen, und die zweite Strophe
(Periode) als regulidr mit einem AnschluBmotiv auf den vierten Takt. Die
beste Losung ist also eine Kombination der beiden Periodenausdeutungen :
erste Strophe zwei Perioden der elliptischen Ordnung, zweite Strophe mit
Beibehaltung der uNpriinUliohen Notation (s. oben), aber Verschiebung um
! und dafiir Dehnungen auf 3 [Vgl am Schlufl den eingeschobenen § -Takt],
was denselben Lffekt erglbt W]e die Annahme einer #-Grundnotierung mit
Kiirzungen usw. Das Beispiel selbst wird das am deut{ichsten machen:



Am Sonu - tag Mor - gen, Zier- “('h an - ge - tan, wohl weil ich, wo du
R e —

ka men da,nn u mn dich zu ver - kla-gen. Als sie mir's sag-ten, hab’ ich
il ~ o = - =

Dehnunyg 4

sur Na(’h‘r

Als sie mir's sag-ten, fing ich an zu sin-gen,  um  cin-sam dann  die
T = . -

Detinung

H in

- de v

op. 97, | zeigt eine langere Reihe verschieden gedehnter Auftakte, wo-
durch das Schema sehr verschoben wird. Trotzdem a5t sich folgende Grund-
fage leicht erkennen:
9
Nein, trauter Vo - gel, nelin! —

4
! schafft so siife  Pein.

was in mir |

4h
das st nicht  dein
IOEROENOS
USW. ] ‘\ ‘\ ‘»\ ‘\ ‘\ '\ '\ .\ d:\ schonen 0
Dehnung, NN NN N\
7 1!5 ] 47 d‘\ i 4 es ‘ 4\ s Tonen ¥
Lasur
A Y Y NN NN Y N Widerhall 8
e & o ;\ ‘ ‘\ v e & o Widerhall 8D

D-moll (orvig. F)

Auftakt gedebut ]

Nein, tran -ter Vo -gel, nein! — was in mir suhaﬁt so  sii - e



ein, das ist mcht dein, — das ist von dIl dern hun - mel - sché-nen,
— i s I e — Tomme—
AL "\,dehm 7 8 7
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4 14 — ’
nun lantrstfur mlch ver- klun we nen lo-nen in  dei- neleed ein
Doppel-Dehnung = starkes 1it.
—
R ——
e
ein lei - ser Wl - dm - hall!
S e—— ) 1) - O

ad 3. Motivisch-melodische Verschiebung zwischen Melodie und
Begleitung.

Dadurch, dafl sich die Begleitung durch Lmitation melodischer Motive,
die in taktiger Verschiebung auftreten kénnen, direkt am Periodenaufbau be-
teiligt, konnen starke Divergenzen zwischen Melodie und Begleitung auftreten,
die die Textdynamik teils kompensieren, teils ihr auch entsprechen usw. Hier
muf}, wie auch sonst, die immanente melodische Dynamik sehr beriicksichtigt
werden.

In op. 96, 1, dessen Text jambische 4-fiiller fallender Ordnung zeigt, mit
den Reimen a b ¢ a, enthilt die erste Periode Dehnungen auf £ und das
Doppelte der f’-(;rundnotlelung, nur der sechste Takt 146t die notwendige
Zisur unberiicksichtigt; in der zweiten Periode, die im groflen ganzen die
5-Notation innehalt, wird die Akzentumsetzung der ersten Zeile durch die
melodlbch(, Dynamik (= idcelle Taktverschiebung) erzielt; die Verschiebung
des melodischen Motivs in den Sechsertakten, welches die Begleitung [ro-
mische Ziffern] aufnimmt, dient offensichtlich der Doppelbetonung. weshalb
von einer Korrektur abgesehen werden muf3.

