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Einleitung

* Forschungsperspektive

Betrachtet man das breite Spektrum musikalischer Werke basierend auf persischer Lyrik und
thre daraus resultierende enorme Bedeutung fiir die europdische Kunstmusik, ist es
verwunderlich, wie wenig dieses Thema bislang erforscht ist. Wéhrend zur literarischen
Rezeption der persischen Lyrik in europdischen Sprachen zahlreiche Studien vorliegen, ist es
bei deren musikalischer Rezeption nicht der Fall. Die Untersuchungen fokussieren lediglich
vereinzelte Vertonungen der Vorlagen persischen Ursprungs und nicht den Zusammenhang mit
deren Rezeption.! AuBerdem wird in diesen Werken nicht herausgearbeitet, inwiefern die aus
der persischen Lyrik entlichene Thematik oder duBere Form von den europdischen
Komponisten umgesetzt wurde, bzw. ob oder inwieweit sie diesen Qualitdten in ihrer
Kompositionsweise entgegenwirkten. Die bisherige, aus dem Gesamtkontext losgeloste
Betrachtungsweise der Untersuchungen fiithrt zu einem unvollstindigen sowie teilweise
inkorrekten Blick auf die verschachtelten Rezeptionswege dieser Werke. Die unterschiedlichen
Fragen, was die Komponisten anregte, inwiefern die persischen Stoffe sich auf ihre Werke und
Kompositionsweise auswirkten und auf welche Art deren Ubertragungen in europiische
Sprachen musikalisch genutzt wurden, verdient eine grundlegende Untersuchung. Allein von
den drei bekanntesten Lyrikern Persiens ‘Omar Hayyam, Sa‘dt und Hafez lieBen sich iiber 900
europdische Komponisten aus unterschiedlichen Epochen, darunter Komponisten wie Schubert,
Schumann, Mendelssohn, Brahms, Wagner, Schonberg, Strauss, Szymanowski und Penderecki

inspirieren.’

Aufgrund der groBen Anzahl der auf persische Stoffe bezugnehmenden
Vertonungen in Europa und hinsichtlich der spérlich vorhandenen Untersuchungen dieser
Werke in der gegenwirtigen Forschung ist der Zweck dieser Arbeit, einen umfangreicheren
Einblick in die musikalische Rezeptionsgeschichte persischer Lyrik in Europa bzw. in die
unterschiedlichen Dimensionen dieses kulturellen Austausches zu gewédhren. Die
grenziiberschreitende  Perspektive  dieses  Dissertationsprojekts  fiir die  weitere

wissenschaftliche Forschung in den Bereichen Literatur- und Musikwissenschaft sowie

! Siehe die Beitrige von Hans-Joachim Hinrichsen, Johann Christoph Biirgel, Dieter Martin, Harry E. Seelig,
Astrid Tschense, Elizabeth Blanton Momand, Virginia Hancock, August Gerstmeier, Natasha Loges, Kristina
Marie Eckelhoff, Ira Braus, Ann C. Fehn / Jirgen Thym, Wolfgang Sandberger, Nadejda Lebedeva, Peter
Andraschke, Stephen C. Downes, Philip Ross Bullock sowie die einzelnen Aufsitze in den Goethe-, Schubert-,
Brahms-, Strauss-Handbiichern sowie Jahrbiichern in der angehédngten Bibliographie.

2 In dieser Arbeit wird die persische Sprache nach den Richtlinien der Deutschen Morgenlindischen Gesellschaft
(DMG, 1969) transkribiert.
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Komparatistik und kulturgeschichtliche Fragestellungen verlangt nach einem wissenschaftlich

korrekten Gesamtbild.

= Interdisziplindre Auseinandersetzung mit der persischen Lyrik und ihrer Rezeption

Beginnend mit dem 17. Jahrhundert kam es zu ersten Interaktionen der Kulturrdume Persien
und Europa. Durch Reiseberichte, wissenschaftliche Schriften sowie Ubersetzungen
entwickelte sich die persische Lyrik zu einer der Hauptquellen von Adaptionen orientalischen
Ursprungs in Europa.® Zahlreiche europidische Orientalisten aber auch Poeten, darunter
Voltaire, Goethe, Hammer-Purgstall, Riickert, Daumer, Victor Hugo, FitzGerald, Bodenstedt
und Bethge, setzten sich mit diesen Stoffen in Form von Ubersetzungen, Nachahmungen,
Nachdichtungen oder lediglich einzelnen Entlehnungen in europiische Sprachen auseinander.*
Die interdisziplindre Beschéftigung mit der persischen Lyrik, die Herangehensweise an deren
Rezeption in europdischen Sprachen und ihre Umsetzung in der Kunstmusik Europas bilden
die drei Perspektiven der vorliegenden Arbeit. Im Hinblick darauf ist eine fachiibergreifende
Herangehensweise unabdingbar, da die literarische Rezeption die Grundlage fiir die

musikalische bildet.

= Forschungsgegenstand

Wegen der groBen Anzahl der musikalisch adaptierten Werke mit Bezugnahme auf Stoffe
persischen Ursprungs in Europa wurde als Orientierung zundchst eine systematische
Untersuchung der literarischen Rezeption durchgefiihrt, darunter Werke von Riidaki, Firdaust,
‘Omar Hayyam, Nezami, ‘Attar, Sa‘di, Rimi, Hafez sowie Gami. Die Auswahl dreier Poeten
— Sa‘di, Hafez und ‘Omar Hayyam — als Forschungsgegenstand fiir diese Arbeit liegt darin
begriindet, dass sie die meisten literarischen sowie musikalischen Adaptionen in Europa
erfuhren. In dieser Arbeit liegt der Fokus auf bestimmten und insbesondere sehr haufig
adaptierten Werken der jeweiligen Dichter, darunter die Gedichtsammlungen Golestan von
Sa‘di, Diwan von Hafez und abschlieBend die Roba iyat von ‘Omar Hayyam, um die

Rezeptionsgeschichte der persischen Lyrik genauer zu skizzieren. Somit bilden die drei

3 Siehe Olearius, A. (1663). Auffiihrliche Beschreibung Der Kundbaren Reyse nach Muscow und Persien.
Schleswig; Hammer-Purgstall, J. v. (1812/13). Der Diwan von Mohammed Schemsed-din Hafis. Aus dem
Persischen zum erstenmal ganz tibersetzt. 2 Teile. Stuttgart und Tlibingen: In der J. G. Cotta’schen Buchhandlung.
4 Siehe Goethe, J. W. v. (1819). West-oestlicher Divan. Stuttgard: Cotta’sche Buchhandlung; Riickert, F. (1822).
Oestliche Rosen. Leipzig: Brockhaus; Daumer, F. G. (1846). Hafis. Eine Sammlung persischer Gedichte. Nebst
poetischen Zugaben aus verschiedenen Vélkern und Lindern. Hamburg: Hoffmann und Campe; FitzGerald, E.
(1859). Rubdiyat of Omar Khayyam, The Astronomer-Poet of Persia. London: Bernard Quaritch;
Bodenstedt, F. v. (1877). Der Singer von Schiras. Berlin: Hofmann & Comp; Bethge, H. (1910). Hafis:
[Nachdichtungen der Lieder des Hafis]. Leipzig: Insel-Verl.
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genannten persischen Poeten und die Untersuchung der literarischen sowie musikalischen
Rezeption ihrer Werke die drei Hauptkapitel dieser Arbeit. Eine chronologische sowie
systematische Untersuchung der musikalischen Rezeption der erwidhnten Werke der drei
Dichter ermdglichte die Entstehung einer umfangreichen Datensammlung (siehe die beigelegte
,Datenbank der Rezeption persischer Lyrik in der europdischen Kunstmusik*; im Folgenden:
DRpL), bestehend aus 982 Eintragen (Stand: 20. 04. 2023) bzw. musikalischen Adaptionen im
europdischen Kulturraum, welche nach der Veroffentlichung der Arbeit separat online
zuginglich gemacht werden soll. Die Intention der Datenbank besteht darin, die
interdisziplindre Rezeption dieser Werke darzustellen und bietet so die formale oder

mechanische Grundlage fiir die vorliegende Arbeit.

= Exposition der These

Bemerkenswert ist, dass die auf Sa‘di, Hafez und ‘Omar Hayyam basierten Kompositionen
meist kein ,persisches Lokalkolorit“ aufweisen und somit von den sogenannten
,orientalischen® Kompositionen, welche reale oder imagindre Merkmale orientalischer Musik
aufzeigen, zu unterscheiden sind. Zu den Charakteristika des in dieser Arbeit beschriebenen
»persischen Lokalkolorits* gehdren folgende Merkmale: Die auf einem Modalsystem basierte
Dastgah und Radif, Improvisation, Rhythmusmuster sowie die der traditionellen persischen
Musik zugrundeliegende mikrotonale Intervallstruktur (u. a. mit koron und sor1 vorgezeichnete
Tone). Sie basieren vielmehr auf auBermusikalischen Grundlagen wie dem Inhalt der Texte
oder Stimmungen, die nicht durch Einsatz musikalischer Stilelemente persischen Charakters,
sondern musikalischen Merkmalen europédischen Ursprungs folgend, zum Ausdruck gebracht
werden. Somit wurde die urspriingliche These der Arbeit im Laufe der bisherigen Analyse der
musikalischen Vertonungen bestdtigt: In den untersuchten Werken bedienten sich die
Komponisten in der Regel nicht eines musikalischen persischen Lokalkolorits; sie erzielten eine
entsprechende Wirkung mit den Mitteln der europdischen Musiktradition. Dies flihrte zu dem
Ergebnis, dass die musikalische Rezeption der persischen Poesie, die urspriinglich als eine
international adaptierbare Dichtung in Europa aufgenommen wurde, mehr der europdischen
Musiktradition als dem urspriinglichen, einheimischen musikalischen Lokalkolorit Persiens
folgte. Der Hintergrund hierfiir ist in dem Adaptionsverfahren der literarischen Werke zu
suchen, deren Anregung in einem Prozess der Flucht in die Ferne, der Kritik an der Gegenwart
oder nur in personlichen Griinden zu entdecken ist, sodass aus den persischen Stoffen Werke

der europiischen Ubersetzer-Poeten entstehen.



= Einblick in die Gliederung

Beginnend mit der Erlduterung der Stellung der Poesie innerhalb der persischen Kultur, wird
auf ihre Uberlebensfihigkeit unter restriktiven politischen, sozialen sowie religidsen
Bedingungen als auch auf ihre entscheidende Rolle als ein Hauptmedium fiir die Wieder-
belebung der persischen Sprache eingegangen. AnschlieBend wird der Dialog der Kulturrdume
Persiens und Europas erldutert, in dem er historisch genauer untersucht wird. Da Reiseberichte
und sprachwissenschaftliche Werke fiir die Entwicklung der Uberlieferung persischer Vorlagen
von grofler Bedeutung sind und teilweise Erlduterungen zur Gliederung des Versbaus sowie
Ubersetzungen ausgewihlter Lyrik beinhalten, ist ihnen ein Teil dieser Arbeit gewidmet. Dabei
wird exemplarisch auf entscheidende Werke fiir die Verbreitung persischer Poesie in Europa
eingegangen, gefolgt von einer systematischen Untersuchung der literarischen Rezeption der
Werke der genannten Poeten. Da Sa‘'dis Werke die ersten literarischen sowie musikalischen
Adaptionen in Europa erfuhren, wird deren Untersuchung der erste Hauptabschnitt dieser
Arbeit gewidmet. Es folgen die Untersuchung der Rezeption der Werke Hafez’ und
‘Omar Hayyams in Europa, ebenfalls aus chronologischen Griinden. Als entscheidender Aspekt
wurde bei der Untersuchung ihrer Werke die Mehrdeutigkeit bzw. Ambiguitét der persischen
Poesie  herausgearbeitet, welche eine  Vielfalt von Interpretations-  sowie
Auslegungsmoglichkeiten ermdglicht, durch die sowohl die heimischen als auch
internationalen Leser sie auf die jeweils eigenen Ansichten bzw. Weltanschauungen beziehen
konnen. Im Resultat gilt sie als eine im internationalen Rahmen adaptierbare Poesie, was mit
der generellen Praxis unter Orientalisten ab dem 17. Jahrhundert in Einklang steht, die
versteckte allegorische oder symbolische Verwendung des orientalischen Lokalkolorits als eine
,Maske* fiir die freiheitlichen Ideen der Aufkldrung zu verwenden. Es zeigte sich, dass die
untersuchten Ubersetzer-Poeten diese Maskierung unterschiedlich gestalten. Wihrend Goethe
z. B. den persischen Poeten Hafez als seinen Zwillingsbruder bezeichnet, dichtet Daumer als
Hafez und iibernimmt somit das lyrische Ich in seinen Nachdichtungen. AnschlieBend wird den
Gedichtformen des persischen Ghasel sowie des Vierzeilers (Roba1) ein Teil dieser Arbeit
gewidmet, da sie flir den musikalischen Teil von wesentlicher Bedeutung sind.

Ein GroBteil dieser Arbeit beschiftigt sich mit der musikalischen Rezeption bzw. der musik-
analytischen Untersuchung der auf Sa‘di, Hafez und ‘Omar Hayyam basierenden Werke. Die
zunichst durchgefiihrte systematische Auflistung dieser Werke fiihrte zu dem Ergebnis, dass
die auf Sa‘di1 basierenden Werke v. a. in die franzosische Sprache, die von Hafez inspirierten
in die deutsche und die Adaptionen der Vierzeiler von ‘Omar Hayyam ins Englische iibertragen

wurden, was auf die literarischen Rezeptionswege zuriickzufiihren ist. Die Kategorisierung in
4



drei Sprachrdume diente somit als Ausgangspunkt fiir die Struktur der vorliegenden Arbeit. Ziel
der musikanalytischen Untersuchung dieser Werke ist, aufzuzeigen, inwiefern die
Komponisten sich mit der persischen Vorlage auseinandersetzten: Welche musikalischen
Mittel, sei es die Wahl der Gattung, Besetzung, Melodik, Harmonik sowie Rhythmik
verwendeten sie? Welche Klangwelten wihlten sie fiir ihre musikalischen Umsetzungen und
inwieweit setzten sie sich mit dem Lokalkolorit und dem Inhalt der Vorlagen auseinander? Es
wurden eine Auswahl unterschiedlicher Kompositionen vorgestellt, um herauszuarbeiten,
inwiefern die europdischen Komponisten im Einzelnen mit der persischen Lyrik umgingen
bzw. ob sie diese in die europdische Musiksprache zu transformieren und zu {iibersetzen
versuchten. Dabei wurde gezeigt, ob die untersuchten Vertonungen einen ganz eigenen
Charakter bekommen oder ob sie den urspriinglichen beibehalten. Als Basis fiir die inhaltliche
Analyse der ausgewihlten Kompositionen, die fiir die Darstellung ihrer Rezeptionsart von
Bedeutung ist, wurde fiir die jeweiligen poetischen Vorlagen durch Riickiibersetzungen nach
dem persischen Original gesucht, welches auf Persisch und in deutscher Ubersetzung angefiirt
ist. AuBlerdem wurde fiir die adaptierten Vorlagen iiberblicksartig eine syntaktische Analyse
durchgefiihrt. Hierbei wurde gezeigt, inwiefern sich der Versbau sowie die Gedichtform auf die
musikalische Umsetzung auswirkte bzw. ob der jeweilige Komponist sich in der Regel nach
Struktur und Form der vertonten Vorlage zu richten versuchte. Auflerdem wurde anhand
einzelner, fiir die persische Poesie charakteristischer Motive, welche hdufig als Metapher sowie
Personifizierung konzipiert sind, — z. B. Ostwind- oder Haarlocken-Motiv — ein Leitfaden fiir
den weiteren analytischen Teil entwickelt, so dass Vertonungen mit gemeinsamer Motivik
miteinander verglichen werden konnen. Dariiber hinaus wurde wegen der groBen Anzahl von
Liedkompositionen, deren Texte sich auf dieselben Vorlagen beziehen, teilweise eine
vergleichende Untersuchung durchgefiihrt, wodurch sich ein genauerer Einblick in die

Adaptionsverfahren dieser Werke ergibt.



1. Der Stellenwert der persischen Poesie fiir die persische Kultur

Die Geschichte der persischen Literatur entspricht laut Ebrahim Fakouri der Geschichte der
Poesie.’ Mit anderen Worten: Es soll bei der Untersuchung der persischen literarischen Werke
auf die Poesie Wert gelegt werden, da diese fiir die Entwicklung der kulturellen Geschichte
Persiens eine entscheidende Rolle spielt. Von besonders groler Bedeutung in diesem
Zusammenhang ist das 27. Kapitel des 5. Teils der Reisebeschreibung (1647, erweitert 1656)
des deutschen Diplomaten und Schriftstellers Adam Olearius (1599-1671), ,,Von ihren Poeten
und dero Versen®, in dem er schreibt, dass Poesie bei den Persern so beliebt sei wie nirgendwo
sonst auf der Welt.® Im Vergleich zu anderen Kulturen besitzen Poesie bzw. Poeten eine heraus-
gehobene Position in der persischen Kultur. Dies kann nur unter Betrachtung der damaligen
kulturellen, politischen und religiosen Lage in Persien verdeutlicht werden. Im Gegensatz zu
den europédischen Kulturen in dieser Zeit hatten die meisten persischen Kiinstler — Musiker,
Bildhauer, Ténzer, Sdnger usw. — keinen Raum sich kiinstlerisch zu dulern und wurden von
den damaligen Regierungen kaum unterstiitzt. Dies flihrte dazu, dass fast alle dieser Kiinste im
Laufe der Zeit aus dem Fokus der Aufmerksamkeit riickten. Die Poeten wurden jedoch sowohl
von den Regierenden als auch der Gesellschaft hochgeschétzt und sogar finanziell gefordert.
Infolgedessen und v. a., um einen sicheren Raum fiir sich zu schaffen, ndherten sich die Dichter
immer mehr der Macht an, um die Unterstiitzung von Koénigen, Fiirsten und Herrschern
genieBen zu konnen. Edward Granville Browne (1862-1926), Verfasser von 4 Literary History
of Persia (in vier Béanden, 1902, 1906, 1920 und 1924), betrachtet die Geschichte der persischen
Literatur als Geschichte der persischen Denkweise und die persische Sprache als ein Mittel, um
philosophische und literarische Ideen auszudriicken.” Die Sprache der persischen Poesie kann
mehrdeutig sein und ist daher offen fiir unterschiedliche Interpretationen, sodass sie die
negativen Auswirkungen der politischen und religiosen Unterdriickung iiberleben kann. Der
Zweck fiir die Verwendung solcher Ambiguitit in der persischen Poesie besteht laut
Joseph von Hammer-Purgstall (1774—-1856) darin, ,,den ungldubigen und freigeistlerischen

Sinn desselben [des Diwan]® unter den Schleier der Allegorie und mystischen Terminologie zu

5 Vgl. Fakouri, E. ,,Poetry’s Position in Iranian Culture®, in: Persian Heritage [Mirds-i Iran]. NI: Persian Heritage,
Inc. Vol. 24, No. 95, Fall 2019. S. 29.

Unter https://newpersian-heritage.com/wp-content/uploads/2019/10/PH95-E.pdf (abgerufen am 27.05.2020).

¢ Vgl. Olearius. Auffiihrliche Beschreibung [ ...]. Fiinftes Buch, 27es Kapitel: ,,Von ihren Poeten und dero Versen*,
S. 624f.

7 Vgl. Browne, E. G. (1902). 4 Literary History of Persia: From Earliest Time until Firdawsi. Vol. 1. London:
T. Fisher Unwin. S. 274f.

8 Der Diwan umfasst das bekannteste Werk des persischen Dichters Hafez aus dem 14. Jahrhunderts, worauf im
zweiten Hauptkapitel dieser Arbeit (siche 5. Hafez) eingegangen wird.
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retten.*’

Durch diese Uberlebensfihigkeit unter restriktiven politischen, sozialen sowie
religiosen Bedingungen besitzt die persische Poesie iiber Jahrhunderte hinweg eine
entscheidende Position in der persischen Kultur und Geschichte. Sie wird als Hauptmedium des
Ausdrucks politischer, philosophischer sowie literarischer Ideen verwendet und triagt zur
Wiederbelebung der persischen Sprache und der persischen Kultur bei. Dariiber hinaus wird
die Poesie nicht nur verwendet, um die Unterstiitzung der Herrscher zu gewinnen, sondern auch
als Ausdruck gesellschaftlicher Werte, moralischen Verhaltens, als Ermahnung, Ermutigung,
Lebensweise oder nur als ,,Ornament”, um die Sprache zu schmiicken. Nicht nur in der
damaligen Zeit, sondern auch wihrend der politischen Ereignisse des letzten Jahrhunderts im
Iran kann in vielen Féllen festgestellt werden, dass rhythmische Worte, Reime und Gedichte
verwendet werden, um Menschen zu motivieren politische und soziale Ziele zu erreichen.
Dariiber hinaus soll an dieser Stelle erwdhnt sein, dass die Poesie heutzutage sowohl in der
Schulbildung als auch in der akademischen Bildung im Iran eine entscheidende Rolle spielt.
Als eine der wichtigsten Kiinste der persischen Kultur {ibt die Poesie deutlich mehr Einfluss
auf die Geschichte, Sprache und Literatur als andere Kiinste aus. Sie 6ffnet der persischen
Sprache, so Fakouri, den Weg zur Innovation und wird damit das Medium fiir modernes

Denken. Die erwihnten Merkmale verleihen ihr damit einen hohen Stellenwert in der

persischen Kultur.!

2. Erste literarische Begegnungen der beiden Kulturen:

Persien und Europa

Ab der Zeit der Safawiden (1501-1765) nehmen die Herrscher Persiens wegen der damaligen
politischen Lage, insbesondere der Konflikte mit dem Osmanischen Reich, Beziehungen zum
Westen auf. Folglich reisen Diplomaten, Kaufleute sowie Gesandte aus Europa nach Persien,
die als Vermittler zwischen den Kulturen wirken. Als Ergebnis finden in der Zeit zwischen dem
16.und 18. Jahrhundert kulturelle Begegnungen zwischen europdischen Reisenden und Persern
statt. Das Interesse an der persischen Kultur sowie Sprache in Europa wird in erster Linie durch
die obengenannten interkulturellen Beziehungen erregt. Als Resultat dieser Begegnungen sind
aus dem 17. Jahrhundert zahlreiche deutsch- und franzosischsprachige Reiseberichte
vorhanden, u. a. von Adam Olearius, Johann Albrecht von Mandelslo (1616-1644),
Jean-Baptiste Tavernier (1605-1689) sowie Jean Chardin (1643—1713), die sich mit einer

9 Zitiert nach Hammer-Purgstall, J. v. (1818). Geschichte der schonen Redekiinste Persiens: mit einer Bliithenlese
aus zweyhundert persischen Dichtern. Wien: Heubner und Volke. S. 262.
10 Vgl. Fakouri. Persian Heritage [Mirds-i Iran], S. 29.



Zusammenstellung landeskundlicher, medizinischer, botanischer, historischer, politischer,
religidser sowie kultureller Materialien auseinandersetzen.'! In manchen dieser Berichte
begegnet man den Namen persischer Dichter, Beschreibungen von deren Grabmélern und ihrer
Dichtungen samt fragmentarischen Ubersetzungen.'? Die Aufnahme dieser Werke zeigt den
Wert der Poesie in der persischen Kultur. Adam Olearius stellt in seiner Reisebeschreibung den

hohen Wert der Poesie in der persischen Kultur mit folgenden Worten dar:

,»Was die Poeterey betrifft, wird selbige bey ihnen so hoch geliebt, dal mir deucht nicht einige
Nation in der Welt zu sehn, welche mehr als die Perser darauff halten. Man findet derselben
hin und wieder gar viel, welche mit allerhand lustigen und nachdenklichen Gedichten und
Versen; nicht nur in Schrifften, sondern auch in Person, bey fiirnehmen Herren in Gastereyen,
auch wol auff den Maidanen, in Kriigen und andern Gelagen sich finden, [...] "3

An anderer Stelle schreibt er:

,Die Poeten seynd vor andern in ihren Kleidungen kentlich, sie tragen, gleich die Filosuf
[Philosoph], weisse Unterrdcke, aber die seynd forne offen, mit breiten und weiten Ermeln,
und eine Tasche umb den Leib gegiirtet, in welcher er Biicher, Papier und Tintfa$3 traget, damit
er auff begehrender Leute seine Invention und Verse alsbald schrifftlich mittheilen kan. !4

Laut Olearius wurden Dichtungen nicht nur von den Poeten selbst vorgetragen, sondern auch
Gedichte élterer Dichter sowohl auf Tiirkisch als auch auf Persisch vorgelesen. Er erwdhnt eine
Reihe von bekannten persischen Dichtern, die ihre Gedichte ,,in Schrifften haben* darunter

»Saadi, Hafis, Firdausi, Fiissuli, Chagani, Eheli, Schems, Nawai, Schahidi, Ferahsed, Deheki,

"1 'Vgl. Tafazoli, H. (2007). Der deutsche Persien-Diskurs: zur Verwissenschaftlichung und Literarisierung des
Persien-Bildes im deutschen Schrifttum,; von der friihen Neuzeit bis in das neunzehnte Jahrhundert. Bielefeld:
Aisthesis-Verl. S. 166—173 u. 231-247. Siehe auch Olearius, A. (1647). Offt begehrte Beschreibung Der Newen
Orientalischen Rejse. Schleswig: Glocken; Mandelslo, J. A. (1658). Des Hoch-Edelgebohrnen Johann Albrechts
von Mandelslo Morgenlédndische Reise-Beschreibung. Schleswig: Johan Holwein; Tavernier, J.-B. (1676). Les Six
Voyages de Jean Baptiste Tavernier, Ecuyer Baron d’Aubonne, en Turquie, en Perse, et aux Indes. Zwei
Bdinde. Paris: G. Clouzier & C. Barbin. Unter http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb345854462 (abgerufen am
07.12.2022); Chardin, J. (1686). Journal du voyage du chevalier Chardin en Perse et aux Indes Orientales par la
Mer Noire et par la Colchide: qui contient le voyage de Parie a Ispahan. London: Chez Moses Pitt. Unter
https://www.proquest.com/books/journal-du-voyage-chevalier-chardin-en-perse-aux/docview/2240865157/se-2
(abgerufen am 07.12.2022).

12 In seinem Reisebericht fiigte Chardin beispielsweise eine freie Ubersetzung einiger Ausschnitte aus Sa‘dis
Bastan. Vgl. Chardin, J. (1811). Voyages du chevalier Chardin en Perse et autres lieux de ['Orient. Bd. 5. Paris:
Le Normant, Imprimeur-Libraire. S. 137—-168. Ferner berichtet Tavernier in seinem Reisebericht iiber das Grabmal
von Hafez in Siraz. Vgl. Tavernier. Les Six Voyages [...], Bd. 1, dort: ,,Livre Cinquiéme®, S. 666f. AuBerdem ist
eine solche Beschreibung der Grabstitten von Sa‘di und Hafez in der Reisebeschreibung Engelbert Kaempfers
vorhanden. Vgl. Kaempfer, E. (1712). Amoenitatum Exoticarum Politico-Physico-Medicarum Fasciculi V:
Quibus continentur Variae Relationes, Observationes & Descriptiones Rerum Persicarum & Ulterioris Asiae
multa attentione, in peregrinationibus per universum Orientem, collectae. Lemgoviae: Meyerus. Dort: ,Relatio
VII. Sjeich Chodsja Hafes & Sjeich Saddi Sjirasi, illustrium Persize Poétarum, Sepulture®, S. 366—373. Auch
Thévenot berichtet in seiner Reisebeschreibung iiber seinen Besuch von Sa‘dis Grabmal in Siraz.
Vgl. Thévenot, J. de (1693). Defs Herrn Thevenots Reysen In Europa, Asia und Africa [...]. Erster Teil. Franckfurt
am Mayn: Philipp Fievet. S. 183f.

13 Zitiert nach Olearius. Auffiihrliche Beschreibung [ ...]. Fiinftes Buch, 27es Kapitel: ,,Von ihren Poeten und dero
Versen®, S. 623.

14 Zitiert nach ebd.



http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb345854462
https://www.proquest.com/books/journal-du-voyage-chevalier-chardin-en-perse-aux/docview/2240865157/se-2

[und] Nessimi*.!* Einen anderen Teil dieses Kapitels widmet er der Form der Poesie in Persien.
Er stellt fest, dass persische Verse wie im Deutschen gereimt sind, auch wenn der Sprach-
rhythmus nicht genau tibernommen werden kann. Er beschreibt die Verwendung bestimmter
Reimregeln, Wiederholung der Worte, besonders in der Form der Anadiplose mit Erwidhnung
einiger Beispiele, zuerst in Persisch und dann in lateinischer und deutscher Ubersetzung. '

Weiteren entscheidenden Einfluss auf die zunehmende Auseinandersetzung mit der persischen
Sprache liben Sprachwissenschaftler, Sprachforscher und Orientalisten aus. Als das erste und
fiir einen langen Zeitraum einzige Buch iiber persische Grammatik in Europa gilt die von dem
niederldndischen Orientalisten und Sprachforscher Lodewijk de Dieu (1590-1642)
veroffentlichte Grammatik der persischen Sprache mit dem Titel Rudimenta linguae Persicae
aus dem Jahr 1639.!7 Nachfolgend verdffentlicht der deutsche Orientalist und Manuskripten-
sammler Levinus Warner (1618 0. 1619-1665) eine Sammlung aus persischen Sprichwortern
in seinem Proverbiorum et sententiarum Persicarum centuria im Jahr 1644.'® Dieses Buch
beinhaltet nicht nur Spriiche von Sa‘di (aus der Gedichtsammlung Biistan), sondern auch
Gedichte einer Reihe von persischen Dichtern auf Persisch samt lateinischer Ubersetzung, u. a.
von Sana’i und Hagani. Demzufolge bezog der britische Astronom, Mathematiker und Forscher
John Greaves (1602—1652) in seine im Jahr 1649 veroffentlichte wissenschaftliche Abhandlung
Elementa linguae Persicae u. a. Textausschnitte aus Sa'dis Golestan mit lateinischer
Ubersetzung mit ein.!” Bei dem im Jahr 1684 verdffentlichten Gazophylacium linguae
Persarum von Ange de Saint-Joseph (1636—1697) mit einer vorangestellten Grammatik handelt
es sich jedoch um das erste Worterbuch, welches von einer europdischen Sprache ausgeht und
vier Sprachen, nidmlich Italienisch, Lateinisch, Franzosisch und Persisch, umfasst.?® In der im
Jahr 1697 fertiggestellten Bibliotheque orientale, verfasst von dem franzdsischen Orientalisten

Barthélemy d’Herbelot (1625-1695), werden Werke zahlreicher Autoren und Poeten aus dem

15 Zitiert nach ebd. S. 624.

16 Vgl. ebd. S. 624f.

17 Vgl. Bruijn, I.T.P. de, (1995). ,,Dieu, Louis (Ludovicus) de“, in: Encyclopeedia Iranica, Vol. VII, Fasc. 4,
S. 397f. Unter https://iranicaonline.org/articles/dieu, (abgerufen am 31.10.2020). Siehe Dieu, L. (1639).
Rudimenta linguae Persicae. Leiden: Ex Officina Elseviriana. Das Studium religidser Texte brachte Louis de Dieu
dazu, die persische Sprache zu lernen. Als Ergebnis erschienen im Jahr 1639 zwei Biicher tiber das Leben Christi
und die Geschichte des heiligen Petrus auf Persisch und Latein und dariiber hinaus eine kurze persische
Grammatik, Rudimenta linguae Persicae.

18 Siehe Warner, L. (1644). Proverbiorum et sententiarum Persicarum centuria. Leiden: Ex Officina Ioannis
Maire.

19 Siehe Greaves, J. (1649). Elementa linguae Persicae: Item Anonymus Persa De Siglis Arabum & Persarum
Astronomicis. Londini: Bee.

20 Siehe Saint-Joseph, A. de (1684). Gazophylacium Linguae Persarum, Triplici Linguarum Clavi Italicae,
Latinae, Gallicae nec non specialibus praeceptis ejusdem linguae reseratum: Opus MifSionariis Orientalibus,
Linguarum Professoribus, Sacrorum Biblorum Scrutatoribus, Mercatoribus, caeterisque Regionum Orientalium
lustratoribus perutile, ac necessarium. Amstelodami: Ex Officina Jansonio-Waesbergiana.
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persischen Raum zitiert, u. a. von Firdausi, Hafez, Nezami und Sa‘d1.?! Bereits im Jahr 1700
schreibt der englische Orientalist und Sprachwissenschaftler Thomas Hyde (1636—-1703), einer
der ersten Européer, der sich mit den vorderasiatischen Sprachen intensiv auseinandersetzt und
die persische Sprache fliissig beherrscht, in seiner Historia religionis veterum Persarum
eorumque magorum nicht nur selbst iiber ‘Omar Hayyam, sondern er {ibersetzt auch eine seiner
Dichtungen, einen Quatrain (Vierzeiler bzw. Roba‘7), ins Lateinische.”? Angeregt von der
Bibliotheque orientale schreibt der Philologe und Orientalist Sir William Jones (1746—1794)
ein Werk mit dem Titel A Grammar of the Persian Language (1771), welches der damaligen
Leserschaft in Europa einen systematischen Eindruck von der persischen Sprache ermdglicht.
Er schlieBt dem grammatischen Teil seines Werkes einen weiteren Abschnitt an, welcher
Erldauterungen zu der Gliederung des Versbaus und der Metrik in der persischen Dichttradition
sowie Erkldrungen zum Inhalt der persischen Prosa-Texte mit jeweiligen Beispielen aus
bekannten persischen Stoffen und deren Transliteration und Ubersetzungen auf Englisch
beinhaltet.?* Dariiber hinaus fiigt er am Ende dieses Werkes einen ,,Catalogue of the most

“2* mit jeweiligen Anmerkungen zu den vorhandenen

valuable books in the persian language
europdischen Leihstellen an, der historische, poetische sowie philosophische Werke enthilt.?
Dieses Werk trigt laut Dick Davis zur Bekanntmachung der persischen Sprache in Europa bei.
Das im Jahr 1846 posthum publizierte Werk von Sir Gore Ouseley (1770—-1844) unter dem Titel
Biographical Notices of Persian Poets beinhaltet eine umfangreiche Liste von ,,Thirty-one
Persian Compositions, with Critical Remarks of Native Reviewers, and Biographical Notices

of the Authors*?’ sowie Ubersetzungen einiger persischer Vorlagen. Im selben Jahr

21 Sieche Herbelot, B. . (1697). Bibliothéque orientale, ou dictionnaire universel contenant generalement tout ce
qui regarde la connoissance des Peuples de [’Orient. Leurs Histoires et traditions veritables ou fabuleuses, leurs
religions, sectes et politique, leurs Gouvernement, Loix, Coiimes, Mceurs, Guerres, & les Révolutions de leurs
Empires [...]. Paris: Compagnie des Libraires. Dort: ,, Auteurs Orientaux, & autres Ouvrages citez dans la
Bibliothéque Orientale®.Vgl. auch Encyclopeedia Britannica (1911). 11 ed. Vol. 13. (Harmony to Hurstmonceaux,).
Cambridge: University Press. Dort: ,,Herbelot de Molainville, Barthélemy D’*, S. 338.

22 Vgl. Potter, A. G. (1929). A Bibliography of the Rubaiyat of Omar Khayyam. London: Ingpen and Grant.
Einleitung. S. xi und 167. Siehe auch Hyde, T. (1700). Historia religionis veterum Persarum eorumque magorum.
Oxonii: E. Theatro Sheldoniano. Thomas Hydes Ubersetzung eines Quatrains von ‘Omar Hayyam ins Lateinische
befindet sich auf S. 498-500. Diese gilt moglicherweise als die erste Ubersetzung einer persischen Dichtung in
England. AuBerdem erwidhnt er auch den persischen Poeten Sa‘di, insbesondere Ausschnitte aus seiner
Gedichtsammlung Golestan. Thomas Hyde war Orientalist, Sprachwissenschaftler, Buchhalter der Bodleian
Library und spéter Professor der arabischen und hebrdischen Sprache an der Universitdt Oxford.

2 Siehe Jones, W. (1771). A Grammar of the Persian Language. London: W. & J. Richardson. S. 97-140.

24 Zitiert nach ebd. S. 141.

% Siehe ebd. S. 141-149.

26 Vgl. Davis, D. ,,An Interview with Dick Davis. Professor and Translator. Part one®, in: Persian Heritage
[Miras-i Iran]. NI: Persian Heritage, Inc. Vol. 19, No. 74, Summer 2014. S. 29-32, hier S. 3I.
Unter https://newpersian-heritage.com/wp-content/uploads/PH-Magazine/PH74/PH74-E.pdf (abgerufen am
27.05.2020).

27 Zitiert nach Ouseley, G. / Reynolds, J. (1846). Biographical Notices of Persian Poets: With Critical and
Explanatory Remarks. London: Oriental translation fund of Great Britain and Ireland. S. 3.
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verdffentlicht Ludwig Splieth sein Werk Grammaticae Persicae praecepta ac regulae quas
lexico persico Ferhengi Reschidi praefixas auf Persisch.?® Neben der Grammatik der persischen
Sprache beinhaltet das Handbuch der persische[n] Sprache aus dem Jahr 1863, verfasst von
dem deutschen Padagogen und Sprachforscher Martin Schultze (1835-1899) u. a. eine
Zusammenstellung von Textausziigen namenhafter persischer Dichter wie Firdausi, Nezami,
Hafez, Haqani und Gami mit jeweiligen Anmerkungen zur Gedichtform sowie zum Reim-
schema und Inhalt.® Friedrich Riickert (1788-1866), der deutsche Dichter, Orientalist,
Ubersetzer und Sprachlehrer, den Joseph von Hammer-Purgstall ,,unter allen europiischen und
aussereuropdischen Orientalisten gewiss [den] kompetentesten Kunstrichter iiber persische
Metrik und Prosodie**° nannte, beschiftigt sich mit mehr als vierzig Sprachen, besonders der
persischen Sprache und iibersetzt in seinen Coburger Jahren eine grof3e Anzahl von persischen
Werken ins Deutsche.®! In seiner Grammatik, Poetik und Rhetorik der Perser aus dem Jahr
1874 setzt er sich mit den Grundlagen der persischen Sprache und deren Dialekte, den
unterschiedlichen Gedichtformen, den Schemata von Reim und Metrum, also den
vorherrschenden Themen der persischen Dichttradition sowie den Ubersetzungen einer Reihe
dieser Stoffe auseinander.’> In diesem Werk zitiert Riickert iiber hundert Dichter und
Schriftsteller aus dem persischen Raum, darunter Firdausi, Hafez, Sa‘di und ‘Omar Hayyam.*?
Alle diese Verdffentlichungen fiihren zu einem zunehmenden Interesse an diesen Stoffen, was
eine Reihe von Ubersetzungen, Ubertragungen, literarischen Adaptionen sowie

Nachdichtungen in européischen Sprachen, besonders im 19. Jahrhundert im deutschsprachigen

28 Siehe Splieth, L. (1846). Grammaticae persicae praecepta ac regulae quas lexico persico Ferhengi Reschidi
praefixas. Halis: Lippert et Schmidt. Dieses Werk umfasst eine Ubersetzung der Einleitung von Farhang-e Rasidi
(1654), einem persischen Worterbuch aus der Mitte des 17. Jahrhunderts, welches als einer der frithesten Versuche
zum Studium der Grammatik der persischen Sprache gilt.

2 Siehe Schultze, M. (1863). Handbuch der persischen Sprache: Grammatik, Chrestomathie, Glossar, zur
Erleichterung und allgemeineren Verbreitung des Studiums der persischen Sprache, mit Umgehung des
Gebrauchs arabischer Schrifizeichen. Elbing: Neumann-Hartmann.

30 Zitiert nach Riickert, F. (1874). Grammatik, Poetik und Rhetorik der Perser nach dem 7. Bande des Heft Kolzum
dargestellt. Neu hrsg. von Wilhelm Pertsch. Gotha: Perthes. Vorwort des Herausgebers, S. XIV.

