CLEMENS GOLDBERG

Verganglichkeit als asthetische Kategorie und Erlebnis
in Liedern von Johannes Brahms

Musik als Kunst, die sich in der Zeit konstituiert und deren Dauer immer nur tem-
pordr ist, allenfalls Teil der Dauer des individuellen Gedéchtnisses werden kann, muf3
immer auch mit der Tatsache ihrer Verganglichkeit umgehen. Die Geschichte der
westlichen Musik weist dafiir die vielfaltigsten Varianten auf. Eine besonders extreme
Variante konnen wir in der Werkauffassung des 19. Jahrhunderts erblicken, in der dem
Werk eine im wahrsten Sinne des Wortes absolute, losgeloste Existenz zugesprochen
wurde!. Diese Werkauffassung ist jedoch eine Idee, die - hitte Sie eine Berechtigung -
trotzdem immer wieder neu erfahren werden miiite. Immer wieder muf3 die Musik sich
ihren eigenen Zeitablauf durch eine Intensivierung ansonsten undimensionierter Erfah-
rung beim Horer erschaffen’.

Zwei Augenblicke sind dabei besonders wichtig: der Anfang und das Wissen um das
notwendige Ende der Musik-Zeit und der Musik-Dauer®.

Der Anfang, die Stille vor der Rezeption, bedeutet eine Intensivierung von Erwar-
tung, ein Sichoffnen der Erfahrungszeit des Horers hin auf einen Verlauf, der von den
diffusen und nicht durchgingig bedeutungsvollen Erfahrungen mit ihren Zeitkonsti-
tuentia verschieden ist. Das Wissen um den Schlul, die Zeit-Endlichkeit des
Kunstwerks, ist eine als Potential immer anwesende Kategorie der Horerfahrung, die
der Komponist z.B. durch interne Pausensetzungen, besondere Zeitformungen (etwa
Taktwechsel, Fermaten, besondere Akkordformen etc.) aktualisieren kann. Er macht
dieses Potential dadurch fiir Augenblicke gebiindelter Intensitat dem Horer bewuBt. Im
Verlauf von der ersten zur letzten Stille bei Vollendung des Horablaufs entsteht der
Eindruck von Dauer, der Schein, als handele es sich um eine vollstandige Erfiillung des
Erlebnisraumes des Horers. Es entsteht gleichsam eine raumliche Projektionsvorstel-
lung, innerhalb deren sich Bewegungsablaufe, etwa die lineare Melodiestimme oder

1 Vgl. hierzu Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik, Kassel u. Miinchen 1978.

2 Die folgenden Ausfithrungen sind komprimierte Andeutungen einer Theorie der musikalischen Rezeption
als ProzeB, die ich in meinem Buch Stilisierung als kunstvermittelnder ProzeB. Die franzésischen Tombeau-
Stiicke im 17. Jahrhundert, Laaber 1987 (Neue Heidelberger Schriften zur Musikwissenschaft 14), entwickelt
habe. Ich habe dort ausfiihrlich die notwendigen Vermittlungsprozesse zwischen einer in der Regel diffusen
Daseins-Zeit des Rezipienten und einer suggerierten intensivierten Raum-Zeit-Erfahrung beim Horen eines
musikalischen Kunstwerks dargestellt.

® Fast jedes von Brahms’ Kunstliedern zeigt diese besondere Beachtung des Anfangs, ja, der Anfang hatte -
nach Brahms eigener beriihmter AuBerung - eine Art "Keimfunktion", sowohl im ProzeB der Komposition als
auch spiter fiir das Lied in seinem Verlauf. Die Parallele zwischen Kompositions- und Rezeptionsproze8 ist
frappierend. Brahms verbannte die anféngliche Inspiration ins UnterbewuBte, und nur wenn sie ihm wieder
ins BewuBte kam, verarbeitete er sie weiter (vgl. hierzu Kalbeck II, S.179). Das Spiel zwischen Oberfldche
und Untergrund ist dann auch ein hervorstechendes Merkmal von Brahms’ Liedkompositionen.
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Harmonieverlaufe, abzeichnen und sich erst verstindlich machen. Erfahrung und Erin-
nerung werden Teil der Rezeption. So bleibt auch ein identisches Element bei seiner
Wiederholung nicht das, was es bei der ersten Erwihnung bedeutete. Die Analyse muf3
dem Rechnung tragen und diese Elemente nicht etwa als statische Motivablaufe in
abstrahierter Reihung darstellen (Motiv a’ folgt auf Motiv a ...), dies wiirde in der sum-
marischen Reihung oder auch der rein statischen schematischen Ubereinander-Dar-
stellung ein ganz falsches Bild der Kunsterfahrung und auch der Kompositionsabsicht
vermitteln. Vielmehr sollte die Analyse moglichst dem Hin und Her von Erwartung, Er-
fahrung und Erinnerung Rechnung tragen. Auch die Analyse muB ein sich entwickeln-
der Prozef3 sein, analog dem der Horerfahrung.

Diese Grunderfahrung gilt iibrigens auch fiir eine musikalische Sprachform, das
Gedicht. Es ist bei der umfangreichen Sekundirliteratur zu Brahms’ Liedern immer
wieder die Streitfrage gestellt worden, ob die Musik die Gedichte "ausdeute" oder ob
sie auch fiir sich allein bestehe und nur einzelne Momente des Textes aufgreife. Die
Frage ist ganz falsch gestellt. Beide Anteile, Gedicht und Musik, konnen innerhalb des
Zeitablaufs der Kunstform Lied iiberhaupt nicht getrennt erfahren werden, sie beein-
flussen sich immer gegenseitig. Musikalische Schichten der Sprache gehen in den Ton-
satz ein, und ansatzweise sprachliche Elemente des Tonsatzes (gemeint sind hier Mo-
tive, Bewegungsmuster, Harmoniebezichungen) beeinflussen das semantische Ver-
standnis der Sprache. Schon die Tatsache, dal das Gedicht in eine melodische Form
gebracht wird, bedeutet ein Ausformulieren und Intensivieren einer musikalischen
Sprachschicht, die sonst hochstens ansatzweise beim Rezitieren oder Horen des Ge-
dichtes angesprochen wird. Umgekehrt kann ein Tonsatz, dessen unverzichtbarer Be-
standteil die Liedmelodie ist, niemals "autonom" funktionieren®. Wenn man die Unter-
schiede etwa zwischen Hugo Wolf und Brahms aufzeigen will, so ergeben sie sich nicht
darin, da der eine mehr den Text und der andere mehr die Musik unabhingig entwik-
kelt. Es ergeben sich ganz verschiedene Zeiterfahrungen, je nachdem, ob sich Musik
zeitgleich und in etwa parallel zur linearen Textabfolge verhilt oder ob sie den Text
gleichsam wie eine polyphone Stimme behandelt.

Wir kdnnen hier nur ganz summarisch auf die verschiedenen moglichen Zeiterfah-
rungen innerhalb der Kunstform Lied hinweisen, einzelne in den Analysen herausgrei-
fen. Besonders reizvoll wird diese Analyse aber, wenn Lieder das Thema der Vergéing-
lichkeit allgemein, zugespitzt das Thema Tod behandeln. Brahms hatte eine besondere
Affinitat zu dieser Thematik, wir verdanken seine bewegendsten Vertonungen (etwa die

* Gerade bei Brahms wird dies oft behauptet, um nur ein Beispiel zu nennen in Christian Martin Schmidts
Buch Johannes Brahms und seine Zeit, Laaber 1983. Als zeitgenossische Aussage wird dort (S.144-45) eine
AuBerung Schumanns zitiert, bei Brahms’ Liedern handle es sich um musikalische Gebilde, "deren Poesie
man, ohne die Worte zu kennen, verstehen wiirde". Dies ist nun kein Argument fiir ein mogliches Verstehen
der Lieder ohne Text, es geht hier um den poetischen Aspekt, und in der Tat, Brahms greift (in der Sprache
Schumanns) poetische Elemente des Textes auf und entwickelt sie im musikalischen Satz. Dies geschieht
nicht parallel zur Entwicklung des gesungenen Verses, sondern gleichsam als polyphone Stimme zu ihm, aber
auch in einem Gedicht wirken poetische Prozesse, die unabhingig von der linearen Abfolge des Textes sich
konstituieren. Die Musik bringt diesen Vorgang "zur Sprache”".
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Vier emsten Gesinge op. 121) solchen Vorlagen. Doch so verschieden das Thema
"Verginglichkeit" in den hier besprochenen Liedvorlagen behandelt wird, so verschie-
den sind auch die Wege, die Brahms einschlug, um Vergénglichkeit und Tod in einem
kurzen Kunstgebilde erfahrbar zu machen. Denn darauf kam es - dies ist in vielen
Briefstellen belegt - in Brahms’ und seiner Zeitgenossen Asthetik dem Komponisten an:
Texte sinnlicher, erfahrbarer zu machen, von ihrer sprachlichen Abstraktion weg zu ih-
rem Gefiihlsgehalt vorzudringen und diesen zu vermitteln. Wenn also Vergénglichkeit
iiberhaupt Konstituens des musikalischen Kunstwerks ist, so darf es von besonderem
Interesse sein, die Verbindung von Texten mit diesem Thema mit einem musikalischen
Ablauf im Kunstlied zu betrachten.

%k ok

Das Opus 32 vereint mehrere Lieder von Platen und Daumer. Zwei der Lieder
Platens haben eine duBerst diistere Grundstimmung, beide schildern in verschiedener
Form tiefste Verzweiflung. Das Lied Nr.4 (Der Strom) behandelt das Gefiihl des verge-
henden Lebens, symbolisiert im Strom, und endet mit der Frage: Und jener Mensch, der
ich gewesen, und den ich lingst mit einem andern Ich vertauschte, wo ist er nun? Diese
Aussage, vor dem Hintergrund von Platens qualvoller Identitatsproblematik angesichts
seiner gesellschaftlich unmoglich auszulebenden homoerotischen Neigungen, erganzt
das Bild, das wir im Lied Nr.1 (Wie rafft ich mich auf) prasentiert bekommen. Auch
hier spielt das Wasser eine symbolische Rolle, auch hier ist das Generalthema der nahe
Tod und - explizit im letzten Vers angesprochen - die Reue angesichts eines ver-
pfuschten Lebens. Brahms wird diese beiden Gedichte nicht zuféllig gewéhlt haben,
und es muB ihm bewut gewesen sein, daB ihre Kombination den biographischen
Aspekt noch verstiarken muBte. Es ist sicherlich nicht zu weit interpretiert, und dies
wird durch Brahms Komposition gestiitzt, das Lied Nr.1 als Verlockung des Selbst-
mordes zu deuten’.