B-dur (orig. ()

—
Der Tod, das ist die kuh-leNa.cht das Le-ben ist der schwi-le

6 Zisur verkiirzt

St

mich schlii - fert, der

2

&

{7- be1 mein Be'rt erheht sxch ein

— T " — —

S '}“P— —ﬁ'—P-“'”‘“*’l
e — i Sﬁ_q__.‘,_y =

- - L
Baum, drin  singt  die  jun - ge \Tach - tl - gall, sie smwt von lau - ter

— . S ——
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hor es so - ga1 1m 'l raum, so - gar im Traum.
e T e - p B. T —

In op. 96, 2 wird die V emchlebung durch einen zw t’l%tl mmigen Kanon
erzeugt, der das ,,Arm in Arm Wandeln“ der |, zwei” Llebendeu andeutet.
Die gegenseitige IMithrung des kanonischen Motivs zwischen Melodie und Be-
gleitung mul} ganz und gar selbstindig erfolgen. Die Verflechtung des Kanons,
die man als Engfiihrung bezeichnet, erschwert zwar den Vortrag, d. h. die
Deklamation der Singstimme, diese wird aber anderseits dadurch erleichtert,
daB, wie so oft bei Brahms, Textdynamik und melodisch (immanente) Dynamik
collkommen parallel gehen. Die zweite Periode enthiilt zwei Vordeutungen.
die dritte gedehnte Auftakte: '

B-dur (orig. Des)

du so stil - le, ich gid - be viel, um zu er - fah - ren,wasdu ge-
—I=1V="— P e e— [ PR
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dacht in  je-nem Fall. Was ich ge-dacht, un-aus-ge - sproch-en ver-blei-he
= = o : A

4 BESH N 8 Auftakt gedehnt
das’ Nur Ei-nes sag ich, }m-nes sag ich: So
— — T T T T 3

was ich dach-te, so himmlisch hei-ter war es

e T T T g T — ——

A. gedehnt

In mm nem Haup te

Luel Phxase ]

?ﬁj:
ten wie ﬁold - ne Glucluhen

= T T
wmel. Bindung!




Eine #hnliche Verkiirzung wie in der obigen zweiten Periode durch di-
rektes Eingreifen der Begleitung. aber mit einem selbstdndigen kurzen Motiv,
zeigt die erste und zweite Periode von op. 57, 2; der sechste und siebente
Notationstakt enthalten durch Dréngung des Schemas den sechsten bis
achten Periodentakt: §. o, I, zugleich ergibt sich dadurch eine Doppel-
betonung; der vierte Takt der zweiten Periode wird durch das Begleitungs-
motiv zum fiinften vorgedeutet.

ad 4. Annahme wirklicher Taktmafdinderunyg eingeschobener Takte.

Bei -der rhythmischen Allgemeinuntersuchung der Melodie hatten wir
festgestellt, dall Brahms fiir eine deklamatorische Differenzierung (Doppel-
betonung z. B. usw.) zuweilen Takte anderer Taktordnung einschiebt, und
zwar teils infolge Ausschreibung der agogischen Nuancen, teils zur Erzielung
wichtiger oder fiir eine sinngemifle Deklamation notwendiger Zasuren. In
anderen Fillen diente die immanente melodische Dynamik im Verein mit der
Textdynamik der deklamatorisch-dynamischen Differenzierung.

Das folgende op. 95, 7 zeigt nun in seiner automatischen c-Notierung
mehrere grobe Verstlle gegen die einfachsten Grundgesetze der musikalischen
Deklamation, wie man sie, mit Ausnahme des be—rtichtigten op. 32, 9, ,.selbst
bei einem Brahms‘ nicht wieder vorfindet; die Brahms- - gegner haben denn
auch gerade diese beiden Opera weidlich ausgenutzt, um hieran die Brahmssche
,falsche™, wenn nicht ,,unsinnige Deklamation® ad oculos zu demonstrieren.
Soll man sich, nach alledem, was wir bis jetzt von der Brahmsschen Deklama-
tion kennen gelernt haben, mit der Tatsache begniigen, dafl ,auch einmal
einem Brahms* solche Versehen untergelaufen sind, oder diirfen wir bei
Brahms’ personlicher Eigenart annehmen, dall hier ein besonderes ,,Geheim-
nis“ waltet, das eben ,,die Leute nach einer Meinung nicht wissen sollten?
Lassen wir die Beispiele selbst entscheiden !