31 Friedrich Riickert nahm bei Joseph von Hammer-Purgstall in Wien Unterricht im Persischen, Arabischen und
Tiirkischen. Neben Ubertragungen der Werke von Hagani und Gami iibersetzte er eine Reihe von literarischen
Werken persischen Ursprungs, darunter Riickert, F. (1821). ,,Mewlana Dschelaleddin Rumi*, in: Taschenbuch fiir
Damen auf das Jahr 1821. Tubingen: Cotta. S. 211-248; Riickert, F. (1823). ,,Aus Nisami’s Iskandername
(Alexanders-Buch)®, in: Frauentaschenbuch fiir das Jahr 1824. Nirnberg: Joh. Leonh. Schrag. S. 415-496;
Riickert, F. (1838). Rostem und Suhrab. Eine Heldengeschichte in zwélf Biichern, Erlangen: Theodor Blasing;
Riickert, F. (1848-1890). Aus Dschami’s Liebesliedern. In: Zeitschrift der Deutschen Morgenldndischen
Gesellschaft. Leipzig: Comission bei Friedrich Arnold Brockhaus; Riickert, F. (1882). Saadi’s Bostan aus dem
Persischen iibersetzt von Friedrich Riickert. Leipzig: Salomon Hirzel; Riickert, F. (1890-1895).
Firdosi’s Konigsbuch (Schahname). Aus dem Nachlal3 herausgegeben von Edmund Alfred Bayer, 3 Biande, Berlin:
Verlag von Georg Reimer; Riickert, F. (1893). Aus Saadis Diwan. Berlin: Hans Liistenrdder;
Riickert, F. (1894/1897). ,,Verse aus dem Gulistan®, in: Zeitschrift fiir vergleichende Literaturgeschichte. Hrsg.
von D. Max Koch. Bd. VIL. S. 67-85 und Bd. X. S. 217-234. Weimar: Emil Felber.

32 Siehe Riickert. Grammatik, Poetik und Rhetorik der Perser [ ...].

33 Siehe ebd. S. 404-406.
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Raum zur Folge hat.** Einen entscheidenden Einfluss darauf iibt die Gedichtsammlung von
Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) aus, die unter dem Titel West-éstlicher Divan
(1819, erweitert 1827) verdffentlicht wird.*® Diese wurde von der von Hammer-Purgstall
verdffentlichten Ubersetzung des Hafez’schen Diwan aus dem Jahr 1812/13 inspiriert und
beeinflusst eine Reihe von Dichtern, Autoren und Orientalisten.>¢

Hinsichtlich des groflen Spektrums solcher Adaptionen in Europa wird der Fokus dieser Arbeit
auf drei der Dichter Persiens gerichtet, deren Werke am haufigsten in Europa adaptiert wurden:
‘Omar Hayyam, Sa‘di und Hafez. Der Grund fiir diese Auswahl ergab sich aus der
systematischen Recherche zu diesen Werken: Wirft man einen Blick auf die Verbreitung der
literarischen Adaptionen mit Bezugnahme auf die genannten persischen Poeten in Europa, seien
es direkte Ubersetzungen, Nachdichtungen oder Ubertragungen, ist die beachtliche Anzahl
augenfallig.

3. Quantitative Erfassung der musikalischen Rezeption und Methodik

Die anhaltende Popularitit von Dichtungen persischen Ursprungs, sowohl im persischen
Original als auch in der Ubersetzung und als Nachdichtung, spiegelt sich in der betrichtlichen
Anzahl musikalischer Kompositionen wider, die von diesen Werken inspiriert wurden.
Aufgrund der groBBen Zahl der musikalisch adaptierten Werke, sind in diesem Zusammenhang
zuerst drei chronologische Tabellen erstellt worden, die aus den unterschiedlichen literarischen
Ubertragungen einzelner Werke der oben genannten persischen Dichter in europdischen
Sprachen als Orientierung fiir die Zielsetzung dieser Arbeit entwickelt wurden. Die dieser
Arbeit beiliegende Datenbank der musikalischen Rezeption (siche DRpL) basiert in erster Linie
auf der oben genannten chronologischen Untersuchung der literarischen Adaptionen persischer
Lyrik und besteht aus den Kategorien Titel, Name des Komponisten und Ubersetzer-Poeten,
Kompositions-, Erscheinungs- sowie Urauffithrungsdatum, Verlag und Verlagsort, Textquelle

(mit genauen Seitenangaben der jeweiligen Ausgaben), Sprache der literarischen Vorlage und

34 Vgl. Fragner B. G. (2001). ,, GERMANY. iv. Iranian Studies in German: Islamic Period, in: Encyclopaedia
Iranica, Vol. X, Fasc. 5, S. 543-555. Unter https://www.iranicaonline.org/articles/germany-iv (abgerufen am
20.11.2020).

33 Siehe Goethe (1819). West-oestlicher Divan. Siehe auch Goethe (1827). West-édstlicher Divan.

36 Zu den wichtigsten Vermittlern der persischen literarischen Stoffe zihlen u. a. Vinzenz Rosenzweig von
Schwannau (1791-1865), Friedrich Riickert, August Graf von Platen (1796-1835), Karl Heinrich Graf
(1815-1869), Friedrich Martin von Bodenstedt (1819—-1892), Adolf Friedrich Graf von Schack (1815—-1894),
Georg Friedrich Daumer (1800-1875), Julius Mohl (1800-1876) und Hans Bethge (1876-1946) aus dem
deutschsprachigen Raum, Edward FitzGerald (1809—1883) und Reynold Alleyne Nicholson (1868—1945) aus dem
englischsprachigen Raum sowie André du Ryer (ca. 1580-1660), Barthélemy d’Herbelot, Sémelet,
Charles Frangois Defrémery (1822—-1883), Barbier de Meynard (1826—1908) und Franz Toussaint (1879-1955)
aus dem franzdsischsprachigen Raum.
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abschlieBend Herkunft des Komponisten. Insgesamt umfasst die Datenbank 982 Eintrige
(Stand: 20.04.2023), bestehend aus 61 auf Sa'di bezugnehmenden Kompositionen,
785 Hafez-Vertonungen und 136 musikalische Umsetzungen der Roba iyat ‘Omar Hayyams.
Ein Grofteil dieser Kompositionen ist heutzutage in Vergessenheit geraten, manche fanden
jedoch Eingang in das gidngige Konzertrepertoire und wurden mehrfach auf Tontriager
eingespielt. Um ein deutliches Bild aus diesem systematischen Umgang mit den Ubertragungen
persischer Literatur in Europa zu schaffen, ist aus der Datenbank (DRpL) ein Diagramm

entwickelt worden:

Abbildung 3.1: Musikalische Adaptionen persischer Literatur in Europa anhand von Werken
der drei ausgewihlten persischen Dichter, ‘Omar Hayyam, Sa‘di und Hafez.?

120
100
80
60

40

& & & &
o 9 o o

*‘alllar Ijac;ya;l - S;‘di\q Hafez
Wie aus dem Diagramm deutlich zu sehen ist, handelt es sich dabei um eine umfangreiche
Verbreitung der musikalischen Adaptionen dieser Werke in Europa. Der Golestan von Sa‘di
erfihrt als erste literarische Ubertragung aus dem Persischen in Europa die erste konkret
nachweisbare musikalische Adaption. Wiahrend die musikalischen Adaptionen mit Bezug auf
Hafez” Werke ihren Hohepunkt gegen Ende des 19. Jahrhunderts erreichen, was auf die grof3e
Anzahl der literarischen Rezeptionen dieser Werke zuriickzufiihren ist, findet der Hohepunkt

der Anzahl von Ubertragungen mit Bezug auf Sa‘di und ‘Omar Hayyam in den 1910er und

37 Das Diagramm entwickelte sich aus der chronologischen Untersuchung der musikalischen Rezeption der Werke
der drei genannten Dichter, welche in Form einer Datenbank (sieche DRpL) erfasst wurde. In diesem Diagramm
wurden nur musikalische Adaptionen einbezogen, welche ein genaues Entstehungsdatum aufweisen. Bei ca. 170
Vertonungen ldsst sich jedoch keine Datierung ermitteln, daher scheinen diese Werke nicht in dem folgenden
Diagramm auf.
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1920er Jahren statt, wobei die Anzahl der Werke, die sich auf ‘Omar Hayyam beziehen im
Gegensatz zu Sa‘di-Adaptionen, gegen Ende des 20. Jahrhunderts ansteigt bzw. fortbesteht. Die
hohe Anzahl der musikalischen Umsetzung von Werken in Europa, die sich auf Hafez beziehen,
ist darin begriindet, dass zahlreiche literarische Adaptionen dieser Stoffe im 19. Jahrhundert
erschienen sind, insbesondere in deutschen Literaturkreisen teilweise von Lyrikern, die den
Komponisten bekannt sind und haufig vertont werden, wie z. B. Goethe und Riickert.

Die mit Abstand am hédufigsten verwendete Gattung fiir die Adaptionen stellt das Kunstlied dar,
wobei die auf Sa‘di basierenden v. a. in franzosischer Sprache und die von Hafez inspirierten
auf Deutsch erschienen sind. Fiir Adaptionen der Roba iyat von ‘Omar Hayyam, die nicht nur
als Lieder, sondern auch als Chor- sowie Orchesterwerke, aber auch in anderen Genres,
darunter Pop und Jazz komponiert wurden, wurde die englische Sprache bevorzugt
(siche DRpL). Die Werke Sa‘dis finden ihren Eingang in den franzdsischen Kulturraum durch
Ubersetzungen, Nachahmungen, Nachdichtungen oder Entlehnungen von den Literaturkreisen
ab dem 17. Jahrhundert. So ist es nicht verwunderlich, dass fiir die musikalischen Adaptionen
der Werke von Sa‘di franzdsische Vorlagen im Vordergrund stehen. Die Vorliebe des deutsch-
sprachigen Kulturkreises fiir Hafez zu Beginn des 19. Jahrhunderts findet ihre Anregung in der
vollstindigen Ubersetzung des Diwdn von Joseph von Hammer-Purgstall (1812/13) und die
anschlieBend erschienenen literarischen Adaptionen von Goethe, Riickert, Daumer, Bodenstedt
und Bethge. Es soll hier jedoch angemerkt werden, dass gewisse literarische Adaptionen, wie
der West-ostliche Divan von Goethe, eine entscheidende Rolle in der musikalischen Rezeption
dieser Stoffe spielen, worauf im Folgenden nédher eingegangen wird. Eine &hnliche Rolle
{ibernimmt die von Edward FitzGerald herausgegebene Ubertragung der Roba ‘iyat von
‘Omar Hayyam im englischen Sprachraum. Dieses Werk erfahrt die meisten Vertonungen unter
den literarischen Adaptionen ‘Omar Hayyams und bildet wie der Goethe’sche Divan einen
Wendepunkt in der Rezeptionsgeschichte der persischen Lyrik in Europa.

Ein wichtiger Aspekt fiir die Untersuchung der musikalischen Beispiele ist das Adaptions-
verfahren. Es soll aufgezeigt werden, auf welche Art und Weise die Dichtungen adaptiert
wurden bzw. ob es sich um eine direkte Ubertragung des Textes handelt oder eine indirekte,
bei der sich der Bezug zur Vorlage entweder nur im Inhalt oder nur im Titel wiederfindet.
Dariiber hinaus wurde eine vergleichende Untersuchung der Kompositionen bei der grof3en
Anzahl komponierter Lieder vorgenommen. Lieder, deren Texte sich auf dieselben Vorlagen
beziehen, sollen miteinander verglichen werden und die Einfliisse der Vorlagen auf das

Kompositionsverfahren dieser Werke genauer untersucht werden.
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4. Sa‘di
4.1. Literarischer Kontext des Golestan

Bereits vor dem 17. Jahrhundert erschienen in Europa persische Handschriften. Die Gedicht-
sammlung Golestan von Sa'di aus dem Jahr 1258 gilt als das erste literarische Werk aus dem
persischen Raum, welches in europdische Sprachen {ibersetzt und dadurch bekannt wurde:
Zuerst Franzosisch (1634, André du Ryer), dann Deutsch (1636, Johann Friedrich Ochsenbach)
und dann Latein (1651, Georgius Gentius).*® Sa‘dis Golestan erfuhr Ubersetzungen in
zahlreiche andere Sprachen, u. a. ins Italienische, Provenzalische, Polnische, Ruminische,
Tschechische, Niederldndische, Russische, in Urdu, Hindi sowie ins Arabische und
Tiirkische.®  Der  Verfasser, Seyh  Mosarrafoddin ~ Sa‘di-ye  Sirazi  (pers.

Gl G I 2 CM) mit dem Kiinstlername Sa‘di, ist ein namhafter Dichter und Sufi,
bzw. ein islamischer Mystiker aus dem 13. Jahrhundert.** Geboren in Siraz (pers. | .2),
Hauptstadt der Provinz Fars (pers. &), gehort er neben ‘Omar Hayyam und Hafez zu den

bedeutendsten und meistgelesenen Dichtern der persischen Literatur. In seiner Jugend besuchte

er die Nezamiyeh-Schule von Baghdad (pers. slax awlls  aw,us), studierte u. a.

Islamwissenschaften, Islamische Theologie, Literatur und Rechtwissenschaft und begab sich
anschlieBend auf viele Reisen. Nach seiner Riickkehr in seine Heimatstadt Siraz begann er mit

der Komposition seiner beiden Meisterwerke, Bistan (pers. otw s, dt. Dufigarten, 1257) und

38 Vgl. Brancaforte, E. (2017). Persian Words of Wisdom Travel to the West. Daphnis, 45(3—4), S. 450472, hier
S.451. Vgl. auch Behzad, F. (1970). Adam Olearius’, Persianischer Rosenthal ‘: Untersuchungen zur Ubersetzung
von Saadis ,Golestan ‘ im 17. Jahrhundert. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht. S. 7. Siehe Du Ryer, A. (1634).
Gulistan ou [’empire des roses. Paris: Anthoine de Sommaville. Siche Gentius, G. (1651). Musladini Sadi
Rosarium politicum. Amstelodami: typographejo Joannis Blaeu.

¥ Vgl. Lewis, F. (2001). ,,Golestan-e Sa‘di, in: Encyclopeedia Iranica, Vol. X, Fasc. 1, S. 79-86.

Unter https://iranicaonline.org/articles/golestan-e-sadi (abgerufen am 16.11.2020).

40 Er ist vermutlich um 1210 geboren und im Jahr 1292 in seiner Heimatstadt Siraz gestorben. Uber seine
Lebensdaten sind keine genaueren Angaben vorhanden. Es sind jedoch zahlreiche Studien zu seiner Person,
biographischen Daten sowie seinem literarischen Schaffen erschienen, von denen im Folgenden eine Auswahl
kompiliert wurde: Siehe Herder, J. G. (1792). Zerstreute Blitter. Vierte Sammlung. Gotha: C. W. Ettinger. Dort:
1. Spruch und Bild, Insonderheit bei den Morgenlandischen., S. 14—17; Ouseley / Reynolds. Biographical
Notices [...], dort: ,,No. 1.—Saadi®, S. 5-22; Robinson, S. (1883). Persian Poetry for English Readers. Glasgow:
M’Laren & Son. Dort: ,,Sadi.”, S. 245-366; Ethé, H. (1897). Grundriss der iranischen Philologie. Neupersische
Literatur. Strassburg: Karl J. Triibner. Dort: ,,V. Die mystische und didaktische Poesie®, S. 292-296; Massé, H.
(1919). Essai sur le poete Saadi: suivi d’une bibliographie. Paris: P. Geuthner. Im Anhang seines Werkes fiigt
Massé eine umfangreiche Bibliographie, bestehend aus Manuskripten, Ubersetzungen, Adaptionen sowie
biographischen und wissenschaftlichen Werken mit Bezug auf Sa‘di an (Siehe ebd. ,,Bibliographie de Saadi®,
S.I-LVII); Browne, E. G. (1902). A Literary History of Persia: From Firdawsi to Sa’di. Vol. 11. London: T. Fisher
Unwin. S. 525-538; Bahar, M. T. (1958). Sabk Senast [Methodologie]. Bd. 3. Teheran: Amir Kabir. S. 111-156;
Rezazadeh Shafagh, S. (1973). Tarih-e Adabiyat-e Iran [Geschichte der persischen Literatur]. Siraz: Entesarat-e
Danesgah-e Pahlavi. S. 418—438; Dashti, A. (1977). Dar Qalamrow-e Sa’di [The Realm of Sa 'di]. Fiinfte Auflage.
Teheran: Amir Kabir.
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Golestan (pers. oS, dt. Rosengarten, 1258), welche die Siulen seines literarischen Denkmals

darstellen. Dariiber hinaus schrieb er weitere literarische Werke, darunter die Gazaliyat

(pers. w\Wse, lyrische Gedichte), Ruba ‘iyat (pers. <leb,, Vierzeiler), Qata‘dt (pers. <k,
Stiicke bzw. Bruchstiicke) sowie Mofradat (pers. <\s,as, Einzelne Doppelverse). Seine

Gedichtsammlung Golestan besteht aus einer Einleitung und acht thematischen Abschnitten

(pers. bab, oL, wortliche Bedeutung: Kapitel, Abschnitt, Tor, Pforte) abwechselnd in Vers und

rhythmisch geregelter und teilweise gereimter Prosa in einer melodischen Komposition bzw.
Kunstprosa und beinhaltet kurze, moralistisch-erzieherische sowie unterhaltsame Erzdhlungen,

Aphorismen, Apologien, Lehrspriiche, Sprichwdrter und sufistische Uberlieferungen:

,Eingangspforte.

Abth. I. Von den K6nigen und dem Hofleben.

Abth. II. Von den Gesinnungen der Derwische.

Abth. III. Von dem Werthe der Geniligsamkeit.

Abth. IV. Von den Vortheilen des Stillschweigens.

Abth. V. Von der Liebe und der Jugend.

Abth. VI. Von der Schwiche und dem Alter.

Abth. VII. Von dem Einflusse der Erziehung.

Sadi’s Streit mit einem anmalenden Menschen {iber Reichthum und Armuth.

Abth. VIII. Von dem guten Betragen im Umgange.“!

Das Hauptmerkmal der Schreibweise von Golestan, welches beim Lesen dieser Gedicht-
sammlung am meisten heraussticht, ist die Sprachmelodie. Nicht nur die Verse, sondern auch

die Prosa-Texte erhalten durch die teils gereimte Schreibweise der Sitze (sadsch’, s sag’,
wortliche Bedeutung: Taubengesang) sowie Verwendung von Kalauern (jenas, _.t>, eine Art

Wortspiel) eine gewisse Sprachmelodie.** Diese Art der Reimprosa wird durch die Aneinander-
reihung von Sétzen verschiedener Linge und der im Persischen verwendeten divergierenden
Silbenlidnge sowie identisch- oder dhnlich klingenden Worter, insbesondere Endungen, erzeugt.
In der persischen Literatur wird sie als ein Stilmittel der Rhetorik sowie als poetisches
Ausdrucksmittel verwendet und gewinnt durch Sa‘'dis Golestan grofle Aufmerksamkeit. Die
Zusammenstellung der Reimprosa mit moralisch-erzieherischen, aber auch unterhaltsamen
Themen, welche mit einer einfachen und allgemein verstidndlichen Ausdrucksweise vermittelt

werden, verleiht dem Golestan seine Einzigartigkeit unter den literarischen Werken aus dem

41 Zitiert nach Graf, K. H. (1846). Muslicheddin Sadi’s Rosengarten. Leipzig: Brockhaus. S. VII.
42 Vgl. Lewis. ,,Golestan-e Sa‘di*, in: Encyclopeedia Iranica, (wie Anm. 39).
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persischen Raum. So wird Sa‘di, Goethe zufolge, als ,,reich an Anecdoten, die er mit Spriichen
und Versen ausschmiickt bezeichnet.*® Neben dem Golestan gehort auch Biistan, eine weitere
Gedichtsammlung von Sa‘di aus dem Jahr 1257, zu den als ethisch-didaktisch bezeichneten
ersten Ubersetzungen persischer Literatur in Europa.** Die Leichtigkeit der Sprache, die
verstidndliche Ausdrucksweise sowie die Auswahl der Themen, welche hauptsdchlich aus dem
Alltagsleben entnommen sind, sind Griinde fiir die umfangreiche Rezeption der Werke Sa‘dis

in Europa.

4.2. Die literarische Rezeption Sa‘dis in Europa®

Um die Mitte des 17. Jahrhunderts, als sich die diplomatischen Beziehungen zwischen
Frankreich und Persien zu entwickeln begannen, wurden Manuskripte persischer Herkunft von
den Franzosen entdeckt und nach Europa gebracht. In dieser Zeit wurden Teile aus Sa‘dis
Gedichtsammlung Golestan von André du Ryer, dem franzosischen Orientalisten und
Ubersetzer des Korans ins Franzosische, im Jahr 1634 zum ersten Mal in die franzosische
Sprache iibersetzt.*® Die Entdeckung von Golestan und der von Ryer verdffentlichten
Ubersetzung in die franzdsische Sprache konnte als Ausgangspunkt fiir die erste Rezeption
persischer Literatur in Europa betrachtet werden.*” Diese Prosa-Ubersetzung besteht
hauptséchlich aus Ausschnitten aus dem Golestan und ist von Kiirzungen sowie Anderungen
gekennzeichnet. Zwei Jahre spiter erschien eine deutsche Ubertragung dieses Werkes von
Friedrich Ochsenbach (1606—1658) nach der franzdsischen Ubersetzung Ryers.*® Im Jahre
1651 wurde Golestan unter dem Titel Rosarium politicum von Georgius Gentius (1618—1687)

als zweisprachige Ubersetzung auf Persisch-Lateinisch herausgegeben.* Obwohl Gentius in

43 Zitiert nach Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 313.

44 Vgl. Brancaforte. Persian Words of Wisdom [...], (wie Anm. 38), S. 454,

45 Zu einer detaillierten Untersuchung der literarischen Rezeption Sa‘dis im deutschsprachen Raum vgl. Tafazoli.
Der deutsche Persien-Diskurs [...], dort: ,,1.3.1. Sa’di-Rezeption im Weltbild der deutschen Barockliteratur®,
S. 286-291.

46 Du Ryer beherrschte Persisch, Tiirkisch und Arabisch und diente als Dolmetscher am Hofe Louis XIII. Wihrend
seines Aufenthalts in Persien gelang es ihm, persische Manuskripte, u. a. Sa‘dis Golestan, zu sammeln und nach
Frankreich zu bringen. Siehe Du Ryer, A. (1649). L’ALCORAN DE MAHOMET. Translaté d’Arabe en Francois,
PAR LE SIEUR DU RYER, Sieur de la Garde Malezair. Paris. Siehe auch Du Ryer. Gulistan Gulistan ou I’empire
des roses. Vgl. Brancaforte. Persian Words of Wisdom [...], (wiec Anm. 38), S. 455. Vgl. auch Behzad. Adam
Olearius’ , Persianischer Rosenthal” [...], S. 26. Vgl. auch den Aufsatz von Adrianna M. Paliyenko ,,Between
Poetic Cultures: Ancient Sources of the Asian ,Orient® in Marceline Desbordes-Valmore and Louise Ackermann®,
in: L ’Esprit Créateur, Vol. 56, Nr. 3, JHU Press, Herbst 2016, S. 14-27, hier S. 16.

Unter https://doi.org/10.1353/esp.2016.0026 (abgerufen am 11.11.2020).

47Vgl. Kamali, M. J. (2019). A comparative study of the quality and quantity of the French translations of Gulistan
of Sa’di. CLRJ; 6 (4): S. 21-40, hier S. 22.

Unter http://clrj.modares.ac.ir/article-12-12415-en.html (abgerufen am 16.11.2020).

48 Siehe Ochsenbach, F. (1636). Gulistan: das ist, Koniglicher Rosengart. Tiibingen: Philibert Brunn.

4 Siehe Gentius. Musladini Sadi Rosarium politicum. Diese Ubersetzung liegt sehr nah am Originaltext, ist jedoch
eine unvollstdndige Wiedergabe, da viele Abschnitte aus dem Golestan fehlen.
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seiner Vorrede von vorgesehenen Ubersetzungen ins Deutsche und Franzdsische berichtet, wird
dieses erst von Adam Olearius verwirklicht. 1654 erschien die erste vollstdndige deutsche
Ubersetzung dieses Werkes direkt aus dem Persischen unter dem Titel Persianischer Rosenthal,
verfasst von dem deutschen Schriftsteller und Diplomaten Adam Olearius, der die persische
Sprache im Jahr 1637 in Persien lernte.”® Dieses Werk erfuhr weitere Verdffentlichungen
(1660, 1663, 1671 und 1696) und wurde zum Ausgangspunkt literarischer Anregungen in
Europa, sodass Sa‘dis Golestan nachtriglich diverse Ubersetzungen sowie Nachdichtungen in
verschiedenen Sprachen und Kulturen erlebte. Bis zum 19. Jahrhundert entstanden zahlreiche
literarische Adaptionen — sowohl gereimt als auch in Prosa —u. a. von Karl Heinrich Graf und
Hans Bethge.’! Ab dem 18. Jahrhundert und insbesondere wihrend des 19. Jahrhunderts waren
Sa‘dis Werke hauptsdchlich in franzdsischen Literaturkreisen und besonders unter Orientalisten
und Schriftstellern bekannt. 1704 wurde eine zweite unvollstindige franzosische
Ubersetzung Guilistan ou I’Empire des Roses von d’Alégre in Paris verdffentlicht und gegen
Ende des 18. Jahrhunderts erschien von Pater Jacques Gaudin eine weitere franzdsische
Ubersetzung des Golestan.>®> Zu dieser Zeit erschien auBerdem in der Ubersetzung von
Frangois Pétis de la Croix (1653-1713) unter dem Titel Les Mille et Un Jours,

(Tausendundein Tag, hezar-o-yek riiz, 5, <G 5 1 ») eine Sammlung von Erzdhlungen persischen

Ursprungs, die nach dem Vorbild von Tausendundeine Nacht in einen narrativen Rahmen
eingebettet waren und von 1710 bis 1712 in fiinf Biinden in Paris publiziert wurden.>* Diese
Sammlung inspirierte Carlo Gozzi (1720-1806) zum Theaterstiick Turandot (1762), dessen
Ursprung im Epos des persischen Dichters Nezamis Die fiinf Schdtze (pang gang, C‘f ) In

30 Laut Behzad beendete Adam Olearius die erste Ubersetzung von Golestan bereits vor 1650, es handelte sich
hierbei um eine unverdffentlichte lateinische Version, deren Manuskript er der Hofbibliothek {ibermachte. Die
deutsche Ubersetzung stellte Olearius mit Hilfe eines persischen Gesandten, Haqwirdi, der zu dieser Zeit bei ihm
wohnte, fertig. Vgl. Behzad. Adam Olearius’, Persianischer Rosenthal ‘[ ...], S. 22. Vgl. auch Brancaforte. Persian
Words of Wisdom [...], (wie Anm. 38), S. 451. Siehe Olearius, A. (Hrsg.) (1654). Persianischer Rosenthal. In
welchem viel lustige Historien / scharffsinnige Reden und niitzliche Regeln. Vor 400. Jahren von einem sinnreichen
Poeten Schich Saadi in Persischer Sprache beschrieben. Hamburg: Johann Nauman. Dariiber hinaus iibersetzte
Olearius im Jahr 1696 Sa‘'dis Gedichtsammlung Biistan aus dem Persischen ins Niederldndische und darauf ins
Deutsche. Siche Olearius, A. (1696). Der Persianische Baum-Garten / Mit aufierlesenen Propffreisern vieler
Geschichte / Seltsamen Begebenheiten / Lehr-reichen Historien und merckwiirdigen Spriichen bepflantzt: In
Persianischer Sprache beschrieben durch Schich Musladie Saadi von Schiras. Hamburg: Zacharias Hértel der
Jingere und Thomas von Wiering.

5! Siehe Graf. Muslicheddin Sadi’s Rosengarten. Siehe auch Bethge, H. (2001). Sa’di der Weise: [Lieder und
Spriiche des Sa’di] (Erstausg. aus dem NachlaB.). Kelkheim: Yinyang-Media-Verlag.

52 Siehe d’Alegre, M. (1704). Gulistan ou [’empire des roses. Paris: Par la Compagnie des Libraires. Siehe auch
Gaudin, J. (1789). Essai historique sur la législation de la Perse, précédé de la traduction compléte du Jardin de
Roses de Sady, par I’abbé Gaudin. Paris: Le Jay.

33 Siehe Bahier-Porte, C. / Brunel, P. (Hrsg.). (2011). Les mille et un jours: contes persans. (F. Pétis de la Croix,
Ubers.) (Bd. 21). Paris: Honoré Champion. Siehe auch Pétis de la Croix, F. (1993). Tausendundein Tag: persische
Mcirchen. (M.-H. Miiller, Ubers.). Ziirich: Manesse-Verl.
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dessen vorletzter Sammlung (Sieben Schonheiten, haft peykar, S, <.i») zu suchen ist. Der

Turandot-Stoff Gozzis inspirierte nicht nur andere literarische Werke, darunter Adaptionen von
Friedrich Schiller (1759—-1805) und Bertolt Brecht (1898—1956), sondern auch eine Reihe von
musikalischen Umsetzungen, u. a. Werke von Carl Maria von Weber (Turandot, Prinzessin von
China, op. 37, Biihnenmusik: Ouvertiire und sechs Musiknummern, 1804-9), Ferruccio Busoni
(Turandot. Eine chinesische Fabel, BV 273, Oper in zwei Akten, 1916-17) und
Giacomo Puccini (Turandot, SC 91, Oper in drei Akten, 1926). Die Sammlung
Les Mille et Une Nuits (Tausendundeine Nacht, hezar-o-yek Sab, i &S 5 ,l;») wurde von

Antoine Galland (1646-1715) ins Franzosische iibersetzt und von 1704 bis 1717 in zwdlf

t>* Dieses Werk erfuhr ebenfalls eine Reihe von musikalischen

Bénden ver6ffentlich
Adaptionen, darunter Werke von Carl Maria von Weber (4bu Hassan, J. 106, Singspiel in
einem Akt, 1811), Robert Schumann (,,Sheherazade*, aus dem Album fiir die Jugend, op. 68,
Klavierstiick, 1848), Nikolai Rimski-Korsakow (Scheherazade, eine sinfonische Dichtung,
op. 35, 1888), Maurice Ravel (Shéhérazade, ouverture de féerie, 1898 und Shéhérazade. Trois
Poéemes pour Chant et Orchestre, 1904) und Carl Nielsen (4laddin, op. 34, Suite in drei Sitzen,
1918-19).

Die Bekanntheit der persischen Literatur, insbesondere die Begeisterung fiir Sa‘d1 in Frankreich
verbreitete sich so stark, dass zahlreiche Schriftsteller aus dem franzodsischen Sprachraum zur
Zeit der Aufklarung Sa‘'dis Werke adaptierten, darunter Denis Diderot (1713-1784),
Montesquieu (1689—1755) und Voltaire (1694-1778).% Bis zum 19. Jahrhundert erschien in
Frankreich jedoch noch keine vollstindige Ubersetzung von Sa‘dis Golestan.
Im 19. Jahrhundert erhidlt das Studium orientalischer Sprachen im Hinblick auf die
Orientalismus-Stromung eine entscheidende Bedeutung. Deshalb wurden Materialien fiir diese
Studien benétigt, was als Anregung fiir die Ubersetzung dieser Stoffe gilt. Als Resultat erfuhren
Sa‘dis Werke nach den Erstiibersetzungen weitere neue Ubersetzungen von Orientalisten,
Ubersetzern sowie Philologen, darunter von Sémelet (1834), Charles Frangois Defrémery

(1858) und Barbier de Meynard (1880).>® Trotzdem wurden nicht nur Sa‘di-Ubersetzungen

>4 Siehe Galland, A. (1704—1717). Les Mille Et Une Nuits: Contes arabes. Trad. en frangois par M" Galland. Paris:
Claude Barbin. AuBlerdem {ibersetzte Antoine Galland Ausschnitte aus Sa‘dis Golestan im Jahr 1694. Siehe
Galland, A. (1694). Les paroles remarquables, les bons mots et les maximes des orientaux. Paris: Simon Benard
und Michel Brunet.

%5 Siehe Ligaran / Diderot, D. (2015). Le Gulistan: Ou le Rosier du poéte Sadi. Cork: Primento Digital Publishing.
Siche auch Montesquieu, C. L. de S. de. (1721). Lettres persanes. 2. Vol. Amsterdam: Chez Pierre Brunel. Siche
auch Voltaire, F. de (1889). Zadig ou la Destinée. Paris: Marpon et Flammarion.

36 Siehe Sémelet, N. (1834). Gulistan, ou le parterre de fleurs du sheikh Moslih-eddin Sadi de Chiraz / traduit
littéralement sur I’édition autographique du texte publié en 1828, avec des notes historiques et grammaticales.
Paris: Impr. royale. Siche auch Defrémery, C. (1858). Gulistan, ou le Parterre de roses par Sadi, traduit du persan
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angefertigt; viele europdische Lyriker und Denker verfassten Nachdichtungen, welche von
diesen Werken inspiriert worden sind oder entlehnten lediglich einzelne Motive in ihren
Werken. Victor Hugos (1802-1885) Gedichtzyklus, Les Orientales, aus dem Jahr 1829 gilt
beispielsweise als ein Werk, dessen Inspirationsquelle vermutlich in der franzosischen
Ubersetzung der Gedichtsammlung Sa‘dis, Golestan, zu finden ist.>’ Zu Beginn dreier seiner
Gedichte — IX. ,,La Captive*, XXVI. ,,Les Troncons du serpent und XLI. ,,Novembre*® — fiigt
Hugo freie Adaptionen aus Sa‘dis Golestan als Epigraph ein.”® Zudem wurde der Physiker und
Griinder der Thermodynamik, Nicolas Léonard Sadi Carnot (1796-1832) aufgrund des
Interesses seines Vaters, Lazare Carnot (1753—1823), an dem persischen Poeten, nach diesem
genannt. Auch Lazare Carnots Enkelkind, dem franzdsischen Staatspréisidenten von 1887 bis
1894, wurde der Name ,,Marie Francois Sadi Carnot* (1837—1894) gegeben.®® Die franzdsische
Dichterin Marceline Desbordes-Valmore (1786—1859) ist eine weitere Person, die eine
Vorliebe fiir den persischen Poeten Sa‘di entwickelte und dies in ihrer Nachdichtung
,Les Roses de Saadi‘* adaptierte, worauf sich die meisten musikalischen Adaptionen von Sa“di
in Europa beziehen.®' Von diesen soll eine Auswahl in dieser Arbeit untersucht werden. Ferner
fiihrte das Unterrichten der persischen Sprache in Frankreich zu einer Entwicklung und
machte es erforderlich, die Ubersetzung persischer literarische Stoffe in Frankreich
zu realisieren.” Im 20. Jahrhundert erschienen die von dem franzdsischen
Orientalisten Franz Toussaint {ibersetzten Werke von Sa‘di, — Le Jardin des Roses (1904) und

Le Jardin des Fruits (1913) — welche jedoch als freie Adaptionen betrachtet werden sollen.®

et accompagné de notes historiques, géographiques et littéraires. Paris: Firmin Didot Fréres. Siche auch
Barbier de Meynard, C. A. (1880). Le Boustan ou Verger. Paris: Ernest Leroux.

57 Siehe Hugo, V. (1829). Les Orientales. Paris: Charles Gosselin.

Unter https://belser-gbv-de.ubproxy.ub.uni-heidelberg.de/fllm/S64046-1.pdf (abgerufen am 09.11.2020).

58 Zitiert nach ebd. S. 123, 247 und 383.

59 AuBerdem zitiert er den persischen Poeten Hafez in einem Epigraph zu seiner Dichtung XXIX. ,,Sultan Achmet*,
welche selbst auf Hafez’sche Verse beruht. Siehe ebd. S. 271. Vgl. Qazvini, M. / Gani, Q. (1941). Diwdan-e Hageh
Sams-od-Din Mohammad Hafez-e Sirazi. Teheran: Sina. Ghasel Nr. 33, Verspaar 5, S. 24. Eine weitere Adaption
der Hafez’schen Poesie ist im Epigraph seines Werkes Les odes et poésies diverses aus dem Jahr 1822 zu finden:
,Ecoutez: je vais vous dire des choses du cceur / (Hafez.)* (Siche Hugo, V. (1822). Odes et Poésies diverses.
Paris: Guiraudet).

6 Vgl. Mendoza, E. (2020). ,Sadi Carnot“, in: Encyclopedia  Britannica. — Unter
https://www.britannica.com/biography/Sadi-Carnot-French-scientist (abgerufen am 20.11.2020). Vgl. auch
Encyclopcedia Britannica (2020). ,,Sadi Carnot*. Unter https:/www.britannica.com/biography/Sadi-Carnot
(abgerufen am 20.11.2020). Vgl. auch Duchesne-Guillemin, J. (2000). ,,France ix. Image of Persia and Persian
Literature among French Authors®, in: Encyclopaedia Iranica, X/2, S. 150—-154.

Unter http://www.iranicaonline.org/articles/france-ix (abgerufen am 20.11.2020).

61 Siehe Desbordes-Valmore, M. (1860). Poésies inédites. Hrsg. von Gustave Révilliod. Genéve: Imprimerie de
Jules Fick. S. 15.

2 Vgl. Naderi Beni, Kh. ,,Les traductions francaises des ceuvres de Saadi“, in: La Revue de Téhéran, Nr. 141,
August 2017. Unter http://www.teheran.ir/spip.php?article2429#gsc.tab=0 (abgerufen am 09.11.2020).

%3 Siehe Toussaint, F. (1912). Le Jardin des Roses. Paris: Fayard. Siehe auch Toussaint, F. (1913). Le Jardin des
Fruits. Paris: Mercure de France.
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Zu weiteren franzdsischen Ubersetzungen des 20. Jahrhunderts zihlen noch Gulistan: Le jardin
des roses (1977) von Pierre Seghers (1906—1987) sowie Le jardin des roses (1991) von Omar
Ali-Shah (1922-2005).%

Sa‘dis Gedichtsammlung Golestan erfuhr eine lange Wirkungsgeschichte in Europa seit der
ersten Ubersetzung Ryers aus dem Jahr 1634. Als erstes Werk der persischen Literatur, welches
in der frihneuzeitlichen europdischen Gesellschaft vorgestellt wurde, beeinflusste diese
Gedichtsammlung zahlreiche andere Werke, worauf eine Reihe von Ubersetzungen klassischer
persischer Literatur, insbesondere persischer Lyrik, in europdische Sprachen erschienen.®
Dementsprechend erfuhr dieses Werk bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts die erste konkret
nachweisbare musikalische Adaption unter den Werken der hier untersuchten persischen

Dichter, worauf im Folgenden niher eingegangen wird.

4.3. Die Musikalische Rezeption der Werke Sa‘dis in Europa

Die erste nachweisbare Vertonung mit Bezug auf Sa‘di, eine komische Oper in drei Akten,
komponiert von dem franzdsischen Komponisten Nicolas-Marie Dalayrac [D’Alayrac]
(1753-1809) unter dem Titel Gulistan ou Le hulla de Samarcande, aus dem Jahr 1805 basiert
auf einem Libretto von Auguste-Etienne-Xavier Poisson de La Chabeaussiére (1752—1820) und
Charles-Guillaume Etienne (1778—1845) nach dem Vorbild von Tausendundeine Nacht.®® Der
Protagonist Gulistan — nach Sa‘dis Golestan benannt und auch ein Dichter — weist zahlreiche
charakteristische Gemeinsamkeiten mit dem persischen Poeten auf. Zudem beriihrt die
Handlung auch diverse Aspekte des Lebens Sa“dis. Dariiber hinaus finden die genannten Rollen
aus dem Werk Dalayracs ihr Pendant in Sa'dis Golestan. Eine weitere Anndherung ist in
Gulistans Beziehung zum Konig zu beriicksichtigen, welche Sa“dis Verhéltnis zu den Konigen
seiner Zeit reprisentiert. Ferner spielt die Handlung in Samarkand, was zusammen mit anderen
genannten Orten offensichtlich aus der Gedichtsammlung Sa‘dis entliechen worden ist.®” Da sich
die genannten Gemeinsamkeiten aussschlieBlich auf Titel, Ort und Namen der Personen

beziehen wird hier nicht néher auf die Musik eingegangen.

% Siehe Seghers, P. (1977). Gulistan: Le jardin des roses. Paris: éditions P. Seghers. Siehe auch
Ali-Shah, O. (1991). Le jardin des roses: (Gulistan). Paris: Albin Michel.

% Vgl. den Aufsatz von Riidiger Lohlker ,,Der Rosengarten als Dichtung und Garten®, in: Wiener Zeitschrift fiir
die Kunde des Morgenlandes, Vol, 100 Orientalische Landschaften (2010), S. 77-97, hier S. 80f. Unter
http://www.jstor.org/stable/23861981 (abgerufen am 21.11.2020).

% Siehe Poisson de La Chabeaussiére, A-E-X. / Etienne, Ch.-G. (1805). Gulistan ou le Hulla de Samarcande,
opéra-comique en trois actes, Paris: Mme Masson.