Wie rafft ich mich auf in der Nacht, in der Nacht,

Und fithite mich fiirder gezogen,

Die Gassen verlief3 ich vom Wichter bewacht,

Durchwandelte sacht

In der Nacht, in der Nacht,

Das Tor mit dem gotischen Bogen.

® Der biographische Aspekt hat im Fall Platens viel Spekulation ausgelost. Es kommt fir die Liedvertonung
allerdings nicht darauf an, ob Platen jemals oder genau zur Entstehungszeit des Gedichtes (1820) tatsachlich
vom Selbstmord verlockt war. Wichtig ist, daB man dieses Gedicht durch einen Kontext mit anderen Verto-
nungen und durch eine musikalische Interpretation so verstehen kann. Sicher scheint mir jedoch, daB der
Strom, ansonsten ein weit verbreitetes Symbol, hier zugleich fiir den Trieb und die Vergdnglichkeit steht. Vgl
hierzu auch Peter Bumms August Graf von Platen, Paderborn usw. 1990, S.30ff. Bumm interpretiert das
Symbol des Stromes aber zu einseitig. Sehr aufschluBreich zum Himmel-Strom-Topos ist ein Vergleich von
vier Gedichten bei Emil Staiger, Himmel und Strom - zu Gedichten Goethes, Platens und Benns, in: Jahr-
buch des Freien Deutschen Hochstifts 1968, S.237-256. In diesem Vergleich wird deutlich, wie sehr Platens
Gedicht vom verbreiteten Topos gerade in seiner unmittelbaren Musikalitat entfernt ist. In der Tat hat Pla-
ten spiter nicht mehr so direkt sein Gefiihlsleben offen gelegt.
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Der Miihlbach rauschte durch felsigen Schacht,
Ich lehnte mich iiber die Briicke,

Tief unter mir nahm ich der Wogen in Achit,
die wallten so sacht

In der Nacht, in der Nacht,

Doch wallte nicht eine zuriicke.

Es drehte sich oben, unzdhlig entfacht
Melodischer Wandel der Sterne,

Mit ihnen der Mond in beruhigter Pracht,
Sie funkelten sacht

In der Nacht, in der Nacht,

Durch tduschend entlegene Ferne.

Ich blickte hinauf in der Nacht, in der Nacht,
Und blickte hinunter aufs Neue:

O wehe, wie hast du die Tage verbracht,

Nun stille du sacht

In der Nacht, in der Nacht,

Im pochenden Herzen die Reue!

Aus AuBerungen von Brahms ist bekannt, dal er immer wieder das Rezitieren von
Gedichten fiir die Komposition als wesentlich empfand, dies aber auch vor dem Hoéren
von Liedern empfahl, um das Lied als Ganzes "durchleben" zu konnenS. Vielfach du-
Berte er sich dariiber, daB er einem Gedicht weitere musikalische Substanz geben
wollte, weshalb er zu perfekte und in sich geschlossene Gedichte nicht vertonen wollte”.
Wir wollen uns also fragen, welche Aspekte des Platenschen Gedichtes Brahms beson-
ders entgegenkommen muBten. Das ganze Gedicht spielt zwischen einer duBeren
Handlung (der Sénger erzihlt, wie er in der Nacht zu einer Miihle geht und dort vom
Himmel und von der Tiefe des Schachtes beeindruckt wird) und einem inneren Vor-
gang, namlich der Schilderung der Nacht im Innern, von Verzweiflung iiber das eigene
Leben, und schlieBlich der sachten Versuchung, sich hinunterzustiirzen. Diese letzte
Folgerung wird nie ausgesprochen, sie wird aber - immer stirker werdend und durch
den daktylischen Rhythmus als unentrinnbar dargestellt - immer deutlicher im Verlauf
des Gedichtes. Dies wird schon in der ersten Strophe deutlich, wo das Aufraffen mit
dem sachten Durchwandeln kollidiert. Erneut, und noch stérker, ist der Bruch zwischen
den wallenden Wogen des Miihlbaches und ihrer gleichzeitigen Qualifikation als sacht.
In allen vier Strophen ist sacht mit Nacht verkniipft. Dies wird besonders dadurch
hervorgehoben, daB der jeweils 4. Vers mit dem Wort sacht als Halbvers kiinstlich ge-

© Im Mai 1856 duBert er sich zu Clara Schumann nach dem Horen der Miiller-Lieder: "Ich habe noch nie sol-
chen GenuB vom Liedersingen gehabt wie gestern abend. Wie vertieft man sich in die Lieder und durchlebt
so viel. Lassen Sie sie sich doch im Zusammenhang vorsingen, nicht einzeln, aber - vergiB nicht, auch die Ge-
dichte ordentlich erst zu lesen, um das Ganze mit durchleben zu kénnen." (Schumann-Brahms BW II, S.175).
7 Vgl. hierzu die ausgezeichnete Analyse von Brahms’ AuBerungen zur Liedkomposition bei Christiane Ja-
cobsen, Das Verhdltnis von Sprache und Musik in ausgewiéhlten Liedern von Johannes Brahms, dargestellt
an Parallelvertonungen, Hamburg 1975 (Hamburger Beitrége zur Musikwissenschaft 16).
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trennt wird von Vers 5, mit dem er eine normale Verslidnge bilden konnte. In sacht und
Nacht kommen auflere und innere Handlung zusammen. In der dritten Strophe wird
der Hinweis auf das Jenseits am stirksten, die sacht funkelnden Sterne befinden sich
tduschend entlegeng, sind also in Wirklichkeit schon ganz nahe, das Firmament ist Sym-
bol fiir das Jenseits. Oben und unten sind immer wieder in Variation als raumlich und
gefiihlsbestimmend vorgetragene Dimensionen anwesend. Himmel und Schacht kom-
men in der letzten Strophe direkt verkoppelt vor, aber der Blick bleibt nun unten, das
letzte angesprochene Gefiihl ist Reue iiber die Vergangenheit. Das nie angesprochene
Moment im Gedicht ist der Augenblick des Todes, die sachte Versuchung, die Zeit
durch einen Sprung hinter sich zu lassen. Brahms hat die Unwiderstehlichkeit des To-
des und gleichzeitig die changierenden Gefiihle des Sangers mit einfachen und fiir ihn
ganz typischen knappen Mitteln ausgedriickt.

Der Anfang des Liedes besteht eigentlich nur aus einem Rhythmus, der sich lang-
sam aufbaut. Erst beim Einsatz der Singstimme erscheint die zweite Daktylus-Hebung,
angescharft durch eine Punktierung, die das "pesante", das Getriebenwerden, die von
auBlen wirkende Kraft, verstarkt. Keine klare Harmonik ist im langen Unisono des An-
fangs erkennbar, nur die Terz f-des ist angespielt, Drehachse zwischen Moll und Dur.
Diese Terz und ihren Rhythmus als "Motiv" anzusprechen, ist viel zu wenig. Es handelt
sich hier vielmehr um die Steigerung von Intensitat in Wiederholung in immer neuem
Kontext, eine raumliche Dimension wird errichtet.

Fir das Gefithl von Raum ist der Rhythmus wesentlich, kumulierte Rhythmen
schaffen einen Bezichungsrahmen, der Fixpunkte fiir die Erfahrung von abweichender
Bewegung schafft. Dies ist schon im Gedicht der Fall, wo der Daktylus diesen Pro-
jektionsraum bildet, weiter durch Reim und Versabfolge dimensioniert. In der Erweite-
rung durch die Musik fallt das architekturale Element der Versendpause und ihrem
Reim nicht so sehr ins Gewicht, sie ist stark dynamisiert, dafiir wird der Vers durch
Periodisierungen und Harmoniefelder als Einheit gegliedert. Genau diese Einheit wird
in unserem Lied durch die kumulative Steigerung und die raumliche Auffacherung un-
tergraben. Die Periodengliederung und ihr regelmaBiger Rhythmus werden durch die
statische Harmonik und den sich aufbauenden Stimmraum als Projektionsmuster deut-
lich, das immer weiter umgedeutet, zu einem inneren Erleben umgestaltet wird. Vers-
und Melodierhythmus werden von duferen Gliederungsmomenten zu Faktoren innerer
Zustandsbeschreibung. Die melodische Terz wird erst horizontal verdoppelt, in zweifa-
cher Oktave gefiihrt, dann erscheint die Terz auch vertikal, ohne jedoch zu einer har-
monischen Klarung zu fithren, hier kommt es nur auf Parallelfithrung an. Auch diese
Terzen werden weiter oktaviert, die Kumulation und Auffacherung wird durch das
Wiederholen von in der Nacht verstarkt, schon ein musikalisches und rhetorisches Ele-
ment des Gedichtes, aber hier wirkt es wie aus der Musik heraus erfunden, wie eine je-