Der Daumersche Text zu op. 95, 7 bietet, wie fast alle Gedichte Daumers,
durch die Anlehnung an antike und orientalische Vorbilder fiir die Vertonung
ein schweres Problem. Das Versmal ist hier 4-flilig jambisch-katalektisch
fallender Ordnung, die Reimstellung ¢; @56, ¢, agc,db,. Durch die unregel-

\X/

miBig gestellten Reime und dadurch, dafl die fiinfte und sechste Verszeile
iiberbinden, wird eine entsprechende Motivreimkorrelation ziemlich illu-
sorisch; auBerdem sind die Reime wenig gefallig, hart und sehr gezwungen.
Wir betrachten zundchst den Text in der Brahmsschen c¢-Notation: Infolge
der unregelmifligen Reimstellung wéhlt Brahms andere Motivkorrelationen
durch Festhalten einer bestimmten melodischen Phrase; das Gesetz der Motiv-
reimkorrelation darf und mul} in solchen Fillen durchbrochen werden, sobald
andere inhaltliche Werte zur Geltung kommen miissen, zumal hier die Form
nicht aus dem Inhalt entsprungen, sondern nach einem Vorbild gewihlt ist.
Bei Brahms stehen folgende Reime in motivischem Verhiltnis:

ay == by = a; (Versetzung) | ¢, =d
I |
ay = ‘d“.—_h,
[ by |
var. = d,

Der scheinbare Hauptfehler liegt in der Konstanz der melodischen Phrase,
der der Text ohne Riicksicht auf leichte Nebensilben untergelegt ist. Zerlegt
man aber diese Phrase, die duflerlich zwei gleichgebaute Motivgruppen auf-
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weist (die zweite Gruppe erhilt eine Art Anschlullmotiv [Dehnungl),
divergierende Glieder, so dal} das AnschluBimotiv ein Korrelat wird, dann
fallen sdémtliche Betonungsfehler fort und die Textdynamik kommt voll zur
Geltung. Dabei kann bemerkenswerterweise die harmonische Dynamik der
Begleitung durchaus der taktigen Notierung folgen, das Auseinanderfallen
von melodischer und harmonischer Dynamik wird hier zum Kunstprinzip,
einc Beobachtung, die fiir fast sdmtliche Lieder mit elliptischer Ordnung
NSchwer-Leicht-Schwer in der Melodie im allgemeinen giltig ist.

Nach dieser Auffassung der melodischen Phrase ergeben sich zweierlei
Periodenausdeutungen, die im wesentlichen miteinander {ibereinstimmen, von
denen die zweite mit der elliptischen Ordnung Schwer-Leicht-Schwer den
Vorzug hat, daB sie die Reime durchgehends auf die schweren Takte hringt:

1. Ausdeutung:

D-moll (orig. I

linfa(h )
o=

Schon war, das ich dn welh— te, das  gol - de - ne  Ge -schmei-

- — - - -

Zasuar

de, sl war (lor Lau te  Ton die ich dir aus-er - le - sen: das

Her -ze, das sie hei -de dar- b1a0h to wert ge - we - sen war's zu  em-

~ s s et
-] .
=t
T
nen bes - sern Lohn, wert ge - we - sen,

6 Zitswi

wert ge - we - sen w ar's  zu em-pfan-gen
e —— - - e

Periodena‘usdeutung:

Schon war, das ich dir weih-te das gol - de - ne Ge - schmei-de,

siif war der Lau-te Ton. die ich dir aus-er-le - sen: das

Her-ze, das sie bei - de dar-hrach-te, wert ge - we-sen wir's zu em-




rptan - gen

Lohn, wert ge - we-sen, wert ge-

- pfan -gen el - nen bes - sern Lohn.
T — el T e e

DB

In dhnlicher Weise ergibt sich fiir den Anfang der ersten und dritten
Periode von op. 32, 2 eine mehrtaktige Taktmafanderung (vorgezeichnet
sind 3):

Dehnung, Deklamation.

zu dir  zu  ge - hen e - schloB ich und he-

oo T == e me— —_—

— 7*.
—— S — ' . At . oo -
i SN
schworich, und ge - he je -den A-bend,denn je - de  Kraft, denn je - de
e e —

ad 5. Reale T.-V. durch Textdynamik und kongruente melodische
Dynamaik.