7 Weiterfiihrend hierzu siche Khanyabnejad, A. (2009). Saadi et son oeuvre dans la littérature frangaise du XVlIle
siecle a nos jours. (Diss.). Université de la Sorbonne nouvelle - Paris I1I. Unter https://tel.archives-ouvertes.fr/tel-
01356474 (abgerufen am 05.12.2022). Dort: ,,«Gulistan» sur scéne®, S. 207-218.
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4.3.1. Marceline Desbordes-Valmores ,.L.es Roses de Saadi*

Bei den Vertonungen, die auf Sa‘'dis Golestan zuriickzufiihren sind, handelt es sich um 61
nachweisbare Kompositionen in Europa (sieche DRpL: Sa‘di), von denen sich ein Grof3teil auf
die franzosische Nachdichtung der franzdsischen Schriftstellerin, Dichterin, Séngerin und
Schauspielerin Marceline Desbordes-Valmore bezieht. IThre Nachdichtung eines Abschnittes
aus dem Golestan unter dem Titel ,,Les Roses de Saadi® befindet sich in einer Gedicht-
sammlung mit dem Titel Poésies inédites aus dem Jahr 1860, welche posthum verdffentlicht
wurde (sieche Abbildung 4.1).%® Diese Ubertragung gilt als eines der bekanntesten Werke von
Desbordes-Valmore, worauf sich die meisten musikalischen Adaptionen von Sa‘di in Europa,
nimlich 37 nachweisbare Vertonungen beziehen.®® Desbordes-Valmores Nachdichtung dieses
Gedichts wurde nicht nur vertont, sondern hédufig gelesen, in den Schulen unterrichtet sowie
auswendig gelernt. Es ist weder klar, wann Desbordes-Valmore zum ersten Mal Sa‘dis Werk
begegnete oder welche franzdsische Ubersetzung seiner Werke als Vorlage fiir ihre
Ubertragung galt, noch ist festzustellen, wann sie die im Jahr 1860 erschienenen
,.Les Roses de Saadi* iibertrug.”® Es kann lediglich hinsichtlich der spéteren Forschung davon
ausgegangen werden, dass sie sich fiir ihre Nachdichtung vermutlich an den franzdsischen
Golestan-Ubersetzungen Gaudins (1789) und Sémelets (1834) orientierte.”! Bei diesem
Gedicht handelt es sich um eine Nachdichtung, welche in ihrem Gehalt sehr simpel behandelt
wurde. So berichtet Stefan Zweig (1881-1942) in seinem Buch Marceline Desbordes-Valmore:
Das Lebensbild einer Dichterin (1920) Folgendes iiber ihre Nachdichtungen:

,Die besondere Eigenart jener franzdsischen Verse ruht nebst ihrer sehr zarten Melodik in
ihrer Einfachheit, in den natiirlichen briisken, fast naiv offenbaren Ausbriichen und
Interjektionen, in dem unerhdrt Unmittelbaren, mit dem sich hier das Gefiihl noch heifl und
zitternd an die nachschwingende Strophe weitergibt.“”

Demzufolge beinhaltet die hier besprochene Nachdichtung von Desbordes-Valmore neben der

Schlichtheit des Gehalts eine iiberwiegend klare Bildsprache. Sowohl die Kategorisierung

% Vgl. Desbordes-Valmore. Poésies inédites, S. 15.

8 Vgl. Calder, A. (1975). Notes on the Meaning and Form of Marceline Desbordes-Valmore’s
,,Les Roses de Saadi“. The Modern Language Review, 70(1), S. 71-74, hier S. 71.

Unter doi:10.2307/37249 (abgerufen am 08.11.2020).

7 Vgl, den Aufsatz von Adrianna M. Paliyenko ,,Between Poetic Cultures [...]%, in: L’Esprit Créateur,
(wie Anm. 46), S. 15.

"1 Vgl. Hartley, J. C. (2019). Beyond Orientalism: When Marceline Desbordes-Valmore carried Sa ‘di’s Roses to
France. Iranian studies, 52(5-6), S. 785-808.

Unter doi:10.1080/00210862.2019.1626223 (abgerufen am 25.10.2022).

72 Zitiert nach Zweig. Marceline Desbordes-Valmore: [...], S. 85.
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dieses Gedichtes unter dem Kapitel ,,Amour*’®, als auch ihre Stimmung sowie Handlung
schlagen eine Liebesdichtung vor.”*

Abbildung 4.1: ,Les Roses de Saadi“ aus der Poésies inédites (1860), verfasst von
Marceline Desbordes-Valmore.”>

LES ROSES DE SAADI

ﬂ’u voulu, ee matin, te rapporter des roses;
Mais j'en avais lant pris dans mes ceintures closes

Que les neeuds trop serrés n’ont pu les contenir.

Les neeuds ont éclaté. Les roses envolées
Dans le vent, a la mer s’en sont toules allées.
Elles ont suivi I’eau pour ne plus revenir.

La vague en a paru rouge et comme enflammée :
Ce soir ma robe encore en est toute embaumée...
Respires-en sur moi I'odorant souvenir.

73 Siehe Desbordes-Valmore. Poésies inédites.

74 Vgl. Calder. Notes on the Meaning [...], (wie Anm. 69), S. 71.

75 Siehe Desbordes-Valmore. Poésies inédites, S. 15. Eine deutsche Ubersetzung der Nachdichtung
Desbordes-Valmores von Gisela Etzel-Kiihn (1880-1917) sei an dieser Stelle angefiihrt:

,,Heut morgen wollt ich dir Rosen bringen,
Ich fiillte mit ihnen den Giirtel zum Springen —
Der allzu bedréngte, er konnt sie nicht fassen.

Er brach auseinander; die Rosen verflogen

Im Wind und sind alle zum Meere gezogen.

Die Wogen, um die sie mich wirbelnd verlassen,
Erschdaumen von rotlicher Glut iibergossen,

Mein Kleid aber hilt noch die Diifte verschlossen ...
Komm abends — ich will sie dich atmen lassen!*

Zitiert nach Zweig, S. (1927). Marceline Desbordes-Valmore: Das Lebensbild einer Dichterin. Leipzig:
Insel-Verlag. S. 92.
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Vergleicht man Desbordes-Valmores Nachdichtung mit der persischen Vorlage, finden sich
ganz eindeutige Parallelen. Deshalb kann man feststellen, dass ,,Les Roses de Saadi*“ von dem

folgenden Abschnitt des Golestan inspiriert worden ist:

.o v
,,Ein Einsichtsvoller hatte den Kopf in die e /)»:‘v/;/_"/'/._'/’ - C)U/U/!d: )
Kleiderfalten der Betrachtung gesteckt e '
und war in das Meer der Beschauung - N
versenkt; als er aus seiner Verziickung d.”'/e:""‘”du 4o o g G

wieder zu sich kam, sagte einer seiner y
Freunde scherzhafter Weise: Was bringst ’ . _._./)/ . .
Du uns fiir ein Ehrengeschenk aus jenegm ULJ}{‘JUL/{'UJ/I ) Mf’d/") UDE/'
Garten, in dem Du gewesen? Er I S S S
antwortete: Ich hatte im Sinne, wenn ich oL f/” /b. ’;’J{U” Jo) s,
zum Rosenstrauch kdme, einen *o ) ?
Kleidersaum voll zu nehmen zum . ) .
Geschenk fiir meine Freunde; als ich aber (M/ o el ‘MFJ s "(/ /L/ —)
dahin kam, berauschte mich der Duft der B o

Rosen so sehr, daB der Kleidersaum
meiner Hand entfiel.«7°

. L 7 /
« 3;‘;’/&/;/!{’5.15/&/@&//0’/
. L4 .

Eine weitere Stelle, welche der Nachdichtung Desbordes-Valmores dhnelt, ist der folgende
Ausschnitt wiederum aus der Einleitung des Golestan, in dem Sa‘di, seinen Entschluss zum

Verfassen seines Werks schildert:

,»,Am Morgen, als die Lust zuriickzukehren {iber den Wunsch da zu bleiben den Sieg davontrug,
sah ich, daB er einen Kleidersaum voll Rosen und Basilien und Hyacinthen und Amaranthen
zusammenpfliickte, und sich zur Riickkehr in die Stadt anschickte. Auf den Bestand der Rosen
des Gartens, sprach ich, kann man, wie du weil}t, nicht vertrauen, und auf die Verheilungen
des Rosengartens nicht bauen; du kennst aber den Ausspruch der Weisen: Wo wir keinen
festen Grund finden, sollen wir unser Herz nicht binden. Was ist denn zu thun? fragte er. Ich
antwortete: Zur Erlustigung der Beachtenden und zur Erheiterung der Betrachtenden kann ich
ein Buch des Rosengartens verfassen, dessen Blitter der Wind des Spétjahrs nicht mit
gewaltthitiger Hand zerreif3t, und an dessen Friihlingslust der Wechsel der Zeit nicht durch
den Flattersinn des Herbstes seine Unbestindigkeit beweist.

Wozu soll denn von Rosen fiir dich ein ganzer Strauf3?
Aus meinem Rosengarten nimm dir ein Blatt heraus.
Nach fiinf, sechs Tagen muBt du die Rosen welken sehn,
Die Schonheit meines Gartens wird immerfort bestehn.

Sobald ich diese Worte gesprochen, warf er die Rosen aus seinem Saume und erfalite meinen
Saum, indem er rief: ,Der Edle hilt, was er verspricht.® Ein oder zwei Abschnitte wurden in
jenen Tagen auf das Papier hingeworfen, iiber die rechte Art der geselligen Verbindung und
die Regeln der gefalligen Unterhaltung, in einer Einkleidung, welche den Gesprachfiihrenden
zu statten kommen und den Briefwechselnden zur Wohlredenheit frommen mochte. Kurz, von
den Rosen des Gartens waren noch nicht alle verschwunden, als das Buch des Rosengartens
schon seine Vollendung gefunden. 7’

76 Zitiert nach Graf. Muslicheddin Sadi’s Rosengarten, S. 3f. Persisches Original zitiert nach Yisefi, G. (1989).
Golestan-e Sa’di. Teheran: Harazmi. S. 50.
77 Zitiert nach Graf. Muslicheddin Sadi’s Rosengarten, S. 10f. Siehe auch Yisefi. Golestan-e Sa’dr, S. 54.
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Wie aus diesem Vergleich deutlich zu sehen ist, stellt Desbordes-Valmore Sa‘dis Dichtung in
einem romantischen Kontext vor, indem sie anstelle des weisen Mannes das lyrische Ich
iibernimmt und damit ihre eigene Geschichte erzéhlt. Damit enthélt ihre Nachdichtung eine
liberwiegend emotionale Kompetenz. Die Szene wird mit der Beschreibung der Natur, u. a. mit
Naturschilderungen wie ,,Les roses®, ,,dans le vent”, ,,a la mer®, ,l’eau®, ,La vague* und

t.”® Das Thema des Verlusts der Rosen steht sowohl bei der persischen

»enflammée* dargestell
Vorlage als auch der Nachdichtung von Desbordes-Valmore im Vordergrund. Im Gegensatz zu
Sa‘dts Dichtung verliert sie jedoch die Rosen, nicht berauscht durch deren Duft, sondern, weil
sie zu viele in threm Kleid zu tragen versucht. Der Verlust der Rosen und ihr Leiden wird
sowohl durch einen Bruch im Satz unter Verwendung der Zeichensetzung — hier eines Punktes
— als auch mit den darauffolgenden Beschreibungen betont, wie der vom Wind getragenen
Rosenblitter, die die Wellen in ein flammendes Rot firben. Der Duft ihres Kleides ist als
Symbol fiir die Reminiszenz an die Liebe zu verstehen.” Diese Dichtung stellt daher laut Calder
im Gegensatz zu ihrer Parallelstelle im Golestdn ,,a spiritual and emotional self-portrait*® dar.
Wihrend unter Sa“dis Rosen meistens eine Metapher fiir die mystische Liebe verstanden wird,
verwandelt sich deren Symbolik bei der Nachdichtung von Desbordes-Valmore zu einer
irdischen bzw. sinnlichen Liebe.

Die Auswahl fiir eine solche Stimmung bezieht sich laut Yusefi Behzadi auf die Melancholie,
welche durch die Trennung zwischen der Dichterin und ihrem Geliebten verursacht wurde.®!
Es handelt sich um einen inneren Monolog der Liebhaberin, — hier vermutlich
Desbordes-Valmore selbst — die sich an ihre Vergangenheit erinnert. Laut Safa sei die
Inspirationsquelle dieses Gedichtes die leidenschaftliche Liebe der Dichterin zu einem Mann,
iiber den sie nie sprechen wollte.®? Calder auf der anderen Seite entfaltet eine andere These,

basiert auf der Korrespondenz der Dichterin mit Charles-Augustin Sainte-Beuve (1804—1869)

8 Alle Begriffe zitiert nach Desbordes-Valmore. Poésies inédites, S. 15.

7 Vgl. Calder. Notes on the Meaning [...], (wie Anm. 69), S. 73.

80 Zitiert nach ebd.

81 Vgl. Yousefi Behzadi, M. (2012). ,,Saadi a travers les poémes de Marceline Desbordes-Valmore®, in: La Revue
de Téhéran, Nr. 78, Mai 2012. Unter http://www.teheran.ir/spip.php?article1575#gsc.tab=0

(abgerufen am 21.11.2020).

82 | Voici ce que je pourrais vous dire, véritable Saadi de nos climats: « j’avais dessein de vous rapporter des roses;
mais j’ai été tellement enivrée de leur odeur délicieuse, qu’elles ont toutes échappé de mon sein.» / Si vous saviez
quelle détresse cachée vous venez d’adoucir, vous tressailleriez dans votre ame d’une joie divine, je tremblais
quand vous m’avez quittée. Je n’ai pu vous rien dire. Vous étiez aussi trés ému, je le crois, et vous deviez I’étre,
méme ignorant I’étendue de la peine que vous veniez secourir. Un pauvre athée n’eiit pu résister a cette preuve de
I’existence de Dieu. [...].“ (Zitiert nach Spoelberch de Lovenjoul, C. de (1901). Vte de Spoelberch de Lovenjoul.
Sainte-Beuve inconnu. Paris: Librairie Plon. Brief Nr. XIX vom 22. Feb. 1848 an Sainte-Beuve, S. 227. Vgl. auch
Shafa, Sh. (1954). Iran dar adabiyat-e jahan [Iran in der Weltliteratur]: Adabiyat-e faranse [Franzisische
Literatur]. 1. Bd., Teheran: Ibn-e Sin4, S. 30.
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und anderen Parallelen: ,LLes Roses de Saadi“ sei ein Ausdruck der Freundschaft und

Dankbarkeit gegeniiber einem Freund, Sainte-Beuve.*

Abbildung 4.2: Ein Portrit von Marceline Desbordes-Valmore, gezeichnet von ihrem Onkel
Constant Desbordes (1761-1828) aus dem Jahr 1810—12 oder 1819, n° inv. 95, ©Douai,
Musée de la Chartreuse.

Jedenfalls erhélt die Nachdichtung von Desbordes-Valmore eine emotionale Ebene durch die
folgenden Beschreibungen: ,,Respires-en sur moi 1’odorant souvenir* als Ausdruck einer
korperlich-erotischen Nihe; ,,Mais j’en avais tant pris [...] / Que les noeuds trop serrés n’ont
pu les contenir.“ als Ausdruck fiir UbermaB an Schénheit sowie Begeisterung in Form einer
Hyperbel (Ubertreibung); ,,Elles ont suivi I’eau pour ne plus revenir. / La vague en a paru rouge

et comme enflammée™ als Ausdruck fiir Geheimnis und mystische Vision sowie

8 Vgl. Calder. Notes on the Meaning |...], (wie Anm. 69), S. 71f. Dieses wurde ebenfalls von Jeanine Moulin
argumentiert (vgl. auch Moulin, J. (1983). Marceline Desbordes-Valmore. Bd. 46. Paris: Seghers. S. 97).

84 Siehe Société des études Marceline Desbordes-Valmore.

Unter www.societedesetudesmarcelinedesbordesvalmore.fr (abgerufen am 16.10.2022).
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»|.-.] ma robe encore en est tout embaumée... / [...] 'odorant souvenir als Ausdruck fiir
Erinnerung, Reminiszenz und was in ihr #therisch ist.*> Dariiber hinaus ist die Nachdichtung
von Desbordes-Valmore durch Ausdriicke, welche einen Zeitbezug herstellen, — z. B.
,»,C€ matin“ und ,,ce soir* — eingerahmt, die sowohl die Zeit der Handlung festlegen, als auch
eine gewisse Vollendung in dem gesamten Werk schaffen. Der Ort der Handlung befindet sich
in einem Rosengarten am Meer. Der Duft der Rosen, welcher auf dem Kleid verbleibt, steht im
Mittelpunkt des Gedichtes. Dadurch bleiben die Rosen, die flir immer ins Meer gegangen sind,
in dem im Kleid eingeschlossenen Duft prasent, zu dem die Dichterin den Angesprochenen
(ihren Geliebten?) einladt.

Vergleicht man die Nachdichtung von Desbordes-Valmore mit der persischen Vorlage in ihrer
Form, ist das verwendete Reimschema (aab—ccb—ddb) beachtenswert. ,,LLes Roses de Saadi* ist
demgegeniiber nicht in Prosa, sondern in Versen abgefasst. Die neun Verse sind in drei
Strophen aufgeteilt, woraus sich eine Art Schweifreim ableiten 14sst, der keinem der héufig
verwendeten franzosischen Reimschemata entspricht. Durch den wiederkehrenden Reim am
Ende jeder Strophe sorgt dieses Reimschema fiir eine gewisse Kontinuitit der weiter entfernten
Verse und infolgedessen fiir eine enge Einheit in der gesamten Dichtung. Diese wird durch den
Einsatz weiterer Elemente, wie Verwendung dhnlicher Vokalldngen (wie z. B. Langvokale:
»roses®, ,.closes®, ,,rouge®, etc.) sowie Binnenreime (das Reimen innerhalb der Verse wie z. B.
»éclaté“ und ,,envolées* in der zweiten Strophe) verstirkt.®® Alle diese Aspekte tragen zu einem
melodischen Klangbild bei und erzeugen eine durchgehende Melodie in ,,Les Roses de Saadi‘.
Sowohl die Schlichtheit ihres Inhalts und ihre klaren Bilder als auch ihre Symbolik,
insbesondere ihr Reimschema sowie der melodische Klang dieser Dichtung sind als Eigen-
schaften einzuordnen, welche ,Les Roses de Saadi“ zu einer geeigneten Vorlage fiir die

nachfolgenden musikalischen Adaptionen machen.®’

Die Vertonungen von ,,Les Roses de Saadi*

Wirft man einen Blick auf die Kompositionen, deren Handlung Sa‘dis Werke als Vorlage
benutzen (siche DRpL: Sa‘di), stellt man, wie bereits erkldrt, fest, dass die Nachdichtung von
Desbordes-Valmore im Gegensatz zu anderen Ubersetzungen von Sa‘dis Werken viel hiufiger
vertont wurde; 37 aus 61 nachweisbaren Vertonungen dienen ,,LLes Roses de Saadi* als Lied-

text. Die am hdufigsten verwendete musikalische Gattung fiir diese Vertonung ist das Kunst-

85 Zitiert nach Desbordes-Valmore. Poésies inédites, S. 15.
8 Alle Begriffe zitiert nach ebd.
87 Vgl. Calder. Notes on the Meaning [...], (wie Anm. 69), S. 73.
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lied. Jedoch lassen sich unter den musikalischen Adaptionen neben einer Oper und zwei rein
instrumentalen Klavierstiicken auch Kompositionen in anderen Genres wie Jazz, Pop und Rock
finden. Von den meisten Vertonungen sind bedauerlicherweise weder Noten noch Aufnahmen
vorhanden, so dass es den Prozess der Untersuchung dieser Kompositionen komplexer macht.
Der Versuch besteht hier jedoch darin, aus den vorhandenen Uberlieferungen einen Uberblick
iiber diese Werke zu schaffen. Es werden in den folgenden Abschnitten Stiicke ausgewéhlt und
bearbeitet, welche fiir den Zweck dieser Untersuchung interessant sind. Um sich einen besseren
Uberblick iiber die Verbreitung der Kunstlieder in Europa, deren Vorlage sich auf Sa‘dis
Golestan bzw. auf die Nachdichtung von Desbordes-Valmore ,,Les Roses de Saadi“ beziehen,
zu verschaffen, wird hier eine Auswahl von fiinf Liedern miteinander verglichen. Ziel dieses
Vergleichs ist es, die Ergebnisse des vorherigen Abschnitts auszuwerten, um ein Resultat zu
erzielen, welches die folgende Frage beantworten soll: Wie groB3 ist der Einfluss von Sa‘dis
Golestan auf die europidische Musiktradition und wie kann man diesen Einfluss untersuchen?
Um ein klares Bild zu schaffen, wird folgendermaflen versucht, die genannte Auswahl im
Rahmen einer Vergleichstabelle unter Einbeziehung entscheidender Parameter, u. a. Melodik,
Rhythmik, Harmonik und Klangfarbe, zu untersuchen. Der Zweck dieses Abschnitts ist, zu
verdeutlichen, auf welche Weise die einzelnen Komponisten, welche sowohl aus einem
Sprach- sowie Zeitraum als auch einer Musiktradition stammen, dieselbe literarische Vorlage
vertont haben. In welchen Aspekten unterscheiden sich diese Vertonungen und was sind die
identischen Parameter? In welchen Aspekten dhneln sich diese Lieder und was konnte unter
diesen Gemeinsamkeiten oder Unterschieden verstanden werden? Um diese Fragen zu
beantworten, wird hier versucht, mit der Hilfe der folgenden Tabelle (Tabelle 4.2) die
Unterschiede und Gemeinsamkeiten der fiinf untersuchten Lieder zu erkennen und genauer zu

erkldaren. Bei der getroffenen Auswahl handelt es sich um folgende Vertonungen:
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Tabelle 4.1: Auflistung der fiinf ausgewéhlten Vertonungen von ,,.Les Roses de Saadi*.

. . Kompositions- | Erscheinungs- Verlag und .
Titel Komponist P 8 8 Widmung
datum datum Verlagsort
1. Deux Mélodies: André Dulaurens . »~a Madame
1912 Paris: E. Gallet
Nr. 1. ,Les roses de Saadi“ (1873-1932) o Jeanne RAUNAY*
2. Mélodies: Jacques de Fontenailles Paris: Rouart, Lerolle N o
1910-191. 1912-192 . »da mon Pére*
Nr. 1. ,Les Roses de Saadi“ (1888-1914) MO 9121924 et Cie
3. Cinq Mélodies, op. 28: Marc Delmas .. »A Madame
191 Paris: J. Hamelle .
Nr. 5. ,Les roses de Saadi“ (1885-1931) a3 ] Adrien MATHISS"
s de Saadi Gérard de Chambéret 1020 Paris: Editions A Mademoiselle
e P RISt (B2 A (1887-1941) 9 Musicales R. Furnari | Thérése GRASSET“
5. Mélodies: . Héléne Covatti-Dussaut vor 19387 2020 Vﬂl.emer: Edmo.ns
Nr. 1. ,Les Roses de Saadi“ (1910-2005) Musicales Artchipel

Wie der obigen Tabelle zu entnehmen ist, handelt es sich bei den fiinf ausgewihlten Parallel-
vertonungen um Lieder fiir Gesang und Klavier von franzosischen Komponisten aus der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts. Bei einer detaillierten Untersuchung dieser Lieder fallen eine Reihe
von Gemeinsamkeiten ins Auge. Die Gesangstimme umfasst in sémtlichen Liedern einen nicht
so groflen Umfang von anderthalb Oktaven und ist im Prinzip syllabisch konzipiert. Der
Begleitgestus ist insgesamt schlicht gehalten und ist aus akkordischen Strukturen (Nr. 1, 2, 4
und 5), wellenformigen Gebilden (Nr. 3 und 5) sowie gleichmadfligen Bewegungen samt
standiger Verwendung der Vorhaltsbildung (Nr. 2) zusammengesetzt. Die formale Anlage der
genannten Lieder umfasst eine dreiteilige ABA'-Form, welche in Form eines durch-
komponierten Liedes konzipiert ist. Diese Dreiteiligkeit entspricht ebenfalls der Struktur bzw.
der Strophenzahl — drei Strophen mit jeweils drei Versen — des Liedtextes. Augenfillig ist der
ausnahmslos verspitete Einsatz der Reprise in allen untersuchten Fillen (siehe Tabelle 4.2),
welcher nur im Zusammenhang mit dem Inhalt der poetischen Vorlage zu erkléren ist: In den
beiden letzten Versen der letzten Strophe wird der im Kleid eingeschlossene Duft angedeutet,
welcher die Erinnerung an die Rosen bzw. die Liebe widerspiegelt. Die retrospektive Qualitét
der genannten abschlieBenden Verse eignet sich fiir eine musikalische Reprise, welche in den
ersten vier Vertonungen erst ab dem letzten Vers einsetzt und in der letzten Vertonung der
obigen Auflistung die beiden letzten Verse umfasst. Der reminiszenzartige Aspekt dieser Verse
wird in den musikalischen Umsetzungen durch kompositorische Mittel nachgeahmt, darunter
den Einsatz des urspriinglichen Tempos (Tempo Primo in Nr. 2 und 5), eines neuen Tempos
(,Meno mosso* in Nr. 1 und 4), die Wiederholung des Anfangstaktes samt Wiederaufnahme
der Melodik, Harmonik und des Begleitgestus (Nr. 2, 4, 5) oder lediglich durch Isolierung
mittels eines Doppelstriches (Nr. 1), einer Pause oder Fermate (Nr. 4).

Ein weiteres, gemeinsames Merkmal der ausgewihlten Lieder bildet der dramatische Hohe-
punkt der literarischen Vorlage aus der zweiten Strophe, ndmlich der Verlust der Rosen,
welcher in deren musikalischen Umsetzungen beibehalten wird. Dieser wird durch die
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Verwendung unterschiedlicher musikalischer Parameter zum Ausdruck gebracht, u. a. durch
die Steigerung in eine hohe Lage (Nr. 2, 3), Einfiihrung einer differenzierten Dynamik
(Nr. 1, 4), Rhythmik bzw. Agogik (Nr. 3, 4, 5) sowie einer modulierenden Harmonik
(bspw. die Modulation zu den Paralleltonarten in Nr. 1, 3, 4 und 5). Dariiber hinaus wird die
poetische Verkorperung des Verlusts der Rosen durch die Einfiihrung eines Bruchs im Satz
unter der Verwendung der Zeichensetzung bzw. eines Punkts in den musikalischen Adaptionen
durch die Isolierung des Textes mit Hilfe einer Pause (Nr. 1, 2, 3 und 5) zum Ausdruck gebracht.
Dementsprechend stimmt der dramatische Hohepunkt der poetischen Vorlage mit dem
musikalischen B-Teil iiberein, welcher hauptsidchlich durch die Beschleunigung des
musikalischen Satzes sowie seine modulierende Qualitdt charakterisiert wird. Eine weitere
dramatische Klimax bildet die Darstellung der rotgefarbten Wellen durch die vom Wind
getragenen Rosenblitter zu Beginn der dritten Strophe, welche demzufolge musikalisch um-
gesetzt werden (Nr. 2, 3 und 5). Zudem wird gelegentlich der letzten Strophe ein mysterioser
Charakter verliehen, welcher als Ausdruck fiir den in dem Kleid eingeschlossenen als auch
dtherischen Rosenduft einzuordnen ist. Dieser wird durch Einsatz zweier Pedale bzw. das
gleichzeitige Betdtigen des linken und rechten Pedals (Nr. 1), Einfilhrung einer Vortrags-
bezeichnung (Nr. 2: ,mystérieusement™) samt einem langsamen Tempo (Nr. 2:
,Un peu plus lent* und 4: ,,Meno mosso*), einer geringeren Klangintensitét (Nr. 1 und 2) sowie
Einsatz von Sept- und Septnonenakkorden (Nr. 2 und 5) musikalisch zum Ausdruck gebracht.
Was die Frage der Herangehensweise der Komponisten anbelangt bzw. ob die hier untersuchten
Lieder im Grundsatzlichen orientalisierende musikalische Mittel beinhalten, lassen sich in

keiner der Vertonungen Spuren nachweisen.
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Tabelle 4.2: Vergleichstabelle der fiinf ausgewihlten Vertonungen von
,,Les Roses de Saadi®.

André
Dulaurens

(1912)

A (T. 21)

B [ eaw ]

1. Strophe (T. 1) 2. Strophe (T. 11) 3. Strophe (T. 21)

p. p. - sf. - decresc. pp. - cresc. - decresc. - pp. - ppp.

Meno mosso
Sans lenteur

(T. 28)

Jacques de
Fontenailles
(1912-1924)

2-4 (2. Takt in 2/4)-1-3

g-Moll

A

Marc Delmas

1. Strophe (T. 3) 2. Strophe (T. 14) 3. Strophe (T. 23)
p. mf. - p- —Cres_c.p—f. - decresc. cresc. - decresc. - pp. p-
Modéré, mais sans lenteur Animato = Un peu Tempo I
plus lent
2-4-4-3 2-4-3 2-3-3-2 4
Modulation
A A’ (T. 19)

1. Strophe (T. 3) 2. Strophe (T. 11) 3. Strophe (T. 21)

f. - cresc. - ff. - decresc. - p. -
cresc. - mf. - p. - cresc. - f. -
decresc. - p. - pp.

p. - mf. - f. - decresc. - pp.

pp. - p. - cresc. - mf. - decresc. -p

(1913) , —
Trés calme. Un peu plus animé A Tempo | Largement chanté
2-2-2-2 2-4-4 2-2-3-2-3
H-Dur - Modulation G-Dur
A A’ (T. 35)
1. Strophe (T. 5) 2. Strophe (T. 20) 3. Strophe (T. 39)
Gérard de p. - cresc. mf. - cresc. - dim. P __c:::ic mf. - dim. p.
Chambéret Andantine r?]loe:s(()) Tempo L.
(1920) (1. 47-49) | 5%
4-4-4-4-3 4-4-4-3-4
d-Moll - Modulation
A A’ (T. 36)
Héléne 1. Strophe (T. 5) 2. Strophe (T. 18) 3. Strophe (T. 31)
Covatti- p. - cresc. —d ;is:g:zc. -cresc. - |p. - cres; -dim. - cresc. - f. mf. - decresc. - p. - pp.
Dussaut Moderato Plus animé (T. 16) Tempo primo (T. 36)
(unbekannt, 4-3-5-4(Beginn 3. Strophe

vor 1938?)

3-4-2-6(2-4) im 4. Takt)-4 4-3-3-2

R I T

Grundtonart

Modulation

FENE

Paralleltonart oder Quintverwandschaft

Musikalischer Abschnitt
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4.3.2. Kaikhosru Shapurji Sorabjis Gulistan

Neben dem im Jahr 1922 verdffentlichten Nocturne von Anatoli Nikolajewitsch Alexandrow
(1888—1982) sticht das von dem parsisch-britischen Komponisten Kaikhosru Shapurji Sorabyji
(1892-1988) komponierte Nocturne unter dem Titel Gulistan (1940) als ein rein instrumentales
Stiick unter den Vertonungen von Sa‘dis Werken besonders heraus.®® Sorabji war ein auto-
didaktischer Komponist, Pianist und Musikschriftsteller, der sich in den spédten 1930er Jahren
aus dem offentlichen Leben zuriickzog, indem er Auffithrungen seiner Werke fiir circa vierzig
Jahre Restriktionen auferlegte. Als Resultat reduzierte er seine Karriere allmdhlich auf die als
Musikschriftsteller sowie Musikkritiker und schrieb infolgedessen etwa 500 Artikel sowie
Rezensionen, in denen er Zeitgenossen wie Strawinsky, Hindemith sowie Schonberg stark
kritisierte. Erst in den 1970er Jahren und durch die Begegnung mit dem schottischen
Komponisten Alistair Hinton (*1950) nahm er seine musikalische Karriere als Komponist
wieder auf, worauf er die Einschriinkung der Auffiihrungen seiner Werke authob.®® Hinsichtlich
der parsischen Wurzeln des Komponisten ist die Auswahl eines solchen Stoffes nicht un-
gewdhnlich.”® Als einziger Sohn von Shapurji Sorabji (1863-1932), einem parsischen Bau-
ingenieur und Unternehmer aus Mumbai, und Madeline Matilda Worthy (1866—1959), einer
englischen Pianistin, wurde er spéter (im Jahr 1913 od. 1914) Mitglied einer Parsi-Gemeinde,
weshalb er seinen Vornamen von ,,Leon Dudley* zu ,,Kaikhosru* inderte.”! In einem Brief vom
9. November 1941 schrieb er an den schottischen Poeten Christopher Murray Grieve

(Pseudonym: Hugh MacDiarmid, 1892—-1978) folgende Worte:

it was my disgust at the spectacle of Europe that made me actively seek full absorption and
adoption into my ancient Parsi community as a complete Zoroastrian Parsi [...] I felt it as a

88 Eine weitere musikalische Umsetzung mit Bezug auf Sa‘dis Golestan stellt das erste Stiick aus Dve p’esy
(Zwei Stiicke), op. 3 (1913, rev. 1919) von Anatoli Nikolajewitsch Alexandrow dar, welches interessanterweise
ebenfalls wie Sorabjis Gulistan in Form einer Nocturne konzipiert wurde. Erwahnenswert in diesem Kontext ist
auch die ein Jahr zuvor als op. 2 komponierte Liedersammlung 7pu cmuxomeopenus Xagpuza
(Tri stikhotvoreniia Gafiza, Drei Lieder des Hafis), basierend auf Hafez-Ubertragungen Afanasy Fets (1820-1892)
nach Georg Friedrich Daumer.

8 Alistair Hinton griindete im Jahr 1988, in dem Sorabji starb, das Sorabji Archive und wirkt seitdem als Kurator
des Nachlasses des Komponisten. Vgl. Roberge, M.-A. (2006). ,,Sorabji, Kaikhosru Shapurji, in: Die Musik in
Geschichte und Gegenwart: Allgemeine Enzyklopddie der Musik. 2. Ed. Unter https://www-mgg-online-
com.ubproxy.ub.uni-heidelberg.de/mgg/stable/381793 (abgerufen am 11.01.2020).

%0 Parsi (die Parsen) bezeichnet eine Gruppe aus Persien stammender Menschen, welche im heutigen Indien und
Pakistan leben. Die Anhénger dieser ethnisch-religiosen Gruppe folgen der Lehre des Zoroastrismus und sind mit
den Meisterwerken der persischen Literatur eng vertraut.

%1 Vgl. Roberge, M.-A. (2020). Opus sorabjianum: The Life and Works of Kaikhosru Shapurji Sorabji. Québec:
Marc-André Roberge 2020 (edition). Unter https://roberge.mus.ulaval.ca/srs/ (abgerufen am 15.12.2020).
S. 33—43 und 67. Kyros, pers. 25,55 dient als Name mehrerer persischer Konige des Achdmenidenreiches. Hier

ist vermutlich Kyros. II oder Kyros der Grofle gemeint.
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sort of expiatory purification ceremony cleansing me from this taint, this pestilence of the
mind, the spirit and intelligence that is European war-mongering.*?

Wihrend Sorabji sich im Laufe der Zeit immer mehr von der englischen Gesellschaft
distanzierte, interessierte er sich dennoch stets fiir seine Herkunft. Die Meisterwerke der
persischen Literatur galten als entscheidende Inspirationsquelle fiir seine Musik: 1920
komponierte er ein kurzes Lied unter dem Titel Arabesque KSS24 (ca. 1"), dessen Text sich auf
einen unbekannten persischen Poeten, Shamsu’d-Din Ibrahim Mirz3, bezieht.”® Im Jahr 1924
schrieb er sein Klavierkonzert Nr. 7 unter dem Titel Simorg-Anka KSS38, dessen Namen auf
ein Fabelwesen aus der persischen Mythologie zuriickgeht.”* Im Folgenden enstand ein
Liederzyklus unter dem Titel Trois Poemes du Gulistan de Sa’di KSS42 (1926,
iiberarbeitet 1930) fiir Bariton und Klavier (ca. 11"), basiert auf der zweiten, vierten und neunten
Erzihlung aus Gulistan ou Le Jardin des roses, iibersetzt von Franz Toussaint.”> Als Nichstes
komponiert er ein Nocturne fiir Klavier, Djami KSS47 (ca. 22', 1928), welches auf
Edward Granville Brownes englischer Ubersetzung eines Ausschnitts aus der Erzihlung

Yiisof-o Zoleiha (pers. b<J; s —iws) verfasst von dem persischen Dichter Gami (1414—1492)

basiert.”® Dieses Werk hebt die persische Kultur explizit hervor, welche laut Jonathan Powell
(*1969) fiir Sorabji nicht nur als Inspirationsquelle fiir seine Musik, sondern auch als Mittel zur
Entdeckung und Auseinandersetzung mit seinem eigenen kulturellen Hintergrund als Parsi
gilt.”” Zudem nennt Sorabji die siebenundzwanzigste Variation ,,The Garden of Iram* aus
seinen Symphonic Variations KSS59 nach einem persischen Garten in Siraz, der Geburtsstadt
der Poeten Sa‘di und Hafez.”® Das im Jahr 1940 komponierte Gulistan KSS63 (ca. 35"), welches

in der Folge genauer untersucht wird, gilt als der Hohepunkt dieser Auseinandersetzung mit

92 Siehe die Korrespondenz zwischen C. M. Grieve und Kaikhosru Shapurji Sorabji, Brief vom 9. November 1941,
in: University of Edinburgh Library Heritage Collections.

Unter http://lac-archivesspace-livel.is.ed.ac.uk:8081/repositories/2/resources/85181 (abgerufen am 20.12.2020).
Auch wiedergegeben in Roberge. Opus sorabjianum [...], S. 67f.

3 Sowohl der Name des Poeten als auch die Quelle der Vorlage sind unbekannt.

% Ein Simorgh oder Simurgh (Simorg, pers. gr) ist ein Fabelwesen aus der persischen Mythologie, das

iibernatiirliche Krifte besitzt und besonders in Firdausis Sahndme (Das Buch der Kénige) in der Geschichte von
Zal und seinem Sohn Rostam erwahnt wird. Anka kommt aus dem arabischen Namen :lis (‘Anga, dt. Phonix)
und bezeichnet einen mystischen Riesenvogel, vergleichbar mit einem Simorgh.

% Siehe ,,La lampe®, ,,La jalousie* und ,,La fidélité“ in Toussaint. Le Jardin des Roses, S. 69, 74 und 84.

% Be thou the thrall of love; make this thine object; / For this one thing seemeth to wise men worthy. / Be thou
love’s thrall, that thou may’st win thy freedom. / Bear on thy breast its brand, that thou may’st blithe be. / Love’s
wine will warm thee, and will steal thy senses; / All else is soulless stupor and self-seeking.* Zitiert nach Browne.
A Year amongst the Persians [...], S. 127f.

97 Vgl. Powell, J. ,,KSS47 Nocturne: Djdmi*, in: The Sorabji Archive.

Unter http://www.sorabji-archive.co.uk/compositions/piece.php?pieceid=47 (abgerufen am 20.12.2020).

%8 Eram, Iram Garten oder Bagh-e Eram (pers. ¢\ ¢b, Uibers. Paradiesgarten) zéhlt wegen seiner Schonheit zu einem

der bekanntesten historischen Giérten Persiens.
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persischer Literatur in Sorabjis Musik. Bei der Komposition seiner zweiten Symphonie
Jami KSS72 (einem grofformatigen Werk fiir groBes Orchester, Klavier, Orgel, Baritonsolo
und vokalisierenden Chor) zwischen den Jahren 1942—51, deren Auffithrung circa viereinhalb
Stunden dauert, liisst Sorabji sich ein letztes Mal von der persischen Poesie inspirieren.” Der
Text des Baritonsolos aus dem letzten Satz des Werkes (,,Cantico®) basiert auf Brownes
Ubersetzung der Erziahlung Yiisof-o Zoleihd von Gami.'” Dementsprechend bezeichnete der
Musikwissenschaftler und Sorabji-Experte Marc-André Roberge (1955*) die persische Poesie
als Sorabjis Hauptinspirationsquelle fiir seine Musik.!! Besonders begeistert war Sorabji, so
Roberge, von Karol Szymanowskis (1882—1937) Adaption der persischen Poesie in seiner ein-

102

sdtzigen dritten Symphonie op. 27 mit dem Untertitel ,,Song of the Night“'"” — unter Bezug-

nahme auf den zweiten Diwan von Riimi — komponiert zwischen 1914—16.'% Die Solovioline
zu Beginn der bereits erwihnten zweiten Symphonie von Sorabji unter dem Titel ,,Jam1* KSS72
erinnert laut Reborge an den Anfang von Szymanowskis dritter Symphonie.!®* Uber

Szymanowskis Adaption der persischen Poesie schrieb Sorabji Folgendes:

»Szymanowski has taken a poem from the Diwan, a poem celebrating the beauty, the enigmatic
and transcendental beauty of an Eastern night, the like of which is to be found perhaps nowhere
in Europe except in Sicily, which belongs as much to the East as it does to the West. Around
this poem, Szymanowski has written music of a radiant purity of spirit, of an elevated ecstasy
of expression, music so permeated with the very essence of the choicest and rarest specimens
of Iranian art — the whole score glows with gorgeous colour, rich, yet never garish nor crude,
like a Persian painting or silk rug — that such a feat is unparalleled in Western music. Here is
no European in Eastern fancy-dress, but one who, by a penetrating clairvoyant insight and
sympathy, an astonishing kinship of spirit, succeeds in giving us in musical terms what we
instinctively know and recognise as the essence of Persian art. And that wonderful blend of
ecstasy and languor of which only the great Iranian poets have the secret, to find it expressed
with this degree of intensity, this authentic accent, by a Western musician is something the
like of which we are not likely soon to see again.“!%

AuBlerdem ist ein entscheidender Aspekt, welcher Sorabji bei der persischen Poesie

interessierte, deren Komplexitit:

% Siehe ,,KSS72 Symphony Jami*, in: The Sorabji Archive.