® In der Handschrift hatte der Vers noch Durch ewig unendliche Ferne gelautet. Hier wird besonders deut-
lich, daB Platen eben nicht den typischen Himmelstopos im Sinn hatte, sondern durch das tiduschend entlegen
dem Topos eine ganz neue Richtung gab, die Brahms dann auch sogleich erkannte und musikalisch umsetzte
(vgl. August Graf von Platens simtliche Werke, hrsg. v. Max Koch u. Erich Petzold, Leipzig 1910, S.89.
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ner vielen Stellen, wo einzelne Worte oder Halbverse als Nachdruck wiederholt wer-
den. Die intensivierende Steigerung wird in den zweiten Vers hineingetragen, das
Schliisselwort ist fiirder, das nun gleichsam auch riickwirkend erfahren werden kann:
fiirder biindelt, punktiert im Begriff einen ProzeB, der schon dauernd anwesend ist. Die
Melodie, die eigentlich keine ist, war bisher immer wieder auf ihre Grundterz zuriick-
gefallen, jetzt weitet sich der Raum unmerklich zur Sexte iiber dem BaB, oktaviert in
Oberstimme und Singstimme, die Senkung des Daktylus erhilt im Klavier eine Punktie-
rung, wihrend die Punktierung in der Singstimme durch eine Pause weiter zugespitzt
wird. Die Intervalle der Singstimme-Oberstimme werden groBer, fallen, werden gleich-
zeitig aber chromatisch nach oben gezogen, und zwar durch einen ProzeB enharmoni-
scher Umdeutung: Der fallende chromatische Vorhalteton auf des ist eses, umgedeutet
als d zieht er wie ein Leitton nach es, dann wird fes zu e. Noch immer fehlt jeder Ansatz
zu funktionaler Harmonik, Akkorde sind gleichsam Nebenprodukte, stehen meistens,
charakteristischerweise, in Terzstellung. Die Musik nimmt also insofern EinfluB auf die
Textlinearitit, als sie diese dimensioniert, ihr eine "Geschichte" verleiht, die gleichzeitig
dazu fithrt, daB einzelne Aspekte aus dem linearen Verlauf des Textes herausgebro-
chen werden, ohne diesen jedoch in der "Erzihlzeit" tatsichlich zu verlassen. Dieses
Lied ist ein Extrembeispiel, die Musik nimmt den zeitlichen Aufbau weitgehend in die
Hand, indem sie einen an sich vorwirts ziehenden Rhythmus zugleich benutzt und
konterkariert, den geschilderten duBleren linearen Vorgang zu einem Erlebnis innerer
Unsicherheit bei gleichzeitiger Machtlosigkeit der Versuchung gegeniiber werden 14Bt.
Zu diesem Zweck wiederholt Brahms in der Vertonung auch den Vers, bezeichnen-
derweise ist das und weggelassen, es ist schon in der Musik und wiirde als Zeitkonjunk-
tion gerade die eigentliche Wirkung zu sehr ins punktuell Begriffliche zichen. Poeti-
scher Text und Textur hingen eng zusammen, das Verwandeln zweier Texte (Sprache
und Musik) in einen neuen Text geschieht mit Bewegungsmustern und Schaffung einer
Textur.

Die erste Strophe ist an dieser Stelle in zwei stark kontrastierende Hilften geteilt,
die Situation ist vollig verandert. Die Singstimme 15st sich erstmals vom Klaviersatz,
entwickelt eigene Aktivitit und bekommt eine Akkordunterlegung in Triolen, eine
ebenfalls neue Textur. Ja, hier erscheint im D’ iiber G der erste vollstandige Akkord
iiberhaupt. Auch der Deklamationsrhythmus ist nun genau daktylisch. Aber immer
noch ist die chromatische Schwankung in Wichter bewacht enthalten (h’-b’), der
Wichter ist zugleich der Sanger selbst. Die nun folgende Unisono-Passage, bei der
Oberstimme und Singstimme zwar verschmelzen, aber durch den Rhythmus 2:3 er-
schiittert sind, hat eine ganz neue Qualitit, verglichen mit der Einleitung. Sie konstitu-
iert nicht mehr wie dort erst den Raum des Liedablaufs, dieser ist rhythmisch und in
der Erinnerung schon enthalten. Wir sind von auBen nach innen versetzt. Die Passage
ist fast opernhaft, das Heimliche, sacht in der Nacht, das dort so oft mit Unisono in
Verbindung gebracht wird. Hier steht es fiir den inneren Kampf, es fiihrt aber auch auf
einen Weg, durch den gotischen Bogen, der in vielfacher Hinsicht musikalisch ausge-
formt und interpretiert wird. Einerseits ist dies die erste groBe Deklamationsdehnung,
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zum zweiten wird sie als Echo im Klavier nachvollzogen, aber im BaB3: schon hier oben
und unten. In sich ist der Bogen in der Singstimme noch konventionell kadenzierend, f-
Moll aufwirts und abwirts drei Tone des sg-Akkordes. Dieser Bogen wird im Echo
chromatisch geformt: f-Moll nach oben und ges-Moll nach unten. Der Unterschied im
Klavier ist aber signifikant nicht nur in der Positionsvertauschung: Das F im Baf bleibt
stehen, der chromatische Spalt schmerzhaft spiirbar, die lineare Qualitat wird zu einer
vertikalen, von der Erzihlung zum Zustand. Der Spalt ist iibrigens auch in der Uni-
sono-Passage spiirbar in der verminderten Quart as™e’ auf Nacht. Der gefundene Ein-
gang durch den Bogen wird weiter ausgeformt, indem die Akkorde absinken und der
Bogen im BaB halboffen stehen bleibt, somit den Blick zur nichsten Strophe offnet,
eine typische musikalische Perspektive-Wirkung.

Die zweite Strophe prisentiert eine weitere Verdichtung der Textur, indem die Ak-
kord-Triolen erhalten bleiben und unter ihr die rhythmische Terzbewegung des An-
fangs aufgegriffen und variiert wird. Die Singstimme ist zwar mit der Oberstimme ein-
stimmig verkniipft, aber durch die Triolen immer wieder gebrochen. Ein neues Element
ist der sequenzierende Charakter der Singstimme, wobei auch hier eine Zunahme von
Spannung zu verzeichnen ist, die Stimme kampft sich nach dem HalbschluB} immer
weiter nach oben. Dabei integriert sie bildhafte Lockfiguren auf iber die Briicke und
wallten so sacht, Brahms betont das sich schon andeutende Moment des In-die-Tiefe-
Gezogenwerdens.
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ich lehn . te mich i . ber die Bri . - cke,
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wall . so sarht_ in der Nachl, in der Nacht,

DaB die Singstimme so eng an der Textdeklamation bleibt, kaum einmal einen
kleinen Akzent setzt, macht die Sogwirkung nur noch starker, sie wird von Brahms
durch ein crescendo bis zum forte unterstrichen. Die Gefahr der Wogen wird sowohl in
der Singstimme als auch in der Klavierakkordik durch Chromatik unterstrichen, be-
sonders bei in Acht, wo statt des zu erwartenden 4s im BaB3 ein 4 erscheint und eine
Dissonanz mit b’ erzeugt. Die Dissonanzen treten auch schon am Anfang in verschiede-
ner Form und Intensitit auf, das Sequenzmuster behinhaltet einen 4-3-Vorhalt und dis-
sonante Durchgiinge im BaB. Signifikant ist auch, daB die vorher prinzipiell fallenden
Terzen der Singstimme in der zweiten Stropenhilfte sich nach oben richten, obwohl
doch im Text von tief unten die Rede ist. Zudem hebelt das crescendo und die Steige-
rung der Singstimme auch das schon im Text dichotomische sacht aus, macht seine
ganze unausgesprochene Bedeutung zum Thema. Die Wirkung ist klar: Brahms zeich-
net den inneren Kampf des Sich-vor-dem-Selbstmord-Rettens nach.

Die Nacht wird strahlend harmonisch als D-Dur, also weit entfernt von der Ur-
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sprungstonart f-Moll prasentiert. Diese Wendung nach D wird in geradezu erschiit-
ternder Weise in den nachsten Bogen, die Parallele zur ersten Strophe, gefiihrt: plotz-
liche Wende nach h-Moll mit hochst dissonantem Durchgang in Sexten und "Aufldsung”
in einen vollstandigen Dg-Akkord iiber G, die Septime liegt in der Singstimme und er-
zeugt nunmehr direkt die mittlerweile schon symbolisch fiir den inneren Spalt stehende
Chromatik:

fis -k -cis"-d" f'-es"-d"

—

Im Unterschied zur ersten Strophe wird hier der letzte Vers tatsachlich wiederholt.
Diese Wiederholung ist unbedingt notwendig, denn das nicht zuriicke, der entschei-
dende Satz des ganzen Gedichtes, wurde im "Bogen" gebannt, er symbolisiert das Tor
des Todes, den in der kleinen Sekund gefangenen Augenblick. Um den Ubergang zu
mildern, sind weiter die parallelen Sexten in das Triolengeflecht eingewoben, aber zu-
nehmend werden die Dissonanzen abgebaut, die Kadenzharmonik ist groBflachig und
normiert.

Wie opernhaft dieses Lied der fritheren Schaffensperiode ist, zeigt sich am Uber-
gang in die dritte Strophe. Bildhafter kann man das Offnen eines Vorhanges kaum ge-
stalten, die Hinwendung zum Himmelszelt wird nicht nur in der Bewegungsrichtung
dargestellt, sondern sogleich auch mit einer irrealen Qualitat versehen, insofern nur
Quart und Quint in den Triolen erscheinen, die Terzen sind ausgelassen, also jenes
Element, das bisher die "Motivik" so sehr bestimmte. Dieses Aussparen hat natiirlich
bei Brahms nichts Zufilliges, die Terz erscheint sofort wieder, aber nun in der Klavier-
oberstimme iiber der Singstimme. Trotz pianissimo und dem so beschworend ruhig-
raumlichen Text hat die Textur hier ihre hochste Intensitat erreicht: neue raumliche
Disposition, die steigernde Singstimme der vorangegangenen Strophen, Sextolen in der
Unterstimme und die aus dem letzten "Bogen" gewonnenen parallelen Sexten, die dort
fir Dissonanz gesorgt hatten. Die Hohe der gesamten Textur hat einen doppelten Bo-
den: Einerseits weist sie auf den Himmel, von dem der Text spricht, sie suggeriert den
"Blick nach oben", andererseits aber deutet sie auch das Irreale, Jenseitige dieses Him-
mels, der keineswegs beschaulich-schon, sondern zugleich bedrohlich und anziehend
ist. Da Melodik und Harmonik in sich fast genau gleich sind wie in der vorangegange-
nen Strophe, verbindet die Erinnerung das Identische und nimmt die Verdnderung um
so stiarker wahr. So muB, wie ja auch im Gedicht fiir sich der Fall, eine Parallele zwi-
schen den Strophen entstehen. Der melodische Wandel der Sterne entspricht der Briicke,
von der der Séanger sich magisch in die Tiefe gezogen fithlt, und der Mond in beruhigter
Pracht entspricht den wallenden Wogen - hier bricht der Text weiter auf, die vollig ver-
anderte Textur der Musik integriert aus der vorangegangenen Strophe das Moment der
Tiefe, der Verzweiflung, des Selbstmords. Plotzlich wird das so unscheinbare beruhigter
Pracht in seiner Briichigkeit sinnlich erfahrbar: Beruhigt muB3 ja nicht der Mond wer-
den, sondern das Gemiit des Verzweifelten. Am intensivsten treffen die Strophen im
identischen, aber weiter in der Textur verwandelten Bogen zusammen, der Kernbegriff
hier ist tduschend entlegen. Hier findet sich der Sinn des Texturwandels. Das Identische
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wurde in der Textur verwandelt, um dieses Erlebnis des tiuschend Entlegenen zu er-
moglichen: Das Entlegene ist nur zu bekannt, es ist das Unausgesprochene, der Tod.
Dieser hochsten Intensitit in der Vereinigung von Oben und Unten 148t Brahms wieder
einen Theatereffekt folgen, der Vorhang fillt, die leeren Triolen fithren in die letzte
Strophe ein, die ganz der ersten parallel gestaltet ist, allerdings auch hier in neuer
Textur und mit einer Ausweitung am SchluB.