Die melodische (immanente) Dynamik bildet, wie wir an den einzelnen
Beispielen schon verfolgen konnten, in der automatischen Notierungsweise
einen starken ausgleichenden Korrektionstaktor neben der Textdynamik, die
beide in vielen Fillen zusammengehen und so den Periodengehalt mit orien-
tieren.

Ein wertvolles Beispiel dafiir ist op. 97, 5; die erste, zweite und ent-
sprechende halbe vierte Strophe sind melodisch gleich gebaut; der gesamte
Periodenbau erscheint zunéchst, abgesehen von den Dehnungen am Schluld
der vierten Strophe, regelmilig eintaktig, die Harmoniegebung ist einfach,
die Notation im #%-Takt, das ganze Lied konstituiert sich somit als volks-
liedartig. Das Metrum ist jambisch 4fiiig steigender Ordnung mit iiber-
zithligem zweiten Ful}; Brahms notiert nun mit dem §-Takt gleichsam zwei
tribrachysche Anapésten, von denen das crste tiberzihlig ist. Dadurch wird
aber fiir die ersten beiden Strophen das Schwergewicht allzusehr auf die Reim-
wirkung verlegt, die in der vierten Strophe durchaus berechtigt ist. Allerdings
wirkt die melodische Kurve mit ihrer immanenten Dynamik ziemlich stark
kompensierend. E. Dannenberg hat nun in seinem ,Katechismus der Gesangs-
kunst' den Vorschlag gemacht, die ersten beiden Strophen zweitaktig aufzu-
fassen mit einem | -Auftakt, das entspriche also ciner $-Notation, die aber
nur eine bessere motivische Zusammenfassung darstellt, ohne an dem metri-
schen Tatbestand etwas zu dndern. Wir gehen noch einen Schritt weiter und
verschieben die angenommene f-Notation um 3 nach rickwirts: Dadurch
wird erstens das Grundmetrum richtiggestellt, und zweitens wird das Gewicht
und die Dynamik von den Reimen auf die textdynamischen und melodischen
Hohepunkte gebracht, wodurch eine vollkommen sinngeméife Deklamation

Hammermann, Johannes Brahms als Liedkomponist. h
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fiir die heiden ersten Strophen erzielt ist. Die Begleitung aber lauft in der
reguldren Periode vollkommen selbstdndig.

@-dur (orig. 4)
R G

- 1 [,_3 o o J,;_ PR St B
V\ ar - um denn war - ten von Tag zu Tag? Es bliht im (xar-ten,
Wer kommt und zahlt es, was bluht so schon? An Au-gen fehlt es,

b 7754(8)

E&iﬁ‘,ﬁes—; e
2 g

was bli-hen mag.

es _an - 71 - sehn.

Das vielgesungene, aber nicht weniger umstrittene und beméngelte
op. 32,9 ,Wie bist du, meine Konigin® soll den letzten Priifstein fiir die gegen-
wirtigen Deklamations-Untersuchungen, und speziell fiir die hypothetische
Taktverschiebung als Orientierungsmittel, bilden. Vor allem hat man die auf-
fillige Konstanz des Rhythmus geriigt:

AN M

dessen motivische Zusammenfassung im $-Takt fiir die Deklamation starke
Widerspriiche enthilt (vgl. die Konstanz der melodischen Phrase in op. 95, 7).
Das Daumersche Gedicht, welches den Text bildet, ist nach Art der Ghaselen
reimlos mit einem epigrammatischen Schlullwort; es sind jambische 4-Fiifler,
die erste Strophe ist rein fallend, die tibrigen drei zeigen teilweise Umsetzungen
in die steigende Ordnung, die durch die sinngeméilie Deklamation gefordert
werden. Zum Vergleich stellen wir die erste und vierte Strophe in der Brahms-
schen Notierung nebeneinander:
Des-dur (orig. Es)