Unter http://www.sorabji-archive.co.uk/compositions/piece.php?pieceid=72 (abgerufen am 20.12.2020). Das
Manuskript umfasst 826 Seiten und wurde nachtréglich in drei groe Bénde gebunden, die ca. 18,5 kg wiegen.
190 In solitude, where Being signless dwelt, / And all the Universe still dormant lay / Concealed in selflessness,
[...]. Zitiert nach Browne. A Year amongst the Persians [...], S. 125f. Vgl. auch Roberge. Opus sorabjianum
[...],S. 299.

101'ygl. Roberge. Opus sorabjianum [...], S. 333.

102 dt. . Das Lied der Nacht®, poln. ,,Piesn o nocy*.

103 Vgl. ebd. S. 397. Dschalal ad-Din Muhammad Riimi (1207-1273) ist einer der bedeutendsten Dichter und
Mystiker aus dem persischen Raum (pers. 5, dozes (plldd>, auch MaulawT oder Maulana genannt).

104 Vgl. ebd. S. 300.

105 Zitiert nach Shapurji Sorabji, K. (1947). Mi contra fa: The Immoralisings of a Machiavellian Musician, London:
Porcupine Press. S. 183f. Auch wiedergegeben in Rapoport, P. (Hrsg.). (1992). Sorabji: A Critical Celebration.
Aldershot [u.a.]: Scolar Press. S. 296.
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,,the thyme schemes of Persian poetry, the rubaiyi or quatrain, the designs of Persian carpets,
Hindu architecture, Chinese carving, are all remarkable for the lush intricacy and complexity,
things symptomatic of an exuberantly rich and tropically fertile imagination, rejoicing in its
own strength and teeming abundance of invention.“!%

Um einen besseren Eindruck tiber Sorabjis Umgang mit einem solchen Stoff aus der persischen
Literatur sowie dessen musikalischen Umsetzung zu gewinnen, wird im Folgenden auf sein

Nocturne Gulistan KSS63 genauer eingegangen.

Gulistan KSS63 (1940)

Zwar liegt diesem Werk, wie sein Titel bereits andeutet, Sa“dis Golestan als literarische Vorlage
zugrunde, jedoch handelt es sich bei dieser Komposition nicht um ein Vokalwerk. Sorabjis
Komposition ist neben dem Nocturne von Alexandrow das einzige Werk unter den
nachweisbaren musikalischen Adaptionen der Werke Sa‘dis, welches als Charakterstiick fiir
Klavier komponiert wurde. Laut dem englischen Pianisten und Komponisten Jonathan Powell,
der iiber die letzten dreiBBig Jahre zahlreiche Stiicke von Sorabji aufgefiihrt und aufgenommen
hat, zihlt dieses Nocturne zu den bekanntesten und erfolgreichsten Werken Sorabjis.!’” Er

«108 und

bezeichnet dieses Werk als ,,arguably his most successful essay in the genre
argumentiert, dass, obwohl Sorabjis Nocturne nicht als Programmmusik einzuordnen ist, dieses
jedoch von Sa‘dis Golestan wesentlich geprigt sei.'” In dem Vorwort zu seiner Komposition
(1979 bearbeitet) erwdhnt Sorabji einen Ausschnitt aus dem filinften Kapitel von Golestan in
der franzdsischen Ubersetzung von Franz Toussaint unter dem Titel ,,La fidélité, den er bereits
im Jahr 1926 als das letzte Lied in seinem Trois Poeémes du Gulistan de Sa’di KSS42 fiir
Bariton und Klavier vertonte.!'

Bereits am 6. Juni 1940 erwihnt Sorabji die Komposition eines neuen Klavierstiickes in einem

Brief an Frank Holliday — erster Widmungstriger von Gulistan''! — mit den Worten:

106 Zitiert nach Shapurji Sorabji, K. (1932). Around Music. London: The Unicorn Press. S. 116. Auch
wiedergegeben in Roberge. Opus sorabjianum [...], Einleitung, S. 13.

107 Fiir einen genaueren Uberblick iiber Jonathan Powells Urauffiihrungen, Auffiilhrungen und Aufnahmen der
Kompositionen Sorabyjis sieche ,,Jonathan Powell (piano)®, in: The Sorabji Archive.

Unter http://www.sorabji-archive.co.uk/performers/performer.php?perfid=9 (abgerufen am 18.12.2020).

108 Zitiert nach Powell J. ,,KSS63 Gulistan®, in: The Sorabji Archive.

Unter http://www.sorabji-archive.co.uk/compositions/piece.php?pieceid=63 (abgerufen am 14.12.2020).

109 ygl. ebd.

110 Siehe Toussaint. Le Jardin des Roses, S. 84. Fiir die deutsche Ubersetzung der 14. Erziihlung aus dem 5. Kapitel
von Golestan iiber Liebe und Jugend sieche Graf. Muslicheddin Sadi’s Rosengarten, S. 147f.

111 Sorabji dnderte die Widmung im Jahr 1979 auf den Namen eines englischen Dichters und Ubersetzers Harold
Morland (1908-1999), nachdem die Freundschaft mit Holliday wegen Konflikte {iber Sorabjis Nachlass
auseinander ging. Sieche Roberge. Opus sorabjianum [...], S. 256f u. 264f.
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,languorous & passionate and exotic enough to satisfy all demands!!!*'1? Kurz nach der Fertig-

stellung seiner Komposition am 13. August 1940 schreibt er:

,I have put some of my very best work into ,Gulistan‘ (The Rose Garden, the name means)
though I sez it wot didn’t oughter [although I say so when perhaps it’s not really for me to
say]. The air is hot and heavy and languorous and sultry with perfume of rose, lily,
champak...and so on and so on still more so [...]. “!?

Zu Beginn von Gulistan ist die Bezeichnung ,,languido e dolcissimo. Il tutto in un ambiente di
calore tropicale e profumato, piuttosto nostalgico* (dt. sehnsiichtig und sanft. In einer durch-
gehend eher nostalgischen Atmosphére von tropischer und duftender [wohlriechender] Warme)
zu sehen (sieche Abbildung 4.3). Dazu schreibt Roberge: ,,The music consists almost throughout
of a superimposition of delicate, highly ornate strands: a unique example of sensuality —and
complexity — in music. The piece is rather active throughout, though always meant to be played

very softly.«!!*

Abbildung 4.3: Ausschnitt aus dem Manuskript von Gulistan (1940), komponiert von
115

Kaikhosru Shapurji Sorabji.
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112 Siehe die Korrespondenz zwischen Kaikhosru Shapurji Sorabji und Frank Holliday, Brief vom 06. Juni 1940,
in: McMaster University Library, Kaikhosru Shapurji Sorabji Collection, CollectionRC0063, first accrual, Box 1,
F. 2. URL: https:/library.mcmaster.ca/archives/s/sorabji.1-2.htm (abgerufen am 21.12.2020). Auch
wiedergegeben in Roberge. Opus sorabjianum [...], S. 265.

113 Siehe die Korrespondenz zwischen Kaikhosru Shapurji Sorabji und Frank Holliday, Brief vom 01. September
1940 in: McMaster University Library, Kaikhosru Shapurji Sorabji Collection, (wie Anm. 112). Auch
wiedergegeben in Roberge. Opus sorabjianum [...], S. 265.

114 Zitiert nach Roberge. Opus sorabjianum [...], S. 266.

115 Manuskript von Gulistan (1940) in: The Sorabji Archive.

Unter http://www.sorabji-archive.co.uk/compositions/piece.php?pieceid=63 (abgerufen am 14.12.2020).
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Im Jahr 1941 stellte er sein Nocturne in einem Brief vom 14. Februar an Frank Holliday

folgendermallen dar:

»|...] all those twining, twisting llanas [recte lianas] of decoration must worm their way like
perfumed serpents into your mind and heart—initiating you into the incomparable secrets of
Saadi’s Rose Garden where the embalmed air is sick and faint with its own perfume, where
the soul sinks into an ecstatic languor [...].<!16

Der zweite Widmungstrager von Gulistan, Harold Morland, schrieb im Jahr 1980 eine
Dichtung, inspiriert von Sorabjis musikalischer Adaption —nachdem er die Gulistan-Aufnahme
von Yonty Solomon (1937-2008), libertragen von der BBC im Juni 1979, horte — und verehrte
damit Sorabjis Widmung mit den folgenden Worten: ,, This is no garden. But a spirit’s
Paradise.“!"”

Wie Arthur G. Browne beschreibt, sind die Themen in Sorabjis Musik nicht leicht zu
erkennen.!'® In dem Fall von Gulistan ist zunichst kein Hinweis auf ein deutliches Thema
vorhanden. Trotzdem ist nach einem genaueren Blick auf die Partitur und wiederholendem
Horen des Stiickes eine Art Thema, ausgehend von einem beginnenden F-Septnonenakkord, zu
erkennen, welches aus ineinanderflieBenden Motiven besteht und von zahlreichen

chromatischen Laufen sowie Verzierungen (Ornamentik) eingerahmt und ausgeschmiickt wird

(siche Notenbeispiel 4.1).'"

116 Siehe die Korrespondenz zwischen Kaikhosru Shapurji Sorabji und Frank Holliday, Brief vom 01. September
1940 in: McMaster University Library, Kaikhosru Shapurji Sorabji Collection, (wie Anm. 112). Auch
wiedergegeben in Roberge. Opus sorabjianum [...], S. 265.

117 Zitiert nach Roberge, M.-A. (2023). ,,Harold Morland’s Poems and Poetic Letters: On Hearing the ,Gulistan*
of Kaikhosru Shapurji Sorabji (1980), in: Sorabji Resource Site.

Unter https://roberge.mus.ulaval.ca/srs/01-morla.htm#on-hearing (abgerufen am 22.12.2020).

Eine Audioaufnahme von diesem Gedicht, von dem Poeten selbst erstellt, befindet sich ebd. Unter
https://roberge.mus.ulaval.ca/srs/sound/Morland_On_Hearing_the Gulistan.mp3 (abgerufen am 22.12.2020).
Vgl. auch Roberge. Opus sorabjianum [...], S. 264.

118 Vol. Browne, A. G. (1930). ,,The Music of Kaikhosru Sorabji, in: Music & Letters, 11(1), S. 6-16, hier S. 6.
Unter http://www.jstor.org/stable/726844 (abgerufen am 08.04.2023).

119 Dieser Septnonenakkord auf dem Ton f sei laut Marc-André Roberge vermutlich ein Hinweis auf den
urspriinglichen Widmungstréger des Stiickes, Frank Holliday. Siehe Roberge. Opus sorabjianum |...], S. 266.
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Notenbeispiel 4.1: Kaikhosru Shapurji Sorabji, Gulistan (1940), das thematische Material.'?°

Dies oder eine Variation davon taucht an unterschiedlichen Stellen der Komposition auf und
erinnert, so Roberge, an den Anfang des Flotensolos in ,,La flite enchantée™ aus Ravels
Shéhérazade (1904).'?! Zudem weist das Thema aus Gulistan gewisse Ahnlichkeiten mit dem

Flotensolo aus Mauris Ravels Daphnis et Chloé auf (siehe Notenbeispiel 4.2).

Notenbeispiel 4.2: Maurice Ravel, Daphnis et Chloé (1912), das Flotensolo.!?
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Es sind jedoch eindeutige Parallelen zwischen Sorabjis Gulistan und Karol Szymanowskis

Das Grab des Hafis, op. posth. insbesondere bei dem oben beschriebenen Thema zu erkennen.

120 Sjehe Shapurji Sorabji, K. (2012). Gulistan, Nocturne for piano. Edition Jonathan Powell. S. 1. Hier wurde
versucht lediglich das thematische Material ohne Harmonik oder Verzierungen darzustellen. Es sei an dieser Stelle
angemerkt, dass die in dieser Arbeit eingebetteten Notenbeispicle eigene Notierungen nach den angegebenen
Quellen sind, die mit Hilfe der Musiknotationssoftware Sibelius erstellt wurden.

121 'ygl. Roberge. Opus sorabjianum |...], S. 266.

122 Siehe Ravel, M. (1913). Daphnis et Chloé. Paris: Durand & Cie. Zweite Suite, dort: 2. ,,Pantomime®,
Ziffer 176, S. 228.
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Notenbeispiel 4.3:, a. Kaikhosru Shapurji Sorabji, Fragment aus dem Thema von Gulistan
(1940), erstes System; b. Karol Szymanowski, das Hauptmotiv aus Das Grab des Hafis,
op. posth. (1937), T. 1.1%3
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Gulistan klingt wie eine notierte Improvisation: Vergleicht man Sorabjis eigene Auffithrung
dieses Stiickes mit der Partitur, sind hidufig Abweichungen zu erkennen.'?* Die Harmonik in
Gulistan verhilt sich ebenfalls ganz frei, indem fast nur schwebende ineinandergreifende
harmonische Wendungen — meistens eine Reihe von diatonischen Akkorden — zu hdren sind.
Sorabjis Gulistan besitzt, wie viele andere seiner Kompositionen, kein tonales Zentrum.'?
Jedoch ist ein Bestehen auf dem Ton fis zu Beginn des sogenannten Themas und das Auf-
tauchen des thematischen Materials iiber Akkorde, welche f, fis, @ und ¢ im Bass haben,
erkennbar.!”® Das Ganze miindet nach einem wiederholten Hinweis auf den anfinglichen

F-Septnonenakkord (S. 28 von Edition Powell, zweites System) auf einem tiefen C; in der

Kontra-Oktave des Klaviers.

123 Siehe Shapurji Sorabji. Gulistan, Nocturne for piano, S. 1. Siehe auch Szymanowski, K. (1937).
Grob Hafisa. Das Grab des Hafis, La Tombe de Hafis. Op. posth. Wien: Universal- Edition. S. 3. Siehe auch
Ravel. Daphnis et Chloé, Zweite Suite, dort: 2. ,,Pantomime®, Ziffer 176, S. 228.

124 Die obengenannte Aufnahme bezieht sich auf ein Home Recording vom 5. Mai 1962 und befindet sich in der
am 08.11.1973 iibertragenen Radiosendung KPFA-FM, moderiert von Donald Garvelmann fiir WNCN in
New York City. Es handelt sich bei diesem Programm um einen Vortrag iiber das Thema ,,The Composer Sorabji®,
welcher mehrere Male {ibertragen wurde. Die iibertragene Gulistan-Aufnahme von Sorabji befindet sich in dem
zweiten Teil von ,,The Piano Music of Kaikhosru Shapurji Sorabji®, ab Minute 4:54.

Unter https://archive.org/details/AM 1973 11 08/AM 1973 11 08 B 16.wav (abgerufen am 15.12.2020).

125 Sorabji  selbst bezeichnet seinen Umgang mit der Harmonik als ,metadiatonisch.
Siehe Roberge. ,,Sorabji, Kaikhosru Shapurji“, in Die Musik in Geschichte und Gegenwart |...].

126 ygl. Roberge. Opus sorabjianum [...], S. 266.
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Notenbeispiel 4.4: Kaikhosru Shapurji Sorabji, Gulistan (1940),
der anféngliche Septnonenakkord.'?’
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Sowohl rhythmisch als auch harmonisch ist dieses Stiick hoch komplex. Es sind gelegentlich
mehrere aufeinandergereihte Notensysteme fiir das Klavier notiert. Sorabji vermied hier die
Verwendung von Taktstrichen, es sind nur gestrichelte Taktstriche vorhanden, welche eine
improvisatorische Wirkung erzeugen. Dadurch fehlt ein konkretes Metrum. Folglich sind keine
klar abtrennbaren Abschnitte zu finden. Der erste kontrastierende Abschnitt in der gesamten
Komposition, welcher dem Anfangsteil gegeniiber steht, ist bei dem Einsatz eines
dreistimmigen Kontrapunkts zu erkennen (Seite 23 von der Edition Jonathan Powell).!?® So
konnte dieses Stiick als dreiteilig betrachtet werden: Ein langer A-Teil, welcher das thematische
Material vorstellt und ausfiihrlich bearbeitet; ein B-Teil, der aus einer kontrastierenden Idee,
einem dreistimmigen Kontrapunkt, besteht und schlieBlich ein A'-Teil, eine Art Reprise, welche
das Ganze zu dem urspriinglichen Thema zuriickfiihrt. Mit seinen 28 Seiten, dauert die
Auffiihrung dieses Nocturnes ca. 20-35 Minuten. Dieser grole Umfang zdhlt zu einem der
musikalischen Charakteristika von Sorabjis Kompositionen. Ein anderer Aspekt seiner
Kompositionsweise in Gulistan ist, dass die Dynamik in dem gesamten Stiick zwischen ppp
und mp schwankt. Dieser in sich zuriickgenommene Umfang der Dynamik, samt der
ausgiebigen Verwendung von Bindebdgen, welche das gesamte Stiick durchziehen, sowie dem
intensiven Pedalgebrauch tragen zur Entstehung eines gro3en Bogens in der Komposition von
Gulistan bei. Dies erzeugt ein Gefiihl des Ganzen, eine Art musikalische Kontinuitdt im Verlauf
des gesamten Nocturnes, welche insbesondere mit Verzicht auf Pausen oder Abbriiche realisiert
wird. Die Musik Sorabjis flieft und entwickelt sich ununterbrochen in den ersten zwei Dritteln
seiner Komposition, bis der musikalischen Satz mit dem Einsatz des Kontrapunkts unter-
brochen wird. Dies hilt jedoch nicht lange und die Komposition besteht ununterbrochen fort
bis zum letzten Ton des Stiickes.

Gulistan nimmt eine hervorgehobene Position unter Sorabjis Werken ein und ist laut Reborge
,In terms of sonic (and visual) beauty and luxuriance, the most compelling work in Sorabji’s

entire production for the piano.“!?’ Der Duft der Rosen kriecht bei dieser Adaption, so Sorabji,

127 Siehe Shapurji Sorabji. Gulistan, Nocturne for piano, S. 1.
128 Siehe ebd. S. 23, erstes System. Vgl. auch Roberge. Opus sorabjianum |...], S. 266.
129 Zitiert nach Roberge. Opus sorabjianum [...], S. 264.
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wie parflimierte Lianen in den Verstand und ins Herz und fiihrt einen in die einzigartigen
Geheimnisse von Sa‘dis Rosengarten.!** Die berauschende Wirkung der Rosen wird somit in
der musikalischen Umsetzung Sorabjis durch die Auswahl eines freien Metrums, eines
fehlenden tonalen Zentrums, den besonderen Umgang mit der Dynamik, die Verwendung von
improvisatorischen Ausdrucksmitteln samt Ornamentik- sowie Verzierungsreichtum, aber auch
deren technische Komplexitit sowie Virtuositdt zum Ausdruck gebracht. Sorabjis Exotismus
jedoch, so Michael Habermann (*1950), ,,[...] has nothing to do with the showy and superficial
orientalism in works of composers of the 19th century.“!3! Er manifestiert sich in fiinf von

Habermann genannten Qualitéten:

,»(1) unusually supple and irregular rhythmic patterns, the basis for (2) asymmetrical and
prose-like phrase-structure; (3) abundant ornamentation; (4) a sense of the improvisatory |[...]
and of timelessness; as well as (5) the unusual length 0 many of his compositions.!3?

Die Auswahl eines solchen Stoffs aus dem persischen Raum in Anbetracht der Herkunft
Sorabjis weist auf die Frage nach der Identitit bzw. auf eine Art Selbstfindung hin. Habermann

stellt dies folgendermalBlen dar:

,.His Parsi and Spanish-Sicilian background accounts for his love of Eastern aesthetics and
philosophies and his identification with the Latin outlook on life.*!?3

Persische Literatur und die Frage nach der Herkunft spielen eine groB3e Rolle nicht nur in
Sorabjis kompositorischen (Euvres, sondern auch in anderen Aspekten seines Lebens. Daher
konnte festgestellt werden, dass die von ihm komponierten Stiicke basierend auf persischer
Literatur, insbesondere das Nocturne Gulistan, eine Art Suche nach seinen urspriinglichen

Wurzeln darstellen.

130 Siehe die Korrespondenz zwischen Kaikhosru Shapurji Sorabji und Frank Holliday, Brief vom 01. September
1940 in: McMaster University Library, Kaikhosru Shapurji Sorabji Collection, (wie Anm. 112). Vgl. auch
Roberge. Opus sorabjianum [...], S. 265.

131 Zitiert nach Rapoport. Sorabji: A Critical Celebration, S. 399. Vgl. auch Roberge. Opus sorabjianum [...],
Einleitung, S. 26.

132 Zitiert nach Rapoport. Sorabji: A Critical Celebration, S. 340. Laut Roberge ,,The kind of ,exotic‘ melodic
writing that Sorabji favours in his works in nocturne style consists mostly of long, highly ornamented, freely
chromatic, asymmetrical lines in improvisatory style that create a unique notational picture. Zitiert nach Roberge.
Opus sorabjianum [ ...], Einleitung, S. 26.

133 Zitiert nach Rapoport. Sorabji: A Critical Celebration, S. 399f.
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4.3.3. Weitere musikalische Adaptionen

,,Jm Atemholen sind zweierlei Gnaden‘

Ein weiterer, auf Sa‘'dis Golestan bezugnehmender Stoff im deutschsprachigen Raum
,Im Atemholen sind zweierlei Gnaden* wurde von Johann Wolfgang von Goethe in seinem
West-ostliche[n] Divan tibertragen, jedoch in der Rezeptionsgeschichte falschlicherweise
Goethe bzw. Hafez zugeschrieben. Bei diesem Stoff handelt es sich um ein Dankgebet aus
Sa‘dis Eingangspforte seines Golestan, welches von Goethe in die letzte Strophe seiner
Nachdichtung ,, Talismane* aus dem Buch des Scingers (Moganni Nameh) eingebettet wurde:'3*
. ¢ W -~ w . /"
,»Im Athemholen sind zweyerley Gnaden: P uN S s YT IS N A 99 32 ) U); Vi
Die Luft einziehn, sich ihrer entladen. ot “
Jenes bedringt, dieses erfrischt;
So wunderbar ist das Leben gemischt.

Du danke Gott, wenn er dich pref3t,
Und dank’ ihm, wenn er dich wieder entlaf3t.«!33
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In der musikalischen Rezeptionsgeschichte finden sich drei Vertonungen, welche auf diesen
Stoff Bezug nehmen; zwei Stiicke fiir Mannerchor von Carl Loewe und Albert Thate und eine
Komposition namens Der BabelzTurm (2013) des didnischen Komponisten Jens-Ole Malmgren
(*1946).13¢ Auffallend in dieser ist die Auswahl zweier fiir Sa‘di charakteristischer Texte,
ndmlich den oben genannten Stoff aus dem Goethe’schen Divan und das Gedicht
,Die Adamssohne sind ja alle Briider* von Karl Heinrich Graf aus dem ersten Kapitel des
Golestan."*” Die Komposition liegt in einer dstlichen und westlichen Version vor, die sich in
ihrer Besetzung unterscheiden: Mezzosopran, Oud, Perkussion und Streichquintett fiir die
»Eastern Version® und Sopran, Altsaxophon, Gitarre, Perkussion, Klavier, Violine und Cello
fiir die ,,Western Version®. Die Perkussionsstimmen unterscheiden sich in der Verwendung

westlicher und Ostlicher Trommeln. Dariiber hinaus wird die Funktion der Oud von der Gitarre

134 Goethe kannte diesen Stoff aus der deutschen Ubersetzung von Adam Olearius mit dem Titel
Persianischer Rosenthal (1654): ,,Ein jeglicher Athem / den man in sich zeucht / hilfft zur Verldngerung des
Lebens / und der wieder aus uns gehet / erfreuet den Geist. Darumb seynd im Athemholen des Menschen zweyerley
Gnaden / und fiir jegliche sol man von Hertzen dancken [...].* Zitiert nach Olearius. Persianischer Rosenthal [...],
dort: ,,Vorrede Schich Sadi {iber den Giilustan oder Rosenthal“. Vgl. auch den Aufsatz von Anne Bohnenkamp
,»,West-0stlicher Divan®, in: Witte, B. (Hrsg.). (1996). Goethe-Handbuch: Gedichte. (Bd. 1). Stuttgart, Weimar:
Metzler. S. 306323, dort: ,,Die einzelnen Biicher”, S. 316.

135 Zitiert nach Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 10. Persisches Original zitiert nach Yiisefi. Golestdn-e
Sa’ds, S. 49.

136 Siehe Malmgren, J.-O. (2019). Der BabelzTurm. Eastern Version. Siehe auch Siehe Malmgren, J.-O. (2019).
Der BabelzTurm. Western Version.

37 Vgl. Graf. Moslicheddin Sadi’s Rosengarten, dort: ,,Abth. I. Von den Konigen und dem Hofleben*, S. 31. Fiir
das persische Original siehe Yisefl. Golestan-e Sa 'di, Erzdhlung Nr. 10 aus der ersten Pforte, S. 66. Dieses Gedicht
ist in einem Perserteppich, in der Eingangshalle der Vereinigten Nationen eingekniipft (siche Abbildung 7.1).
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iibernommen, allerdings ohne die Verwendung von Vierteltonen. Es entstehen praktisch zwei

stilistisch unterschiedliche Klangbilder aus dem gleichen musikalischen Material.
,,Les Roses d’Ispahan‘

Die von dem franzosischen Schriftsteller, Dichter und Mitglied der Parnassiens
Charles Leconte de Lisle (1818-1894) verfasste Nachdichtung ,,Les Roses d’Ispahan‘ aus dem
Jahr 1863 bezieht sich ebenfalls auf Sa‘dis Golestan sowie Biistan, aber auch vermutlich auf

die dritte Liebesgeschichte (,,Leili-o Magniin“, pers. s> 5 J&J) aus dem Epos Hamsa
(,,Die Fiinf Schétze®, pers. aws> oder Cf @), verfasst von Nezami, und wurde in seine im Jahr

1884 erschienenen Poemes tragiques eingebettet.

1. ,Lesroses d’Ispahan dans leur gaine de mousse, (a)
Les jasmins de Mossoul, les fleurs de I’oranger (b)
Ont un parfum moins frais, ont une odeur moins douce, (a)
O blanche Leilah! que ton souffle 1éger. (b)

2. Talévre est de corail et ton rire 1éger (b)
Sonne mieux que ’eau vive et d’une voix plus douce, (a)
Mieux que le vent joyeux qui berce 1’oranger, (b)
Mieux que I’oiseau qui chante au bord d’un nid de mousse. (a)

3. Mais le subtile odeur des roses dans leur mousse, ()
La brise qui se joue autour de 1’oranger (b)
Et I’eau vive qui flue avec sa plainte douce (a)
Ont un charme plus slr que ton amour léger! (b)

4. Leilah! depuis que de leur vol 1éger (b)
Tous les baisers ont fui de ta lévre si douce, (a)
Il n’est plus de parfum dans le péle oranger, (b)
Ni de céleste arome aux roses dans leur mousse. (a)

5. L’oiseau, sur le duvet humide et sur la mousse, (a)
Ne chante plus parmi la rose et I’oranger; (b)
L’eau vive des jardins n’a plus de chanson douce, (a)
L’aube ne dore plus le ciel pur et 1éger. (b)

6. Oh! que ton jeune amour, ce papillon léger, (b)
Revienne vers mon coeur d’une aile prompte et douce, (a)
Et qu’il parfume encor les fleurs de I’oranger, (b)
Les roses d’Ispahan dans leur gaine de mousse!*“!3% (a)

Die Nachdichtung von Leconte de Lisle besteht aus sechs Strophen zu vier Versen mit Kreuz-
reimen (franzosischer Alexandriner), deren Reimworter in einer Art Krebsform in den
jeweiligen Strophen wiederkehren (,,mousse, ,,oranger®, ,,douce* und ,,Iéger*). Durch die Zu-
lassung eines identischen Reimschemas, jedoch in variierter Aneinanderreihung, enthalten die

vier genannten Reimworter eine bedingte Betonung, welche als Stilmittel bezeichnet werden

138 Zitiert nach Leconte de Lisle, C. (1884). Poémes tragiques. Paris: Alphonse Lemerre. S. 75f.
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kann. So erhilt diese Nachdichtung eine innere Sprachmelodie und formale Kontinuitét, welche
sie als literarische Vorlage fiir die musikalischen Umsetzungen aneignet. Aulerdem herrschen
in ,,Les Roses d’Ispahan® eine Reihe von Sprachbildern, Naturschilderungen sowie Metaphern,
welche aus den genannten persischen Quellen inspiriert sind. In diesem Zusammenhang sind
beispielsweise die wohlriechende ,fleurs de 1’oranger (dt. Bitterorangenbliite,

pers. )b leaSs) zu erwéhnen, die eine entscheidende Rolle in der Nachdichtung von

Leconte de Lisle spielen und eine Anspielung auf Sa‘dis Geburtsstadt, Schiras (Siraz), zu sein
scheinen, in der bis heute noch Bitterorangen- oder Pomeranzenbaume wachsen. Au3erdem

sind die wohlriechenden Bitterorangen oder Bergamotten (pers. ) ein wiederkehrendes

Motiv in der Liebeserzihlung Nezamis mit dem Titel ,,Leili-o Magniin“. Der sowohl im Titel
als auch im Anfangs- und Abschlussvers angegebene Namen ,,Ispahan bezieht sich auf die

Stadt Isfahan (Esfahan, pers. ol¢tsl) im Zentral-Iran, welche hdufig wegen ihrer Schonheit in

der Literatur gepriesen wird. So wird die Schonheit der Figur von ,,Leilah* u. a. mit den
dsthetischen Qualitdten der Stadt Isfahan verglichen. Inhaltlich werden in der Nachdichtung
von Leconte de Lisle Themen wie Schonheitsbeschreibung, Unbestindigkeit der Liebe
(wie ein berauschender, aber fliichtiger Duft) und Sehnsucht nach Wiedervereinigung
angedeutet.

In der musikalischen Rezeptionsgeschichte sind mindestens sieben Vertonungen mit Bezug-
nahme auf die Nachdichtung von Leconte de Lisle ,,Les Roses d’Ispahan® nachweisbar
(sieche DRpL: Sa‘di), u. a. ein von dem franzdsischen Komponisten Gabriel Fauré (1845-1924)
vertontes Lied aus seiner Liedersammlung Quatre Mélodies op. 39 (Nr. 4.
,Les Roses d’Ispahan®) aus dem Jahr 1885, welches als die erste nachweisbare musikalische
Umsetzung dieses Stoffes gilt. Fauré vertonte eine Auswahl von vier Strophen der
literarischen Vorlage von Leconte de Lisle (Strophen 1, 2, 4 und 6). Ein sechstaktiger, aus einer
in sich windenden inneren Linie bestehender Ritornell-Abschnitt bildet den formalen Rahmen
der Vertonung Faurés, welche in Form eines variierten Strophenlieds (A: a—b; A’: a-b; B: ¢—d,
A": a-b) angelegt ist, dessen musikalische Abschnitte jeweils in einen Vor- und Nachsatz
aufteilbar sind. Der Ritornell-Abschnitt oder Variationen davon werden nicht nur als rein
musikalischer Abschnitt, — darunter als Vor-, Zwischen-, und Nachspiel — sondern auch als
begleitendes Mittel innerhalb der Strophen -eingesetzt. Dieser folgt einer einfachen
harmonischen Folge, welche von der Tonika (E-Dur) ausgehend iiber die Subdominante

(A-Dur) wieder zur Tonika zuriickkehrt. Der plagale Charakter des Ritornells verleiht der
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gesamten Komposition Faurés eine sehnende Qualitit, welche die Sehnsucht des lyrischen Ichs

nach ,,Leflah* musikalisch zu repriasentieren scheint.

Notenbeispiel 4.5: Gabriel Fauré, Quatre Mélodies, op. 39, Nr. 4. ,Les Roses d’Ispahan®,
der Ritornell-Abschnitt, T. 1-6.13°
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In der kontrastierend angelegten musikalischen Strophe (Teil-B, T. 41-58, vierte Strophe der
literarischen Vorlage) befindet sich das lyrische Ich in einem melancholischen Zustand, dessen
Charakter v. a. durch eine Wendung nach Moll (fis-Moll) zum Ausdruck gebracht wird. In der
literarischen Vorlage implizieren Beschreibungen des fliichtigen Dufts der blassen Orangen-
bliiten und Rosen die Unbestdndigkeit der Liebe, was eine Anspielung auf,,Les Roses de Saadi*
von Desbordes-Valmore zu sein scheint. Wirft man einen Blick auf die Stimmlage und
Dynamik, insbesondere die Positionierung der drei musikalischen Hohepunkte der Vertonung
Faurés (T. 191, 38f. u. 73f.), stellt es sich heraus, dass der Vergleich der Schonheit der Figur
Leilahs mit Naturbildern musikalisch aufgenommen sowie umgesetzt wurde. Dazu trigt auch
die plagale Entwicklung der genannten Abschnitte bei, welche als dramatisches Stilmittel zu

berticksichtigen ist.

Wie aus den hier untersuchten Vertonungen hervorgeht, handelt es sich bei den musikalischen
Umsetzungen des Golestan Sa‘dis weder um Vertonungen persischer Musiktradition, noch
Versuche sie durch orientalisierende Mittel persisch klingen zu lassen. Die Ausnahme bildet
Sorabjis Gulistan, dessen Wahl der musikalischen Ausdrucksweise allerdings auf seine
Herkunft und Fragen der Selbstidentitét zuriickzufiihren ist. Davon abgesehen stimmen die hier
untersuchten Stilmittel nicht mit der persischen Musik oder den haufig dem ,,Orientalismus*
zugeschriebenen musikalischen Mitteln tiiberein. Auch die sentimentale Vorlage von
,Les Roses de Saadi“ wurde in der franzosischen Lied-Tradition komponiert. Aus diesem
Grund ist die Kategorisierung dieser Werke unter dem Begriff ,,Orientalismus® aber auch

,Exotismus* nicht plausibel.

139 Siehe Fauré, G. (1885). 4 Mélodies pour une voix avec accompagnement de Piano. Op. 39. Paris: J. Hamelle.
Dort: ,,Les Roses d’Ispahan®, S. 3.
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5. Hafez

Geboren in der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts in Sfraz  gehort
Hageh Sams-od-Din Mohammad Hafez-e STrazi, (pers. ()l ,es a3l Xoses 201 1ead 4> 45-) neben
‘Omar Hayyam und Sa‘di zu den bekanntesten persischen Dichtern und Mystikern, deren
Dichtungen als Vorlage fiir zahlreiche literarische wie musikalische Adaptionen in Europa

dienten. Das Pseudonym ,,Hafez* (pers. Lsl>), das die Bedeutung ,,der Bewahrer des Korans*

oder ,,jemand, der den Koran auswendig kann* trigt; wurde dem persischen Poeten verliehen,
da er bereits in seiner Kindheit den ganzen Koran auswendig konnte.!*’ Sein Verstindnis des
Korans und seine Vertrautheit und aufrichtige Verbundenheit mit ihm spiegeln sich in den
koranischen Referenzen seiner Lyrik wider. Uber seine Lebensdaten sowie Lebensgeschichte
ist nur wenig bekannt und deren ausfiihrliche Untersuchung wiirde iiber den Rahmen dieser
Arbeit hinausgehen.'*! Es sei an dieser Stelle lediglich angemerkt, dass seine iiberlieferte
Lebenszeit sich von der Zeit nach der Herrschaft der Ilchane (1256—1335) und deren Invasion
Persiens, bis zur Herrschaft der Muzaffariden (1314—1393) und deren Ablosung durch die
Timuriden (ca. 1380—1507) erstreckte. Diese wird hauptsichlich als eine instabile, unruhige
Zeit mit zahlreichen gesellschaftlichen und wirtschaftlichen Krisen und politischer
Unsicherheit bezeichnet. AuBBerdem gehorte er den Sufi-Orden an und war gelegentlich als

Dichter am Hof des Konigs tétig.

5.1. Der Diwan: Entstehungsgeschichte und Rezeption

Sein bekanntestes Werk, der Diwan (pers. Lsl> ol 5) ist eine lyrische Sammlung bestehend aus
Ghaselen sowie anderen Gedichtformen, darunter Qasideh (s423), Qet'eh (asks), Roba‘1 (_#L)
aber auch Masnavi (ssie) — ,,Saginameh” (asb_3ls, Schenkenbuch) und ,,Moqanninameh*

(4L s, Singerbuch) — und gilt als eines der am hiufigsten iibersetzten und vertonten Werke

140 AuBerdem wurden die Singer in der Zeit der Timuriden ,,Hafez* genannt.

141 Siehe Ouseley / Reynolds. Biographical Notices [...], dort: ,,No. 2—The Diwan of Khajeh Hafiz of Shiraz",
S. 23-42; Journal asiatique: périodique semestriel. (1858). 5: 11.1858. Leuven: Peeters. Dort : ,,Coup d’oeil sur
la vie et les écrits de hafiz, par M. Defrémery®, S. 406—425; Bodenstedt. Der Singer von Schiras, Einleitung,
S. XVII-XLIIL; Robinson. Persian Poetry for English Readers, dort: ,Hafiz*, S. 382-507; Hafiz. (1891).
The Divan: written in the fourteenth century. Bd. 1. (H. W. Clarke, Ubers.). Calcutta: Gov. of India Central Print
Office. Dort: ,,The Life of Hafiz“, S. xxiii—xliv. Dieser Publikation fiigte Clarke im Vorwort (auf den Seiten
xvili—xx) eine Auflistung der auf Hafez bezugnehmenden Werke bei; Ethé. Grundriss der iranischen Philologie
[...], dort: ,,V. Die mystische und didaktische Poesie®, S. 303f.; Mo‘tn, M. (1940). Hafez-e Sirin Sohan. Zwei
Bénde. Teheran: Bongah-e Bazargani-ye Parvin; Zarrinkub, ‘A. (1970). Az Kiiceh-ye Rendan. Teheran:
Amir Kabir; Gani, Q. (2007). Bahs dar Asar va Afkar va Ahval-e Hafez. Teheran: Hermes.
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aus dem persischen Raum. Da diese erst nach seinem Tod durch seine Anhénger

zusammengestellt wurden, gibt es zwischen den vorhandenen Handschriften Abweichungen.

Abbildung 5.1: Der Diwan von Hafez, Manuskript aus dem 18. Jahrhundert, erstes Ghasel. '+
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Zu den herrschenden Themen seiner Lyrik gehoren u. a. die Liebe, Sehnsucht, Trennungs-
schmerz und Beschreibung von Schonheit aber auch die Vergédnglichkeit des Lebens, Vorher-
bestimmung des Schicksals und dariiber hinaus die Aufforderung zum Lebensgenuss bzw.
Trinken. Angesichts der brutalen Gewaltherrschaften zu seinen Lebzeiten scheint die in seiner
Liebeslyrik herrschende Thematik, ein Versuch zu sein, die dogmatische Denkweise seiner Zeit
zu liberwinden.

Die poetische Werke Hafez’ wurden seit der Bekanntheit dieses Poeten in Europa im gro3en
Umfang in unterschiedliche Sprachen iibertragen. Die erste nachgewiesene Ubersetzung eines

Ghasel (das Eingangsgedicht aus dem Hafez’schen Diwan) durch den Linguisten

142 Siehe Christie’s: https://www.christies.com/en/lot/lot-5781874 (abgerufen am 07.04.2023).
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Franciszek a Mesgnien Meninski (1623-1698) ins Lateinische ist auf das Jahr 1680 zu datieren
und samt dem persischen Original und dessen Transliteration vom Ubersetzer in dessen Werk

Linguarum Orientalium eingebettet worden. '’

Abbildung 5.2: Die erste nachweisbare Ubersetzung eines Ghasel aus dem Persischen, im Jahr
1680 von Meninski ins Lateinische iibertragen. !4
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Eine zweite nachweisbare Ubersetzung desselben Hafez’schen Ghasel ebenfalls ins Lateinische
aus dem Jahr 1767 stammt von Thomas Hyde.'*> Trotz der betrichtlichen Anzahl an
Ubertragungen sowie Adaptionen dieses Stoffes im englischen sowie franzosischen Sprach-
raum, erfuhr er auch zahlreiche Ubersetzungen sowie Adaptionen im deutschsprachigen

Kulturraum.'*® Eingang in die deutsche Sprache fand der Diwan von Hafez durch die

143 Vgl. Meninski, F. & M. (1680). Linguarum Orientalium Turcicee, Arabicce, Persicee. Institutiones Seu
Grammatica Turcica. In Qua Orthographia, etymologia, syntaxis, prosodia, & reliqua e sptectantia exacté
tractantur, exemplisque perspicuis illustrantur et Cujus Singulis Capitibus Preecepta Linguarum Arabicce et
Persicee Subjiciuntur. Bd. 2. Wien: Meninski. Dort: ,,Pars Septima. De Prosodia et Arte Metrica®, S. 189-194.
Hinsichtlich des Hinweises auf den Kommentar Sudis, gilt diese Hafez-Ausgabe aus dem 17. Jahrhundert
vermutlich als Vorlage fiir Meninski. Vgl. Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 1, S. 2.