Der Anfangsrhythmus und die um eine Quint nach oben transponierte Melodie des
Anfangs sind jetzt in den fallenden "Vorhang" integriert, ganz parallel dem Textwort
hinauf, ein letzter Blick zum Himmel. Wenn dann vom hinunter aufs Neue - wiederholt
wie in der ersten Strophe - die Rede ist, verschwindet die Transposition, die Gegenwart
des Sangers verschmilzt mit seinem Ausgangspunkt, der Himmel riickt in die Ferne, die
Entscheidung ist jetzt zu treffen, das Neue ist zugleich das Alte, die bohrende Frage.
Brahms hat die Integration von Vergangenem und Neuem wieder in der Verinderung
der Textur zuerst als Zeichen (die Melodie wird in die Ursprungslage des Anfangs zu-
riickversetzt), dann als Intensivierung mit vergangenen Texturelementen (Triolen, par-
allele Sext-Terz-Melodie, "Triolierung" des daktylischen Rhythmus) umgesetztg. Die
Wiederholung des "hinunter aufs Neue", Parallele zu fiirder gezogen, schafft neue Span-
nung, hinunter hat ja mittlerweile die Konnotation mit der Todesversuchung durch die
Geschichte des Liedes.

Wie in der ersten Strophe wird die Strophe in zwei Teile geteilt, aber hier ist der
Ubergang ganz dynamisch, weil ja das damals neue Element, die Triolen und die Ak-
kordik, hier schon anwesend waren. Es bleibt nur der "neue", aber bekannte Rhythmus
der Singstimme. Es tritt jedoch nun eine entscheidende Verinderung ein. Im Gegensatz
zur ersten Strophe fillt die Melodie nicht zuriick, sie wiederholt den aufsteigenden Bo-
gen, einen Halbton hoher auf as’ beginnend. Der harmonische Raum erweitert sich
nach des-Moll, der vermollten Tonikaparallele. Auf diese Tonart bezieht sich das noch
dunklere ges-Moll. Die Text- und Harmonicausweitung ist so angelegt, daB der zur er-
sten Strophe parallel angelegte Unisono-Bereich genau einen Halbton hoher liegt, auf
des anstatt auf c. Wie genial diese Verschiebung ist, zeigt sich im neuen Bogen, der den
alten, gotischen, ersetzt: Er hat seine Basis auf ges’. Man erinnere sich: der zweite Bo-
gen, derjenige des Mittelteiles, enthielt in sich die Sekundspannung fis’-f"! Genau diese
Spannung ist hier in zwei Dimensionen iibertragen, harmonisch und melodisch, und sie
wird dieses Mal im Bogen selbst eingefiihrt, indem der Fall des Bogens iiber dem Sub-
dominant-Quintsextakkord konstruiert ist, also als Sexte g und nicht ges enthilt. Die
Botschaft ist klar: Die kleine Sekunde hat gesiegt, der Riickfall nach f-Moll, der so sel-
ten prasenten Tonika, bedeutet die gefallene Entscheidung, der innere Spalt ist in die
Horizontale eingefithrt worden und wird den Sénger endgiiltig hinabziehen, so wie die

® Hier erweist sich besonders deutlich, daB eine ja auch mogliche Interpretation der musikalischen Struktur
als geschlossenes Variationsgebilde ganz in die Irre fithren muB. Die musikalischen Variationen sind gerade
keine autonomen, geschlossenen Vorginge, sondern sie brechen den Text auf, durchleuchten und durch-
schreiten seine Dimensionen, geben ihm Raum, wo er nur zweidimensional erklingen wiirde. Indem die Mu-
sik aber dies vermag, bleibt sie natiirlich auch nicht unverandert, wird durch die Text-Stimme verindert. Eine
neue, die wichtigste, Stimme wird Teil der Rezeptions-Polyphonie.
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Akkorde in die Tiefe fallen, die Wogen sich im Sexten-Bogen iiber dem Sanger schlie-
Ben.

* %k k

Das Lied Herbstgefiihl (op. 48/7) iiber einen Text des Grafen von Schack entstand
wohl im Frithjahr 1867'°. Es macht Verginglichkeit in ganz anderer Weise zum Thema
als das dramatische Platen-Lied. Wir werden aber konsistent dhnliche Verfahrenswei-
sen der Zeitgestaltung im Zusammenhang mit der Textur des Liedes feststellen. Das
Lied ist stark von Schuberts Winterreise inspiriert und fangt - mit trotz vieler Ahnlich-
keiten ganz anderen Mitteln - eine Lebens-Herbst-Situation ein'!. Brahms kommt es je-
doch vor allem auf ein Moment im Gedicht an, namlich den eingefangenen Augenblick,
an dem das gefiahrdete Blatt fallt, obwohl - wieder eine Parallele zu Platen - gerade die-
ser entscheidende Augenblick nicht ausgesprochen wird. Das Nicht-Ausgesprochene
der Texte ist die Substanz Brahmsschen Liedschaffens. Ebenfalls nachvollzogen findet
sich der scharfe Kontrast der zweiten Strophe, indem ihr in der Musik eine neue Melo-
die gegeben wird. Sie enthalt die Darstellung des Herzens im Vergleich zum Herbst der
Natur.

Herbstgefiihl

Wie wenn im frostgen Windhauch totlich
Des Sommers letzte Bliite krankt,

Und hier und da nur, gelb und rotlich,

Ein einzles Blatt im Windhauch schwankt,

So schauert iiber mein'? Leben
Ein ndchtig triiber kalter Tag,
Warum noch vor dem Tode beben,
O Herz, mit deinem ewgen Schlag!

Sieh rings entbldttert das Gestiude!

Was spielst du, wie der Wind am Strauch,
Noch mit der letzten welken Freude?

Gib dich zur Ruh, bald stirbt sie auch.

Die gesamte musikalische Struktur der ersten Strophe ist die Versinnlichung des
ungewil schwankenden Blattes, und mit ihm das letzte Zogern vor der Annahme des
Todes. Wie so oft bei Brahms, so steht auch am Anfang dieses Liedes die Substanz
schon konzentriert, hier in den harmonisch vollig zwielichtigen, baB3beraubten fallenden
Terzen. Sie konstruieren mit ihrem Rhythmus schon das Metrum des Gedichtes, das
strikt durchgehalten wird. Gerade die strikte Umsetzung ist es aber, die einen beson-

'° Das Autograph trigt das Datum "6.Mai 1867" (BraWV, S.190 bzw. 192).

! Diesen Beziehungen kann hier nicht ndher nachgegangen werden, andeutungsweise sei nur gesagt, daB die
Deklamation sowie die Funktion der Pausen eine ganz andere sind bei Brahms.
'2 Bei Schack: meinem.
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ders kitnstlichen Raum hervorruft, der zum feinen Koordinatensystem fiir jede kleine
Verinderung durch Bewegung der Melodik oder Harmonik wird. Der gesamte erste
Vers wird von mehr oder minder vollstindigen Andeutungen auf einen D3 -Akkord
harmonisiert, wobei ganz typisch die kleine None als "Schwankton" d" iiber cis" in der
Singstimme erscheint. Die Stimmung wird zusitzlich durch das pianissimo verschleiert,
in eine Art unwirklichen Bereich gesetzt, der kein Fundament hat. Mit knappsten Mit-
teln ist hier das Schwanken des Blattes, das ja erst im letzten Vers angesprochen und
damit begrifflich faBbar wird, auch in der Spannung zwischen der Dominante in stabiler
und in instabiler Position evoziert. Auf das Wort totlich schligt diese Stimmung radikal
um, indem d" zum Grundton der Subdominantparallele umgedeutet wird. Dieser Be-
reich ist aber auch auf der betonten Zeit in offener Quart-Sext-Stellung angespielt,
diese offenen Stellungen bestimmen die Harmonik und damit das Raum-Ziel-Gefiihl
des ganzen Liedes!®. Diese Akkorde sind keine funktionalen Umkehrungen von
Grundstellungen, sondern fiir sich bestehende harmonische Werte. Dabei ist besonders
wichtig, daB3 sich niemals ein sicheres Gefiihl fiir ein Oben oder Unten der Tone ein-
stellt, ein Grundton kann im nichsten Augenblick Offenheitsfaktor werden. Die
raumliche Disposition bei der Umsetzung von Kernbegriffen kann man hier besonders
gut erkennen: Die Singstimme wandert in ihrem Quartfall (totlich) in das erste - und
sogleich besonders tiefe - Fundament des Basses, ohne jedoch eine harmonische Stabi-
litat zu erlangen. Solcherart wird zugleich das Gefiihl fiir die prekire Situation und die
offene Dauer des Todes evoziert. Der Begriff totlich wird zum Fundament des ganzen
Liedes. Derselbe raumliche Proze8 erweitert den Begriff Bliite des zweiten Verses, er
wird damit unmittelbar mit tétlich verbunden!®. Eine dhnliche Erweiterung eines ei-
gentlich im Gedicht gar nicht hervorgehobenen Wortes, das aber im metaphorischen
Sinn den Leibensiibergang zum Tod bezeichnet, ist auf gelb zu finden. Zuvor wird ein
D’ iiber 4 angedeutet, der aber nicht nach D-Dur, sondern in einer TrugschluBwirkung
nach cis-Moll fiihrt. Auch hier steht keine funktionalharmonische Wirkung im
Vordergrund. Die Wirkung wird vielmehr durch eine Raumdisposition erzeugt, indem
némlich ganz plotzlich ein langes Kontra-Gis erscheint, damit gerit die Tonart wieder
in die Quart-Sext-Stellung, eine drastische Verschiebung des Raumgefiihls wird sowohl
durch Tiefe als auch durch harmonische Umstiirzung erzeugt. Wie subtil Brahms das
Zeitgefiihl des Musik-Text-Ablaufs beherrscht, sicht man in der Einsetzung der Pausen.
Diese Pausen haben zugleich eine Wirkung auf die Textdeklamation und eine Bildwir-
kung. Rétlich als Reimwort wird zwischen zwei Pausen gesetzt, aber in seinem Rhyth-

13 Philipp Spitta schrieb am 1. Mérz 1869 an Brahms: "Mdchtig in seiner diistern Stimmung, und meiner
Individualitit duBerst sympathisch ist das’ Herbstgefiihl. Wer je recht die schaurige Melancholie der dahin-
sterbenden Natur durchgefiihlt hat, der muB sich ins Herz getroffen fiihlen bei der wankenden, fast das ganze
Lied durchziehenden Bewegung, den nachhallenden Seufzern in der Tiefe des Basses, dem eigenthiimlichen
harmonischen Aufbau”" (Briefwechsel XVI, S.26).