1. %trophe-
‘%9 3: s
S/
Wie bist du, mei-ne Ko - ni- gin, durchsanf-te  Gii - te won-ne
4
7 i
&L
voll! — Du  lLich - le nur,—Lenz-dif -te wehn durch mein Ge - mii - te
4. Strophe

A uﬂakt gedehnt

Ks ist in ihm ja selbst der Tod, ob auch die herb -ste  To - des-

B - B — = T



Woi - ne- won - ne - vnll’

Dl

Die motivische Zusammenf&ssung im groBen mul} hier unbedingt dieselbe
bleiben; wie lost sich aber dann der Widerspruch zwischen Anwendung der-
selben Formen fiir verschiedene Ordnungen? Die Annahme rein taktiger Auf-
fassung wire bei Brahms’ sonstiger feinsinniger Deklamationsweise geradezu
trivial. Bleibt also zunichst fiir die Periodenausdeutung die Annahme ge-
dehnter Auftakte (= 1. und 4. Notationstakt):

2
NN NN Y YN i N NN
PRV AL IFAR) 4“““‘74" ‘i’
N S T W S . NN N
:a“d\ﬁli--“a\i\lh’ AP

’ e o ¢ @ USW,

Diese gelten aber nur fiir die vierte Strophe. Die Harmoniegebung und
die melodische Dynamik tragen zu einer befriedigenden Losung ebensowenig
bei, erst die Textdynamik allein bringt den Schliissel zur Losung. Bei gleich-
bleibender motivischer Zusammenfassung nimmt fiir die umsetzenden Zeilen
die Konstanz des Rhythmus folgende Form an:

NN
7{ \ l \ NN XY

.9 0,0 ' ,‘\ o ¢

| o Lisur

e e — e

d. h. wir erhalten fiir die Grundlagen der einzelnen Strophen (Perioden) neben
der &ullerlichen #-Notierung auch eine !- (I-)Notierung. Die Perioden
lauten dann in der eigentlichen (Grund)taktnotierung folgendermaBen:

1. Strophe:

Ziisur

71*"., e — il
Wle blst du mei - ne l\o - ni - gin, durch sanf-te Gii - te
T > e~ _— - e Il - —

4 Zisur 6=7 ] Sa
: G e e st M~ S~ st~ P S G | R Sl ¥ Bl
[ ]—Q’E i e e e R | i ot s S A
= 1 ‘*_’db___gig.ﬁ — - 9%8 . 1‘, 3 A
won-ne - voll‘ Du lich-le nur,Lenzdiifte wehn durchmem(}e - mii- te
T - B — — -

Die Ubereinstimmung mit der Textdynamik ist augenscheinlich. Die
Einzeichnung der Melodie in den £ -Takt fithrt zu Weiterungen (Achtelpausen),
die man berechtigterweise als agoglsche Nuancierungen (Zasuren, Dehnungen)
ansehen darf.

2. Strophe:

@fa";—w‘rl

dei - ni-gen? Ach ii-ber al-les, was da bliht, ist de1 - ne Blu te

e o e —




3. Strophe:

Zisur

BRI
oy e
ob fiirch-

— o

-1i- che Sehwii-le dort ohn

‘(.er

Die vierte Strophe korrigieit sich dementsprechend (s. vorn), 1afit aber
neben dem Anfang der dritten Strophe als einzige gedehnte Auftakte zu.
Die Begleitung geht selbstindig der urspriinglichen {-Notation parallel,
legt sich aber, trotzdem die Melodie infolge der Textdynamik ihre eigenen Wege
geht, ihr aufs engste an. ein Zeichen der groflen Anpassungsfihigkeit der
Brahmsschen Harmoniegebung, die in ihrer individuellen Eigenart begriindet
liegt.