144 Vgl. Meninski. Linguarum Orientalium [...], dort: ,,Pars Septima. De Prosodia et Arte Metrica®, S. 189.

195 Vel. Hyde, T. (1767). Syntagma dissertationum quas olim auctor doctissimus Thomas Hyde S.T.P. Volumen
Alterum [Bd. 2]. Oxonii: e typographeo Clarendoniano. Dort: ,,Divini Poetee Haphiz, Persicé ac Latiné®, S. 447f.

146 71 Ubersetzungen ins Englische s. Richardson, J. (1774). A Specimen of Persian Poetry; or Odes of Hafez.
London: No. 76, Fleet-Street. Unter https://data.onb.ac.at/rec/AC10144540 (abgerufen am 18.12.2022);
Nott, J. (1787). Ketab Lalehzar, az Divani Hafez. Selected Odes, from the Persian Poet Hafez. London: J. Payne;
Jones, W. (1792). Asiatick  Reaserches. Bd. 3. Calcutta: T. Watley. Unter
https://www.biodiversitylibrary.org/page/42210514  (abgerufen am  18.12.2022), S. 172-177;
Ouseley, W. (1795). Persian Miscellanies. An Essay to Facilitate the Reading of Persian Manuscripts. London:
Richard White. S. 123f.,, 152, 164 u. 184; Ouseley, W. (1797-1800). The Oriental Collections. In drei Bénden.
London: Cadell & Davis. Bd. 1: S. 208ff., 276ff. u. 356ff., Bd. 3: S. 107 u. 126ff.; Jones, W. (1799). The Works
of Sir William Jones. Bd. 2. London: G. G. & J. Robinson. S. 316 u. 321-325; Hindley, J. H. (1800).
Persian Lyrics or Scattered Poems from the Diwan-i-Hafiz: with Paraphrases in Verse and Prose. London: The
Oriental by Wilson & Co.; Jones, W. (1807). The Works of Sir William Jones. Bd. 10. London: John Stockdale.
Dort: ,,A Persian Song of Hafiz®, S. 2511f.; Robinson, S. (1875). 4 Century of Ghazels or a Hundred Odes, Selected
and Translated from The Diwan of Hafiz. London: Williams & Norgate; Bicknell, H. (1875). Hadfiz of Shirdz:
Selections from His Poems. London: Triibner & Co.; zu Ubersetzungen ins Franzosische s. Nicolas, A. L. M.
(1898). Quelques odes de Hafiz. Paris: Ernest Leroux; Devillers, C. (1922). Les Ghazels de Hafiz. Paris:
D’Art H. Piazza; Guy, A. (1927). Les Poemes Erotiques ou Ghazels de Chems ed din Mohammed Hdfiz. Paris:
Librairie Paul Geuthner. (In dieser Ubersetzung wurde sowohl die persische Form des Ghasel als auch dessen
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Ubersetzung von Joseph von Hammer-Purgstall aus den Jahren 1812/13, welche fiir
Johann Wolfgang von Goethe als Anregung zu seinem Werk West-ostlicher Divan (1819, 1827)
diente.'”” In der Folge erschien eine Reihe von Ubersetzungen und Nachdichtungen,
u. a. von Friedrich Riickert, dessen Werke von namhaften Komponisten wie
Gustav Mahler (1860-1911) und Johannes Brahms (1833-1897) vertont wurden.!*8
Vincenz Rosenzweig von Schwannau, ein dsterreichischer Ubersetzer orientalischer Werke,
gehorte wie Hammer-Purgstall zu dem Kreis der Orientalisten und iibersetzte gleichfalls den
Diwan ins Deutsche.'* Neben Riickert gehdrt auch Georg Friedrich Daumer, ein deutscher
Lyriker und Religionsphilosoph, zu den bekanntesten Ubersetzern orientalischer, u. a.
arabischer und persischer Gedichte, deren Ubertragungen nicht nur andere Librettisten, sondern
auch zahlreiche Komponisten wie Johannes Brahms, Nikolay Rimsky-Korsakov (1844—1908)
und Othmar Schoeck (1886-1957) inspirierten.””® AuBerdem erschienen eine
Reihe  literarischer  Adaptionen von  weiteren deutschen Lyrikern, darunter
Friedrich Martin von Bodenstedt und Hans Bethge, welche ebenfalls mehrmals vertont worden
sind.!>! Als Resultat der zahlreichen Ubersetzungen erschien eine Reihe literarischer und davon
angeregter musikalischer Adaptionen dieses Werkes. Fiir die Vertonungen der Werke Hafez’
ist, wie bereits erwdhnt, die deutsche Sprache bevorzugt worden. Mit anderen Worten: Die
Verbreitung der musikalischen Adaptionen der Werke Hafez’ im deutschsprachigen Raum ist
im Vergleich zu anderen Sprachriumen augenfillig. Wirft man einen Blick auf die
chronologische Tabelle der musikalischen Adaptionen, (siche DRpL: Hafez) stellt man fest,
dass die Mehrheit dieser Vertonungen sich auf deutsche Vorlagen beziehen. Einem Grofteil
dieser Werke liegen sowohl der im Jahr 1819 von Goethe verfasste West-ostliche Divan aber

auch Bodenstedts Adaptionen dieses Werkes zugrunde. AuBlerdem dienen die Hafez-

Metrik nachgebildet). Adaptionen ins Franzosische, s. Renaud, A. (1870). Les nuits persanes. Paris: Alphonse
Lemerre. (Dieses Werk ist neben Hafez auch von Riimi und Sa‘di inspiriert worden.); Lahor, J. (1888). L 'Illusion.
Paris: Alphonse Lemerre. S. 141; Gide, A. (1897). Les nourritures terrestres. Paris: Mercure de France; Klingsor,
T. (1903). Schéhérazade. Paris: Mercure de France. Dort: ,,Hafiz*, Gedicht Nr. XXXVI, S. 76; Noailles, A. de
(1907). Les éblouissements. Paris: Calmann-Lévy. Dort: ,,.Le Jardin-qui-séduit-le-cceur®, S. 122ff.

47 Siche Hammer-Purgstall (1812/1813). Der Diwan [...]; Goethe (1819). West-oestlicher Divan,
Goethe, J. W. v. (1827). West-dstlicher Divan. Stuttgart und Tiibingen: Cotta’sche Buchhandlung. Im Folgenden
werden die Textfassungen der frithesten Drucke des West-ostlichen Divan herangezogen, da sie fiir den
Rezeptionskontext der ersten Jahre und Jahrzehnte besonders relevant sind.

148 Siehe Riickert. Oestliche Rosen.

149 Siehe Rosenzweig von Schwannau, V. (1858—1864). Der Diwan des grossen lyrischen Dichters Hafis. 3 Biinde.
(Ubers.). Wien: Verl. der K.K. Hof- und Staatsdruckerei.

150 Siehe Daumer (1846). Hafis. Eine Sammlung [...]; Daumer, F. G. (1852). Hafis. Neue Sammlung. Niirnberg:
Bauer & Raspe.

151 Siehe Bodenstedt, F. v. (1850). Tausend und ein Tag im Orient. Berlin: Decker; Bodenstedt, F. v. (1851).
Die Lieder des Mirza-Schaffy. Berlin: Decker; Bodenstedt, F. v. (1873). Aus dem Nachlasse Mirza-Schaffy’s.
Berlin: Hofmann & Comp; Bodenstedt. Der Sdnger von Schiras; Bethge. Hafis.
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Ubertragungen von Riickert, Daumer sowie Bethge als literarische Vorlagen fiir eine groBe
Anzahl dieser Kompositionen. Daher verdienen die auf diesen Werken basierenden
Vertonungen fiir das Ziel dieser Arbeit eine grundlegende Untersuchung. An dieser Stelle soll
{iberblicksartig auf die Gedichtform ,,Ghasel“!**> eingegangen werden, da sie fiir die

nachfolgende Untersuchung der musikalischen Werke eine entscheidende Rolle spielt.

5.2. Die traditionelle Gedichtform des persischen Ghasel

5.2.1. Historischer Kontext

Die urspriinglich aus dem arabischen Raum stammenden lyrische Form des Ghasel geht auf die
vorislamische Zeit zuriick und erfdhrt ihre Bliite im 13. und 14. Jahrhundert im persisch-
sprachigen Raum durch namhafte persische Poeten, u. a. Rimi und Hafez. Wie aus der
wortlichen Bedeutung des Ghasel hervorgeht — den Frauen gegeniiber Liebe zum Ausdruck zu
bringen bzw. erotische Gespriche mit den Frauen zu fiihren'>® — handelt es sich bei dieser
Gedichtform um eine Form der Liebeslyrik, welche sich im persischen Kulturraum iiber
Jahrhunderte hinweg weiterentwickelte.!>* Das persische Ghasel wird hiufig mit den Namen
Sana’t (11-12. Jhd.), ‘Attar (12—13. Jhd.), Sa‘di, Rimi (beide 13. Jhd.) und Hafez (14. Jhd.)

assoziiert, erfahrt jedoch seine Bliite im Werk der beiden letztgenannten, insbesondere Hafez.

5.2.2. Autbau und Form

Passend zur Liebesthematik besteht die lyrische Form des Ghasel aus einer inneren Kontinuitét
durch ihr besonderes Reimschema. Wie aus der Abbildung 5.3 zu sehen ist, wird der Reim,

13

welcher am Ende der beiden Halbverse (,,Mesra““) des ersten Verspaars (,,Beit[s]) erscheint,
im ganzen Ghasel beibehalten, sodass er ab dem zweiten Beit nur am Ende jedes Verspaars zu

sehen ist (aa—ba—ca—da—...—xa).!>

152 Der Begriff Gazal (pers. J;#) erfuhr unterschiedliche Umschreibungen in der deutschen und englischen Sprache
(Ghasel, Gasel, Gazal, Ghazal, Ghazel usw.), welche jeweils anders pluralisiert werden. In dieser Arbeit wird die
geldufigere Transkription dieses Wortes, ndmlich ,,das Ghasel / die Ghasele® verwendet.

153 Vgl. Mo‘In, M. (1996). Mo 'in Persian dictionaries. D - Q (GH). Bd. 2. Tehran: Amir Kabir. S. 2412.

154 Vgl. Tschersig, H. (1907). Das Gasel in der deutschen Dichtung und das Gasel bei Platen (Bd. N.F. 1 = 11).
Leipzig: Quelle & Meyer. S. 5ff.

155 Ein ,,Mesra““ (pers. ¢as, mesra’, dt. Halbvers oder Hemistichion) ergibt sich durch die Teilung eines ,,Beit[s]*
in der Mitte. Der Begriff ,,Beit” (pers. <, beyt, dt. Verspaar, Doppelvers, Zweizeiler oder Distichon) bezeichnet
in der persischen sowie arabischen Poesie die Zweizeiler in einer Dichtung.
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Abbildung 5.3: Das Reimschema des Ghasel in seiner urspriinglichen, persischen Form (a.)
und seiner Rezeption in der deutschen Poesie (b.).

[ Verspaar (beyt) \
— Halbvers (mesra’) —)

a a (Uberreim) — meist Konigsbeit
b a (Uberreim)

a. C a (Uberreim)
d a (Uberreim)

X a (Uberreim) — beinhaltet das Pseudonym

—— Halbvers (mesra‘) —

a
.. Vi beyt
a (Uberreim) -‘ il erspaar (beyt)

b Strophe
a (Uberreim) _J

C

b. a (Uberreim)

d

a (Uberreim)

X
a (Uberreim)

Trotz der inhaltlichen Selbststandigkeit jedes Beits, sorgt dieses Reimschema fiir eine gewisse
Einheit in der ganzen Dichtung bzw. eine Kontinuitét in der Gedankenfithrung. Ein weiteres
Merkmal, welches die Verbindung der Verspaare noch stirker betont, ist die Verwendung des

»Radtf[s]“ (pers. «a>,, dt. Reihe, Aneinanderreihung), ein Anhang des Reims, der im

Deutschen als Uberreim oder Kehrreim bezeichnet wird, vergleichbar mit einem Refrain.

Weitere Besonderheiten dieser Gedichtform sind der Einsatz von ,,Tahallos* (pers. u.a.bu,

dt. Pseudonym) oder die Erwdhnung des Dichternamens in dem letzten Verspaar sowie das

sogenannte ,,Konigsbeit* (pers. <. oL, §ahbeyt), welches als das inhaltlich reichste — haufig

erste — Verspaar des Ghasel einzuordnen ist und somit in der Regel die Uberschrift des

Gedichtes bestimmt.'>°

156 Vgl. Tschersig. Das Gasel in der deutschen Dichtung [...], S. 7ff.; Siehe auch Fricke, H. / Grubmiiller, K. /
Miiller, J.-D. / Weimar, K. (Hrsg.). (2007). Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft: Neubearbeitung des
Reallexikons der deutschen Literaturgeschichte; Bd. I: A - G. Bd. II: H- O. Bd Ill: P - Z (3. Aufl.). Berlin [u.a.]:
de Gruyter. Unter http://doi.org/10.1515/9783110914672 (abgerufen am 25.02.2021). S. 722ff.
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5.2.3. Thematische Schwerpunkte

Wie aus der wortlichen Ubersetzung des Begriffs hervorgeht, handelt es sich bei dem
persischen Ghasel um Liebeslyrik. Diese besitzt jedoch zwei Ebenen: eine weltlich-profane
und eine geistlich-mystische, die hinsichtlich der Weltanschauung des Poeten variieren oder
sich iiberlappen. Dariiber hinaus beschéftigt sich diese Gedichtform mit einer Vielzahl von
anderen Themenkomplexen u. a. Natur, Schonheit, Trinken, Schicksal, Lebensgenuss,
Ewigkeit und Vergénglichkeit. Im Hinblick auf die jeweilige Weltanschauung der Poeten
sowie die Wahrnehmungen der Ubersetzer-Poeten sind diese Dichtungen entweder als geistlich
oder weltlich bzw. eine Verschmelzung dieser beiden Ebenen zu bezeichnen. Hafez nahm, so
Narjes Khodaee, ,,viele Motive und Symbole der mystischen Literatur in seinen Diwan auf,
rlickte sie aber mehr oder weniger in profane Zusammenhénge und stellte mit seiner weltlichen,
diesseitigen Liebeslyrik gerade das Gegenbild zum introvertierten Weltverstindnis
der Sufis dar.“"”” Uber das Auslegungsspektrum der Hafez’schen Lyrik berichtet
Johann Christoph Biirgel:

,Die ihm [Hafez] zugeschriebene Botschaft reicht von purer hedonistischer Lebensfreude mit
Wein, Weib und Gesang bis zu streng gnostisch-mystischer Auslegung im Sinn der
,theoretischen‘ Religion der Liebe der islamischen Mystik.*!%8

Uber die vorherrschenden Themen des Hafez’schen Diwan schreibt der Osterreichische

Orientalist Hammer-Purgstall:

»Auch uns scheinen Hafisens Gedichte groBentheils bachantischen und erotischen Inhalts.
Ausser einigen wenigen mystischen und moralischen Gaselen enthalten die meisten derselben
nichts als den Ausbruch taumelnder Begeisterung des LebensgenuBles. Wein und Liebe,
Schenken und Méadchen, Rosen und Nachtigallen, Friihling und Jugend, Genuf3 und Trennung,
Frommler, Verspottung und Klosterhohn, Schonheitspreis und Dichter-Selbstlob sind die
Pole, um die sich die Welt Hafisens zwischen Sonnen und Monden, Morgensternen und
Plejaden jauchzend herumdreht. !

In seiner Geschichte der schonen Redekiinste Persiens (1818) schreibt er:

»Wenn in einigen seiner Gaselen mystischer Anstrich aufgetragen ist, wenn aus seinem
Buche des Schenken wirklich mystischer Hauch weht; so ist doch die Gesammtheit seiner

157 Zitiert nach Khodaee, N. (2018). ,,Uber die Bedeutung der Mystik und Liebe im Hafis’schen Diwan:
Liebeslyrik in der Zeit der Gewaltherrschaft”, in: Zeitschrift Fiir Religions- und Geistesgeschichte, 70(1),
S. 73-89, hier S. 74f. Unter https://www.jstor.org/stable/26506163 (abgerufen am 27.12.2022).

158 Zitiert nach Biirgel, J. C. (2013). Liebesrausch und Liebestod in der islamischen Dichtung
des 7. - 15. Jahrhunderts. Stuttgart: Kohlhammer. S. 153.

159 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, Vorrede. S. xxxivf.
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Gedichte nichts, als ein lauter Aufruf zu Liebe und Wein, und der hochste Ausbruch erotischer
und bachantischer Begeisterung. !¢

Die Liebesthematik und die Weinmetaphorik spielen jedoch eine zentrale Rolle im persischen
Ghasel und stehen sowohl bei den mystischen als auch bei den profanen Ghaselen im Mittel-
punkt. In den Ghaselen des Hafez’ ist beispielsweise laut Radjaie eine Dreieck-Thematik

bestehend aus Liebe, Wein und Ewigkeit vorhanden. ¢!

5.2.4. Die Rezeption des persischen Ghasel in der deutschen Poesie

Den Eingang in die deutsche Poesie fand das Ghasel zu Beginn des 19. Jahrhunderts durch die
Verdffentlichung der erstmals vollstindigen Ubersetzung des Diwan von Hafez ins Deutsche,
durch den &sterreichischen Orientalisten Joseph von Hammer-Purgstall.'®> Diese erste
vollstindige Ubersetzung, welche Hammer-Purgstall im Jahr 1799, wihrend seines
Aufenthalts in Konstantinopel begann und sieben Jahre spiter (1806) beendete, gilt als
Ausgangspunkt der Hafez-Rezeption im deutschsprachigen Kulturraum.'®® Bereits im Vorwort
verweist er auf die Form des Ghasel; in seiner Ubersetzung jedoch folgt er der persischen
Vorlage weder formal noch stilistisch.'® Trotz der Einfilhrung der Transliteration des
jeweiligen ersten Verspaars aus der persischen Vorlage sowie gelegentliche Erwdhnung des
Metrums zu Beginn der Dichtungen, handelt es sich dabei hauptsdchlich um freie Reim-
behandlung oder reimlose Verse bzw. eine Ausweichung der persischen Gedichtform, ndmlich
ein ,,Stichwortghasel“.!®> Dennoch spielt dieses Werk eine entscheidende Rolle fiir die Ein-
fihrung des Ghasel in die deutsche Dichtung. Fiinf Jahre spéter schreibt er ein
biographisch-historisches Werk namens Geschichte der schonen Redekiinste Persiens (1818),
in dem er die Geschichte der persischen Dichtkunst in Anbetracht zweihundert persischer

Poeten, jeweils anhand von Beispielen aus deren Dichtungen, sowohl chronologisch als auch

160 Zitiert nach Hammer Purgstall. Geschichte der schonen Redekiinste Persiens [...], S. 262.

161 ygl. Radjaie, A. (1998). Das profan-mystische Ghasel des Hafis in Riickerts Ubersetzungen und in Goethes
,,Divan* (Bd. 5). Wiirzburg: Ergon-Verl. S. 282.

162 Siehe Hammer-Purgstall (1812/13). Der Diwan [...]. Vgl. auch Tschersig. Das Gasel in der deutschen
Dichtung [...], S. 156—164.

163 Vgl. Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, Vorrede. S. iii.

164 Vgl. ebd. Vorrede. S. ii.

165 Fin ,,Stichwortghasel* bezeichnet laut Tschersig eine ghaselihnliche Gedichtform, in der die Verspaare stets
mit der identischen Wiederkehr des Reimworts schlieBen. Vgl. Tschersig. Das Gasel in der deutschen Dichtung
[...], S. 164; Vgl. auch den Aufsatz von Dieter Burdorf , Formentauschend. Hofmannsthals Ghaselen im
gattungsgeschichtlichen Kontext”, in: Hofimannsthal Jahrbuch zur europdischen Moderne 20. (2012). Freiburg:
Rombach Verlag. S. 109-140, hier S. 114. Unter
https://publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/48251/HJb_20 2012 109_140.pdf (abgerufen am 08.04.2023).
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mit biographischen Anmerkungen untersucht.!®® Im Kontext der biographischen Anmerkungen

zu Hafez berichtet er iiber ,,Goethe’s Proben eines westostlichen Diwan’s, (worin der Fiirst der

deutschen Dichter mit dem der persischen, ihn als solchen anerkennend, in BiindniB3 tritt).«!¢

Fast dhnlich wie Hammer-Purgstall verhélt sich Johann Wolfgang von Goethe in seinem von
Hafez inspirierten West-éstliche[n] Divan dem persischen Ghasel gegeniiber.'*® Fasziniert von
dem persischen Poeten,'® schrieb Goethe, der ,,aus einem Wust mittelmiBig bis schlecht
iibersetzter Texte das Wesen des Hafis erspiirt hat*,!”® Nachdichtungen nach der persischen

Vorlage. Goethes Anregung fiir seine Auseinandersetzung mit dem Hafez’schen Diwan war

die von Hammer-Purgstall {ibersetzte Diwan-Ausgabe, welche er im Friihling 1813 erhielt:!”!

,»Schon im vorigen Jahre waren mir die sémtlichen Gedichte Hafis’ in der von Hammerschen
Ubersetzung zugekommen, und wenn ich frijher den hier und da in Zeitschriften iibersetzt
mitgeteilten einzelnen Stiicken dieses herrlichen Poeten nichts abgewinnen konnte, so wirkten
sie doch jetzt zusammen desto lebhafter auf mich ein, und ich mufite mich dagegen produktiv
verhalten, weil ich sonst vor der méchtigen Erscheinung nicht hétte bestehen konnen. Die
Einwirkung war lebhaft, die deutsche Ubersetzung lag vor, und ich muBte also hier
Veranlassung finden zu eigener Teilnahme. Alles, was dem Stoff und dem Sinne nach bei mir
Ahnliches verwahrt und gehegt worden, tat sich hervor, und dies mit umso mehr Heftigkeit,
als ich hochst nétig fiihlte, mich aus der wirklichen Welt, die sich selbst offenbar und im
stillen bedrohte, in eine ideelle zu fliichten, an welcher vergniiglichen Teil zu nehmen meiner
Lust, Fahigkeit und Willen tiberlassen war.*“!7?

166 Siehe Hammer Purgstall. Geschichte der schonen Redekiinste Persiens |...].

167 Zitiert nach ebd. S. 261. In demselben Abschnitt fiihrt Hammer-Purgstall ein vermutlich von Hafez
stammendes Gedicht an, welches in Indien zu einer Melodie, zu der die Bajaderen tanzen, gesungen werde. Der
Autor fiihrt zudem eine Notation dieser Weise an. Hammer Purgstall. Geschichte der schénen Redekiinste
Persiens [...], S. 271f.

168 Sieche Goethe (1819). West-oestlicher Divan. Der Divan existiert in zwei verschiedenen Versionen: der
Erstdruck vom 1819 und der erweiterte Neue Divan, welcher im Jahr 1827 veroffentlicht wurde. Siehe
Goethe (1827). West-éstlicher Divan.

169 Goethe widmet in seinem Divan dem persischen Poeten ein Gedicht mit dem Titel ,,An Hafis*. (Siche
Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 400f.) Dieses wurde bei der im Jahr 1827 ver6ffentlichten Ausgabe des
Divan im Buch Hafis eingefiihrt. In weiteren Dichtungen redet er ihn als ,heiliger Hafis* an (ebd. ,,Hegire®,
S. 3ff. sowie ,,Offenbar Geheimnis®, S. 45). An einer anderen Stelle bezeichnet Goethe sich selbst als dessen
Zwilling: ,,Lust und Pein/ Sey und den Zwilligen gemein!“ (ebd. ,,Unbegrenzt, S. 42f.).

170 Zitiert nach Biirgel, J. C. (1983). ,,, Wie du zu lieben und zu trinken‘ — Zum Hafis-Verstindnis Goethes“, in:
J. W. Goethe. Fiinf Studien zum Werk. Hrsg. von Anselm Maler. Frankfurt: Maler. S. 115-141, hier S. 130. Auch
wiedergegeben in Bobzin, H. (1989). ,,Hafisische Vierzeiler in Ubertragungen von Friedrich Riickert®, in:
Spektrum Iran 2, Heft 4, S. 3-26, hier S. 3. Gekiirzte Fassung des Aufsatzes ,,Zur Geschichte der
Hafis-Ubertragungen Riickerts* von 1988.

171 Endlich, als mir, im Frithling 1813, die vollstindige Ubersetzung aller seiner [Hafez’] Werke zukam, ergriff
ich mit besonderer Vorliebe sein inneres Wesen und suchte mich durch eigene Production mit ihm in Verhaltnif3
zu setzten.” Zitiert nach: Goethe (1819). West-oestlicher Divan, dort: Noten und Abhandlungen: Von Hammer,
S. 521f.

172 Zitiert nach Goethe, J. W.v. (1952). Goethes poetische Werke. Vollstindige Ausgabe. Achter Band:
Autobiographische Schriften - Erster Teil. Stuttgart: Cotta’sche Buchhandlung. Dort: ,,Tag- und Jahrhefte. 1815,
S. 1233f.
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Abbildung 5.4: Johann Wolfgang von Goethe: West-oestlicher Divan, Erstausgabe,
Geschenk-Exemplar mit handkoloriertem Titelblatt, 1819.!73
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Sein West-ostlicher Divan besteht — wie iiblich in einer orientalischen Gedichtsammlung — aus
verschiedenen Abschnitten bzw. den sogenannten Biichern, welche jedoch nicht
alphabetisch, — wie bei dem Hafez’schen Diwan — sondern thematisch-inhaltlich unterteilt
worden sind.!™ In der erweiterten Ausgabe von 1827 enthilt diese Gedichtsammlung zwolf
Biicher, deren Uberschriften jeweils zuerst als Transkription und dann auf Deutsch und

Persisch wiedergegeben werden:

Moganni Nameh — Buch des Séngers — a:b 2>
Hafis Nameh — Buch Hafis — 4l Lsl>

Uschk Nameh — Buch der Liebe — 45U ie

Tefkir Nameh — Buch der Betrachtungen — 4+l S

173 Siehe Goethe-Museum Diisseldorf. Unter https://www.goethe-museum.de/ (07.04.2023).
174 Vgl. den Aufsatz von Anne Bohnenkamp ,,West-Ostlicher Divan®, in: Witte (Hrsg.). Goethe-Handbuch:
Gedichte. (Bd. 1), (wie Anm. 134), dort: ,,Zur Struktur der Gedichtsammlung®, S. 312.
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Rendsch Nameh — Buch des Unmuths — 4.l oS
Hikmet — Nameh — Buch der Spriiche — 4l <S>
Timur Nameh — Buch des Timur — 4sb) 305
Suleika Nameh — Buch Suleika — 4sb >}

Saki Nameh — Das Schenkenbuch — «.b sLo
Mathal Nameh — Buch der Parabeln — 4.6 Js
Parsi Nameh — Buch des Parsen — .U v )b
Chuld Nameh — Buch des Paradieses — sl A 175

AnschlieBend fligt Goethe seinem Divan einen Prosa-Abschnitt (,,Noten und Abhandlungen
zu besserem Verstindnis des West-Ostlichen Divans®) bei, in dem er u. a. historische
Erldauterungen zu ostlichen Vélkern, insbesondere den Persern, sowie deren Poesie liefert. Ein
Teil der Divan-Gedichte stammt jedoch nicht von Goethe selbst, sondern von
Marianne von Willemer (1784—1860)'7® und ist in das Buch Suleika — Suleika Nameh ohne
Nennung der Mitautorin eingebettet worden: ,,Hochbegliickt in deiner Liebe®, ,,Sag du hast
wohl viel gedichtet?, ,Nimmer will ich dich verlieren!*, ,,Was bedeutet die Bewegung?
[Ostwind]“, ,,Ach! um deine feuchten Schwingen [Westwind]* und ,,Wie mit innigstem
Behagen“.!” AuBerdem tritt sie im Divan in einer fiktiven Gestalt unter dem Namen
Suleika'’® auf, — die Geliebte von Goethe — wihrend er selbst die Rolle von Hatem!”’— ihrem
Liebhaber — {ibernimmt.!®® In seinem Divan nihert sich Goethe im Vergleich zu
Hammer-Purgstall mehr der persischen Vorlage an, dichtet jedoch nicht in der strengen Form
des Ghasel, sondern in kurzen und schlichten Reimversen, sodass es in seinen

]“181

»Gaseloide[n gelegentlich zur unveridnderten Wiederkehr des Reims sowie weiteren

175 Vgl. Goethe (1827). West-stlicher Divan, Inhaltverzeichnis.

176 Marianne von Willemer, Schauspielerin und Singerin, begegnete Goethe bereits im Sommer 1814 und wieder
1815, wihrend Goethe bei den Willemers Zeit verbrachte. Vgl. den Aufsatz von Anne Bohnenkamp
»West-Ostlicher Divan®, in: Witte (Hrsg.) Goethe-Handbuch: Gedichte. (Bd. 1), (wie Anm. 134), dort:
»Zur Entstehung®, S. 310.

177 Siehe Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 125, 132, 150, 161f. und 166f. Siehe auch Dieter Martins
Artikel ,,Marianne von Willemers Suleika-Gedichte und ihre Vertonungen®, in: Jung, H. (Hrsg.). (2002). Eine Art
Symbolik fiirs Ohr: Johann Wolfgang von Goethe; Lyrik und Musik. (Bd. 12). Frankfurt am Main; Berlin; Bern;
Wien [u.a.]: Lang. S. 131-150.

178 Laut jiidischen sowie islamischen Uberlieferungen war Suleika die Frau des Potifar, welche in der biblischen
Josephgeschichte und im Koran vorkommt. Vgl. hierzu Koran. der heilige Qur-an. (2004). Fiinfte iiberarbeitete
Taschenbuchauflage. Mirza Masroor Ahmad (hrsg.). Frankfurt am Main: Verlag Der Islam. Sure 12. Ysuf,
12. Teil, Verse 24-36, S. 292f. Vgl. auch AT: Gen, 39. Diese Erzdhlung erfuhr zahlreiche poetische Adaptionen
in der persischen Poesie u. a. von FirdausT und Gami.

179 Der Name Hatem wurde vermutlich der Lyrik Sa‘dis entnommen und bezieht sich auf den arabischen Poeten
Hatim at-Ta’yy1 (arab. sl ;3>-) aus dem 6. Jahrhundert.

180 Vgl. den Aufsatz von Anne Bohnenkamp ,,West-Ostlicher Divan®, in: Witte (Hrsg.). Goethe-Handbuch:
Gedichte. (Bd. 1), (wie Anm. 134), dort: ,,Zur Entstehung®, S. 310.

181 Hubert Tschersig bezeichnet die ghaselihnlichen Nachdichtungen Goethes im Divan als ,,Gaseloide®.
Waldemar Freiherr von Biedermann verwendet die Bezeichnung ,,Pseudogaselen” bzw. ,.eine von GOETHE
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UnregelmiBigkeiten kommt. Dariliber &duBlert sich Goethe selbst in der folgenden

Divan-Dichtung:

,,In deine Reimart hoff” ich mich zu finden,

Das Wiederholen soll mir auch gefallen,

Erst werd’ ich Sinn, sodann auch Worte finden;
Zum zweytenmal soll mir kein Klang erschallen,
Er miiite denn besondern Sinn begriinden,

Wie du’s vermagst beglinstigter vor allen.*!%?

Laut Johann Christoph Biirgel ist der Einfluss des persischen Poeten auf Goethes Divan mehr

»in der Bildersprache, in Witz und Ironie sowie in der Relativierung der konfessionellen

«183

Schranken*'®” zu finden. AuBlerdem &uBerte sich Goethe im folgenden Gedicht mit dem Titel

,Offenbar GeheimniB3* aus dem Hafis Nameh — Buch Hafis zur Deutung des Inhalts der
Hafez’schen Poesie hinsichtlich der zwei genannten Ebenen — geistlich-mystisch und

weltlich-profan:

»Sie haben dich, heiliger Hafis
Die mystische Zunge genannt,
Und haben, die Wortgelehrten,
Den Werth des Worts nicht erkannt.

Mystisch hieBest du ihnen,

Well sie ndrrisches bei dir denken,
Und ihren unlautern Wein

In deinem Namen verschenken.

Du aber bist mystisch rein

Weil sie dich nicht verstehn,

Der du, ohne fromm zu seyn, selig bist!
Das wollen sie dir nicht zugestehn.“!84

Goethes Divan erfuhr, trotz seines fehlenden formalen Zugangs zum persischen Ghasel, einen
grolen Erfolg bzw. zahlreiche Auflagen und inspirierte nachtrdglich viele andere Poeten,
Ubersetzer und besonders Komponisten, worauf nachfolgend in dieser Arbeit eingegangen

wird.'®

geschaffene eigene westostliche Gedichtform®. Vgl. Tschersig. Das Gasel in der deutschen Dichtung [...], S. 163.
Vgl. auch Biedermann, G. W. v. (1886). Goethe-Forschungen: Neue Folge. Leipzig: Biedermann. S. 376.

182 Zitiert nach Goethe (1819). West-oestlicher Divan, ,,Nachbildung® aus dem Buch Hafis (Hafis Nameh), S. 44.
183 Zitiert nach Fricke / Grubmiiller / Miiller / Weimar (Hrsg.). Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft
[...],S.723.

184 Zitiert nach Goethe (1819). West-oestlicher Divan, ,,Offenbar GeheimniB“ aus dem Buch Hafis (Hafis Nameh),
S. 45. Auch wiedergegeben in Riickert, F. (1926). Ghaselen des Hafis. Ubertragen von Friedrich Riickert.
(Hrsg. von Herman Kreyenborg). Leipzig: Hyperion Verlag. Einleitung, S. 28f. Der Begriff ,,mystische Zunge*
deutet auf einen der Pseudonyme Hafez’ hin (arab. .l oLu).

185 er [der Divan] forderte ein breites vorhandenes Interesse am Orient und stimulierte weitere poetische
Produktionen in »dstlicher Manier« wie die Ghaselen August von Platens (1821) und die Ostlichen Rosen
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Die ersten formgerechten Ghasele im deutschsprachigen Raum stammen jedoch von dem
deutschen Ubersetzer-Poeten Friedrich Riickert, zundchst in seinen Riimi-Nachdichtungen
(1819, erschienen 1821), dann in seinen Ostliche[n] Rosen (1819, erschienen 1822), in
Liebesfriihling (1821), Ghaselen des Hafis sowie anderen Werken.!3¢ Dieses betont er selbst in
dem folgenden Gedicht ,,Die Form des Ghasel’s.*

,Die neue Form, die ich zuerst in deinen Garten pflanze,

O Deutschland, wird nicht tibel stehn in deinem reichen Kranze.
Nach meinem Vorgang mag sich nun mit Gliick versuchen mancher
So gut im persischen Ghasel, wie sonst in welscher Stanze.*!%7

Die Auseinandersetzung Riickerts mit der persischen Sprache, insbesondere mit dem
persischen Poeten Hafez, begann wéhrend seines Winter-Aufenthalts (1818/19) bei seinem
Lehrer Hammer-Purgstall in Wien.!8® Aus Riickerts Korrespondenz mit ihm geht hervor, dass
er in dieser Zeit Hafez-Texte zum Studieren von Hammer-Purgstall auslieh.'® Riickert lernte
Hafez, im Gegensatz zu Goethe, nicht in der deutschen Ubersetzung, sondern im persischen
Original kennen. In seiner Hafez-Ubertragung Ostliche Rosen verhielt er sich dhnlich wie

Goethe, indem er keine wortliche Ubersetzung aus dem Persischen vornahm, sondern sich

Friedrich Riickerts (1822) oder Les Orientales von Victor Hugo (1829). Zitiert nach dem Aufsatz von
Anne Bohnenkamp ,,West-Ostlicher Divan®, in: Witte (Hrsg.). Goethe-Handbuch: Gedichte. (Bd. 1),
(wie Anm. 134), dort: ,,Zur Rezeption®, S. 321.

136 Siehe Riickert, F. (1868). Friedrich Riickert’s gesammelte poetische Werke in zwélf Biinden. Fiinfter Band.
Frankfurt am Main: Sauerldnder’s Verlag. Dort: ,,Dritter Bezirk, Ghaselen, I. Mewlana Dschelaleddin Rumi*,
S. 200ff; Riickert. Oestliche Rosen.; Riickert. Ghaselen des Hafis [...]. Weitere Ubersetzungen von 43
Hafez-Ghaselen aus den Jahren 1846/47 wurden posthum durch Riickerts Schiiler Paul de Lagarde im Jahr 1877
publiziert (siche Lagarde, P. de. (1877). Symmicta. Bd. 1. Gottingen: Dieterich. S. 178—198). Auerdem sind aus
dem Jahr 1862 weitere 45 Ubertragungen unter ,,Aus Hafis* zu finden. (sieche Riickert, F. (1888).
Poetisches Tagebuch: 1850 — 1866, (aus seinem Nachlasse). Frankfurt a. M.: Sauerldnder. S. 407-430). Dariiber
hinaus finden sich drei Ghasele in den Kindertotenliedern Riickerts (siehe Riickert, F. (2007). Kindertodtenlieder.
und andere Texte des Jahres 1834. (1. Aufl., Bd. Werke 1834). Gottingen: Wallstein).

187 Zitiert nach Riickert. Friedrich Riickert’s gesammelte poetische Werke. Bd. 5, S. 200. Auch wiedergegeben in
Beyer, C. (1868). Friedrich Riickert. Ein biographisches Denkmal. Frankfurt am Main: Sauerldnder’s Verlag.
S. 120. Auch wiedergegeben in Fortlage, C. (1867). Friedrich Riickert und seine Werke. Frankfurt am Main:
Sauerldnder’s Verlag. S. 25.

188 Vgl. Hoflechner, W. / Wagner, A. / Koitz-Arko, G. (Hrsg.) (2018). Joseph von Hammer-Purgstall: Briefe,
Erinnerungen, Materialien. Version 2, Teil 1. Graz: Adeva. Unter https://hdl.handle.net/11471/559.10
(abgerufen am 01.03.2021). S. 8 und S. 446. Vgl. auch Anne Bohnenkamps Aufsatz ,»Divan«-Rezeption im 19.
Jahrhundert®, in: Goethe-Jahrbuch. (2020). 136.2019(2020). Gottingen: Wallstein. S. 52—66, hier S. 56.

