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Im Vergleich zum Chorwerk erméglicht das einstimmige Sololied natiirlich ein noch differen-
zierteres Vorgehen in der Textbehandlung. In der Tat findet sich die Akzentuierung durch
Dehnung oder Verbindung mit héheren Melodienoten auch im einstimmigen Lied. Akzen-
tuierung durch Melismen, durch Dehnung oder melodische Spitzentdne ist in der ilteren
Kompositionspraxis durchaus eine bekannte Erscheinung. Und bei seiner intensiven Beschiif-
tigung mit alter Musik und Theorie halte ich es fiir wahrscheinlich, daB Brahms diese Mittel
bewuBt und aus seinen musikgeschichtlichen Kenntnissen heraus eingesetzt hat. In die Unter-
suchung der Textbehandlung bei Brahms miissen also in noch viel stirkerem MaBe, als sich
das aus Federhofers Hamburger Referat ergab, neben dem Rhythmus die anderen musi-
kalischen Elemente mit einbezogen werden. Vor allem ist mit der Moglichkeit zu rechnen, daf
Brahms melodische Mittel, Dehnungen, Melismen und héhere Melodieténe in den Fillen
ausgleichend einsetzt, bei denen Sprachakzent und Taktschwerpunkt aus musikalischen Griin-
den nicht zusammenfallen. Deswegen halte ich es auch fiir methodisch unfruchtbar, wenn
z. B. Giebeler mit zahlreichen Beispielen diese Betonungsprobleme abhandelt, ohne daf er
seine Beispiele diastematisch notiert.

Natiirlich hat diese Beobachtung auch grundsitzliche interpretatorische Konsequenzen in
sofern, als sie zu der Annahme zwingt, daB es bei Brahms zumindest Fille gibt, in denen sich
der Vorgang der Melodiefindung und -bildung zu seinen Textvorlagen gegeniiber dem Rhyth-
mus so autonom verhilt, da beide in der Wiedergabe des Sprachakzents austauschbar sind.
Und mit dieser vorsichtigen Formulierung ist zugleich auch gesagt, daB mit den hier getrof-
fenen Feststellungen nicht das Problem der Umsetzung sprachlicher Akzente in Brahms’
Vokalkompositionen generell gelést ist. Es gibt vielmehr nach wie vor jene unauflsbaren
Fille, in denen (Wie bist du meine Kénigin) der Text so komplex von seinem Ausdrucksgehalt
her erfaBt ist, daB die Beachtung des Sprachakzents dahinter an Bedeutung zuriicktritt; jene,
in denen das konstruktive Element so iiberwiegt, daB der Versakzent z. B. einer Imitation
geopfert wird; und schlieBlich bleiben noch die Fille, in denen Brahms, wie R. Gerber das
einmal formulierte, ,mit dem Text nicht fertig geworden” ist. Aber es gibt eben bei ihm auch
die Méglichkeit, daB die Melodik selbst als Mittel der musikalischen Umsetzung von Sprach-
akzenten dient. Und auch diese Tatsache war, das ist die Pointe dieser methodologischen An-
merkungen und nur als solche méchte ich dies Referat verstanden wissen, bereits in der viel-
kritisierten Arbeit von Hammermann enthalten, wenn sie auch — sicher nicht zuletzt unter
dem michtigen geistigen Einfluf seines Lehrers Hugo Riemann — nur am Rande mitgeteilt
wird.