Schlu8.

Neben den wissenschaftlichen Resultaten dieser Spezialuntersuchungen,
die fiir Brahms’ Stellung als Liedkomponist nur den theoretischen Nachweis
erbringen fiir das, was man schon langst intuitiv erkannt hat, nimlich daB
Brahms eine durchaus eigene, individuelle Stilnote an sich trigt, ergeben sich
auch hochwichtige praktische Ergebnisse und Forderungen. So manches,
fiir das man bisher keine oder eine nur ungeniigende Erkldrung gefunden, hat
eine neue ,,Beleuchtung und Deutung erhalten, weil die ,,Methode™ nicht
als fertiger Maflstab angelegt wurde, sondern nur als ein Kriterium, das selbst
erst aus der lebendigen -Kunst heraus gewonnen und erweitert worden ist.
Damit ist zugleich zugegeben. dafi nicht jede Erkldrung den Stempel untriig-
licher Wahrheit an sich tragen mufl, dafl es nur so und nicht anders sein
konnte, das zeigen die mehrfachen Deutungen einzelner Lieder und die dem-
entsprechenden Versuche, die man hie und da in der Gesangsliteratur gemacht
hat. Diese Methode hat aber den Vorzug, dal} sie zu dem ,,Wie®, das zunichst
ja nur den Praktiker interessiert, auch stets das ,,Warum® gibt. Das Ein-
schneidende der Spezialuntersuchungen liegt durchaus in der Taktverschie-
bung und dem Nachweis der automatischen Notierungsweise, alles andere
kann man gleichsam als Bausteine zu diesem wichtigen Kapitel betrachten.
— Erst wenn der Siinger — und Verfasser denkt hierbei zunéchst nur an den
Berufssinger — auch das ,,Warum® intellektuell voll und ganz erfalit hat,
wird er der Brahmsschen Deklamationsweise voll und ganz gerecht werden
kénnen. ,

Nicht die Wagnersche ,,Sprachmelodic® ist der einzige addquate Ausdruck
fiir eine sinngemiiBe Deklamation, sondern die ,,Gesangsmelodie” hat fiir das
lyrische Lied die Unterlage zu bilden, wihrend sie fiir das dramatische
Lied, das in einer kurzen Zeitspanne starke psychologische Momente sich
entwickeln und abspielen 148t, durchaus berechtigt ist. Die Brahmssche Melo-
die vereinigt zuweilen beides in sich. Innerhalb des eigentlichen Liedrahmens,
wie ihn der erweiterte irreguliire Periodenbau zulaBt, durchlaufen die Brahms-
schen Melodien alle Stadien von der einfachen Volksmelodie und metrischen
Deklamation bis zur Kunstmelodie (mit ihren reichen harmonischen Inter-
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vallen) und der feinsinnigsten Hauptsinnakzentdeklamation innerhalb der
automatischen Notierungsweise, nur gestiitzt durch die immanente melodische
Dynamik und die Textdynamik. Die Brahmssche Melodie trigt in erster
Linie ihre Ausdruckswerte in sich selbst, dazu gehort aber die Zusammen-
fassung groBer melodischer Linien, die selbst durch Pausen nicht zerrissen
werden konnen, weil diese selbst dazu gehoéren. Die Lieder — und hierunter
sind besonders die Kunstlieder zu verstehen — sind als Einheiten konzipiert,
darum sind sie als solche aufzufassen, jede ,falsche® Zerstiickelung schéadigt
ihre Schonheit und ihr Verstdndnis. Nur die Einheit des Periodenbaues und
seiner groflen Glieder kann uns davor bewahren; denn er lehrt das Kleine
stets im Verh#ltnis zum GroBeren und zum Ganzen betrachten, und hierin
liegt der Grundirrtum der bisherigen Auffassung und der Wert der Resultate.
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in Dresden geboren. Nach vierjahrigem Besuch der Volksschule trat ich Ostern
1895 in das Gymnasium zum heiligen Kreuz (Kreuzschule) daselbst ein und
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