'* Hier sieht man umgekehrt besonders gut, daB der Text durch die Musik auch ganz neue Begriffsverbin-
dungen erhilt, nicht durch Zeichen oder die semantische Struktur des Textes vorgesehene Offnungen konnen
so zu neuen Verbindungen fithren. So wird das Reimwort zu tGtlich, rotlich, eben nicht mit dieser musikali-
schen Zeichenverbindung bedacht.
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mus als reiner Ubergang umgesetzt. Die Reimpause verschwindet, und das vollig gegen
den Textrhythmus iiberdehnte Wort einzles wird mit gelb in Beziehung gebracht. Diese
Beziehung ist groBartige Textinterpretation: Es entsteht eine metaphorische Kette
durch musikalische Zeichensetzung, das einzle steht natiirlich fiir das Gefiihl des Al-
leinseins angesichts des Todes, und der Ubergang dahin wurde im Wort gelb bezeich-
net. Daneben schaffen die Pausen aber auch gleichsam "Luftkissen" zwischen den
Worten, die ganz sinnlich das schwankende Blatt erfahrbar machen. Wenn diese be-
griffliche Aktivierung eines schon dauernd sinnlich erzeugten Gefiihls endlich stattfin-
det, wird die Verdichtung von Gefiihl und Begriff sogleich aufgegriffen und in einen
neuen Kontext gesetzt. Das neue Element sind die auf einmal auftretenden vollstindi-
gen Akkordprogressionen, die in ihrer Harmonik der Keim fiir den choralartigen
SchluB sind. Diese Choralakkorde sind aber rhythmisch so gesetzt, daB sie ihr Ziel
auslassen, anstatt des Zielakkordes steht immer eine Pause. Wie entriickt diese
Choralakkordik ist, zeigt der Bezug zu G-Dur und D-Dur, also eine Subdominantrela-
tion, und der direkte AnschluB des dritten Akkordblocks mit einem Dominantseptno-
nenakkord, wieder mit der kleinen None d" in der Singstimme. D wird also von der
Quint von G-Dur zur None iiber Cis-Dur. Erst die letzte Akkordfolge fithrt zu einer
klaren Zieltonart, A-Dur als Tonikaparallele. Die Quint ist aber charakteristischerweise
ausgelassen, so da3 nur eine Terzschichtung erscheint.

Die zweite Strophe ist deutlich abgehoben durch eine neue Textur. Von Anfang an
besteht ein BaB, es wird ein ganz statischer Raum um d, also wieder den
Subdominantvertreter, konstruiert. Erstaunlich die Parallele in der Raumtextur zum
Platen-Lied: wie dort "leere" Akkorde, Triolenbildungen, parallel gefithrte Oktaven.
Die Singstimme zeigt erstmals melodische Konturen, sie formuliert einen d-Moll-Raum,
symbolisch eingesetzt als neue Tonika, auf die sich die weiteren Tonarten a-Moll und
B-Dur bezichen. Im Gegensatz zur ersten Strophe, wo das Ungesagte die Hauptaussage
bildete, ist hier alles ausformuliert: Schmerz in melodischer Chromatik, immer weiteres
Absinken des Basses, die Beschreibung des inneren Zustandes wird mit duBerlichen
Mitteln geleistet, also eine Dissoziation der Ebenen. Ziel der weit ausgreifenden har-
monischen Entwicklung ist eine Verdurung von d, geleistet iiber eine enharmonische
Verwandlung von as (das als D’ nach Es-Dur fithrte) zu gis, das leittonig nach a fiihrt
und den Weg nach D-Dur eroffnet. In dieser Verwandlung kiindigt sich die At-
mosphére des endlich ausgesprochenen Wortes Tod an. Um diesen neuen Bezugsraum
anzukiindigen, wird wieder auf die Textur der ersten Strophe zuriickgegriffen, der Ba3
entfallt, der Tonraum wird ganz statisch, nur der chromatische Wechsel in der
Singstimme sorgt fiir Bewegung. Im Augenblick des Eintrittes des Textwortes wandert
dieses chromatische Schwanken in den BaB, wir sahen ja schon vorher, wie wichtig
diese Lagenveranderungen sind’®. Das fis’ der unbestimmten Terz fis’-a’ (diese konnte,

'> Man konnte diesen Vorgang rein motivisch deuten und sagen, Brahms schaffe sich syntaktische Beziehun-
gen in der Ubernahme der Singstimme in den BaB. Dies fiihrt an der tiefen Wirkung in Zusammenhang mit
der Geschichte des Liedes und der Interaktion mit dem Text vorbei, wie man gerade an diesem Lied hervor-
ragend sehen kann.
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wie so oft in diesem Lied, sowohl zu fis-Moll als auch zu D-Dur gehdren) wird nach f
verdunkelt. Durch die vorangegangene, so duflerlich eindringlich formulierte neue Be-
zugstonart d-Moll wird man die Terz, ohne daf ihr Grundton formuliert wiirde, nach d-
Moll deuten: Wihrend also der Text das Unaussprechliche ausspricht, zeigt die Musik
das Nicht-Seiende im ausgelassenen Fundament. Dall d-Moll anwesend ist, zeigt sich
auch in der Dominantseptnon-Bildung mit None in der Singstimme iiber a. Diese
schmerzliche None b’ des Todes, wird nun - fast konnte man es erwarten - zum BaB-
fundament B-Dur. Die Akkorde auf der Wiederholung von o Herz sind mit den chro-
matischen Wechseltonen im BaB einerseits unbestimmt, andererseits von starken Dis-
sonanzen durchsetzt. Es deutet sich eine Kadenz DP-D --> Tonika (D-Dur) an, die
aber in der Satzfaktur entweder keinen Grundton, dann eine Nonendissonaz 4’ in der
Singstimme, dann einen aussetzenden BaB und schlieBlich eine fast erzwungene chro-
matische Zuspitzung der Singstimme aufweist, die zuerst die kleine None, dann die
groBe None, den nun iibersteigerten Dominantseptnonenakkord bildet. Der Herzschlag
ist empfindlich durch den chromatischen Wechselton gis im Bal gestort. Der D3’>-Ak-
kord besitzt keinen Grundton und 16st sich in eine Terz auf. Unmerklich hat sich der
Rhythmus der ersten Strophe wieder eingeschlichen, der jetzt durch den Text als pul-
sierender Herzschlag sinnlich umgesetzt wird.

Obwohl die Harmonik fiir die letzte Strophe ganz derjenigen der ersten entspricht,
ergeben sich durch die Erinnerung entscheidende Veranderungen im Verstehen des
Ablaufs. Neben dem Pulsschlag werden die fallenden Terzen des Anfangs jetzt harmo-
nisiert in fallenden Oktaven, die eine neue Art Bodenlosigkeit andeuten. Dem letzten
Blatt entspricht jetzt, da die Blétter ganz abgefallen sind, die welke Freude. Die schwan-
kenden Intervalle mit ihren offenen Quart-Sext-Stellungen erhalten durch den Text eine
intensivere Deutung, namlich durch die schon angesprochene Leere des Todes, die
keine Frcude mehr mit Hoffnung iiberdecken kann. Besonders eindringlich wird die
Verinderung in der Dehnung der Akkordfortschreitungen im Choralstil in einen 6/4-
Takt. Die Singstimme liegt am Anfang auf den Akkorden und umschreibt eine fallende
Terz in die Ruhe von D, Symbolzentrum der Subdominante. Der trochdische Rhythmus
ist verschwunden, die urspriinglich den Raumbezug bildende Gliederung entfallt und
mit dieser Gliederung auch die erste Pause. Nur die Briickenstellung eines Subdomi-
nantseptakkordes bleibt bestehen, in ihr treffen sich Symboltonart, Dissonanz in der
Singstimme und arhythmische Pause. Der letzte Fall in die endlich erreichte Tonika fis-
moll wirkt sanft, fast zufillig. Wie im Platen-Lied beschreibt die Tonika ein Ziel, das
weder in Worte noch in Musik zu fassen ist, nur in Ubertragungsprozessen begreiflich
gemacht wird. Das Ende des Liedes ist nicht Untergang - es ist Ubergang,

* %k
Etwa vierzehn Jahre liegen zwischen dem Schack-Lied und dem berithmten Lied

Uber die Heide auf einen Text von Storm (1882 oder frither entstanden). Ahnlich wie im
Lied Herbstgefiihl wird Verginglichkeit in einem Naturbild beschworen, allerdings nicht
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wie dort in einer Kontrastanlage AuBen-Innen, sondern dhnlicher der Anlage des Pla-
ten-Liedes, indem der Gang des Sangers in die Natur beschrieben wird und eine stete
Steigerung bis zum SchluB vorliegt'®. Diese Steigerung wird im Metrum durch eine Er-
weiterung auf zehn Silben mitten im dritten Zweizeiler und in der letzten Strophe er-
zeugt, mit ihr hingt die Uberspielung der bisher gesetzten Zisur in durchgingigem
daktylischem Metrum zusammen:

Uber die Heide hallet mein Schritt
Dumpf aus der Erde wandert es mit.

Herbst ist ggkommen, Friihling ist weit -
Gab es denn einmal selige Zeit?