IMOGEN FELLINGER / MUNCHEN
Zum Problem der Zeitmafe in Brahms’ Musik

Der Zeit, in die Brahms gestellt war, ist zwar die Unzuldnglichkeit des Metronoms bis zu
einem gewissen Grade bewuBt gewesen, doch hielt sie seinen Gebrauch bereits fiir nahezu
unentbehrlich. In Brahms’ Musik fillt die geringe Zahl an Werken auf, denen Metronom-
Angaben beigegeben sind. Und selbst diese wenigen Hinweise stammen — wie wir wissen —
keineswegs alle vom Komponisten. Mehrfach erwihnt Brahms in seinen Briefen das Metro-
nom, so Clara Schumann gegeniiber, die fiir die Gesamtausgabe der Werke Robert Schumanns
einen groBen Teil der Kompositionen neu mit Metronom-Angaben versehen hat (25. 4. 1861):
»Uber das vorhabende Metronomisieren sprachen wir schon einmal des weitern. Du willst es
also doch tun? Ich halte es sowohl [fiir] unmdglich als unndtig; wie ich auch weniger an Scu-
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i manns falsches Metronom glaube, als an die Unsicherheit der Bestimmung . ..“1. Mit deut-
, lichem Widerwillen gibt er — wohl auf Dringen von Verleger Simrock — die , Metronom-
zahlen” zum Rinaldo (op. 50) im April 1869 in einem Briefe an2 Bei der 1889 vorgenom-
I menen tiefgreifenden Umarbeitung des H-dur-Trios (op. 8) eliminiert er die Metronom-An-
il gaben3. Noch im Jahre 1894 ersucht er den Verlag Rieter-Biedermann, im Deutsclien Requiem
i (op. 45) die von Reinthaler stammenden , Metronomzahlen . . . zu tilgen” 4. Brahms steht mit
' dieser entschiedenen Ablehnung des Metronoms in seiner Zeit allein.

Einer solchen Abneigung liegt eine kompositorische Auffassung iiber die Bedeutung der
ZeitmaBe zugrunde, die Brahms im Jahre 1880 dem Singer Georg Henschel gegeniiber — wie
folgt — in Verbindung mit dem Metronom ausgesprochen hat: ,Soweit wenigstens meine Er-
fahrung reicht, hat nodh jeder die angegebenen Zahlen spiter widerrufen. Die, welche sich bei
meinen Sachen finden, sind von guten Freunden mir aufgeschwiitzt, denn ich selbst habe nie
geglaubt, daf} mein Blut und ein Instrument sich so gut vertragen; das sogenannte ,elastische
Tempo® ist ja keine meue Erfindung”®. Dieser Ausspruch liBt jene Anschauung, die den
menschlichen Pulsschlag als Normalwert zugrunde gelegt hat, bei Brahms sehr ausgeprigt
aufleben. Hierin diirfte seine bewuBte Ablehnung des Metronoms als eines starren mecha-
nischen Instrumentes ihren tieferen Grund haben. Der Begriff elastisches Tempo — so ist hier
anzumerken — ist keineswegs mit dem Begriff Tempo rubato gleichzusetzen, das Brahms, wie
zeitgendssischen Uberlieferungen zu entnehmen, energisch abgelehnt hat. Das wird deutlich
aus folgendem: Als Joachim Brahms bittet, die IV. Symphonie (op. 98) aus dem Manuskript
in einem seiner Akademie-Konzerte in Berlin auffithren zu diirfen, wiinscht er Metronom-
Angaben. Hierauf lautet Brahms’ Antwort zunichst [17. 1. 1886]: ,Mit Metronom-Zahlen
kann ich nicht dienen”®, Und dann [20. 1. 1886]: ,Ich habe einige Modifikationen des Tem-
pos mit Bleistift in die Partitur eingetragen. Sie mogen fiir eine erste Auffiihrung niitzlich, ja
ndtig sein. Leider kommen sie dadurch oft (bei mir und andern) auch in den Druck — wo sie
meist nicht hingehdren. Derlei Ubertreibungen sind eben nur ndtig so lange ein Werk dem
Ordhester (oder Virtuosen) fremd ist, Idst kann mir in dem Fall oft nicht genug tun mit Trei-
ben oder Halten, damit ungefihr der leidenschaftliche oder ruhige Ausdruck herauskommt,
den ich will. Ist ein Werk einmal in Fleisch und Blut iibergegangen, so darf davon, nach
meiner Meinung, keine Rede sein, und je weiter man davon abgeht, je unkiinstlerischer finde
ich den Vortrag“?. Tatsiichlich 148t das Autograph dieser Symphonie, das den Herausgebern
der Brahmsschen Gesamtausgabe noch nicht vorgelegen hat®, zahlreiche solche von Brahms’
Hand mit Blei- oder Blaustift vorgenommene Eintrége erkennen, die nachtriglich wieder ge-
strichen worden sind, da die Handschrift nach den ersten Auffithrungen als Stichvorlage fiir
den Druck gedient hat; so stehen etwa im I. Satz, dem Allegro non troppo im ¢-Takt bei Be-
ginn der Coda, die das Hauptthema gegeniiber der Exposition des Satzes in verinderter Ak-
zentuierung bringt, die Worte: ,Nidit eilen bis zum Schluf“?®.