189 Mit herzlichstem Dank stelle ich Ihnen das geliehene Stiick HAFIZ zuriick. Ich muss Ihnen miind[lich]
beschreiben, in welchen Freudenrausch mich diese honigtriefende Poesie versetzt. Ich habe mich mit den
unvollkommenen Hilfsmitteln tapfer herumgeschlagen, alles vorldufig, so gut es ging, abgetan, und verlange
heisshungrig nach mehr. [...] Ich habe das Alif [Buchstabe A] des HAFIZischen Diwans durchbuchstabiert. [...]
Zu meiner Erholung nach jedem miihsam durchgearbeiteten Ghasel, deren jedes einen Bogen Papier in Folio
kostet, libersetze ich frischweg in Versmall und aller Reimgebundenheit des Originals; der Sinn mag dabei oft
etwas schief wegkommen, was mich aber nicht anficht. Aber nun bin ich fertig und hungere nach mehr. [...] Bitte,
bitte! Irgendwas noch von Hafiz, nur noch einen einzigen Buchstaben, und wenn keine Kommentarien dabei sind,
gleichwohl! [...].“ Zitiert nach Hoflechner / Wagner / Koitz-Arko. Joseph von Hammer-Purgstall [...], Teil 2/2.1.
Brief Nr. 2118 von Riickert an Hammer-Purgstall vom Herbst 1819, S. 1886ff.
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inspirieren lieB, eigene Gedichte zu schreiben.'”® Dazu schrieb er in einem Brief vom
16. Juli 1819 an Cotta, seine Ghaselen seien ,,nicht Uebersetzungen [...] und auch nicht
Nachbildungen, in seiner Weise ein Gegenstiick zu G6the’s Divan....., bei diesem der Geist die
Hauptsache, bei meinem die Form, so daB3, wer Gothe’s Geist und meine Form zusammen
nimmt und zu beiden die liebliche Masse, wie sie in Hammer’s Hafis und desselben
Hafisischen Blumenlese liegt, sich, ohne Persisch zu kennen, einen ungefdhren Begriff von
persischer Poesie wird machen kénnen.“!! Wie aus diesem Brief zu entnehmen ist, unternahm
Riickert im Gegensatz zu Goethe den Versuch, der persischen Gedichtform strenger zu folgen.
In seinen Hafis-Ghaselen ,,zielte [Riickert] auf ein Ergebnis, das iiber die Semantik hinaus die
Reimgestalt und metrische Gliederung des Originals widerspiegeln sollte.«!%>

Was die Deutung der Poesie des persischen Poeten anbelangt, bzw. die Frage, ob deren Gehalt
von Riickert als geistlich, weltlich oder als eine Verschmelzung dieser beiden Ebenen
wahrgenommen wurde, ist aus dem folgenden Gedicht aus seinem Poetische[n] Tagebuch

(1863) herauszulesen, welches zusétzlich durch ein von Riickert entworfenes Wortspiel nach

der persischen Dichttradition hervorgehoben wird:

,Hafis, wo er scheinet Ubersinnliches
Nur zu reden, redet iiber Sinnliches.
Oder redet er, wo liber Sinnliches

Er zu reden scheint, nur Ubersinnliches?
Sein Geheimnis ist iibersinnlich,

Denn sein Sinnliches ist iibersinnlich.«!%3

Da Teile aus Ostliche Rosen in den folgenden Jahren von iiber fiinfzig europiischen
Komponisten als literarische Vorlage fiir ihre Vertonungen verwendet wurden,
gewinnt diese Nachdichtung Riickerts fiir das Ziel dieser Arbeit an Bedeutung. Dariiber hinaus
schriecb  Riickert spidter eine sprachwissenschaftliche Arbeit mit dem  Titel
Grammatik, Poetik und Rhetorik der Perser, welche posthum verdffentlicht wurde.!**
In diesem Werk setzte sich Riickert intensiv mit den Grundlagen der persischen Sprache, deren
Dialekten sowie persischer Poesie und deren Bestandteilen auseinander, u. a. mit der Form des

persischen Ghasel. AuBBerdem beschiftigte sich Riickert hier mit Werken von iiber hundert

190 Vgl. Bobzin. ,,Hafisische Vierzeiler [...]*, in: Spektrum Iran 2, (wie Anm. 170), S. 3.

191 Zitiert nach Beyer, C. (1873). Neue Mittheilungen iiber Friedrich Riickert und kritische Génge und Studien.
1. Bd. Leipzig: Frohberg. Brief vom 16. Juli 1819 an Cotta, S. 113. Auch wiedergegeben in Riickert.
Ghaselen des Hafis [...], Einleitung, S. 14.

192 Zitiert nach Wobhlleben, J. (2004). Die Ghaselen des Hafiz: Neu in deutsche Prosa iibersetzt, mit Einleitung
und Lesehilfen. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann. Einleitung. S. 17.

193 Zitiert nach Riickert. Poetisches Tagebuch: 1850 — 1866 [...], S. 463. Auch wiedergegeben in Riickert.
Ghaselen des Hafis [...], Einleitung, S. 28.

194 Siehe Riickert. Grammatik, Poetik und Rhetorik der Perser [...].
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Dichtern und Schriftstellern aus dem persischen Raum, darunter Hafez, und {ibersetzte
Ausschnitte aus deren Werken.!®

Nicht nur Riickert, sondern auch mehr als fiinfzig weitere Ubersetzer-Poeten aus dem
deutschen Raum setzten sich in dieser Zeit mit Hafez’schen Ghaselen auseinander, darunter
August Graf von Platen, Georg Friedrich Daumer und Friedrich Bodenstedt.'”® Riickert und
August Graf von Platen, welche sich beide intensiv mit der persischen Sprache beschiftigten,
korrespondierten iiber Hafez’ Gedichte und tauschten sich beziiglich ihrer philologischen
Themen aus. Ahnlich wie Riickert ergab sich August von Platens Vorliebe fiir die Gedichtform
Ghasel aus der Auseinandersetzung mit dem persischen Poeten durch die von
Hammer-Purgstall ausgeliehenen Hafez-Texte.!”” Wie Riickert lieB er sich nicht nur von Hafez
inspirieren, um eigene Gedichte zu schreiben, sondern iibersetzte auch Ghaselen des
persischen Poeten ins Deutsche.!”® Dabei versuchte er dhnlich wie Riickert, die Form der
persischen Vorlage in der deutschen Sprache nachzubilden, sodass nicht nur seine
Ubersetzungen, sondern auch seine Hafez-Ubertragungen sich musikalisch sowie rhythmisch
an das Original anndhern. Im Gegensatz zu den Riickert’schen Ghaselen, handelt es sich bei
Platens Dichtungen um ,,Gelegenheitsgedichte im wahrhaften Sinne, [welche] mit dem Leben
des Dichters, mit seiner Zeit und Umwelt in engster Verbindung [stehen].“!* Inhaltlich sind
Platens Nachdichtungen selbststindiger und personlicher, was die geringe Anzahl an
Vertonungen im Gegensatz zu Riickerts Nachdichtungen erkldren konnte. Trotz der
unterschiedlichen Behandlungen gingen Riickert und Platen iiber die reine Ubersetzung der
persischen Vorlage hinaus und versuchten nicht nur das metrische Schema so gut wie moglich
nachzuahmen, sondern auch nach Losungen zu suchen, um die rhythmischen Qualititen des
Original-Textes in ihrer eigenen Sprache zu rekonstruieren.?%

Ein anderer Ubersetzer-Poet, der sich mit Hafez und dessen Ubertragung ins Deutsche
auseinandersetzte, war Platens Erlanger Studienfreund Georg Friedrich Daumer. Seine

Ubertragung unter dem Titel Hafis. Eine Sammlung (1846) und deren anschlieBender Nachtrag

195 Vgl. ebd. Register, S. 404—406.

196 Hubert Tschersig erwihnt in seinem Buch 56 deutsche Ghaseldichter. Vgl. Tschersig. Das Gasel in der
deutschen Dichtung [...], dort: ,,B. Deutsche Gaselendichter®, S. 165-213.

197 Vgl. Hoflechner / Wagner / Koitz-Arko. Joseph von Hammer-Purgstall [...], Teil 1, S. 449. Vgl. auch ebd.
Anmerkung Nr. 1093.

198 Siehe Graf von Platen, A. (1821). Ghaselen. Erlangen: Carl Heyder; Graf von Platen, A. (1823).
Neue Ghaselen. Erlangen: Junge; Graf von Platen, A. (1822). ,,Spiegel des Hafis“, in: Vermischte Schriften.
Erlangen: Carl Heyder. S. 133-167.

199 Zitiert nach Tschersig. Das Gasel in der deutschen Dichtung |[...], S. 169.

200 Siehe den Ausschnitt aus Riickerts Brief vom 12. Dezember 1819 an Hammer-Purgstall in
Radjaie. Das profan-mystische Ghasel des Hafis [...], S. 156; Vgl. auch ebd. ,5.2. Riickerts metrische
Hafis-Ubersetzungen®, S. 114-120.
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Hafis. Neue Sammlung (1852) erfuhren einen grofen Erfolg und wurden von zahlreichen
Komponisten vertont, worauf in den nichsten Abschnitten dieser Arbeit eingegangen wird.?’!
Daumer lieB sich in seiner Ubertragung nicht nur von dem persischen Poeten inspirieren,
sondern auch von seinen deutschen Vorgdngern (Hammer-Purgstall, Goethe, Riickert und
Platen) und verwendete dementsprechend die persische Ghaselform®* oder ghaselihnliche
Formen bzw. Vierzeiler.?®® Zu untersuchen inwiefern sich der Inhalt der Daumer’schen
Ubertragung mit Hafez” Gedankengut befasst, bzw. welcher Zusammenhang mit Daumers
Leben und seiner Weltanschauung besteht, liegt auBerhalb des Rahmens dieser Arbeit.2%

Eine weitere fiir diese Arbeit interessante Ubertragung der Hafez-Dichtungen lieferte der
deutsche Ubersetzer-Poet und Schriftsteller Friedrich Martin von Bodenstedt (1819—1892) mit
seinen Lieder[n] des Mirza-Schaffy aus dem Jahr 1851.2%° Dieses Werk erlebte nach der Erst-
verdffentlichung eine grof3e Verbreitung bzw. zahlreiche weitere Auflagen und wurde als ein
Lliteraturgeschichtliches Ereignis der zweiten Jahrhunderthilfte*?’ des 19. Jahrhunderts
bezeichnet. In seinem Werk lie3 sich Bodenstedt nicht nur formal von der persischen Gedicht-
form des Ghasel, sowie inhaltlich von der persischen Poesie, insbesondere Hafez-Dichtungen,
inspirieren, sondern dichtete auch ein ganzes Kapitel mit dem Titel ,,Hafisa®, welches vierzehn
Gedichte beinhaltet.’”” In anderen Kapiteln dieser Sammlung sind auch Spuren von Hafez zu
finden, wie bei dem folgenden Beispiel, in dem Bodenstedt die Form des Ghasel jedoch in

Halbzeilen einfiihrte, sodass vier Verse jeweils eine Strophe bilden:

,,Wodurch ist Schiras wohl, die Stadt,
Beriihmt mit Ros’ und Wein geworden?
Wodurch berithmt der Roknabad,
Berithmt Mosella’s Hain geworden?

Nicht ihre Schonheit war der Grund,
Viel Schoneres auf Erde giebt es —

Sie sind beriithmt durch Dein Gedicht,
Durch Dich, Hafis! Allein geworden!*?%8

201 Siehe Daumer (1846). Hafis. Eine Sammlung [ ...]; Daumer (1852). Hafis. Neue Sammlung.

202 Sie [die Form des Ghasel] besteht, wie man weiB, aus Distichen oder Doppelversen, die alle durch den
nidmlichen Reim verbunden sind, so dal derselbe in dem ersten, dem sogenannten Konigsdistichon, zweimal
nacheinander, in den folgenden aber nur einmal anschlédgt.” Zitiert nach Daumer (1846). Hafis. Eine Sammlung
[...], Vorrede, S. viii.

203 ygl. Tschersig. Das Gasel in der deutschen Dichtung [...], S. 198ff.

204 Weiterfiihrend hierzu siehe Birkenbihl, M. (1905). Georg Friedrich Daumer. Beitriige zur Geschichte seines
Lebens und seiner westostlichen Dichtungen. Aschaffenburg: Gottinger’sche Buchdruckerei.

205 Siehe Bodenstedt. Die Lieder des Mirza-Schaffy.

206 Zitiert nach Ammann, L. (1989). Ostliche Spiegel: Ansichten vom Orient im Zeitalter seiner Entdeckung durch
den deutschen Leser, 1800-1850. Hildesheim: Georg Olms AG. S. 131.

207 Siehe Bodenstedt. Die Lieder des Mirza-Schaffy, dort: ,,Hafisa“, S. 125—144.

208 7Zitiert nach ebd. ,,Tiflis. Verschiedene®, Gedicht Nr. 72, S. 93. Hier ist der Begriff ,,geworden‘ als Kehrreim
zu bezeichnen, wihrend die Worte ,,Wein®, ,,Hain* und ,,allein“ den Ghaselreim bilden.
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Nicht nur in seinen Lieder[n] des Mirza Schaffy, sondern auch in anderen Werken Bodenstedts
wie Tausend und ein Tag im Orient (1850), Aus dem Nachlasse Mirza-Schaffy’s (1873) und
Der Sdnger von Schiras (1877) lassen sich die persische Ghaselform oder formale und
inhaltliche Anniherungen finden.?” In der Einleitung seines Werkes Scinger von Schiras stellte

Bodenstedt dar, inwiefern er die persische Form in seinen Ubertragungen verwendete:

,In einem regelrechten Ghasel muf3 der unverdnderliche Endreim noch einen Reim vor sich
haben und beide miissen das ganze Gedicht so durchziehen, dal} die ersten zwei Verszeilen
reimen, bei den folgenden aber der Reim immer nur in der zweiten Vierzeile wiederkehrt. [...]
und am SchluB3 des Ghasels mu3 immer der Name des Dichters genannt werden [...]. Ich habe
die Ghaselform angewandt, wo sie mir von selbst aus der Feder sprang und auch wo es sonst
thunlich erschien, ohne den Sinn zu schiadigen oder der Sprache Gewalt anzuthun. In anderen
Féllen habe ich sie nur angedeutet und wieder in anderen ganz gesprengt; iiberall aber bin ich
bemiiht gewesen das Fremdartige so treu wiederzugeben, wie der Genius der deutschen
Sprache das irgend erlaubte.“?!°

Auflerdem blieb Bodenstedt in seinem Werk Lieder und Spriiche des Omar Chajjam (1881)

formgerecht, in dem er die Reimform des persischen Vierzeilers (Roba ‘1) verwendete.?!!

Die oben erwéhnten literarischen Adaptionen besitzen damit, wie es bereits erklart wurde,
neben den poetisch-philologischen Feinheiten auch dsthetisch-musikalische Qualititen des
persischen Ghasel, die dem deutschen Ghasel eine melodisch-singbare Eigenschaft verleihen.
Durch die Versuche dieser Ubersetzer-Poeten wurde das melodisch sowie musikalisch
gestimmte persische Ghasel, welches als Wein- und Liebeslyrik zu verstehen ist, als
stimmungshaft-melodisch sowie leicht und singbar iibertragen.?'? Diese Aneignungen der
inhaltlichen, formalen und metrisch und dariiber hinaus rhythmischen Grundmerkmale des
persischen Ghasel in der deutschen Sprache konnte daher als eine entscheidende Eigenschaft
bezeichnet werden, die diesen Ubertragungen eine Art Singbarkeit verleiht und dazu beitrigt,
dass sie deshalb von zahlreichen Komponisten vertont werden. Auflerdem besteht die persische
Poesie im Allgemeinen aus umfangreichen Bildern sowie Symbolen, welche ihr eine
qualitative Stirke und reiche Aussagekraft verschaffen. Im Fall des persischen Ghasel ist
zudem die Liebesthematik (sei sie weltlichen oder geistlichen Ursprungs) als zentraler
inhaltlicher Aspekt als auch die formale Geschlossenheit dieser Gedichtform, welche durch die

Verwendung des Ghasel- bzw. Kehrreims erzeugt wird, als Eigenschaften zu erwdhnen, die

209 Vgl. Tschersig. Das Gasel in der deutschen Dichtung [...], S. 201f.; Siehe Bodenstedt (1850). Tausend und
ein Tag im Orient; Bodenstedt. Aus dem Nachlasse Mirza-Schaffy’s; Bodenstedt. Der Singer von Schiras.

210 7itiert nach Bodenstedt. Der Siinger von Schiras, Einleitung, S. XXXV—XXXVi.

21 Siehe Bodenstedt, F. v. (1881). Die Lieder und Spriiche des Omar Chajjam (Zweite Auflage). Breslau:
Schletter’sche Buchhandlung. Vgl. auch Tschersig. Das Gasel in der deutschen Dichtung [...], S. 202.

212 Vgl, Radjaie. Das profan-mystische Ghasel des Hafis [...], S. 149-152.
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dieses zu einer der geeignetsten Formen der Poesie fiir die musikalischen Umsetzungen

3

machen.”’® Andererseits, da Hafez sich in seinen Ghaselen sowohl der profanen

5:)214

(,,die rothe Rose des erotischen Liedes als auch der mystischen (,,die weille Rose der

mystischen Ode*)*!*> Sprache der Poesie bedient und sie gleichsam durch Verwendung
abwechslungsreicher rhetorischer Stilmittel verbindet, wird seine Poesie als polyfunktional
bezeichnet, welche nicht nur diversen Neigungen der Leserschaft zu seinen Lebzeiten zusagt,
sondern auch heute noch als zuginglich und allgemeingiiltig gilt.?!® Hierzu schrieb

Hammer-Purgstall Folgendes in der Vorrede zu seiner Ubersetzung des Diwan (1812/13):

»|--.] es erhellet daraus, da3 Hafis also weder ganz sinnlich noch ganz allegorisch verstanden
werden miile; sondern Stellenweise als Herold des Sinnengenufles, und Stellenweise als
Zunge der mystischen Welt. So mogen ihn auch die Leser von selber verstehen und den
Mittelweg zwischen Sinnlichem und allegorischem Ausdruck fiir sich wandeln, ohne daf3 es
bey jedem Seitenpfad der Weghand des Kommentars bedarf.«?!”

Daumer sah dies jedoch anders:

»Da man es unmoglich fand, seine freisinnigen und lebensfrohen Gesdnge und ihre
verfithrerischen Wirkungen auf die Gemiither der Glaubigen durch &uBere, brutale
Gewaltstreiche zu vernichten, so erklédrte man sie fiir geistige Allegorien, die unter der Hiille
des Sinnlichen und Irdischen ganz nur von dessen Gegentheile, vom Ubersinnlichen und
Himmlichen reden, [...]. Die ascetische und ethische Abstraktion des Ubersinnlichen und
Himmlichen ist es aber gerade, was Hafis, wenigstens in dem gréfiten Theile seiner Lieder
und AuBerungen entschieden verneint. Eine gewisse Mystik ist zwar allerdings auch hier zu
erkennen, aber ganz andere, als jene monchisch diistere, frommlerische. Wenn er ndmlich die
Niichternheit verdammt und die Trunkenheit preist, so versteht er unter jener die
Zurilickziehung der menschlichen Ichheit vom natiirlich Realen und Objektiven in sich, ein
abstraktes, subjektives Verhalten, das mit Recht als bose bestimmt und als der Quell alles
Ubels bezeichnet wird, unter dieser aber kein eigentliches, gemeines Berauschtsein durch
Wein, sondern die begeisterte Versenkung der Seele in Natur und Wirklichkeit denkbar ist.*?!®

Ganz anders als Hammer-Purgstall und Daumer interpretierte Bodenstedt die Gedichte Hafez’

bzw. deren Weinmetaphorik:

,Dazu kommt, dal Hafis oft den Wein in einer Weise besingt, welche es zweifelhaft
erschienen 1463t, ob er wirkliches Rebenblut damit meint oder nur allegorisch davon spricht,
so daB er sich in kritischen Fillen leicht damit ausreden konnte, er habe die Sache ganz anders
verstanden. Auf der anderen Seite fehlt es nicht an Beispielen in seinen Gedichten, daB er sich
iiber diejenigen lustig macht, welche sein Lob des Weines allegorisch oder symbolisch deuten.
[...] Da es den Widersachern von Hafis trotz aller erlaubten und unerlaubten Mittel nicht

213 vgl. ebd. ,IV. Formale und stilistische Reproduktion der Ghaselen des Hafis in Riickerts Ubersetzung®,
S. 67-104.

214 Zitiert nach Hammer Purgstall. Geschichte der schénen Redekiinste Persiens [...], S. Vi.

215 Zitiert nach ebd.

216 ygl. Radjaie. Das profan-mystische Ghasel des Hafis [...], S. 50-57.

217 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, Vorrede. S. xIi.

218 7Zitiert nach Daumer (1846). Hafis. Eine Sammlung [...], Vorrede, S. vf.
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gelang, die immer wachsende Verbreitung seiner Gedichte zu hindern, so blieb den
Schriftkundigen zuletzt nichts tibrig, als sie mystisch zu deuten [...].“?!?

In der Einleitung seines Sdnger von Schiras schrieb Bodenstedt, dass nach Hafez’ Anhingern
er ,,unter den verhiillenden Worten des Sinnlichen und Irdischen nur das Uebersinnliche und
Himmlische gemeint“?** habe, um ihn bzw. sein teilweise dem Glauben entgegen stehendes
Gedankengut zu rechtfertigen und damit die Gefahr der Verfolgung vermeiden oder wie
Hammer-Purgstall es darstellte ,,um den unglédubigen und freygeistlerischen Sinn desselben

[des Diwan] unter den Schleyer der Allegorie und der mystischen Terminologie zu retten.?!

Wie aus diesen Ausschnitten zu sehen ist, gewinnen diese Gedichte durch die Verwendung der
symbolischen Termini sowie Stilelemente eine Vielfalt von Interpretations- und Auslegungs-
moglichkeiten, sodass sowohl der heimische als auch der internationale Leser sie bezogen auf
eigene Ansichten oder Weltanschauungen verstehen bzw. interpretieren kann.???> Aus diesem

Grund sorgen die ,,Polyfunktionalitit*??*

und die inhaltliche Zeitlosigkeit der Ghasele von
Hafez fiir eine im internationalen Rahmen adaptierbare Poesie, welche nicht nur im eigenen
Sprachraum des Poeten, sondern auch in zahlreichen anderen Kulturen und Sprachen auf-
genommen wurde. Dann soll hier noch erwidhnt werden, dass die Auswirkung von Hafez auf
die deutsche Poesie im 19. Jahrhundert (Riickert, Platen und andere Ubersetzer-Poeten) und
die Rezeption des persischen Ghasel in Deutschland wegen der groBBen Anzahl der von der
Form des Ghasel inspirierten Werke eine grundlegende Untersuchung verdient, die jedoch den

Rahmen der vorliegenden Arbeit sprengen wiirde.”** Aus diesem Grund wird im folgenden

Abschnitt lediglich auf eine Auswahl dieser Werke eingegangen.

219 Zitiert nach Bodenstedt. Der Séinger von Schiras, Einleitung, S. Xxiv—xxvi.

220 Zitiert nach ebd. Einleitung, S. xlii.

221 7itiert nach Hammer Purgstall. Geschichte der schénen Redekiinste Persiens [...], S. 262.

222 Vgl. Radjaie. Das profan-mystische Ghasel des Hafis [...], S. 50-57.

223 Zitiert nach ebd. S. 51.

224 Weiterfiihrend hierzu siehe Tschersig. Das Gasel in der deutschen Dichtung [...]. Siehe auch Radjaie.
Das profan-mystische Ghasel des Hafis [...].
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5.3. Die musikalische Rezeption des Diwan in Europa

Wie bereits erwihnt, erfahrt Hafez grole Aufmerksamkeit im deutschsprachigen Raum, jedoch
nicht nur in der literarischen, sondern auch in der musikalischen Szene. Wirft man einen Blick
auf die musikalische Rezeption seiner Werke (siche DRpL: Hafez) stellt man fest, wie
umfangreich der Einfluss von Hafez auf die européische Musiktradition ist. Der Ausgangs-
punkt dieses Einflusses auf die Musikszene in Deutschland scheint Hammer-Purgstalls
Ubersetzung des Diwan (1812/13) zu sein, da diese als Goethes Anregung fiir die Schopfung
seines Divan gilt. Beginnend mit den von Carl Friedrich Zelter (1758—1832) komponierten
Liedern fiir Médnnerchor, die in der Liedertafel zu Berlin (1818) aufgenommen wurden, erreicht
dieser Einfluss allméhlich seinen Hohepunkt im 19. Jahrhundert und zieht sich noch durch das
ganze 20. Jahrhundert. Insgesamt sind bis heute 785 Werke von europdischen Komponisten
mit Bezug auf Hafez nachweisbar, die hauptsichlich als Kunstlieder komponiert worden sind.
Aus diesem Grund wird in dieser Arbeit eine Auswahl aus den musikalischen Adaptionen der
Werke Hafez” beriicksichtigt. Dabei wird auf solche nédher eingegangen, die den
Rezeptionsprozess der Werke Hafez’ genauer darstellen und fiir die Zielsetzung dieser Arbeit
von Bedeutung sind, also auf Kompositionen, die sich auf die oben genannten literarischen
Adaptionen beziehen. Die Untersuchung der musikalischen Kompositionen in dieser Arbeit
wird systematisch sowie chronologisch behandelt. Da Goethes West-ostlicher Divan (1819) die
ersten musikalischen Adaptionen der Hafez-Werke anregte, werden zundchst Kompositionen

untersucht, welche sich explizit auf dieses Werk beziehen.

5.3.1. Goethes West-ostlicher Divan und seine musikalische Rezeption

Wegen der grolen Anzahl der auf Goethe beruhenden Vertonungen, insbesondere im deutsch-
sprachigen Raum, kann hier fiir die Untersuchung musikalischer Divan-Rezeption nur auf eine
begrenzte Anzahl der Vertonungen eingegangen werden — allein in seinem Goethe-Verzeichnis
aus dem Jahr 19522 notiert Willi Schuh 767 Gedichte Goethes, die vielfach vertont wurden,
darunter 221 Vertonungen basierend auf dem Divan. Aulerdem regten Goethes Werke die
musikalische Gattung des Kunstlieds im deutschsprachigen Raum an. Er selbst hatte eigene
Vorstellungen fiir die musikalische Umsetzung seiner Gedichte, stand mit Liedkomponisten

wie Johann Friedrich Reichardt (1752—1814), Carl Friedrich Zelter sowie Carl Eberwein

(1786—-1868) in Kontakt, jedoch nicht mit dem Osterreichischen Liedkomponisten

225 Vgl. Schuh, W. (1952). Goethe-Vertonungen: ein Verzeichnis. Ziirich: Artemis-Verl.
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Franz Schubert (1797-1828), dessen Vertonungen seinen Vorstellungen offenbar nicht
entsprachen.”?® Goethe war ,[...] gegen jedes Durchkomponieren seiner Lyrik.“?*’ Dazu

duBerte er sich folgendermaflen in seinen Tag- und Jahrheften zum Jahr 1801:

»l-..] wie verwerflich alles sogenannte Durchkomponieren der Lieder sei, wodurch der
allgemein lyrische Charakter ganz aufgehoben und eine falsche Teilnahme am Einzelnen
gefordert und erregt wird.“??

Ahnlich wie Goethe war Zelter der Ansicht, dass Liedkompositionen singbar und durchsichtig
sein sollen, sodass die musikalischen Mittel im Dienste des Ausdrucks stehen.??’
Dieses Liedideal entwickelte sich aus der Zweiten Berliner Liederschule, zu der auch
Johann Abraham Peter Schulz (1747-1800) und Johann Friedrich Reichardt gehorten. Zelter
komponierte durchaus Strophenlieder, welche den genannten Idealen folgten, die er mit Goethe
teilte.*° Uber Zelters Liedkompositionen schrieb Goethe in einem Brief vom 14. Mirz 1803

an Wilhelm von Humboldt:

,Er trifft den Charakter eines solchen in gleichen Strophen wiederkehrenden Ganzen trefflich,
sodaf3 es in jedem einzelnen Theile wieder gefiihlt wird, da wo andere durch ein sogenanntes
Durchcomponiren den Eindruck des Ganzen durch vordringende Einzelheiten zerstoren®??!

Bereits 1814 — fiinf Jahre vor der Erstveroffentlichung des West-ostliche[n] Divan — gewiahrte

er Zelter Einblicke in den Schaffensprozess seines Divan:

,,Hafis hat mich fleiBig besucht, und da ist denn manches entstanden, das Dir in der Zukunft
liebliche Melodien ablocken soll.*?3?

226 Hans-Joachim Hinrichsen zihlt hierzu folgende Merkmale, welche Goethe sich fiir eine ideale
Gedichtvertonung vorstellte, auf: ,schlichter Vortrag, respektvolle Zuriickhaltung der Musik, mdglichst
strophische statt durchkomponierte musikalische Struktur sowie ,,Singbarkeit“. Vgl. den Aufsatz von
Hans-Joachim Hinrichsen ,,Musikalische »Divan«-Rezeption®, in: Goethe-Jahrbuch. (2020). 136.2019(2020).
Gottingen: Wallstein. S. 67-85, hier S. 671f.

227 Zitiert nach Miihlenhoff, B. (2011). Goethe und die Musik: ein musikalischer Lebenslauf. Darmstadt: Lambert
Schneider. S. 71.

228 7itiert nach Goethe. Goethes poetische Werke [ ...], dort: ,,Tag- und Jahrhefte. 1801, S. 1031.

229 Goethe fiihrte eine enge sowie lange Freundschaft mit dem Komponisten Carl Friedrich Zelter, dessen
Kompositionen er sehr schitzte. Angeregt wurde diese Freundschaft durch Abraham Mendelssohn (1776—-1835),
der Vater von Felix und Fanny Mendelssohn. (Siehe Miller, N. (2009). Die ungeheure Gewalt der Musik:
Goethe und seine Komponisten. Miinchen: Hanser. S. 335f.)

230 ygl. Miihlenhoff. Goethe und die Musik[...], S. 70f.

231 Zitiert nach Goethe, J. W. v. / Humboldt, W. v. / Humboldt, A. v. (1876). Goethe’s Briefwechsel mit den
Gebriidern von Humboldt. (1795-1832.). Hrsg. von F. T Bratranek. Leipzig: F. A. Brockhaus. Brief Nr. 40 vom
14. Mirz 1803 an Wilhelm von Humboldt. S. 194.

232 Zitiert nach Goethe, J. W. v. / Zelter, K. F. (1833). Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter, 1796 bis 1832:
die Jahre 1812 bis 1818. Zweiter Teil. (hrsg. von F.W. Riemer). Berlin: Duncker & Humblot. Brief Nr. 218 vom
27. Dezember 1814 an Carl Friedrich Zelter, S. 143.
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Auflerdem finden sich in der Korrespondenz Goethes mit Zelter zahlreiche Hinweise auf den

Entstehungsprozess des Divan und die Singbarkeit dessen Gedichte:

,»Um dir ein neues Gedicht zu schicken, habe ich meinen orientalischen Divan gemustert,
dabey aber erst klar gesehen, wie diese Dichtungsart zur Reflection hintreibt; denn ich fand
darunter nichts Singbares, besonders fiir die Liedertafel?*3 wofiir doch eigentlich zu sorgen
ist. Denn was nicht gesellig gesungen werden kann, ist wirklich kein Gesang, wie ein Monolog
kein Drama. 23

,»Sodann verkiindige, wie mein Divan um viele Glieder vermehrt ist, worunter sich welche
von der jiingsten und frischesten Sorte befinden. Er kann nun schon, dem verschiedenen Inhalt
gemdf, in Biicher abgetheilt werden; manches Singbare wird sich darunter finden, doch
waltet, nach orientalischer Art, die Reflexion am meisten darin, wie sie auch den Jahren des
Dichters geziemt.“?*

An Zelter, der nicht nur zu den wenigen Duz-Freunden Goethes gehdorte, sondern auch als sein

musikalischer Berater wirkte, schrieb Goethe am 11. Mai 1820:

,,.Deine Compositionen fiihle ich sogleich mit meinen Liedern identisch, die Musik nimmt nur,
wie ein einstromendes Gas, den Luftballon mit in die Hohe. Bey andern Componisten muf3
ich erst aufmerken wie sie das Lied genommen, was sie daraus gemacht haben. 3¢

Aus der Korrespondenz mit Goethe lassen sich zwolf Divan-Vertonungen Zelters nachweisen,
welche hauptsichlich als schlichte Strophenlieder konzipiert sind.?*” Entsprechend wurde das
Hauptaugenmerk auf die Melodik und ihre symmetrische Anlage gelegt. Diese gilt fiir alle
Strophen und man findet leichte, auf den Inhalt bezogene Veridnderungen, v. a. in der
Artikulation, Rhythmik und Dynamik. In seiner Vertonung des gleichnamigen Divan-Gedichts
»oelige Sehnsucht*?*® betonte Zelter beispielsweise das Wort ,,Liebes* in der zweiten Strophe

(T. 17) melismatisch sowie durch eine Fermate (siche Notenbeispiel 5.1). AnschlieBend wird

233 Die im Jahr 1808 von Zelter gegriindete Liedertafel gilt als der erste Ménnergesangsverein der deutschen
Geschichte: ,,Eine Gesellschaft von 25 Ménnern [...] versammelt sich monatlich einmal bei einem Abendmahle
von 2 Gerichten, um geféllige deutsche Gesinge auszufiihren. Die Mitglieder miissen entweder Sénger, Dichter
oder Componisten sein.” Zitiert nach Rintel, W. (1861). Carl Friedrich Zelter: Eine Lebensbeschreibung.
Nach autobiographischen Manuscripten bearbeitet. Berlin: Otto Janke. S. 219.

234 Zitiert nach Goethe / Zelter (1833). Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter, 1796 bis 1832: die Jahre
1812 bis 1818, Zweiter Teil, Brief Nr. 225, undatiert [Ende Mai 1815] an Carl Friedrich Zelter, S. 181.

235 Zitiert nach ebd. Brief Nr. 230 vom 29. Oktober 1815 an Carl Friedrich Zelter, S. 201.

236 Zitiert nach Goethe / Zelter (1834). Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter, 1796 bis 1832: die Jahre
1819 bis 1824, Dritter Teil, Brief Nr. 341 vom 11. Mai 1820 an Carl Friedrich Zelter, S. 86.

27 Vgl. Goethe / Zelter (1833). Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter, 1796 bis 1832 die Jahre 1830 July bis
1832, Sechster Teil, Anhang: ,,Verzeichni3 der im Briefwechsel erwdhnten Zelterschen Compositionen®,
S. 473-480. Die Zelter’schen Divan-Vertonungen lauten: ,,Elemente®, ,,Erschaffen und Beleben®, , Lied und
Geliebte®, ,,Dreistigkeit®, ,,Derb und tiichtig*, ,,Selige Sehnsucht* (aus dem Buch des Singers — Moganni Nameh),
»Ach, um deine feuchten Schwingen® (Suleika II), ,,Wiederfinden, ,In Tausend Formen magst du dich
verstecken (aus dem Buch Suleika — Suleika Nameh), ,Solang’ man niichtern ist“ (aus dem
Schenkenbuch — Saki Nameh) und ,,Dir zu erdffnen” (aus Noten und Abhandlungen).

238 Siehe Zelter, C. F. (1826). Sechs Deutsche Lieder fiir die Bass-Stimme. Erste Ausgabe. Berlin: T. Trautwein.
Nr. 4 ,,Selige Sehnsucht®, S. 10f.
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das Adjektiv ,stille (T. 24) — im Gegensatz zu der darunterliegenden Melodie in den anderen

Strophen — chromatisch und durch eine rhythmische Augmentation hervorgehoben

(siehe ebd.). In der dritten Strophe ldsst Zelter die Melodie auf dem Wort ,bleibest™ (T. 33)

langer klingen, indem er die vorherigen zwei Achtel samt einer Viertelpause durch eine

punktierte Viertel und eine Achtel ersetzt. In derselben Strophe wird das Préfix des Verbes

saufreiBen (,,auf* im T. 39) intervallisch mit dem Einsatz eines hohen Tons flr die

Bassstimme (c’) hervorgehoben, welcher kurz danach durch eine Achtelpause unterbrochen

wird (siehe ebd.). Der letzten Strophe (ab T. 65) unterlegt Zelter hingegen eine eigene Melodie,

deren Abschluss dem Ende der vorherigen Strophen &hnelt. Die Worte ,,Stirb und Werde!*

(T. 68-70), die den inhaltlichen Hohepunkt dieser Dichtung darstellen, werden durch

Verwendung einer Fermate sowie einer anschlieBenden melismatischen Linie der Singstimme

musikalisch zum Ausdruck gebracht.

Notenbeispiel 5.1: Carl Friedrich Zelter, Selige Sehnsucht, Z. 127, T. 1-9.2%
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239 Siehe ebd. S. 10.
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Neben Zelter vertonte der Weimarer Komponist und Hausdirigent bei Goethe, Carl Eberwein,
eine Reihe von Divan-Gedichten, welche als Strophenlieder komponiert wurden und sich
stilistisch an Zelters Liedisthetik orientieren.?*’ Wie bereits erklirt, betrachteten Goethe, Zelter
und auch Eberwein die Musik als Ergénzung der Lyrik, die auf den Gesang hin konzipiert ist
und darum nicht autonom wirken darf. Diese &sthetische Vorstellung erklirt das Beharren
Goethes und seiner bevorzugten Komponisten auf der strengen Form des Strophenliedes.**!

Durch die allméhliche Autonomisierung der Lyrik und Musik ab 1800 ldsst sich in den Lied-
kompositionen des 19. Jahrhunderts ein zunehmendes Interesse an der Emanzipation der Musik
von der literarischen Vorlage und dadurch eine Affinitédt zu ihr beobachten, wobei die Musik
mehr als vorher im Mittelpunkt steht. Als Ergebnis entwickelte sich allmihlich eine Autonomie
der Musik iiber die Form des variierten Strophenliedes bis hin zu der des durchkomponierten
Liedes, in dem die Musik der Lyrik nicht mehr ausschlieBlich untergeordnet ist. Mit den
Liedkompositionen Franz Schuberts entwickelte sich dieses neue Vertonungsprinzip im Laufe
des 19. Jahrhunderts, woraus in der Folgezeit eine Verdnderung der Gesangspraxis resultierte:
Vom Privaten hin zum Offentlichen, eine Erweiterung des Auffiihrungsapparats, Entstehung

des Orchesterlieds sowie anderer Formen.>*?

Hafez’sche Motive in den Vertonungen von Franz Schubert und

Felix Mendelssohn Bartholdy

Die Erstveroffentlichung von Goethes Divan in Wien erfolgte im Jahr 1820,
worauf Franz Schubert im Friihjahr 1821 auf das Werk aufmerksam wurde.?** Dieses Jahr
markiert sowohl die Erstpublikation der Schubert’schen Lieder Erlkonig (op. 1, D 328) und
Gretchen am Spinnrade (op. 2, D 118) als auch seine musikalische Umsetzung der
Divan-Gedichte.  Insgesamt  vertonte  Schubert finf Dichtungen aus dem
West-6stliche[n] Divan: Bereits im Februar 1821 das Divan-Gedicht aus dem

Buch der Liebe — Uschk Nameh unter dem gleichen Titel Versunken D 715, dessen zweite

240 Auf Veranlassung Goethes reiste Eberwein 1808 und 1809 nach Berlin, um bei Carl Friedrich Zelter
(1758-1832) Unterweisungen in der Komposition zu erhalten.* Zitiert nach Eberwein-Archiv.

Unter www.eberwein-archiv.org (abgerufen am 14.04.2021).

241 Weiterfithrend hierzu sieche Hans-Joachim Hinrichsens Artikel ,,Das Kunstlied als musikalische Lyrik*, in:
Honold, A., Gess, N. (2016). Handbuch Literatur & Musik. Berlin/Boston: De Gruyter. S. 386—401.

Unter https://doi.org/10.1515/9783110301427-023 (abgerufen am 14.04.2021).

242 Vgl. ebd. S. 389f.

243 Siehe Goethe, J. W. v. (1820). West-Ostlicher Divan. Wien: Carl Armbruster. Vgl. Whitton, K. S. (1999).
Goethe and Schubert: the unseen bond. Portland, Or.: Amadeus Press. S. 233f.
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Fassung posthum (1845) durch den Verlag A. Diabelli & Co. in Wien publiziert wurde.?** Thm
folgten einen Monat spiter (Méarz 1821) die Vertonungen Suleika I D 720
(,, Was bedeutet die Bewegung?“‘ aus dem Buch Suleika — Suleika Nameh) und Geheimes D 719
(,,Uber meines Liebchens Augeln‘ aus dem Buch der Liebe — Uschk Nameh) in einem kleinen
Doppelband (Zwei Lieder, op. 14; 1822, Wien: A. Diabelli & Co.) sowie das zweite Lied von
Suleika ,,Ach, um deine feuchten Schwingen* D 717 (Suleika II, op. 31; 1825, Wien:
A. Pennauer) als Einzelheft, das Schubert der Sopranistin Anna Milder (1785-1838) widmete.
Die bereits erwdhnten Kompositionen lassen sich in zwei Gruppen unterteilen: zwei
Suleika-Lieder aus dem Buch Suleika, die aus weiblicher Perspektive, entsprechend der
Marianne von Willemers gedichtet worden sind; demgegeniiber zwei Lieder aus dem
Buch der Liebe, die als Hatem-Lieder zu betrachten sind und entsprechend eine ménnliche
Perspektive aufweisen. Zudem vertonte Schubert vermutlich im selben Monat (Mérz 1821) ein
weiteres Divan-Gedicht, diesmal aus dem Buch des Sdngers — Moganni Nameh
(Im Gegenwidrtigen Vergangenes, D 710; 1849, Wien: A. Diabelli & Co.), als ein Stiick fiir

vier Minnerstimmen (TTBB) und Klavierbegleitung.>*

Schuberts Hatem-Lieder: Versunken (D 715) und Geheimes (D 719)

Das Locken-Motiv in Versunken, D 715**

Die aneinandergereihten sechzehn Verse des Divan-Gedichts ,,Versunken® lassen sich
hinsichtlich des Aufbaus der Reimbildung in zwei Strophenhilften (2 x 4+2+2) unterteilen,
welche aus den Versen 1-8 und 9-16 bestehen (sieche Abbildung 5.5)2*’ In seiner
musikalischen Umsetzung iibernimmt Schubert diese Unterteilung teilweise, verkiirzt das

Gedicht jedoch um drei Verse, die durch die Wiederholung des Anfangsverses ersetzt

244 Vgl. Whitton. Goethe and Schubert [...], S. 233f. Eine zweite Fassung von dieser Vertonung entstand im Juli
1825, jedoch nicht in der Tonart der ersten Fassung (As-Dur), sondern in F-Dur.