Brauende Nebel geistern umher,
Schwarz ist das Kraut und der Himmel so leer,

Wir ich nur hier nicht'’ gegangen im Mai!
Leben und Liebe - wie flog es vorbei!

Die Diktion der Singstimme ist wieder eng am Metrum des Verses orientiert, und
wieder dient diese Bindung vor allem dazu, eine Art Koordinatensystem fiir rhythmi-
sche Bewegungen aufzubauen, die damit zu Ausdrucksfaktoren werden. So wiirde am
Anfang die Wirkung des Schritt-Motives im Klavier mit seinen Echo-Figuren leiden,
wenn der Daktylus in der Singstimme genau nachvollzogen wiirde. Vor dem einfachen,
geglatteten Rhythmus wirken die sehr tiefen Bésse noch stirker und kann sich die sehr
einpragsame, eindringlich einfache Melodiebewegung abheben. So entstehen zwei Ebe-
nen: die dumpfe Erde mit dem Nachhall des Schrittes, metaphorisch fiir das vergangene
Leben, und die Zirkelbewegung der Singstimme'®, Beide Bewegungen sind durch den
aufsteigenden Terzgang, das Ausgangsmodell fiir alle Ausdrucks- und Aussage-Ebenen
des Liedes, verbunden. Wieder kann man das Prinzip der Verkniipfung von BaB3 und
Singstimme als Medium zur Erweiterung der Ebenen von Text und Musik beobachten.
Die Harmonik ist denkbar klar gehalten, sie ist fast statisch in die Echo-Akkorde der
rechten Hand eingebunden. Aber innerhalb dieser Statik vollziehen sich unmerklich
Verédnderungen, die zu Stimmungswechseln und Bewegungen aus dem bildhaften
Grundmuster heraus beitragen. Hier ist auch wieder das Ziel, eine bildhafte Bewegung
zu einer inneren Bewegung zu machen, eine Bewegung zu versinnlichen, die sonst nur

'® Ich teile nicht die Interpretation und vor allem die sozialgeschichtliche Deutung des Heide-Topos in Harro
Miiller u. Norbert Mecklenburg, Theodor Storms Gedicht 'Uber die Heide, in: Schriften der Theodor-
Storm-Gesellschaft 19, 1970, S.35-42.

'" Bei Storm: Wir ich hier nur nicht.

'® Brahms benutzt sehr gerne Gedichte mit starkem musikalischen Anteil, sei es im Rhythmus oder in Be-
griffen selbst (hallt, dumpf etc.). Storm selbst hat immer sehr auf die musikalische Qualitit seiner Gedichte
geachtet. "... diese Worte miissen auch durch die rhythmische Bewegung und die Klangfarbe des Verses
gleichsam in Musik gesetzt und solcherweise wieder in die Empfindung aufgel6st sein, aus der sie entsprun-
gen sind" (Sdmtliche Werke, hrsg. v. Peter Goldammer, ®Berlin 1967, Bd.VIII, S.115). Uber die Heide ist ein
besonders sorgfiltig in der Melodik gearbeitetes Gedicht. Man kann so weit gehen zu sagen, daB die duBerste
Verknappung des Gehaltes wieder durch die reiche Melodik musikalisiert, ins Offene dimensioniert wird.
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in der Wahrnehmung der Horer des Gedichtes geleistet werden konnte. Die Harmonik
verandert sich unmerklich aus der Tonika g-Moll iiber einen schwachen Anklang der
Subdominantparallele Es-Dur zur Mollsubdominante mit Sexte, in immer neuen
Stellungen vorgetragen, von Grundstellung iiber Terzstellung zur Sexte im Baf3 und
damit einem Septakkord der zweiten Stufe a. Die Sekunde des S$-Akkordes liegt zuerst
in der Akkord-Echo-Schicht und 16st sich dann in den BaB. Mit diesem ProzeB 16st sich
auch die Echo-Obergrenze &’ und iibernimmt den Terzgang in Dezimen zum BaB. Ein
IntensivierungsprozeB des Kernmotivs, der sowohl horizontal als auch vertikal
Ausdruck findet. Der TrugschluB auf den VersschluB der Singstimme ist harmonisch
zwar fast konventionell, er hat aber genau denselben Zweck wie die Dimensionierung
des musikalischen Raumes, die eben beschrieben wurde. Er dient der Ubernahme des
Terzfalles der Singstimme auf Erde (also dem ausgesprochenen Wort fiir die bisher nur
sinnlich priasente BaB-Funktion) zuerst in der Klavieroberstimme, dann im Baf3, und
mit diesem Einsinken des horizontalen, melodischen Terzfalls wird auch wieder die
Grundtonart g-Moll erreicht. In diesem so wichtigen Takt der Ubernahme findet sich
schon wieder in der Mittelstimme der schrittweise Terzgang, der seinerseits auch wie-
der BaBstimme wird und in den nichsten Zweizeiler einleitet. Diese Einleitung ist aber
ganz anders als der Liedbeginn. Es handelt sich hier nicht etwa nur um eine musikali-
sche Erweiterung einer Kadenz, ein spannendes Herauszogern, es handelt sich um die
Ubernahme der Textschicht in die Klaviertextur. An diesem Punkt sind alle Elemente
von Text und Musik erstmals in den ProzeBablauf des Liedes in allen Dimensionen in-
tegriert worden und konnen jetzt eine neue Geschichte durchlaufen. Das es in wandert
es mit ist Teil des Liedes geworden.

Der zweite Zweizeiler ist zwar in Melodie und Harmonik fast identisch mit dem er-
sten, es ergibt sich aber durch die Texturverinderung eine Intensitdtszunahme. Die
Echo-Schritte im Klavier sind jetzt zuerst in der zweiten Takthélfte anstatt in der er-
sten, vom ersten Echo bleibt nur ein einzelner Akkord, es sind also fithlbare Stillen ein-
komponiert. Die Terzaufginge sind jetzt von Anfang an in die Echos einkomponiert,
liegen zum Teil parallel mit denen der Singstimme, zum Teil in Gegenbewegung. Nach
dreimal gleicher Struktur weitet sich das Echo mit zwei Akkorden auch auf die erste
Takthilfte aus, bereitet so den Boden fiir die abgehobene zweite Strophe, bei der die
synkopische Akkordverschiebung iiber den ganzen Takt ausgreift. Der Ubergang zum
dritten Zweizeiler ist genauso gestaltet wie beim ersten Zweizeiler, aber um einen hal-
ben Takt verkiirzt.

Die Textur des dritten Zweizeilers ist merklich zugespitzt, der Rhythmus ist dakty-
lisch angeschirft, die Echoschritte werden géanzlich zu einem musikalischen Phianomen,
namlich einer dauernd verschobenen synkopischen Akkordschicht. Der Aufbau der
Strophe ist steigernd sequenzierend und wird von einer subdominantischen Harmonik
bestimmt. Die Akkorde gehen unaufgeldst ineinander iiber, typisch die Verwandlung
des Quintsextakkordes iiber g mit Quint im BaB in einen P2°-Akkord, bei dem die
groBe None als Vorhalt auf die kleine None fis’ (Leitton in einem verminderten Sept-
akkord), der Zielton g aber dann als Quint eines erneuten Subdominantquintsextakkor-
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des iiber c erscheint. Dieser Akkord wird durch eine Absenkung von g nach fis’ und von
es’ nach @ zu einem Dominantseptakkord iiber D, bei dem der vorherige Grundton ¢’
jetzt Septime im Baf ist. Durch geringe Verschiebungen wird harmonische Dramatik
erzeugt. Immer ist dabei auch der aufsteigende Terzgang im BaB anwesend und
legitimiert die harmonischen Fortschreitungen. Besonders weit entfernt sich der
harmonische Raum iiber der Verswiederholung schwarz ist das Kraut: Die
Subdominante c-Moll verwandelt sich in die Parallele Es-Dur, und dieses fithrt mit ei-
ner Septime des" nach As-Dur. Die Terz von As-Dur wird durch einen Oktavsturz zu
einem Grundton eines Subdominant-Septakkords. Dieser Akkord 16st sich in einen
Quartsextakkord iiber B auf, der seinerseits chromatisch als Vorhalt auf die Dominante
D-Dur eingesetzt ist:
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D-Dur, die bisher ausgesparte Dominante, wird als eigentlich positiver harmoni-
scher Gegenpol zur Tonika mit dem Wort leer des Textes verkniipft. In dieser
harmonischen Entwicklung bleibt das durchgingige Synkopenecho immer anwesend,
wird gleichsam Signum des inneren Zustandes des Singers, wihrend er von der 4duBe-
ren Natur redet. Beide Ebenen werden in der Uberleitung zur letzten Strophe vereint.
In die D-Oktave ist als Triibungsfaktor zuerst eine kleine Sekunde cis’ eingefiigt, die
dann akkordlich wird in einer Absenkung zur Septime ¢’, also dem Dominantseptak-
kord. Am intensivsten wirkt aber die "Generalpause" von drei Achteln, in der die Na-
turebene und die Ebene der inneren Bewegung zusammenfallen, erst hier wirkt der
Zentralbegriff leer, Leere ist das Ziel des Lebens im Tod. Seine Entsprechung in der
Musik ist die Stille. Der letzte Zweizweiler, der zur Textur der ersten Liedhilfte zu-
riickkehrt, ist dann auch nur noch ein Echo dieser Stille.
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Der SchluB3 des Liedes vereint alle bisher verwendeten Elemente miteinander, fithrt
sie in fiir Brahms ganz charakteristischer Weise zur Synthese. Synthese heif3t hier nicht
Motivverarbeitung oder Kombination, Synthese bedeutet Aufgreifen des Gedachtnis-
prozesses und Integration mit dem Momenterlebnis der Stille, die nicht nur im Uber-
gang zum letzten Zweizeiler anwesend war, sondern den Horer auch am Schlufl des
Liedes erwarten wird. Zwischen diesen beiden qualitativ verschiedenen Stillen (die er-
ste ist im ProzeBverlauf ein Momentereignis, die zweite am SchluB3 des Prozesses ein
rdumliches Element, sic macht das Lied erst zu einem in sich geschlossenen Verlauf)
vermittelt die synthetisierend eingesetzte Textur: Die Melodie aus der ersten Halfte,
aber mit der zehnsilbigen Erweiterung und daher dem angeschirften daktylischen
Rhythmus, wird noch weiter in einem 9/8-Takt gedehnt, um einen verstarkten Akzent
auf Liebe herzustellen; die Terzgange sind zwar identisch mit dem Beginn, aber ihr
Echo ist weiter durchgéngig, wie in der dritten Strophe. Die anfangliche Bildhaftigkeit
wird in der Ubernahme des Terzfalls in den Stimmen und dessen Umkehrung in der
Echostimme wieder angesprochen: flog es vorbei, der melodische Terzfall im BaB, ist
Anteil an der Geschichte der Verinnerlichung des Naturerlebnisses, die aufsteigenden
Echoterzen, am Anfang der Erde als Hall zugeordnet, fithren jetzt ganz deutlich als
Schritte wieder aus dem Lied heraus.