Brahms erwartet vom Interpreten seiner Werke noch etwas von jener althergebrachten
Musizierpraxis — wie sie etwa zu Mozarts Zeit lebendig war —, die aus den musikalischen
Gegebenheiten einer Komposition selbst das richtige ZeitmaB zu entnehmen verstand und
keiner oder nur weniger akzessorischer Hinweise bedurfte. In seiner Zeit war der Sinn hierfir
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weitgehend verlorengegangen. Hierdurch sieht sich Brahms gezwungen, seine kompositorischen
Absichten hinsichtlich der ZeitmaBie in seiner Musik durch Hinweise graphisch zu verdeut-
lichen. So prizisiert er seine Angaben vielfach dadurch, daB er die rhythmischen Grundwerte
innerhalb einzelner Sitze oder Werke, deren Teile verschiedenes ZeitmaB aufweisen, propor-
tional zueinander in Beziehung setzt. Dieses Verfahren wendet er vor allem an, wenn sich mit
dem Tempo-Wechsel zugleich ein Takt-Wechsel verbindet — etwa im Scherzo der II. Symphonie
(op. 73), wo nach dem Allegretto grazioso (Quasi Andantino) im 3/4-Takt ein Presto ma non
assai im 2/4-Takt folgt, wobei hier noch auf die enge motivische Verwandtschaft beider Teile
hinzuweisen ist:

P leggiero
Die halbe Note im Presto entspricht der Viertelnote im vorangehenden Allegretto. Das be-
deutet, da das ZeitmaB im Presto doppelt so schnell zu nehmen ist. In solchen Fillen bedient
sich Brahms zuweilen auch des Begriffes doppio movimento, so in der Ballade fiir Klavier in
D-dur (op. 10,1I). Angaben in dieser Richtung begegnen vor allem auch in Variationen-Wer-
ken, beispielsweise in den Paganini-Variationen (op. 35), wo die rhythmischen Grundwerte
der einzelnen Variationen entweder aufeinander 1° oder auf den Bewegungsverlauf des Themas
bezogen werden!. Es wird deutlich, daB die dominierende Rolle des Rhythmus bei Brahms
entscheidend ist fiir die ZeitmaBe in seiner Musik. Inwieweit auch Sdtze oder Satzteile inner-
halb von Werken, bei denen der Komponist nicht ausdriicklich solche Anmerkungen vorge-
nommen hat, proportional aufeinander zu bezichen sind, bedarf noch der Untersuchung. Fiir
die Haydn-Variationen (op. 56) hat Allen Forte — ungeachtet der Proportions-Vermerke des
Meisters in anderen Kompositionen — den Versuch unternommen, nachzuweisen, daf die
Tempi der Variationen auf Grund der rhythmischen Struktur proportional exakt dem Tempo
des Themas entsprechen !2. Jedoch sind seine Ergebnisse nicht durchweg iiberzeugend.
Hinweise dieser und dhnlicher Art setzt Brahms, um MiBgriffe in der Temponahme zu ver-
hindern, wenngleich sie bereits zu seinen Lebzeiten nicht ausgeblieben sind. So erkldren sich
manche Anderungen von Tempo-Bezeichnungen noch wihrend der Drucklegung oder bei der
Revision von Erstausgaben seiner Werke, beispielsweise im 1. Satz der I. Symphonie (op. 68).
Brahms schreibt hieriiber an Simrock [30. 10.1881]: ,Habe idt schon einmal gebeten, zum
Schlufl des 1 ten Satzes meiner 1 ten Symphonie S. 26 der Partitur meno Allegro (statt [poco]
sostenuto) 13 setzen zu lassen? Es ist recht widhtig, weil die Leute immer das Tempo der Intro-
duktion nehmen* 14, Der SchluB verlangt ein etwas rascheres Tempo als die Einleitung. Brahms’
Handexemplar der Symphonie enthilt diese Korrektur mit Blaustift markiert 5.