245 Vgl. den Aufsatz von Marie-Agnes Dittrich ,»Fiir Menschenohren sind es Harmonien«. Die Lieder®, in:
Diirr, W. (Hrsg.). (1997). Schubert-Handbuch. Kassel [u.a.]: Bérenreiter [u.a.]. S. 141-267, hier S. 209ff.; vgl.
auch den Aufsatz von Hans-Joachim Hinrichsen ,,Musikalische »Divan«-Rezeption®, in: Goethe-Jahrbuch.
136.2019(2020), (wie Anm. 226), S. 70f.; vgl. auch Bodley, L. (2017). Schubert’s Goethe Settings. Vereinigtes
Konigreich: Taylor & Francis. S. 370-382.

246 Fiir eine musikalische Analyse dieses Werkes sei auf folgende Literatur hingewiesen: Marie-Agnes Dittrichs
Aufsatz ,,»Fiir Menschenohren sind es Harmonien«. Die Lieder, in: Diirr. Schubert-Handbuch, (wie Anm. 245),
dort: ,,Versunken®, S. 210 sowie Tschense, A. (2004). Goethe-Gedichte in Schuberts Vertonungen: Komposition
als Textinterpretation. Hamburg: von Bockel. S. 277-282.

247 Fiir eine ausfiihrliche Analyse der Sprachvertonung dieses Werkes sowie dessen syntaktischen Zusammenhang
sieche Schwarmath, E. (1969). Musikalischer Bau und Sprachvertonung in Schuberts Liedern. Miinchen:
Hans Schneider, Tutzing. S. 125f. und 175-180.
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werden.**® Dementsprechend éndert er die metrische Gestalt der literarischen Vorlage, worauf

im Folgenden eingegangen wird.

Abbildung 5.5: Das Reimschema von ,,Versunken aus dem West-dstliche[n] Divan von
Johann Wolfgang von Goethe.

1. Voll Locken kraus ein Haupt so rund! — (a)
2. Und darf ich dann in solchen reichen Haaren, (b)
3. Mit vollen Hénden hin und wieder fahren (b)
4. Da fuhl” ich mich von Herzensgrund gesund. (a)
5. Und kiiss’ ich Stirne, Bogen, Auge, Mund, (a) :|
6. Dann bin ich frisch und immer wieder wund. (a)
7. Der fiinfgezackte Kamm wo sollt’ er stocken?  (c) :|
8. BEr kehrt schon wieder zu den Locken. (c)
9. Das Ohr versagt sich nicht dem Spiel, (d)
10. [Hier ist nicht Fleisch, hier ist nicht Haut, | (e)
11. So zart zum Scherz so liebeviel! (d)
12. Doch wie man auf dem Kopfchen kraut, (e)
13. Man wird in solchen reichen Haaren (b)
14. Fiir ewig auf und nieder fahren. (b) :|
15. [So hast du Hafis auch gethan,] )
16. [Wir fangen es von vernen an. ] () :I

Inhaltlich bezieht sich die Nachdichtung Goethes auf das folgende Ghasel von Hafez:

. "t ” N . / .
»Am ersten Tag’ schon, wo ich schaute (»/J//’ J J;!/}/»
Dein Lockenhaar, musst” ich gesteh’n, i
Von der Verwirrung dieser Kette _;/ AT ! d@ Y _/
Sei wohl kein Ende abzuseh’n. i . e
Die Lust nach deinen Banden fiihlet o ey
Wohl nicht Hafisens Herz allein: J/Eud”uha/
Wem mag die Lust nach deinen Banden e, wf =
Nicht im Gemiithe heimisch sein?*>* «‘/.../ by "z/ Ju ‘“’fj
Auflerdem sind Parallelen im folgenden Ghasel zu finden:
O
,Nach deines Kinnes Brunnen sehnte, YL A tudOs,
Die Seele sich aus hoh’rem Land, i )
Und jener krausen Locken Ringe, o) K 4l /_JJ ; UT_;;V,,;,/,
Ergriff zur Rettung ihre Hand.*?%°

248 So hast du Hafis auch gethan, / Wir fangen es von vornen an.“ Zitiert nach Goethe (1819).

West-oestlicher Divan, S. 52. Verse 10, 15 und 16 wurden von Schubert gestrichen.

249 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 54, S. 184f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 70, Verspaare 8 u. 9, S. 49.

250 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 72, S. 488f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazt, Ghasel Nr. 152, Verspaar 6, S. 103f.
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Das Locken-Motiv sowie das Greifen in die Locken der Geliebten sind Ausdriicke, die hiufig
in den Ghaselen von Hafez vorkommen und metaphorisch fiir die Beschreibung der Schonheit

der Geliebten verwendet werden, u. a. im folgenden Ghasel von Hafez:*!

. ‘ "o '.'»-' . .
,,Mit zerwiihltem Haar, vom Schweisse triefend, <~ }_.r’u‘,&nﬁ/u’ 72 i)y
Freundlich ldachelnd und vom Wein entbrannt,

e/
Mit zerriss'nem Hemd, Ghaselen singend sy 27 5 a b
Und die volle Flasche in der Hand; el J/ ¢ J‘C

/
Mit Narcissen, die nach Streit sich sehnen ./ , 4 & )
L. . ’ . |
Und mit Lippen, reich an Zaubermacht, b’ dﬁdiiof/ U))/

Kam und setzte gestern an mein Lager L h - s s
Er?%2 sich hin, in stiller Mitternacht; 253 04 QJW”%/ f

Ein anderes Beispiel findet sich in den folgenden Hafez’schen Strophen:

.o v/
Vielleicht hast du mit einem Kamm '/CJ&'/‘J ; 2 / ;[: PN
Dein Ambrahaar durchfahren, .
. . . . b/'/ y
Weil Mochusduft im Ostwind haucht . 4 .
ot oLl
Und Ambra aus der Erde.«?%* ‘ / ’ il

Dartiber hinaus bezieht sich der von Goethe eingefiihrte Titel ,,Versunken* auf eine hédufig
verwendete Metaphorik aus der persischen Poesie, ndmlich ,,die Falle oder die Kette der Haar-

locken der Geliebten® (pers. i; ¢l>, &5 .): Der Liebhaber ist in den Haarlocken der Geliebten,

die im iibertragenen Sinne als Falle bzw. Kette zu verstehen sind, versunken, in sie gefallen
bzw. in ihnen gefangen. Damit erzeugte der persische Poet Hafez eine dramatische Spannung
durch die Gleichsetzung der Locken mit Ketten, z. B. in den folgenden Ausschnitten aus seinem
Diwan in der Ubersetzung Hammer-Purgstalls:

o R R o, R .
,,Aus des Kinnes Griibchen griff & "‘f’ / J"’{..’ 175 f’ A
Ich nach Thres Haares Stricken,
Ach! ich kam wohl aus dem Brunn,

" » /.
L. Ol 1399470l o]
Aber bin in’s Netz gefallen.*?% f o

251 pers. il; (zolf), o7b (torre), <i; o> (ham-e zolf), ; <l (halge-ye zolf) und &; ;. (ETn-e zolf), oliv » il
(zolf-e parisan); dt. Haarlocken, Loékenpracht, Locken- bzw. Kraushaar, usw.

252 Hierbei muss erwihnt werden, dass die Vorlage nicht geschlechtsspezifisch konzipiert ist, sodass es unklar
bleibt, ob es sich um eine minnliche oder weibliche Figur handelt. In seiner deutschen Ubersetzung bevorzugte
Rosenzweig von Schwannau jedoch eine ménnliche Figur.

253 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 25, S. 112f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 26, Verspaare 1 u. 2, S. 20.

254 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Ta“, Gedicht Nr. IV, S. 44ff.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 58, Verspaar 5, S. 41f.

255 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: , Buchstabe Dal*, Gedicht Nr. LXV,
S. 302f. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 111, Verspaar 7,
S. 75¢%.
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. — ./
,.Keiner ist, der nicht in diese doppelte K O Jé/"f»

Locke gefallen, y

Wo ist ein Weg, den nicht Netze des T A 4

Ungliicks umziehn?*2%6 (LY :’fJ /*é/’
wh o ”» - R

,,In deinem Locken-Netz hat sich mein Herz - |d 7§ H{J)/J/ r',e»

verstricket, :

Durchbohr’s mit einem Blick, es hat es whoo Lt v W7

wohl verdienet.“?*’ AN J’J,o// f‘jf

,,Ein Fallstrick ist dein Haar, &/’j}}?’)/&/’ (’ )

Fiir Glaubige und Unglaub’ge,
Dies ist ein Probestiick,
Von seiner selt’nen Eigenschaft

[.]
g
Hafis, o traue du, 04 l‘j’} LBy

Den Banden ihrer Locken nicht,
Den Glauben wollen sie
Dir rauben, nach geraubtem Herz.

. / " .
Lo ) L

» , . / /
«258 (=D ) »/J}J

Auch in den folgenden Verspaaren aus zwei unterschiedlichen Ghaselen in der deutschen

Ubersetzung von Rosenzweig von Schwannau sind Beispiele zu sehen:

»Schenkenwimpern die die Schwerter ziicken, é:;ﬂ; /O’L-f,du ,/';»
Und zur Beute die Vernunft verlangen, S -
Schone Locken die als Netze dienen foey 1% Lt

vz RV,
Um die Herzen schlau darin zu fangen.*“?% f /‘J . ¢y .

LIV . .

,»Ein Netz ist meines Liebling’s Locke, _"/ﬂv/ula/" )a'/r’)/’:..'»’/ )
Sein Blick ein Ungliickspfeil: - ’
Vergiss nicht, Herz, was ich ermahnend N yj Lt /| ’
Hier spreche dir zum Heil 26 (‘f{/ . “’:"fJ J':' / ”f

Was auf den ersten Blick bei dem Gedicht ,,Versunken* auffillt, ist sein erotischer Inhalt,

worauf Dietrich Fischer-Dieskau bereits in seinem Buch Schubert und seine Lieder verwies:

256 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Ta*, Gedicht Nr. LXXXIII,
S. 171ff. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 69, Verspaar 1,
S. 48f.

257 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Ta“, Gedicht Nr. LXI, S. 138f.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 50, Verspaar 1, S. 36.

258 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: , Buchstabe Ta*, Gedicht Nr. LXXXVI,
S. 178f. Ghasel Nr. 55, Verspaare 1 u. 7, S. 39.

259 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1863). Der Diwan [...], Bd. 2, Gedicht Nr. 47, S. 326f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazr, Ghasel Nr. 309, Verspaar 7, S. 210f.

260 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1863). Der Diwan [...], Bd. 2, Gedicht Nr. 36, S. 300f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 352, Verspaar 6, S. 242.
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»Wir haben es mit einem der wenigen erotischen Gedichte in Schuberts Musik zu tun. Im
Horen sieht man die wallenden Lockenhaare des Médchens, nicht weniger deren Fiille, und
die in fliichtigen Arpeggien huschende Begleitung fingt das prickelnde Erleben, die kaum
unterdriickte Erregung wundervoll ein, [...] Das Lied bewirkt die Vorstellung einer stdndigen
Bewegung, besonders der Schluf 146t den Horer vermuten, das Perpetuum [mobile, EP] kénne
nun , fiir ewig auf und nieder fahren*.“2¢!

Demzufolge ldsst Schubert in seiner Vertonung dieses Gedichts eine in einem
raschen Tempo (,,Geschwind*) konzipierte Sechzehntel-Bewegung in der rechten Hand der
Klavierstimme — meist als wellenférmige, gebrochene Akkorde — in der gesamten Vertonung
ununterbrochen durchlaufen, die von einer vorwirtsdrangenden und hédufig synkopierenden
Figur in der linken Hand begleitet wird und das ,,hin und wieder fahren?®* der Hand des
Liebhabers in den Haarlocken der Geliebten darzustellen versucht (siehe Notenbeispiel 5.2).
Bereits zu Beginn des Stiickes fiihrt Schubert die rasche Sechzehntel-Bewegung in dem
6-taktigen Klaviervorspiel (2+2+1+1) ein, das von einer dringenden und gelegentlich
akzentuierten Bassbewegung begleitet wird. Zu diesem Dréngen tragen auch die Ecktone bei,
welche in Takt 1 nur einmal und in Takt 2 zweimal vorkommen. Dartiber hinaus wird dieses
harmonisch, durch hiufige Einfilhrung der Dissonanztone auf den beginnenden Sechzehnteln
des Taktes, aufgegriffen. Durch die aufwirtsgerichtete Sequenzierung entsteht eine
chromatische Linie, welche die nidchsten Takte bis zum Einsatz der Singstimme durchzieht.
Ein weiterer Aspekt ist die Basslinie mit ihrer rasch wechselnden Kadenzfolge in

)?%3 iiber die Dominante

Quintverwandschaften, ausgehend von der Doppeldominante (DD: B
(D: Es) und abschlieBend hin zur Tonika (T: As), die das erste Mal in Takt 6 auf der zweiten

Takthélfte angedeutet wird.

Notenbeispiel 5.2: Franz Schubert, Versunken D 715, erste Fassung,
Klavierbegleitung T. 1—6.24

Geschwind B !
F—— e (A i ettt e i e L
P e —_— T
/: hi:i b J‘/ F - = F T o V] ? 'F |P F |= 2 ‘VI t F i 1 1
L — 3 I lr__ T T 1 14 1 T T i I I T [ :‘_1

261 7itiert nach Fischer-Dieskau, D. (1996). Schubert und seine Lieder. Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt.
S. 272.

262 Zitiert nach Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 52.

263 Die in dieser Arbeit erwihnten Angaben beziehen sich auf die erste Fassung der Vertonung Schuberts,
Versunken D 715 in As-Dur. Siehe Schuberts Werke, Serie XX: Sdmtliche einstimmige Lieder und Gesdnge.
1819-21 (1895). Bd. 6, No. 391. Leipzig: Breitkopf & Hartel. S. 178—182.

264 Siehe ebd. S. 178.
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Schubert vertonte dieses Gedicht in der Form eines durchkomponierten Liedes. Die Sing-
stimme ist dementsprechend sehr frei konzipiert, ahmt jedoch die Auf- und Abbewegungen der
Klavierstimme gelegentlich nach. Die bereits erwdhnte mogliche Unterteilung des Gedichts
spiegelt sich im musikalischen Satz der Vertonung wider, da Schubert die erwéhnten Strophen-
hilften mit einem viertaktigen Zwischenspiel des Klaviers voneinander abgrenzt (T. 69—-72),
ihnen jedoch jeweils eine durchaus dhnliche harmonische Struktur unterlegt: Beide Strophen-
hilften beginnen in der Grundtonart As-Dur, modulieren wahrend der jeweiligen vorletzten
Verspaare nach Ces-Dur und kehren gegen Ende jeder Strophenhélfte zur Tonika zuriick. Nach
dem achten Vers (T. 64—69) fiihrt das Ganze beispielsweise zuriick zur Grundtonart As-Dur,
wihrend die Singstimme von der Wiederaufnahme der Handbewegung in den Haarlocken
spricht, die von Schubert reprisenartig umgesetzt wird. So schafft Schubert musikalische
Einheiten bzw. strophenihnliche Abschnitte in seiner Vertonung.?®> Durch die von ihm ein-
gefiihrte zweimalige Wiederholung des vierzehnten Verses der Dichtung ,,fiir ewig auf und
nieder fahren” (Auftakt zu T. 98 bis T. 112) anstelle der ausgelassenen fiinfzehnten und
sechzehnten Verse (siehe Abbildung 5.5) sowie der epilogartige Einsatz des Anfangsverses
,»Voll Locken Kraus ein Haupt so rund* (T. 113—121) als Reprise im Schlussabschnitt erzeugt
er samt der gleichbleibenden, raschen Bewegung in der Klavierbegleitung die Vorstellung
eines Perpetuum mobile, welche als musikalische Umsetzung der liebkosenden Bewegung der
Hand des Liebhabers in den Locken der Geliebten bezeichnet werden kann. Ebenso tragen die
ritornellartigen 4-taktigen As-Dur-Abschnitte (T. 17-20, 21-24, 69-72, 73—76 und 94-97) zu
diesem Eindruck bei. Charakteristisch sind auch die gelegentlich eingefiihrten musikalischen
Textausdeutungen wie beispielsweise der Einsatz einer stolen- bzw. stockenden Klavier-
begleitung bei den fast rezitativisch behandelten Worten der Singstimme ,,Der fiinf gezackte
Kamm, wo sollt* er stocken? im siebten Vers (T. 59-63).2 Der Abschnitt mit den Worten
»fur ewig auf und nieder fahren* wird durch eine 15-taktige Erweiterung (3xflinf-taktige
Phrasen, Auftakt zu T. 98 bis T. 112) ausgedeutet, die musikalische Ausdeutung des Begriffs
,ewig des vierzehnten Verses durch Verwendung langer Notenwerte samt Wiederholungen
(T. 98f., 103f. und 108f.). Ferner wird die erotische Spannung dieser Szene mit Beschreibungen
wie ,,Und kiiss’ ich Stirne, Bogen, Auge, Mund* zum Ausdruck gebracht (T. 36—41).2¢7

265 Vgl. Tschense. Goethe-Gedichte in Schuberts Vertonungen [...], S. 278.
266 Der fiinf gezackte Kamm* in dieser Dichtung ist als Ausdruck fiir die Hand zu verstehen.
%97 Der Begriff ,,Bogen* bezeichnet hier, und generell in der persischen Poesie (pers. o>, ham oder oLS’, kaman)

metaphorisch die Augenbrauen der Geliebten.
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Das Motiv der geheimnisvollen Liebe in Geheimes, D 719768

Die Erotik der von Schubert fiir die musikalische Umsetzung ausgewahlten Divan-Dichtungen
zeigt sich in der Vertonung von Geheimes D 719 (op. 14, Nr. 2) in dem geheimnisvollen Blick
der Geliebten. Die literarische Vorlage dieses Divan-Gedichts findet seinen Ursprung in dem

folgenden Ghasel Hafez’:

,,Uber meines Liebchens Aeugeln 7 WG
Staunen alle Unerfahrne, st )

Ich bin so wie ich erscheine, o // ;*:J/ y
Waihrend sie es anders wissen. 26 WY ’r ) ffitf

Die musikalische Umsetzung Schuberts steht in der Tonart As-Dur wie das Hatem-Lied
Versunken und weist viele Parallelen mit ihm auf. Dieser Vertonung legt Schubert ebenfalls
eine — jedoch hauptsichlich im pp gesetzte — rhythmische Idee zugrunde, welche die gesamte

Komposition unverdndert durchzieht:

Notenbeispiel 5.3: Franz Schubert, Geheimes D 719, Klavierbegleitung T. 1-6.27

Etwas geschwind, zart.

Mit Verschiebung
A | | N | N I o — §
2 e e e e £L |
SV x > é é d | 1) | L/
D) — — ¥ T P
S S Jp Jp pp
sempre pp
Y Y o =
e e =T i N P
L] | \ ¥ | \ % ¢ | /Y /‘1‘)" k b
) h [V | L/ 7 | L/ TN f T | T \ 7
v x T | 4 T | 4 V' 2] L/
J M |4

Mit seinen 97 Takten ist dieses Lied die kiirzeste Divan-Vertonung Schuberts. Die zuriick-
genommene Dynamik dieser Vertonung — meist im pp — samt Dur-Moll-Wechseln an
bestimmten Stellen sind als Anspielungen auf die Geheimhaltung der Liebe zu betrachten.
Auch die Spielanweisung ,,Mit Verschiebung“*’! triigt zum geheimnisvollen Ambiente dieser
Vertonung bei: Der Sédnger ist der einzige, der das Geheimnis kennt: ,,[I]ch, der Wissende,
dagegen, weil} recht gut, was das bedeute* (T. 17-28). In einem dominantisch konzipierten

B-Teil, welcher der einzige Abschnitt im gesamten Stiick ist, der die dynamische Angabe mf’

268 Weiterfithrend hierzu sieche Marie-Agnes Dittrichs Aufsatz ,»Fiir Menschenohren sind es Harmonien.
Die Lieder®, in: Diirr. Schubert-Handbuch, (wie Anm. 245), dort: ,,Geheimes®, S. 211.

269 zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: , Buchstabe Dal“, Gedicht Nr. CX,
S. 368ff. Sieche auch Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 107, S. 580f.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 193, Verspaar 1, S. 130f.

270 Siehe Schuberts Werke, Serie XX [...], Bd. 6, No. 392, S. 183.

271 Die Spielanweisung ,,Mit Verschiebung* oder ,,Una corda“ verlangt den Einsatz des linken Pedals des Klaviers.
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tragt, wird dem Horer das Geheimnis mitgeteilt: ,,Denn es heif3it: Ich liebe diesen (T. 42—-45).
Dies wird jedoch sofort durch einen Wechsel zu Moll (Es-Dur zu es-Moll) zuriickgenommen:
,,und nicht etwa den und jenen* (T. 47—-50). In dem dritten und letzten Abschnitt (A") wird dem
Horer klar, dass der Sénger selbst der Bevorzugte ist, worauthin das Ganze zur urspriinglichen

Tonart (As-Dur) und Dynamik (pp) zuriickkehrt.

Die Suleika-Gedichte von Marianne von Willemer?’>

Als Pendant zu den Hatem-Liedern gelten die beiden von Marianne von Willemer im Jahr 1815
verfassten Suleika-Gedichte (,,Ostwind“ und ,,Westwind*), die von der leidenschaftlichen
Hingabe einer Liebhaberin zu einem Geliebten in der Ferne und der Hoffnung auf deren
Wiedervereinigung handeln. Diese Sehnsucht bezieht sich laut dlterer Forschung auf die
Willemer-Goethe-Beziehung, die zunéchst ein Geheimnis blieb: ,,Ostwind* handelt von der
Sehnsucht nach dem Wiedersehen des Geliebten und ist folglich vor dem Treffen
Marianne von Willemers mit Goethe am Ende des Sommers 1815 in Heidelberg gedichtet
worden.”’”® Demgegeniiber berichtet das zweite Suleika-Gedicht (,Westwind) von der
Trennung von dem Geliebten und ldsst sich zeitlich mit Willemers Abreise von Heidelberg am
26. September 1815 einordnen.?’* Infolgedessen iiberarbeitet Goethe (im Jahr 1819) die von
Marianne von Willemer gedichteten Suleika-Gedichte, nimmt sie jedoch ohne die Nennung der
Mitautorin im Buch Suleika — Suleika Nameh auf und trennt sie mit dem Einfiigen zweier

Gedichte (,,Hochbild* und , Nachklang*) voneinander.?”

272 Fiir eine ausfiihrliche Studie siehe Dieter Martins Artikel ,,Marianne von Willemers Suleika-Gedichte und ihre
Vertonungen®, in: Jung (Hrsg.). Eine Art Symbolik fiirs Ohr [...], (wie Anm. 177). Vgl. auch die Aufséitze von
Hendrik Birus und Anne Bohnenkamp in: Witte (Hrsg.) Goethe-Handbuch: Gedichte. (Bd. 1), S. 296-306 und
S. 306-323, dort: ,,Dialogische Lyrik®, S. 299 u. ,,Die einzelnen Biicher®, S. 318. Vgl. auch Harry E. Seeligs
Artikel ,,The Musical ‘Spirit’ of Goethe’s ‘Suleika’. Schubert’s Settings D. 720 and D. 717, in: Fehn, A. /
Hallmark, R. / Seelig, H. / Thym, J. (2010). Of Poetry and Song: Approaches to the Nineteenth-Century Lied
(Thym J., Ed.). Woodbridge, Suffolk; Rochester, NY: Boydell & Brewer. Unter doi:10.7722/j.ctt14brvsr
(abgerufen am 22.03.2021). S. 39-70.

273 I...] Kam Willemer. Kamen die Frauenzimmer. Erst {iber die Briicke dann zum Carlsthor. Den Neckar
aufwarts.” Sieche Goethes Tagebuch-Eintrag vom 23. Sep. 1815, in: Goethe, J. W. v. (1987). Goethes Werke.
1813 — 1816. (Bd. 82: Abt. 3, Goethes Tagebiicher; Bd. 5). Miinchen: Dt. Taschenbuch-Verl. S. 183. Auch
wiedergegeben in Goethe, J. W. v. (2018). Goethe - Begegnungen und Gesprdche. 1815-1816. (A. Reimann,
Hrsg.) (Bd. 10). Berlin; Boston: De Gruyter. S. 165. Der Heidelberger Aufenthalt im Jahr 1815 bezeichnet den
Hohepunkt der emotionalen Zuneigung zwischen Goethe und Marianne von Willemer, die sich nach diesem
Treffen nie wiedersahen. (Siche Goethe, J. W. v. / Creizenach, T. A. / Willemer, M. v. (1878). Briefwechsel
zwischen Goethe und Marianne von Willemer (Suleika). Stuttgart: J. G. Cotta. S. 58ff.)

274 Abreise der Freunde.“ Siehe Goethes Tagebuch-Eintrag vom 26. Sep. 1815, in: Goethe. Goethes Werke.
1813 — 1816, S. 184. Auch wiedergegeben in Goethe. Goethe - Begegnungen und Gespréche. 1815-1816, S. 167.
275 Siehe Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 163ff.
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Abbildung 5.6: Die von Marianne von Willemer verfassten Suleika-Gedichte aus dem
West-ostliche[n] Divan (1819).276

Suleika I (,,Ostwind*) Suleika II (,,Westwind*)

1. Was bedeutet die Bewegung? (8) 1.  Ach! um deine feuchten Schwingen, (8)
Bringt der Ost mir frohe Kunde? (8) West, wie sehr ich dich benerde: (8)
Seiner Schwingen frische Regung (8) Denn du kannst ihm Kunde bringen (8)
Kiihlt des Herzens tiefe Wunde. (&) Was ich in der Trennung leide. (8)

2. Kosend spielt er mit dem Staube, 2. Die Bewegung deiner Flugel
Jagt ihn auf in leichten Wolkchen, Weckt im Busen stilles Sehnen,

Treibt zur sichern Rebenlaube Blumen, Augen, Wald und Higel
Der Insecten frohes Volkchen. Stehn bey deinem Hauch in Thrinen.

3. Lindert sanft der Sonne Glithen, 3. Doch dein mildes sanftes Wehen
Kiihlt auch mir die heiffen Wangen, Kiihlt die wunden Augenlieder,

Kiift die Reben noch im Fliehen, Ach fur Leid muBt’ ich vergehen,
Die auf Feld und Hiigel prangen. Hofft” ich nicht zu sehn ihn wieder.

4,  Und mir bringt sein leises Fliistern 4. Eile denn zu meinem Licben,

Von dem Freunde tausend Griille; Spreche sanft zu seinem Herzen;
Eh noch diese Hiigel diistern Doch vermeid’ ihn zu betriiben
Griilen mich wohl tausend Kiisse. Und verbirg ihim meine Schmerzen,

5. Und so kannst du weiter ziehen! 5. Sagihm, aber sag’s bescheiden:
Diene Freunden und Betriibten. Seine Liebe sey mein Leben,

Dort wo hohe Mauern glithen Freudiges Gefiihl von beyden
Find’ich bald den Vielgeliebten. Wird mir seine Nihe geben.

6. Ach! die wahre Herzenskunde,
Liebeshauch, erfrischtes Leben
Wird mir nur aus seinem Munde,
Kann mir nur sein Athem geben.

Wie aus Abbildung 5.6 zu sehen ist, weisen beide Suleika-Gedichte viele Parallelen auf, nicht
nur in ihrem Inhalt, sondern auch in ithrer Struktur und metrischen Form: Beide verwenden ein
dhnliches Vokabular sowie gleichartige Darstellungen und beschreiben die Sehnsucht der
Liebhaberin Suleika nach ihrem Geliebten. In beiden Dichtungen dient der Wind als Liebesbote
zwischen der Liebhaberin und dem Geliebten. Dazu bestehen beide aus vierzeiligen Strophen
mit Kreuzreimen, deren Versmal} stets beibehalten ist (8 Silben pro Vers, trochdischer
Vierheber mit weiblichen Kadenzen). Im Umfang unterscheiden sich jedoch die beiden
Dichtungen: ,,Ostwind* umfasst 6 Strophen und damit eine Strophe mehr als sein Pendant. Die
Perspektiven sind ebenfalls verschieden: Wihrend Suleika in der ersten Dichtung von ihrer
Sehnsucht und der ,,frohe[n] Kunde* des Ostwinds berichtet, welcher ihr Griile von dem
Freund mitbringt, beklagt sie in ,,Westwind*“ den Schmerz nach der ,,Trennung® von ihrem
Geliebten. Auf der Basis ihrer Entstehungsgeschichte lassen sich die beiden Gedichte zweierlei

Perspektiven zuordnen, der vorausschauenden Perspektive des ,,Ostwind“ und der

276 7itiert nach ebd. S. 161f. u. 166f.
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reminiszenzartigen Perspektive des ,,Westwind®, die durch den Einsatz bestimmter Vokabeln
besonders betont werden (siche Abbildung 5.6, Liebessehnsucht: unterstrichen; Trennungs-

schmerz: als kursiv gesetzt).

Das Wind-Motiv als Liebesbote

Neben dem Locken-Motiv spielt das Wind-Motiv eine wichtige Rolle in der persischen Poesie:

Beim Ostwind (pers. L. 5L, bad-e saba; dt. Ostwind oder Morgenwind) handelt es sich um

einen kiihlen, wohlriechenden und sanften Hauch, der morgens bei Sonnenaufgang von Osten
weht und fiir die Liebhaber von den Geliebten freudebereitende Nachrichten mit sich bringt.
Somit ist ihm die Funktion eines Liebesboten zwischen den Liebhabern und Liebenden zu-
gefallen. Hafez verwendete diese Personifizierung des Winds in zahlreichen seiner Ghasele,
u. a. in den beiden folgenden Abschnitten:

N ARE
,,Wer deinen Hauch im Wehn w23 g7 9
Des Ostwinds hort,

b e,

ot om i Frend S
7 a

,,Auler dem Ost und auB3er dem West?’8 ‘_/ et KL/ L%
verstehet mich Niemand. ©
O ich Seliger! der Keinem vertraut als dem , . S
Wind. ISy
Ha! die Luft vom Wohnort des Freunds ist _"/Ldb{u.,myd';f
mir Wasser des Lebens, ”
Bring von Schirasens®”® Staub, Ostwind e A
Geriiche mir her!¢280 “(/‘(’ JoJ U',./ /ij

Marianne von Willemers ,,Ostwind“ bezieht sich jedoch vermutlich auf die folgenden

Abschnitte aus dem Diwan von Hafez:

277 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Dal“, Gedicht Nr. C, S. 351.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 243, Verspaar 1, S. 164f.

278 In der persischen Vorlage ist die Rede hingegen vom Ostwind und Nordwind.

279 Das Grabmal von Hafez befindet sich in seiner Geburtsstadt Schiras (Siraz, pers. ;| 2).

280 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,,Buchstabe Mim*, Gedicht Nr. LXXVI,
S. 272. Persisches Original zitiert nach Qazvini/ Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 333, Verspaare 6 u. 7,
S. 228f.
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e 4 -
,Ostwind, gehst du vorbei beim (f//'jf*,—‘f" 2% "%U/ h

Rosenhaine,
Gieb doch Kunde von mir dem treuen . Ry
b f b filns
Freunde.“?8! ( f ...,.u Sar’s
. . . o
,»Freudige Kunde mein Herz, weil wieder ST s S Jss1a3
der Ostwind zuriickkommt, v
Weil nun aus Saba Hudhud mit froher WM 7 a
Nachricht zuriickkommt, ‘>3 . . X
,,Es hat mir einen Duft der Ost vom Freund TS ASS I 39 7 2 sl
gebracht, y - '
Und hat mein irres Herz dadurch zu sich IS oy s L d,
gebracht,“?83 R
& w ’
,,O Morgenwind gehst du vorbei - »//,(Zm"d ik
284 ‘

Beim Aufenthalt der Freundinn,

. . . / .
Bring einen Hauch vom Wohlgeruch . .o
Des Ambrahaars der Freundinn. 28 «"/”[V g ’;J e /g

Die Vorlage fiir das von Marianne von Willemer verfasste ,,Westwind““-Gedicht lédsst sich

jedoch ebenfalls von dem Ostwind-Motiv aus den Dichtungen Hafez’ ableiten:

A ar
,Ostwind sag’, ich bitte dich, ihm ganz & ‘_:‘/ b/ sl §h
heimlich die Kunde, ) "o
Hundertfache Zung’ spreche den ,K JJL ) 04 J,/

Herzensbrand aus,

Sprich es nicht traurig, um ihn nicht auch /"‘ TN
P TauLIe, S IO

zur Trauer zu stimmen, - N

Sage zwar das Wort, aber du sag’s mit s e
Be%lacht'“zsm g ((}t/u')‘r’/’}u}“)d

281 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Elif*, Gedicht Nr. III, S. 6.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 11, Verspaar 5, S f.

282 7itiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan |[...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Dal“, Gedicht Nr. XL, S. 267.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 174, Verspaar 1, S. 118.

283 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Dal*, Gedicht Nr. CXXXI,
S. 402. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 146, Verspaar 1,
S. 99ft.

284 In seiner Ubersetzung bevorzugte Hammer-Purgstall die Einfiihrung einer weiblichen Figur, wihrend in dem
persischen Original kein Geschlecht festgelegt wird.

285 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Ta*, Gedicht Nr. XII, S. 59.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 61, Verspaar 1, S. 43.

286 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,,Rubajat*, Gedicht Nr. XXV, S. 528.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Roba‘1 Nr. 35, S. 383. Die letzte Strophe
des ,,Westwind[s]* von Marianne von Willemer findet ihre Parallele in diesem Vierzeiler.
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Die Vertonungen der Suleika-Lieder

Ausgewidhlte Dichtungen aus dem Buch Suleika, insbesondere die von Marianne von Willemer
verfassten Suleika-Gedichte, wurden von zahlreichen europdischen Komponisten vertont
darunter solchen aus Goethes Freundeskreis. Wie aus Tabelle 5.1 zu sehen ist, erfuhr

,Ostwind® sechs Vertonungen, wahrend ,,Westwind“ insgesamt fiinfzehn Male komponiert

wurde.
Tabelle 5.1: Die musikalische Rezeption der Suleika-Lieder.

Suleika I Kompositions | Suleika II Kompositions

(,Ostwind“/,Was bedeutet die Bewegung?*“) -jahr (,Westwind“/,Ach, um deine feuchten Schwingen*) -jahr
Carl Adelbert Eberwein (1786—1868) 18207

Bettina von Arnim (1785-1859) 1819227 Carl Friedrich Zelter (1758—-1832) 1820

Franz Schubert (1797-1828) 1821 Franz Schubert (1797-1828) 1821
Fanny Mendelssohn-Hensel (1805-1847): Suleika #1 1825
Benedikt Randhartinger (1802-1893) ca. 1830
Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847): Suleika #1 1832
Fanny Mendelssohn-Hensel (1805-1847): Suleika #2 1836

Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847) 1837 Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847): Suleika #2 1837
Moritz Hauptmann (1792-1868) 1842
Karl Collan (1828-1871) 1855

Johann Gottfried Heinrich Bellermann (1832-1903) 1871

Artur Seemann (1861-1925) 1919 Artur Seemann (1861-1925) 1919
Richard Sturzenegger (1905-1976) 1930
Nicolas Bacri (*1961) 2012

Ernst Friedrich Richter (1808-1879) ? Carl Banck (1809-1889) ?
August Bungert (1845-1915) ?

Da Franz Schubert und Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847) die beiden
Suleika-Gedichte vertonten und das, obwohl sie bis zur Veroffentlichung der Handschriften
Marianne von Willemers im Jahr 1869 hochstwahrscheinlich nichts von ihrer Mitautorenschaft
des West-ostliche[n] Divan wussten, werden sie einander in dem folgenden Abschnitt

gegeniibergestellt und kompositorisch miteinander verglichen.?®’

Schuberts Suleika-Lieder*®®

Schuberts Vertonungen Suleika I (D 720) und Suleika II (D 717) entstanden beide im Mérz

1821. Dass Goethe die vertonten Lieder Schuberts kannte, ist bis heute nicht nachweisbar,

287 Der Anteil Marianne von Willemers an der Gedichtschopfung des Divan wurde erst posthum, im Jahr 1869,
durch Herman Grimm (1828-1901) bekannt gegeben. Siehe Willemer, M. v. / Grimm, H. / Goethe, J. W. v.
(1988). Im Namen Goethes: der Briefwechsel Marianne von Willemer und Herman Grimm (1. Aufl.). Frankfurt
am Main: Insel-Verlag. S. 299f.

288 Weiterfiihrend hierzu siche Marie-Agnes Dittrichs Aufsatz ,»Fiir Menschenohren sind es Harmonien.
Die Lieder, in: Diirr. Schubert-Handbuch, (wie Anm. 245), dort: ,,Suleika I“ und ,,Suleika I1*, S. 210ff.
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jedoch waren Suleika I und [I aber auch Geheimes der eigentlichen Autorin
Marianne von Willemer bekannt.?®® Nach Dieter Martin werden in diesen Liedern die
»|--.] strophischen Einheiten [...] von fast szenischen Verlaufsformen {iberlagert, die zwischen
,variiertem Strophenlied‘ und ,durchkomponiertem Lied* einzuordnen sind.“?*° Die Aufteilung
der musikalischen Abschnitte der beiden Kompositionen (siche Tabelle 5.2) richtet sich nach
der Strophenzahl der Suleika-Gedichte: D 720 umfasst sechs musikalische Abschnitte
(A-B-A'-B'-B"-A"), wihrend D 717 als fiinfteilig betrachtet werden kann (A-B—-A'-C-C’).

Tabelle 5.2: Das kompositorische Schema der Schubert’schen Suleika-Lieder.?!

Suleika I, D 720 Suleika II, D 717

Op. 14, Nr. 1, zweite Fassung, 143 Takte Op. 31, 186 Takte

(,,Ostwind“/,Was bedeutet die Bewegung?“) (,Westwind“/,,Ach, um deine feuchten Schwingen*)
Musikalische Abschnitte | Str. Anmerkung Musikalische Abschnitte Str. Anmerkung

Tonmalerischer Prolog; .Etwas lebhaft”;

2/4-Talkt; begleitend broch Unruhige Sechzehnteloktaven mit
- ; begleitende, gebrochene

Ah- (D)-

Fis- H T.1-24 1 Aldiorde in kontinuierlicher Bewegung; A:B-(g)-B T.1-39 1 osun?\}ﬁ-m]wgmem 2/4:‘Takt,
unterschiedliche Linge der Verse. »iassige bewegung
Kontrastierende Melodie in der
2 Kontrastierende Melodie B: F-(f) - Des - Dominante; umgekehrte Intervalle im
B: H 1 2l 2 iiber einem fis-Orgelpunkt. (des) - Des T. 40-84 2 Vergleich zu A; Anderung der linken Hand
des Klaviers in eine Synkopenfigur.
. . Der B-Dur-Abschnitt weist eine identische
A":h-(D)- Folgt den melodisch-harmonischen A""B-(g)-G- Lo . o
Fis—H T. 4259 3 Modellen von A. ¥ T. 85-(129) 3 Melodie wie bei A auf; Riickkehr der

anfinglichen Begleitfigur.

Folgt den harmonischen Modellen
B':H-D T. 60-81 4 von B; Jeder Takt beinhaltet 2 Silben C:B-(b)-B T. 130-147 4
(Ausnahme: T. 73f).

3/4-Talkt; ,Etwas geschwinder”; heitere
Sechzehnteloktaven in der Begleitung.

Dem vorherigen Teil hnelnd; melodischer
Hohepunkt auf die Worte ,seine Nihe® (T.
16gf.); Ausgedehnter fallender Tonika-
Dreiklang in der Gesangsstimme auf die
von D 717. Worte ,seine Liebe sei mein‘Leben“ in

dem Schluss-Abschnitt.

Harmonisch und meledischer
Hohepunkt (T. g6if.); folgt den
B"h-..-H T. 82—108 5 melodischen Modellen von B; C:g-G-..-B | T.148-187 5
fis-Orgelpunkt; erinnert an C und C’

»Etwas langsamer®; Auflésung der
Sechzehntelbegleitung in pulsierende
Achtel auf einem fis-Pedal; hpts. in pp;

A" H T. 109-143 6 standiger I-V7-Wechsel; motivisch-
thematische Ahnlichkeiten mit h-Moll-
Teilen A und A’ sowie dem
abschliefenden C"-Teil von D 717.