% ¥k

Das Lied Auf dem Kirchhofe (op.105/4)19 iiber einen Text von Detlev von Liliencron
entstand zwischen August 1886 und Herbst 1888. Es schlieBt inhaltlich den Kreis der
bisher besprochenen Lieder (Versuchung des Todes bei Platen, Herbstgefiihl bei von
Schack und Storm, Konfrontation mit dem Tod auf dem Kirchhof mit Winterstim-
mung).

Auf dem Kirchhofe

Der Tag ging regenschwer und sturmbewegt,
Ich war an manch vergeﬁnem20 Grab gewesen,
Verwittert Stein und Kreuz, die Krdnze alt,

Die Namen iiberwachsen, kaum zu lesen.

Der Tag ging sturmbewegt und regenschwer,
Auf allen Grabem fror das Wort: Gewesen.
Wie sturmestot die Sdrge schilummerten,
Auf allen Grabern taute still: Genesen.

Auch in diesem Gedicht spiclen die Ebenen Natur als Zeit- und Gefithlsmetapher,

'® Zur interessanten Entwicklung der Endfassung dieses Gedichtes zwischen 1877 und 1879 (dem Jahr der
endgiiltigen Fassung) vgl. Heinrich Spiero, Detlev von Liliencron, Berlin u. Leipzig 1913, S.120f. In den frii-
heren Fassungen lautete der zweite Vers Ich war an meiner Mutter Grab gewesen, das Gedicht hat sehr
durch die Entfernung des aktuellen Anlasses gewonnen.

29 Bei Liliencron: vergessenen.
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Ich-Erlebnis und Ubersteigung des Ich und schlieBlich die Uberwindung des Todes im
Wechsel zwischen Eis und Tau (ihrerseits stellvertretend fiir Winter und Friihling) eine
Rolle. Die musikalische Ebene des Gedichtes ist intensiv, grofter Wert ist auf melodi-
sche Vokalentwicklung und plastische Konsonantenverkniipfung gelegt (so im ersten
Vers die e-Laute, die in die gleichsam leeren a-Laute iibergehen und sich mit ihnen
vermischen, im dritten Vers die harten Konsonantverbindungen in Stein, Kreuz und
Krinze und schlieBlich die Verkniipfung der Verse 2 und 4 durch die a-Laute). Die
Verbindung der beiden "Strophen" ist eng, nicht nur in der Identitit der ersten Verse -
wobei natiirlich in der zweiten Versgruppe die Wirkung eine ganz neue ist - sondern
auch in der Verkniipfung der Begriffe: Sturm, Grab-Griber, lesen-Wort etc. Wie wir
schon in den besprochenen Liedern sehen konnten, greift Brahms auch hier bestimmte
musikalisch-bildliche Aspekte des Textes auf, um sie zum Ausgangspunkt neuer
Entwicklungen sowohl in der Musik als auch im Text zu machen.

Das Schliisselwort fiir den Anfang war sicher das Gegensatzpaar schwer-bewegt und
das Bild von Sturm und Regen. Mit einfachsten Mitteln, aufsteigenden Arpeggien und
emem "schweren" Akkord, der gleichwohl harmonisch auch eine offene Bedeutung hat
(ss in verschiedenen Stellungen), erzeugt Brahms sowohl eine Offnung des Textes zu ei-
ner bildlichen Umsetzung bestimmter Worte als auch musikalisch einen Kontext: das
Rezitativ. Das ganze Lied spielt mit archaisierenden Mustern, die Musik setzt die un-
gewdhnliche Strophenanlage des Gedichtes in einer freien, gleichsam rhapsodischen
Form um. Diese Form besteht aber nicht um ihrer selbst willen, das Archaisieren ist
keine "rein formale" musikalische Idee. Auch der Choralschluf} - man beachte die Par-
allele zum Lied Herbsigefiihl -, der auf Melodieanteilen von O Haupt voll Blut und
Wunden basiert, ist nicht einfach nur ein "religioso"-SchluB?!. Es handelt sich in allen
diesen Fillen um ein Spiel mit zwei Zeitebenen. Die erste Ebene ist die der histori-
schen Zeit, auf die die Archaismen anspielen. Der Bezug zum Text ist auch hier ein-
deutig: Die verwitterten Namen auf den Gribern verweisen auf vergangene Zeit, die
mit der vergangenen musikalischen Form evoziert wird. Die zweite Ebene ist das
gleichzeitige Herausnehmen aus dem kontinuierlich linearen Zeitverlauf, diese Ebene
héingt eng mit dem ersten Effekt zusammen. Es kommen aber noch der Rezitativ-Cha-
rakter und die gleichmiBige Metrik des Chorals hinzu, die beide Teile in einem
Liedzusammenhang als "Fremdkorper" wirken lassen. Die Anfangsarpeggien, die oben
als in erster Linie bildhafte Bewegungsumsetzungen des Textes analysiert wurden, wur-
den von Zeitgenossen als Harfenarpeggien verstanden??, wobei es aber nicht auf eine

So beschrieben z.B. in Konrad Giebeler, Die Lieder von Johannes Brahms, Diss. Miinster 1959, S. 104.

22 Am 28. Oktober 1888 schreibt Elisabet von Herzogenberg an Brahms: "Wie wunderbar in die Stimmung
einfiihrend gleich die préludierenden Anfangstakte mit ihrem Harfenpathos, wie schon deklamiert die ganze
erste Strophe, wie ergreifend die’iiberwachsenen Namen', wie groB die Steigerung bei dem Worte:’ gewesen’
mit der so iiberraschenden und doch ungesuchten Wendung und dann die wunderbare Beschwichtigung bei
dem C dur mit den gleichen Vierteln, dem aufgehaltenen’schlummerter?, der schéne Aufblick bei ’still ’, die
herrliche Linie der ganzen Melodie, - das alles ist so kriftig, so erfunden, so geschaut, so echte Musik und so
vornehmer Art, daB man lange nichts andres héren méchte” (Briefwechsel II, $.205). Diese Beschreibung ist
auch rezeptionsgeschichtlich sehr interessant, es finden sich die typischen Kriterien der Zeit versammelt: Un-
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Instrumentalwirkung an sich ankam, sondern auf das damit evozierte "Pathos". Der
Ausdruck ist ungemein treffend, in seinem urspriinglichen griechischen Sinn gebraucht:
Es handelt sich um mehr als bloBe "Stimmung", es handelt sich um ein "Gestimmtwer-
den". Auch hier geht die Wirkung von &uBerlich nach innerlich. In die Arpeggien ein-
gearbeitet ist eine harmonische Ambivalenz, wie wir sie jetzt als fiir Lieder mit Ver-
ganglichkeitsthematik typisch ansehen konnen: Das Arpeggio ist aus der Tonika c-Moll
und der Subdominantparallele As-Dur zusammengesetzt. Die Wirkung ist ein Wechsel
von Diister nach Hell, ohne daB der besondere Charakter dieser Helligkeit verloren-
ginge, sie ist dem Bereich der Subdominante zugehorig, wie dann auch der Schwere-
Akkord bestitigt. Diese Akkorde sind aber auch Teil eines Bewegungsmusters, sie sin-
ken mit ihren Umkehrungen immer weiter herunter, die letzten beiden sind identisch
und steigern die Erwartung auf die Singstimme. Sie sind nicht mehr der Subdominante
zugehorig, sondern stellen eine Gleichzeitigkeit von Dominantseptakkord und Auflo-
sungston im BaB her. Diese Akkorde sind als symbolisch zu werten: Auf dem Kirchhof
sind Strebung, Leidenschaft, Bewegung nur als Erinnerung anwesend, die Auflosung
dieser Strebungen ist allzu gegenwirtig, der Tod, der auch in diesem Lied mit der To-
nika-Harmonik zusammenfllt. Arpeggio und Akkord erfiillen so noch eine weitere mu-
sikalische Dimensionierung; Die gesamte Einleitung wirkt als Orgelpunkt iiber c, der
einmal aufgefichert, dann wieder punktuell zugespitzt wird. So wird gleichzeitig das
raumliche Bezugssystem (die "Stimmung") hergestellt und die Bewegung in diesem Sy-
stem. Die Musik kann beides gleichzeitig, das ist ihr konstitutioneller Vorsprung vor
der Sprache.
Ganz von der Bewegung inspiriert ist auch die fallende Singstimme:
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Sie folgt genau dem Metrum des Gedichtes und betont eine metrische Gleichma-
Bigkeit, die nicht dem Rhythmus des Gedichtes inhérent ist. Dies liegt nicht etwa an
mangelnder Sensibilitit des Komponisten, sondern dieser hat eine andere Wirkung fiir
wichtiger gehalten: die GleichmaBigkeit der Fallbewegung, die Umsetzung und Erwei-
terung der bildhaften Arpeggien in der Stimme, die jetzt das Bild sprachlich konkreti-