Hinsichtlich der Tempi in Brahms’ Musik geben die Handschriften wesentliche Aufschliisse.
Sie bringen zahlreiche Korrekturen von Tempo-Bezeichnungen und agogischen Hinweisen. So
hat Brahms hiufig einschrinkende Wendungen, die er in auffallender Weise bevorzugt, wie
z. B. ma non troppo und dhnliche, zumeist nachtriglich eingefiigt; etwa beim I. Satz der Vio-
linsonate in G-dur (op. 78). Die Bezeichnung dieses Satzes lautet im Autograph noch VivaceS,
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endgiiltig jedoch Vivace ma non troppo. Der III. Satz dieser Sonate war dagegen von Anfang
an mit Allegro non troppo bezeichnet. Brahms éndert diese Bezeichnung noch in der Hand-
schrift in ein Allegro moderato um, wihrend die Druckfassung ein Allegro molto moderato
aufweist. Brahms’ innere Vorstellung vom Bewegungsablauf dieses Satzes verlangte offensicht-
lich — wohl auf Grund praktischer Erfahrung bei der klanglichen Wiedergabe — in der No-
tation nach einer gemiBigteren ZeitmaB-Bestimmung.

Diese wenigen Beispiele mdgen hier geniigen, um zu zeigen, mit welcher Sorgfalt Brahms
sich die Bezeichnung von Hinweisen auf das ZeitmaB hat angelegen sein lassen, wie wesentlich
sie ihm gewesen sein miissen, um seine kompositorischen Intentionen méglichst eindeutig zu
fixieren.

WOLFGANG OSTHOFEF/ MUNCHEN
Die zwei Fassungen von Verdis ,Simon Boccanegra”*

Zum Verstindnis von Verdis musikdramatischer Haltung, besonders soweit sie sich in seinen
Spatwerken manifestiert, kann das Gegeniiberstellen von Erstfassung und Umarbeitung einiger
Opern helfen. Simon Boccanegra (Venedig 1857; Mailand 1881) wurde zum Teil ganz neu
komponiert. Konkretere Vergleichspunkte ergeben sich aber an Hand der kleineren Modifi-
kationen der urspriinglichen Musik. Oft zeigt es sich, daB die strukturelle Grundkonzeption
unangetastet bleibt, wihrend ihre Realisierung schirfere Konturen annimmt. Die Tatsache,
daB hierbei die Konstante vielfach durch den unverinderten BaB oder eine unverinderte Baf-
idee gebildet wird, weist auf Verdis Verwurzelung in einer noch wesentlich vom GeneralbaB
mitbestimmten Musik. Die wichtigsten Faktoren der auf musikalische Gestik und musika-
lisches Umsetzen der jeweiligen Biithnenkonstellation zielenden Neufassung sind Rhythmus
und Melodiefithrung. Die neuen Lésungen wirken zugleich konstruktiver und sprechender,
menschlicher als die teilweise noch der italienischen Opernschablone der Jahrhundertmitte
verhaftete Erstfassung. Sie kdnnen demnach schwer einer der herrschenden, gegeneinander wir-
kenden Tendenzen des spiten 19. oder des 20. Jahrhunderts — etwa illusionistisch, natura-
listisch (veristisch), romantisch, sachlich usw. — zugeordnet werden. Dal Verdis Musik der
vordergriindigen Problematik der neueren Zeit fern steht, verleiht ihr wahrscheinlich eine
wachsende Aktualitit,

JANOS LIEBNER / BUDAPEST
Der Einflufl Schillers auf Verdi

Die Musikgeschichte kennt keinen zweiten Opernkomponisten, auf den die Dramenliteratur
anderer Volker einen so starken Einfluf gehabt hitte, wie auf Verdi: von seinen sechsund-
zwanzig erhalten gebliebenen Opern haben nicht weniger als einundzwanzig auslindische
Bithnenwerke zur Grundlage. Von der ganzen deutschen Literatur ist jedoch Schiller der ein-
zige, der den Weg zu seinem Herzen und seiner schopferischen Phantasie gefunden hat.

* Da das erweiterte Referat im ersten Heft der Analecta Musicologica (Verdffentlichungen der Musik-
abteilung des Deutschen Historischen Institutes Rom) herauskommt, erscheint an dieser Stelle nur eine
kurze Zusammenfassung.