erwartete Wendungen diirfen nicht "gesucht" sein, sondern miissen trotzdem gleichsam natiirlich wirken, die
Deklamation muB stimmen, visuelle Analogien sind haufig ("Aufblick") und werden auch zu einem schépferi-
schen Kriterium ("geschaut"), Wirkung ist "grof" etc. Bezeichnend ist auch, daB Frau von Herzogenberg
nicht die Choralanspielung als solche kannte, aber das EbenmaB der "gleichen Viertel" hervorhob.
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siert und in einen Erzahlrahmen einfiigt. Der Gang zu den Grébern wird unmittelbar in
einer Verwandlung der immer noch anwesenden Arpeggien im Klavier in Schreitak-
korde umgesetzt. Erstmals entsteht kadenzierende Bewegung, die zur Dominante fiihrt,
sie erscheint hier das erste Mal ganz fiir sich. Dies entspricht auch der neuen zeitlichen
Stellung, der exemte Einfiihrungsteil ist in einen suggerierten Erzihlteil iibergegangen.
DaB diese Erzahlzeit aber doch kiinstlich, auch herausgenommen aus einem "normalen”
Liedduktus ist, zeigt die Verwandlung des Taktes von 3/4-Takt zu 4/4-Takt, mit der eine
signifikante Veranderung des Rhythmus einhergeht. Der Textrhythmus wird noch star-
ker "unnatiirlich" musikalisch verdndert, in den plotzlich von Pausen durchsetzten Kla-
viersatz eingepaBt. Hauptkonstituens dieses Satzes ist die Echo-Figur im Ubergang auf
Vers 3, die jeweils eine kleine harmonische Fortschreitung beinhaltet, jedoch wie Seuf-
zer gesetzt ist (erst piano, dann diminuendo) und sich schlieBlich in reine Begleitfiguren
auflost. Hier wird die Verwitterung umgesetzt, von der der Text spricht. Um so iiberra-
schender der Ausbruch auf kaum zu lesen. Bisher war die Singstimme sehr weitraumig
in der Bewegung geplant, jetzt bricht sie plotzlich auf engstem Raum in eine Oktave
nach d" aus. Die begleitenden Durchgangssexten in Gegenbewegung mildern den Effekt
ab, eine eingliedernde raumliche Position wird im Bafl durch das Kontra-D eingenom-
men. Hier findet Offnung in jeder Hinsicht statt, denn das kaum und die Verwitterung
sind ja geradezu dieser musikalischen Erweiterung entgegengesetzt. Hier wird also die
vorherige punktuelle Textumsetzung und scheinbare Illustration zu einem autonomen
Moment gesteigert, hier wird eine Aussage jenseits von Text und musikalischer Ent-
wicklung formuliert, ein rdumliches Ausrufezeichen gesetzt, das gleichzeitig den Text so
verandert, daf} wir nicht mehr auf die verwitterten Namen der Grabsteine verwiesen
werden, sondern auf eine neue Aussage, die irreale, nicht auf den Grabsteinen
befindliche, von der der Text der nachsten Strophe sprechen wird.

Die Auflosung des Strophenschlusses in die Dominante ist nur von punktueller
Dauer, nur eine aufscheinende Idee, die sofort in einen D’- und dann in einen Dg’-Ak—
kord aufgelost wird. Auch hier ist horizontale und vertikale Gleichzeitigkeit ein Aus-
drucksmerkmal, die horizontale Linie hat die kleine None als Spitzenton, sie kippt in
einer Akkordbrechung nach unten wie eine zeitliche Auflosung. Diese Richtung ist die
Bewegungsentsprechung zum erneuten "Harfenpathos". Wie im Gedicht ist der erste
Vers der zweiten mit dem der ersten Strophe (musikalisch) identisch. Schon im Ge-
dicht ist die Wirkung jedoch ganz neu, denn jetzt befinden wir uns nicht mehr im Sta-
dium der Anfangserwartung, sondern kennen schon das Thema, haben den Gang zu
den Grabern hinter uns, sind jetzt duBerlich auf dem Friedhof und sind durch die
poetischen Prozesse des Gedichtes in die Umwandlung duBerer Schilderung zu inne-
rem Zustand eingefithrt worden. Die Wiederaufnahme der Erzahlung in der Vergan-
genheit bedeutet da einen Bruch in der horizontalen Logik, der Riickverweis ist aber
eigentlich kein zeitlicher, der Bruch dient dazu, die Aufmerksamkeit auf etwas ganz
Neues, noch Kommendes zu lenken, Vergangenheit ist hier Zukunft. In der Musik wird
dieser Effekt noch drastisch verstarkt, hier ergibt sich die Moglichkeit, im polyphonen
Gefiige (und hier sind nicht nur musikalische Stimmen, sondern auch das Zusammen-
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wirken von Text und Musik gemeint) einzelne Elemente zu neuen Stimmen wachsen zu
lassen, Identisches durch den Gedéchtniskontext umzugestalten. Dies gilt insbesondere
fiir die Wiederaufnahme der "priludierenden" Takte, die nicht einmal gegeniiber dem
Anfang verkiirzt werden. Ein Praludium mitten im Gedicht hat eine andere Funktion
als am Anfang, es nimmt den logischen Bruch des Gedichtes schon vorweg, intensiviert
ihn entscheidend. Bewegung und offene Statik sind hier nicht mehr einleitend, sondern
werden gebrochen in der Erinnerung an die Verwandlung, die sie in der ersten Strophe
schon durchgemacht haben. In diese Brechung tritt jetzt der Text ganz neu ein. Im
zweiten Vers ist nicht mehr erzihlend vom individuellen Gang die Rede, nicht nur von
manchem Grab, sondern von allen Gribern, die Aussage wird ins Allgemeine erhoben.
Deshalb ist dic Musik auch nicht mehr Schreitbewegung in regelmaBiger Kadenzierung,
sondern Steigerung, die Arpeggien bleiben bestehen und sind auf einer chromatischen
BaBlinie aufgebaut. Die Steigerung lauft auf das parallele Reimwort zur ersten Strophe,
gewesen. Doch wie anders ist die Aussage des gewesen! Verganglichkeit ist thematisiert
in zwei ganz verschiedenen Kontexten. Im ersten Fall ist es ein reines Zeitwort in einer
Erzihlungslinie, daher auch iiberhaupt nicht musikalisch verstarkt, sondern mit einer
schwachen Kadenz versehen, ohne Melisma. Im zweiten Fall handelt es sich um etwas
ganz Irreales, ein gefrorenes Wort, das Nichterklingende, Gemeinte, doch allzu deutli-
che, die Schrift, die zum Wort wird, das zu "lesen" ist und doch nicht "dasteht", sondern
erfahren werden muB. Die Musik kann das nicht Erklingende formulieren, aber es be-
steht dann die Gefahr, gerade den besonderen Spannungseffekt zu verlieren, den die
merkwiirdige Metapher der Sprache erzeugt hat. Dieser Gefahr entgeht Brahms, indem
er das Reimwort zwar mit einem Melisma versieht, aber einem ganz besonders aussa-
gekriftigen. Es ist parallel dem Spitzenton d" des letzten Reimwortes der ersten Stro-
phe lesen (also poetisch eine Uberbriickung eines nicht architektural parallelen Ver-
ses). Die Linie der Singstimme iibernimmt ein Element dieses Schlusses, die sich auflo-
sende Linie, die hier eine neue Bedeutung erfahren wird. Die Harmonik dieser Linie ist
ein gebrochener Subdominant-Quintsextakkord, der Symbolakkord aller Todeslieder
von Brahms, da er in idealer Weise den harmonisch dunklen Bereich der Subdominante
mit gleichzeitiger Strebewirkung verbindet. Bleibt die Auflosung zur Durdominante aus
oder wird ungebiihrlich verzogert, steht der Akkord fiir sich selbst, wird er zum Sym-
bolprozeB. Dies ist hier der Fall, dic BaBakkorde fallen in offene Tiefe, die Fallbewe-
gung der Linie wird aufgegriffen in einem Echo im Klavier. Die Auflosung ist durch
ihre Stellung nicht eine harmonisch-akkordliche, sondern ein Raumphinomen, die
entscheidende Durterz H-d ist letztes Glied einer Terzfallkette, die sich endlos so fort-
setzen konnte. Dies ist es, was Frau von Herzogenberg als "grof" empfand, eine exi-
stentielle Fallbewegung, die in wirklich erschiitternder und bewegender Weise in einer
zeitlich exemten Choralweise aufgefangen wird. Nicht der spezifische Choral O Haupt
voll Blut und Wunden ist hier auf der Sinnebene entscheidend, seine Identifikation
diirfte eher zufillig sein, es handelt sich ja auch nicht um mehr als einen Anklang. Ent-
scheidend ist die iibertricbene Ausweitung choralartiger Vorhaltsbildungen, die in ihrer
Hiufung so niemals in einem Choral Verwendung finden wiirden. Es ist die regelma-
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Bige, beruhigende, aus dem strengen Metrum erloste fallende Linie, die zweimalige
Sexte, die jetzt gleichsam schmeichelnd, bestitigend, trostend von den Seufzerechos
begleitet wird, die wir aus ganz anderem Kontext in der ersten Strophe kennengelernt
hatten. Sie haben hier nicht die plotzliche Aufwartsausweichung auf dem dritten Ach-
tel, sondern sanft fallende Terzen:
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Diese Terzen wenden sich um, erzeugen Erwartung auf der Subdominante, die sich,
diesmal in ganz neuer Wirkung, zum "Quintsextakkord mit Sext im Baf"?3 auflost. Der
SchluB mit seiner Wendung nach C-Dur, seinen Sextgéngen und seiner Aufhebung des
Taktes in Synkopen, seiner Oben-Unten-Wirkung, der letzte Akkord in piano und iiber
Hohe und Tiefe hinweg, sie sind, fiir sich genommen, konventionelle Aussagemittel fiir
Trost, wiren fiir sich sogar kitschig. Nur im Zusammenhang mit der mit einfachsten
Mitteln erzeugten Wirkung des bodenlosen Falls und der harmonischen Subdominant-
wirkung wirkt der SchluB echt, als Auffangen aus dem sich 6ffnenden Schacht der Zeit-
und Raumlosigkeit. Der Choral ist hier so wenig individuell wie die Griber, er ist
kollektives Singen, das hier doch nur durch einen Sénger und jenseits aller kirchlichen
TrostverheiBung zur VerheiBung von Kunst wird: selbst vergéinglich zu sein, der Zeit
ausgeliefert, aber in sich die Uberwindung der Zeit und des Raumes tragend, indem
der notwendige SchluB jeder Musik als notwendige Voraussetzung neuer Schopfung
erfahrbar wird.

2 Zwar gibt es nach der Harmonielehre eine solche Formung nicht, die Harmonielehre hatte schon immer
Schwierigkeiten, den so entstandenen Septakkord zu deuten. Hier ist der entscheidende Aspekt die verfolg-
bare Umwandlung von Subdominante zu Septakkord, auf die dann das Reimwort gesetzt werden kann.