Das Wind-Motiv findet seinen Ausdruck in der Vertonung Suleika I in einem fiinftaktigen,

tonmalerisch konzipierten Klaviervorspiel durch aufsteigende Sechzehntel im pp mit der Spiel-

289 In einem Brief vom 16. April 1825 schreibt Marianne von Willemer an Goethe: ,,[...] am friilhen Morgen
schickte ich in einen Musikladen und liel mir das herrliche Lied ,Herz, mein Herz, was soll das geben‘ von
Beethoven holen, und man sendete mir zugleich eine recht artige Melodie auf den Ostwind und ,,Geheimes*
im Divan. [..]“ (Zitiert nach Goethe / Creizenach / Willemer. Briefwechsel zwischen Goethe und
Marianne von Willemer (Suleika), S. 207). Auflerdem ist in einem von ihr aufbewahrten Ausschnitt einer
Rezension aus der Berliner Zeitschrift (1825) zur Urauffithrung des Schubert’schen Liedes Suleika II (D 717)
durch die Sopranistin und Widmungstragerin Anna Milder in Wien davon auszugehen, dass ihr diese Vertonung
bekannt war. (Siehe ebd. S. 186f.)

290 Zitiert nach Dieter Martins Artikel ,,Marianne von Willemers Suleika-Gedichte und ihre Vertonungen®, in:
Jung (Hrsg.). Eine Art Symbolik fiirs Ohr [...], (wie Anm. 177), S. 144f.

21 Ein iiberblicksartiger Eindruck iiber die musikalische Gestaltung der beiden Suleika-Lieder Schuberts ist aus
der obigen Tabelle zu entnehmen. Die in dieser Arbeit erwéhnten Taktangaben beziehen sich fiir Suleika I auf die
zweite Fassung (siehe Schuberts Werke, Serie XX [...], Bd. 6, No. 396, S. 194-200) und fiir Suleika II auf
Schuberts Werke, Serie XX [...], Bd. 6, No. 397, S. 201-207. Fiir eine ausfiihrliche Analyse der beiden Stiicke
siche Tschense. Goethe-Gedichte in Schuberts Vertonungen |...], S. 257-276.
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anweisung ,,Mit Verschiebung®, was das Wehen des sich ndhernden Ostwindes darzustellen
scheint (siche Notenbeispiel 5.4). AnschlieBend (ab T. 6) wird das Wind-Motiv in der Klavier-
begleitung durch ein pulsierendes, ostinatohaftes, rhythmisches Motiv, bestehend aus einer
punktierten Viertel und drei Staccato-Achtelnoten in der linken und gebrochenen Akkorden in
kontinuierlicher Sechzehntelbewegung in der rechten Hand, zum Ausdruck gebracht, die sich

durch fast jeden Takt der ersten fiinf Strophen zieht.?*>

Notenbeispiel 5.4: Franz Schubert, Suleika 1, D 720, op. 14,
Nr. 1, Klavierbegleitung T. 1-7.2%3

Etwas lebhaft.
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In Suleika II findet die musikalische Umsetzung dieses literarischen Elements ihren Ausdruck
in den unruhigen bzw. heiteren Sechzehnteloktaven der Klavierbegleitung im 2/4-Takt, die im
Verlauf durch die Tempoangabe ,,Etwas geschwinder (siehe Tabelle 5.2, Suleika 11, Teil C)
und insbesondere durch den Takt-Wechsel zum 3/4-Takt heiterer wirken. Harry Seelig
argumentiert, dass der Wind als Liebesbote in Schuberts Suleika-Lieder eine Verwandlung
erlebt:

,» T his messenger between lovers undergoes a gradual metamorphosis: from the original state

of the wind in nature to the physical breath necessary for life and ultimately to the
metaphysical essence of spirit or , Geist ‘,[...].“**

292 Das rhythmische Motiv der Bassstimme samt Wechseltonmotiv der Oberstimme des Klaviers erinnert an den
Streichersatz zu Beginn des ersten Satzes der im folgenden Jahr (1822) entstandenen Symphonie Nr. 8, D 759
(unvollendet), welche Schubert in der gleichen Tonart (h-Moll) komponierte.

293 Siehe Schuberts Werke, Serie XX [...], Bd. 6, No. 396, S. 194.

294 Zitiert nach Harry E. Seeligs Artikel ,,The Musical ‘Spirit’ of Goethe’s ‘Suleika’. Schubert’s Settings D. 720
and D. 717%, in: Fehn / Hallmark / Seelig / Thym. Of Poetry and Song [...], (wie Anm. 272), S. 54.
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Demnach wird der Wind nicht nur als Liebesbote bzw. , Liebeshauch“ (siehe Suleika I,
T. 112f.) personifiziert, sondern verkorpert selbst die Liebe des Geliebten. Suleikas Gemiitslage
in den beiden abschlieBenden Teilen wird mit der Anderung der rhythmischen und
harmonischen Struktur zum Ausdruck gebracht: In Suleika I durch die Tempoédnderung und
Modulation nach H-Dur (siehe Tabelle 5.2: A"), was als Ausdruck fiir Suleikas Hoffnung ein-
zuordnen ist, in Suleika Il durch den Einsatz des 3/4-Taktes und der heiteren, begleitenden
Sechzehnteloktaven (siehe ebd.: C), die ihre Freude darstellen. Der echoartige, abschlieBende
Teil von Suleika II (ab T. 173 ,mit halber Stimme*) mit der zentralen Aussage
,seine Liebe sei mein Leben® ist Ausdruck fiir Suleikas Akzeptanz ihres Schicksals, flir ihre
Vollkommenheit und insbesondere ihre Hingabe fiir den Geliebten zu verstehen, was durch die
fallenden Tonika-Dreiklangstone der Gesangslinie musikalisch umgesetzt wird (f——b in
T. 180/2—185). Der Westwind, der nun dem Geliebten die liebevolle Botschaft Suleikas bringen
soll, bewegt sich in der Klavierbegleitung in den letzten Takten entsprechend iiber das Ende

der Singstimme hinaus (T. 185ff.).

Wie es der Tabelle 5.2 zu entnehmen ist, weisen beide Suleika-Lieder im Ansatz formale,
melodische und kompositorische Parallelen auf. Die ersten und dritten musikalischen
Abschnitte (A und A’) der beiden Suleika-Lieder folgen jeweils dhnlichen melodischen und
harmonischen Mustern. Dariiber hinaus scheint der filinfte musikalische Teil von
Suleika I (B") in seiner Melodiebildung den C und C'-Teilen aus Suleika Il zu dhneln
(sieche Notenbeispiel 5.5, a, b u. ¢).

Notenbeispiel 5.5: Vergleich des B"-Teils von Suleika I mit C und C’-Teilen aus Suleika I1.
a. Franz Schubert, Suleika I, D 720, op. 14, Nr. 1, T. 84-87.2%
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295 Siehe Schuberts Werke, Serie XX [...], Bd. 6, No. 396, S. 198.
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b. Franz Schubert, Suleika II, D 717, op. 31, T. 132—135.2¢
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Wihrend Suleika den Wind als Personifizierung des Liebesboten anspricht, sequenzieren die
unterlegten Melodien und bilden so jeweils den musikalischen Hohepunkt der beiden Lieder
auf die Worte ,,dort find’ ich bald den Vielgeliebten* in Suleika I (T. 96-99/1) und
,wird mir seine Nihe geben® in Suleika II (Auftakt zu T. 169 bis T. 171/2).2°® Schubert bringt
zudem die beiden Suleika-Lieder kompositorisch durch die Verwendung von
Dur-Moll-Wechseln einander nahe: Suleikas mentaler Zustand sowie ihre emotionale
Ambivalenz werden nicht nur melodisch, sondern auch harmonisch, durch die
Gegeniiberstellung  von Dur-Moll-Abschnitten, kommentiert.?”” Die dadurch erzeugte
Spannung in den beiden Schubert’schen Suleika-Liedern ist als Ausdruck fiir Liebessehnsucht

sowie Trennungsschmerz zu verstehen.’”® Dariiber hinaus sind die Epiloge der beiden

29 Siehe Schuberts Werke, Serie XX [...], Bd. 6, No. 397, S. 205.

297 Siehe ebd. S. 206.

2% Vgl. Dieter Martins Artikel ,Marianne von Willemers Suleika-Gedichte und ihre Vertonungen®, in:
Jung (Hrsg.). Eine Art Symbolik fiirs Ohr [...], (wie Anm. 177), S. 145f.

2% Dies sticht besonders in Suleika II heraus: T. 17ff. (g-Moll), T. 45ff. (f-Moll) auf die Worte ,,stilles Sehnen*
und anschlieflend bei der Parallelstelle T. 55ff. und in den Takten T. 73f. (des-Moll), T. 93ff. (g-Moll), T. 123f.
(g-Moll), T. 140ff. (b-Moll) und T. 148ff. (g-Moll).

300 Vgl. Harry E. Seeligs Artikel ,,The Musical ‘Spirit’ of Goethe’s ‘Suleika’. Schubert’s Settings D. 720 and
D. 717%, in: Fehn / Hallmark / Seelig / Thym. Of Poetry and Song [...], (wie Anm. 272), S. 46—48.
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Suleika-Lieder nicht nur in ihren Tempi, sondern auch in der Dynamik zuriickgenommen: Beim
letzten Abschnitt von Suleika I (A") steht ,,Etwas langsamer® (T. 109) als Tempoangabe,
wihrend die Singstimme in einem ppp liber einem Orgelpunkt auf fis beginnt und bis zum Ende
sich hauptsédchlich zwischen p und pp bewegt. Entsprechend 14sst Schubert die Singstimme in
Suleika II ,,mit halber Stimme* (T. 173) in pp auf die Tone des Tonika-Dreiklangs (B-Dur) mit

den Worten ,,seine Liebe sei mein Leben** ausklingen.*"!

Beide Suleika-Lieder zeigen sowohl thematisch und musikalisch als auch in ihrer Form
deutliche Parallelen, wie einen Mittelteil, der harmonisch heraussticht. Als inhaltlicher Mittel-
punkt dient der Wind, welcher wie in der persischen Vorlage als Liebesbote wirkt und jeweils
durch Tonrepetitionen und Beschleunigung des Tempos musikalisch umgesetzt wird. Sie
bilden das Pendant zu den Hatem-Liedern (Versunken und Geheimes), welche durch ihre

dhnlichen Tempi sowie gleichen Tonarten auch als Liedpaar zu sehen sind.

Mendelssohns Suleika-Lieder

Ebenfalls als Liedpaar vertonte Felix Mendelssohn Bartholdy die beiden Suleika-Gedichte im
Jahr 1837, die in zwei verschiedenen Sammlungen verdffentlicht wurden.>*? Den #sthetischen
Vorstellungen seines Lehrers Carl Friedrich Zelter verwandt, ging er an die beiden Dichtungen
ganz anders als Schubert heran, indem er ihnen trotz Wahl der Form des variierten Strophen-
liedes symmetrisch gebaute Melodien unterlegte.’®® Ahnlich wie seine Schwester
Fanny Hensel (1805-1847), die das Westwind-Gedicht aus dem Divan zweimal vertonte,

emanzipierte er sich allméhlich von der in der Berliner Liederschule entwickelten strengen

301 Vgl. Dieter Martins Artikel ,,Marianne von Willemers Suleika-Gedichte und ihre Vertonungen®, in:
Jung (Hrsg.). Eine Art Symbolik fiirs Ohr [...], (wie Anm. 177), S. 145f. Vgl. auch Harry E. Seeligs Artikel
,»The Musical ‘Spirit” of Goethe’s ‘Suleika’. Schubert’s Settings D. 720 and D. 717, in: Fehn / Hallmark / Seelig
/ Thym. Of Poetry and Song [...], (wie Anm. 272), S. 53.

302 Suleika I (,,Was bedeutet die Bewegung?): Sechs Lieder, op. 57, Nr. 3, MWV K 93; Suleika II
(,,Ach! um deine feuchten Schwingen): 6 Gesdnge, op. 34, Nr. 4, MWV K 92 (Siche
Mendelssohn-Bartholdy, F. / Rietz, J. (1875). Felix Mendelssohn-Bartholdys Werke: Sechs Lieder, op. 57 und
Sechs Gesdnge, op. 34. Bd. Nr. 146 u. 144, Ser. 19, Lieder und Gesénge fiir eine Singstimme mit Begleitung des
Pianoforte. Kritische durchgesehene Ausgabe hrsg. von Julius Rietz. Leipzig: Breitkopf & Hartel. S. 92-95 u.
64—66). Die in dieser Arbeit erwdhnten Taktangaben beziehen sich auf die genannten Quellen.

303 In dem gleichen Jahr der Erstverdffentlichung des West-Gstliche[n] Divan (1819) nahmen die Geschwister
Fanny und Felix Mendelssohn Unterricht bei Carl Friedrich Zelter. AuBerdem war Felix Mendelssohn als
Altsénger in der Singakademie zu Berlin unter diesem tétig, mit dem er 1821 zum ersten Mal Goethe besuchte.
1822, ein Jahr spiter war auch Fanny Mendelssohn zum ersten Mal in Weimar bei Goethe. (Vgl. Miihlenhoff.
Goethe und die Musik [...], S. 72 u. 97. Vgl. auch Mendelssohn-Bartholdy, F. / Mendelssohn-Hensel, F. (1992)
Mendelssohn. 24 Songs. Hrsg. von. John Glenn Paton. Los Angeles: Alfred Publishing Co. Vorwort, S. 4. Vgl.
auch Devrient, E. (1872). Meine Erinnerungen an F. Mendelssohn-Bartholdy und seine Briefe an mich. Leipzig:
J. J. Weber. S. 191)
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Form des Strophenliedes.** In Tabelle 5.3 ist der strophische Teil der beiden Suleika-Lieder
Mendelssohns durch eine gestrichelte Linie vom auskomponierten Teil zu unterscheiden.
Mendelssohn fasst die ersten und dritten sowie zweiten und vierten Strophen der jeweiligen
Gedichte zu einer musikalischen Doppelstrophe zusammen, indem er ihnen jeweils dieselbe
Melodie unterlegt (Suleika I: T. 1-18; Suleika II: T. 1-19), welche durch Einsatz eines
Wiederholungszeichens ein zweites Mal gespielt wird. Im Gegensatz zum zweiten Lied der
Suleika erscheinen jedoch der erste und zweite Teil der vierten Strophe des ersten
Suleika-Liedes wieder (T. 19-30), wodurch eine dreiteilige Form (A-B—A') entsteht. Die

ndchsten Strophen werden dagegen als Einzelstrophen behandelt.

Tabelle 5.3: Das kompositorische Schema der Suleika-Lieder Felix Mendelssohns.

Suleika I, MWV K 93 Suleika II, MWV K g2

Sechs Lieder, Op. 57, Nr. 3, 45 Takte Sechs Gesinge, Op. 34, Nr. 4, zweite Fassung, 39 Takte

(,,Ostwind“/,Was bedeutet die Bewegung?“) (,Westwind“/,,Ach, um deine feuchten Schwingen®)

Musikalische Abschnitte Str. Anmerkung Musikalische Abschnitte Str. Anmerkung

A T.1-6 1u oAllegroassai”; 4/4-Takt; Strophe 1und 3 »Andante sostenuto”; 4/4-Takt; 2-
E . -3 als Doppelstrophe. Ae T.1-9/2 1u.3 taktige Periodik; Strophe 1 und 3 als
. A.zuT. 7 Kontrastierende Melodie im Vergleich zu Roppeltionhs

B:..-H bisT. 11 2Uad A; Strophe 2 und 4 als Doppelstrophe.

Kontrastierende Melodie in der
Tonikaparallele; Strophe 2 und 4 als
Doppelstrophe; Wiederholung der

Folgt den melodisch-harmonischen

A.zuT. 12 1w, zweite Modellenvon A; Strophe 1 und die zweite | B: G - e T. 9/3-18 (19) 2U.4

r. y .
A"E bisT. 18 hilfte von 4 Hal&;j:;:;:?;ig;gizg;g:ﬁt;?phe’ bisherigen Teile.
Wiederholung der bisherigen Teile.
Strophe 5 als Einzelstrophe;
motivisch-thematische Ahnlichkeiten
mit A; ,Un poco piu vivace.“;
»Un poco ritenuto”; Strophe 5 als Vorzeichenwechsel (E-Dur); stindige
A" E T. 1924 5 Einzelstrophe iiber derleicht variierten | C: E T.20-39 5 Wiederholung des letzten Verses der
Wiederholung von A. 5. Strophe ,Wird mir seine Nihe
geben”; motivisch-thematische
Ahnlichkeiten mit B sowie dem
abschlieffenden Teil von Suleika I.
, AzuT. 25 .,.,Tempo I“}. Strophf 6 als Eil‘lzelstrophe
B':..-H . 6 {iber der leicht variierten Wiederholung
bis T. 30/1

von B; Generalpause.

»a tempo”; Wiederholung der 6. Strophe
iiber einer neuen Melodie; motivisch-
thematische Ahnlichkeiten mit dem

CH-E T. 30/2-45 6 abschlieffenden Teil von Suleika II;
Wiederholung des abschliefenden
zweitaktigen Klaviernachspiels aus A",

304 Fanny Hensels erste Vertonung des Westwind-Gedichts (Suleika, H 150 [,,Ach, um deine feuchten
Schwingen*], in Es-Dur fiir Sopran und Klavierbegleitung) stammt aus dem Jahr 1825 und ist als reines
Strophenlied konzipiert. Im selben Jahr vertonte sie fiinf weitere Divan-Gedichte aus dem Buch Suleika (als Duett
fiir Sopran und Tenor mit Klavierbegleitung: Suleika und Hatem, H 149 [,,An des lust’gen Brunnens Rand*],
zuerst publiziert unter Felix Mendelssohns Namen in dessen Zwolf Gesdnge, op. 8 aus dem Jahr 1827; als Lied
fiir Sopran und Klavier: An Suleika, H 148 [,,Auch in der Ferne dir so nah*]; Deinem blick mich zu bequemen,
H 151 [,,Deinem blick mich zu bequemen®]; Ist es mdglich! Stern der Sterne, H 156 [,,Wiederfinden*];
Dir zu erdffnen mein Herz, H 158 [,,Dir zu erdffnen mein Herz*“]). AuBBerdem vertont sie zwei Jahre spéter (1827)
ein weiteres Lied aus demselben Buch fiir Sopran und Klavier (Suleika, H 210, [,,Wie mit innigstem Behagen*]).
Dem Westwind-Lied folgt eine zweite Vertonung im Jahr 1836 auf Anregung von Felix Mendelssohn fiir seine
Braut Cécile Jeanrenaud (Suleika, H 306 [,,Ach, um deine feuchten Schwingen®], in B-Dur fiir Sopran und
Klavierbegleitung), jedoch in freierer Form. (Siehe Hellwig-Unruh, R. (2000). Fanny Hensel
geb. Mendelssohn Bartholdy: thematisches Verzeichnis der Kompositionen. Adliswil: Kunzelmann).
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In Suleika I 1asst Mendelssohn die fiinfte Strophe iiber einer leicht variierten Wiederholung des
ersten musikalischen Abschnitts (A) in einem langsameren Tempo ,,Un poco ritenuto*
erklingen (Auftakt zu T. 20 bis T. 24). Dementsprechend fiigt er der Klavierstimme eine
abwiértsgerichtete Legatolinie in der linken Hand hinzu, welche iiber vier Takte zu der
Dominante (H-Dur) fiihrt. Mit der sechsten Strophe kehrt das Tempo wieder zu dem
anfanglichen Tempo zuriick (,,Tempo [*). Diesem Teil (Auftakt zu T. 25 bis T. 30/1) unterlegt
Mendelssohn eine leicht variierte Wiederholung des zweiten musikalischen Abschnitts (B), die
in einer Generalpause miindet. Dieser folgt die letzte Strophe iiber einem auskomponierten
musikalischen Abschnitt (C: T. 30/2—45), der mit dem abschlieBenden Teil des zweiten
Suleika-Liedes = motivisch-thematische =~ Gemeinsamkeiten  aufweist. Die  Worte
,hur sein Athem® werden an dieser Stelle mehrmals wiederholt und durch musikalische
Textausdeutungen hervorgehoben (T. 32—42).

Suleika II besteht aus einem strophisch konzipierten (A und B: T. 1-19) sowie einem aus-
komponierten Teil fiir die letzte Strophe (C: T. 20—-39). Der A-Teil folgt einer zweitaktigen
Periodik in e-Moll, in der die erste und dritte Strophe als Doppelstrophe zusammengefasst sind
(T. 1-9). Im folgenden B-Teil fithrt das Ganze iiber die Tonikaparallele G-Dur wieder zur
Tonika zuriick (T. 9-19). Der Trennungsschmerz findet seine musikalische Umsetzung in dem
Einsatz eines verkiirzten Dominantseptakkords (D", in T. 17/3—18/2), welcher jeweils die
Worte ,,Thranen* und ,,Schmerzen‘ musikalisch ausklingen ldsst. Nach dem Wiederholungs-
zeichen beginnt ein neuer Abschnitt, welcher zunichst motivisch-thematische Ahnlichkeiten
mit dem A-Teil aufweist (T. 20-24). AnschlieBend, wenn die Singstimme die Worte ,,freudiges
Gefiihl von beiden™ vortrdgt (ab T. 24/3), wird dies sowohl mit einer Tempoénderung
(,,Un poco piu vivace®) als auch einem Tonartwechsel zu E-Dur musikalisch kommentiert, was
als Ausdruck fiir Suleikas Liebeshoffnung zu verstehen ist. Die Worte ,,seine Nihe* werden
bis zum Ende des Stiickes wiederholt und melodisch sowie durch akzentuierte Akkorde in der
Klavierbegleitung aber auch den Einsatz differenzierter Dynamik hervorgehoben (T. 27-38).
Der abschlieBende Teil weist motivisch-thematische Parallelen mit dem Ende von Suleika I auf
(sieche Notenbeispiel 5.6, a u. b). Dieser wird zudem durch Verwendung der identischen
Dur-Tonart (E-Dur) verstirkt. Aus diesem Grund und hinsichtlich der Form
(variiertes Strophenlied) konnte man die beiden Suleika-Lieder Mendelssohns als ein Liedpaar

betrachten.

88



Notenbeispiel 5.6: Vergleich der abschlieBenden Teile von Mendelssohns Suleika-Liedern.

a. Felix Mendelssohn Bartholdy, Suleika I, MWV K 93, op. 57, T. 30-37.3%
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b. Felix Mendelssohn Bartholdy, Suleika I, MWV K 92, op. 34, T. 24-33.30¢
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Das Windmotiv findet seinen Ausdruck in der durchlaufenden Sechzehntelbewegung der

Klavierbegleitung in beiden Liedern. AuBerdem werden die Liebessehnsucht Suleikas

(Suleika I. E-Dur) sowie ihr Trennungsschmerz und ihre nachfolgende Liebeshoffnung

305 Siehe Mendelssohn-Bartholdy / Rietz (1875). Felix Mendelssohn-Bartholdys Werke: Sechs Lieder, op. 57,

Bd. Nr. 146, S. 94f., T. 30-37.

306 Siehe Mendelssohn-Bartholdy / Rietz (1875). Felix Mendelssohn-Bartholdys Werke: Sechs Gescinge, op. 34.

Bd. Nr. 144, S. 66, T. 24-33.
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(Suleika II: e-Moll — E-Dur) durch den Einsatz von Dur- und Moll-Tongeschlechtern zum
Ausdruck gebracht.

Vergleich der Suleika-Lieder von Schubert und Mendelssohn

In ihren Vertonungen der beiden Suleika-Gedichte gehen Schubert und Mendelssohn sehr
unterschiedlich an die musikalische Form heran: Schubert wéhlt die Form des durch-
komponierten Liedes, wiahrend Mendelssohn fiir dieselben Vorlagen die Form des variierten
Strophenliedes bevorzugt. Aus diesem Grund lésst sich die Aufteilung der musikalischen
Abschnitte in den Suleika-Liedern der beiden Komponisten gut unterscheiden: Wéhrend
Schubert sich fiir die Aufteilung der musikalischen Abschnitte nach der Strophenzahl der
Suleika-Gedichte richtet und damit laut Dieter Martin ,,Suleikas Rollenreden
szenisch-dramatisch  individualisiert,>**”  folgt =~ Mendelssohn  einem  strengeren
kompositorischen Schema, sodass er die Gedichtstrophen in Form eines Strophenliedes
aufnimmt und sie nur in den beiden abschlieenden Strophen von diesem Schema abweichen
lasst. Der inhaltlichen Ambivalenz dieser Lieder verleihen beide Komponisten durch
Verwendung des Dur-Moll-Wechsels Ausdruck, Schubert jedoch intensiver als Mendelssohn.
Die Suleika-Lieder Mendelssohns sind in ihren Tonarten schlichter konzipiert sowie
korrespondierend angelegt: Das erste Lied von Suleika steht durchgehend in E-Dur, wihrend
die anfangliche Moll-Tonart (e-Moll) des zweiten Liedes zu einem abschlieBenden E-Dur
moduliert und so an das erste Suleika-Lied ankniipft.’® Schubert verleiht den beiden
Suleika-Liedern individuelle, charakteristische Merkmale durch den Einsatz musikalischer
Mittel und der Verwendung einer durchkomponierten Liedform. Demgegeniiber ldsst
Mendelssohn die beiden Suleika-Lieder durch Einfiilhrung identischer musikalischer
Merkmale — u. a. die Bevorzugung der Form des Strophenlieds fiir die ersten vier Strophen der
jeweiligen Lieder, die Wahl der gleichen Tonart sowie Verwendung identischer
Melodiebildungen in den beiden abschlieBenden Teilen — zusammenfinden und sich
gegenseitig ergidnzen. Das Windmotiv steht jedoch in den Schubert’schen als auch den
Mendelssohn’schen Suleika-Liedern im Mittelpunkt und wird in der Klavierbegleitung durch
Tonrepetitionen sowie ostinatohafte, rhythmische Motive zum Ausdruck gebracht.

An dieser Stelle soll erwidhnt werden, dass eine Klavierbearbeitung des von Mendelssohn

vertonten zweiten Liedes von Suleika (,,Ach, um deine feuchten Schwingen®) im Jahr 1840

307 Zitiert nach Dieter Martins Artikel ,,Marianne von Willemers Suleika-Gedichte und ihre Vertonungen®, in:
Jung (Hrsg.). Eine Art Symbolik fiirs Ohr [...], (wie Anm. 177), S. 146.
308 vgl, ebd. S. 148.
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von Franz Liszt (1811-1886) in Mendelssohns Lieder S 547 verdffentlicht wurde. Er iibertrug
sieben Lieder aus Mendelssohns Sechs Gesdnge (op. 34 und op.19a) fiir Klaviersolo, die er der
Frau Mendelssohns, Cécile Mendelssohn Bartholdy (1817-1853), widmete.** Ebenfalls
wurde ihr das von Fanny Hensel im Jahr 1836 vertonte zweite Lied der Suleika — HU 306 in
der zweiten Fassung in B-Dur — gewidmet (siche Abbildung 5.7), das sie zusammen mit dem
Duett Suleika und Hatem HU 149 auf Anregung ihres Bruders fiir das Album fiir seine Braut
an ihn schickte: *1°

»Hier ist also unsre Beisteuer zum Album, lieber Felix. [...] Mogt ihr zufrieden seyn. Nun

wiinsche ich nur, dal Du nicht etwa auch des Westes feuchte Schwingen?!! fiir Cécile erwéhlt
habest, sonst plumpe ich morderlich. 312

Abbildung 5.7: Fanny Hensel, Suleika 11, HU 306, Manuskript mit einer von Wilhelm Hensel
gezeichneten Vignette 3!

309 Franz Liszt gehorte im Winter 1841/42 und im Mérz 1844 zu den Besuchern der Sonntagmusiken der Familie
Mendelssohn. (Vgl. Hensel, F. (1993). Ausgewdhite Lieder. Band II. hrsg. von A. Maurer. Wiesbaden:
Breitkopf & Hértel. Vorwort. S. 4).

310 Sjehe ebd. ,,7. Suleika®, S. 20-23. Dieses Lied zeigt sowohl in der formalen Struktur — wiederholte
Doppelstrophe in T. 1-28 sowie auskomponierter Schluss in T. 29—46 — als auch in dem ausgewéhlten
Begleitmodell deutliche Parallelen zu Felix Mendelssohns Vertonung desselben Liedes. Auflerdem &hnelt sich
diese in der Auswahl der Tonart (B-Dur) sowie Taktart (3/4-Takt) den abschlieBenden Teilen
(Cu. C": T. 130-187) von Schuberts Vertonung desselben Suleika-Gedichts. Siche auch Mendelssohn-Bartholdy,
F./Rietz, J. (1877). Felix Mendelssohn-Bartholdys Werke: Zwélf Gesdiinge, op. 8. Bd. Nr. 141, Ser. 19, hrsg. von
Julius Rietz. Leipzig: Breitkopf & Hértel. Dort: ,,Nr. 12. Duett. Suleika und Hatem®, S. 24f.

311 Die Worte ,,des Westes feuchte Schwingen* beziehen sich auf den ersten Vers des Westwind-Gedichts, welches
um Trennungsschmerz handelt.

312 7itiert nach Mendelssohn, Fanny / Mendelssohn, Felix (1997). ,,Die Musik will gar nicht rutschen ohne Dich .
Briefwechsel 1821 bis 1846. Hrsg. von Eva Weissweiler. Berlin: Propylden. Brief von Fanny Hensel an
Felix Mendelssohn vom 19. Dez. 1836. S. 240.

313 Siehe The Bodleian Libraries. (Bodleian Library MS. M. Deneke Mendelssohn b. 2). Unter
https://digital.bodleian.ox.ac.uk/objects/6b03 1e2b-4{25-41db-a2a6-f4ef45ed3a09/ (abgerufen am 05.08.2021).
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Robert Schumanns Rezeption des Divan

Robert Schumanns (1810-1856) musikalische Umsetzung der von Hafez inspirierten
literarischen Vorlagen in seinen Myrthen op. 25 fillt zusammen mit seinem sogenannten
,Liederjahr*3!* (1840), in dem er aufgrund der lebensgeschichtlichen Ereignisse, v. a. der
bevorstehenden Hochzeit mit Clara Wieck (1819-1896), einen musikalischen Rausch
erlebte.’!'> Myrthen enthilt eine Vielfalt an 26 internationalen Liedern, deren Vorlagen auf
verschiedene AutorInnen sowie heterogene Herkiinfte — vom schottischen Hochland bis zum
fernen Orient — zuriickgehen.>!® Entscheidend fiir die Zielsetzung dieser Arbeit sind jedoch die

auf Hafez zuriickzufiihrenden Lieder, die im Folgenden genauer untersucht werden.

Myrthen, op. 25

In dem im Jahr 1840 komponierten Liederkreis Robert Schumanns mit dem Titel Myrthen
op. 25, den er ,[s]einer geliebten Braut“’!” Clara Wieck als Brautgeschenk zur Hochzeit
widmete, befinden sich fiinf Vertonungen, deren Vorlagen in Goethes West-ostliche/m] Divan
zu finden sind (Nr. 2, 5, 6, 8 und 9). AuBBerdem findet sich unter den vier vertonten Dichtungen
Riickerts in diesem Liederkreis ein Lied (Nr. 25), dessen Vorlage auf die im Jahr 1822
publizierten Riickert’schen Ostliche[n] Rosen zuriickgeht, worauf im Folgenden eingegangen
wird. Trotz der Vielfalt der vertonten Gedichte erzeugt Schumann durch Paarungen
benachbarter Lieder, Einfiihrung harmonischer Strukturen, motivisch-thematischer
Verhiltnisse und dem Einsatz von Rahmenstrukturen — wie z. B. neue Uberschriften fiir die
Texte und Aufteilung der Lieder in vier Hefte — eine gewisse zyklische Kontinuitdt in den

Myrthen '

314 Siehe den Aufsatz von Christiane Tewinkel ,,Lieder, in: Tadday, U. (Hrsg.). (2006). Schumann-Handbuch.
Stuttgart; Weimar: Metzler. S. 400—457, dort: ,,Anfinge — Das Liederjahr 1840 — Spites Liedschaffen®,
S. 416-419.

315 Siehe Robert Schumanns Werke, Serie XIII: Fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte. Myrthen.
Liederkreis. op. 25. (1887) No. 120. Hrsg. von Clara Schumann. Leipzig: Breitkopf & Hértel. Die in dieser Arbeit
erwahnten Taktangaben beziehen sich auf die genannte Quelle.

316 Unter Einbeziehung von Marianne von Willemer in Nr. 9 (,Lied der Suleika“, filschlich Goethe
zugeschrieben) und der englischen Dichterin Catherine Maria Fanshawe (1765-1834) in Nr. 16 (,,Réthsel®,
falschlich Lord Byron zugeschrieben) besteht der Liederkreis Myrthen aus der Zusammenfiihrung der Werke von
neun Autorlnnen.

317 Zitiert nach Robert Schumanns Werke, Serie XIII [...], S. 2.

318 Weiterfiihrend hierzu siehe den Aufsatz von Christiane Tewinkel ,,Lieder*, in: Tadday. Schumann-Handbuch,
(wie Anm. 314), dort: ,,Myrthen op. 25, S. 421-423.
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Tabelle 5.4: Lieder aus dem Schumann’schen Liederkreis Myrthen, op. 25 mit Bezug auf

Hafez.
: : Datum der
Heft | Nr. Titel Tonart = Taktart Autor*innen Vorlage i
Komposition
o HFreisinn“ Es-Dur 4/4 Johann Wolfgang von Goethe Wi el e 3. Feb. 1840
(1819), S. 8.
Lieder aus dem Schenkenbuch: West-dstlicher Divan
Heft 5 I Sitz’ich allein® E-Dur 2/4 Johann Wolfgang von Goethe (1819), 5. 184. 4.Feb. 1840
Lieder aus dem Schenkenbuch: a-Moll/ West-dstlicher Divan
6 1II. ,Setze mir nicht, du Grobian* A-Dur 6/8 Johann Wolfgang von Goethe (1819), S. 190f. 4-Feb. 1840
8 »Talismane“ C-Dur 4/4 Johann Wolfgang von Goethe Wesé;g.‘ig;cf;erg?wan Feb. 1840
Heft IT I_’r T
. _— . . West-dstlicher Divan
g9 ,Lied der Suleika A-Dur 4/4 Marianne von Willemer (1819), 5. 177. unbekannt
S - Laa i Ostliche Rosen
HeftIV | 25 »Aus den dstlichen Rosen Es-Dur 2/4 Friedrich Riickert s 5 Apr. 1840

Als zentrale Idee steht die Liebe bzw. die mit ihr verbundenen Emotionen im Mittelpunkt. Die
vertonten Divan-Lieder in diesem Liederkreis befinden sich im ersten und zweiten Heft
(siehe Tabelle 5.4). Das erste Heft (Nr. 1-6), das drei Divan-Gedichte enthilt (Nr. 2, 5 und 6),
beschiftigt sich mit widerspriichlichen Emotionen wie Aufregung, Ubermut, Freiheit oder
Verunsicherung. Alle drei Goethe-Lieder aus diesem Heft sind am 3. und 4. Februar 1840

entstanden.

Op. 25/2 . Freisinn*"’

Das erste Goethe-Gedicht ,,Freisinn® wihlte Schumann aus dem Buch des Sdngers, dessen
Vertonung laut Fischer-Dieskau ,,ganz Ubermut, Bewegung [und] reiterlicher Schwung*3?° ist.
Die literarische Vorlage der ersten Strophe dieses Liedes findet ihre Parallele nicht im
Hafez’schen Diwan sondern in der Beschreibung der Reise Engelhardts durch den Kaukasus
unter dem Titel ,,Engelhardt’s Besuch bei den Galga - Inguschhen® in Fundgruben des Orients:
,.,iiber seiner Miitze sehe er nur den Himmel.*“*?! Der freiheitlichen Idee dieses Gedichts gab
Goethe mit der dargestellten Unbegrenztheit durch die Worte ,,Ueber meiner Miitze nur die
Sterne**?* Ausdruck. Die Urspriinge der zweiten Strophe sind jedoch in einem Vers aus dem
Koran in der deutschen Ubersetzung von Hammer-Purgstall in Fundgruben des Orients zu

finden: ,,Er hat Euch die Gestirne gesetzt, als Leiter in der Finsternil zu Land und See.“*?* Die

319 Siehe Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 8. Dieses Gedicht erfuhr iiber zehn weitere Vertonungen,
darunter von Anton Rubinstein (1829-1894) und August Bungert (1845-1915).

320 7itiert nach Fischer-Dieskau, D. (1981). Robert Schumann: Wort und Musik; das Vokalwerk. Stuttgart:
Deutsche Verlags-Anstalt. S. 50.

321 Siehe Hammer-Purgstall, J. v. (1814). Fundgruben des Orients. Vierter Band. Wien: Schmid. S. 36.

322 Zitiert nach Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 8.

323 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1809). Fundgruben des Orients. Erster Band, S. 1. Im Koran lautet es wie
folgt: ,,98. Und Er ist es, Der die Sterne fiir euch geschaffen, auf dafl ihr durch sie den Weg findet in den
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Freiheitsthematik der ersten Strophe wird hier durch natiirliche bzw. gottliche Ordnung zum
Ausdruck gebracht.

Aus den beiden Strophen der literarischen Vorlage baut Schumann in seiner Vertonung eine
dreiteilige Form auf (A—B—A"), indem er die erste Strophe am Ende wiederholt. Motivisch und
tonartlich — Es-Dur dient als Dominante der Grundtonart der Nr. 1, As-Dur —ist ,,Freisinn® mit
dem vorangegangenen Lied ,,Widmung®* eng verbunden. Der erste musikalische Abschnitt
(A: T. 1-13) beginnt mit einem Klaviervorspiel in reitender Bewegung, das zusammen mit der

Vortragsangabe ,,Frisch**?*

und der dynamischen Angabe forte eine iibermiitige und
freiheitliche Stimmung in Es-Dur erzeugt (siche Notenbeispiel 5.7). Ebenfalls beeinflusst von
dem reiterlichen Rhythmus ist die Melodie der Singstimme (ab Auftakt zu T. 3), die dem

Rhythmus des Klaviervorspiels dhnlich ist und in punktiertem Rhythmus im forte vorgetragen

wird.
Notenbeispiel 5.7: Robert Schumann, Myrthen, op. 25, Nr. 2. ,,Freisinn‘, T. 1-4.3%3
Frisch.
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Der zweite musikalische Abschnitt (B: T. 14-21) unterscheidet sich jedoch sowohl harmonisch
(in der Moll-Parallele c-Moll konzipiert) und dynamisch (im piano) als auch in seiner Struktur
vom A-Teil. Die zweite Strophe, welche die Koranverse enthilt, wird mit einer religiésen Geste
durch eine getragene Melodik im piano vorgetragen, die von geraden Akkorden in der Klavier-
stimme begleitet wird. Ihre beiden Verse werden mit der gleichen Melodie in zwei viertaktigen
Phrasen gesungen und enden beide in der Tonikaparallele c-Moll. Mit einer hinzugefiigten,
halbtaktigen, authentischen Wendung zur Grundtonart Es-Dur (T. 21/2) setzt das Reiter-Motiv

des ersten musikalischen Abschnitts mit dem sprunghaft angelegten Zwischenspiel des

Finsternissen zu Land und Meer. Wir haben bis ins einzelne die Zeichen dargelegt fiir Menschen, die Wissen
haben.* Zitiert nach Koran. der heilige Qur-an. Sure 6. Al-An’am, 7. Teil, Vers 98, S. 129.

324 Zitiert nach Robert Schumanns Werke, Serie XIII [...], Nr. 2. ,,Freisinn®, S. 4.

325 Siehe ebd.
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Klaviers wieder ein, worauf die erste Strophe (ab Auftakt zu T. 24) wiederholt wird. Das
»Reiten“ im ersten Teil und die Grenzenlosigkeit des zweiten Teils sind beide als Symbol fiir
Freiheit zu verstehen und werden durch die genannten Mittel von Schumann musikalisch aus-

gedeutet.

Op. 25/5 ,.Sitz’ ich allein‘3?¢

Die beiden letzten Lieder des ersten Heftes wurden aus dem Schenkenbuch ausgesucht, als
Liedpaar zusammengestellt und schlieBen das erste Heft ab. Schenkenlieder oder Trinklieder
dienen als eines der hiufigsten Gedichtgenres in der persischen Lyrik, insbesondere in Hafez’
Diwan. Die literarische Vorlage von ,,Sitz’ ich allein“ scheint aus dem folgenden Ghasel von

Hafez abgeleitet zu sein:

(i:du u_z;_/""’uw
; ui;,lf‘ .//KJ./

,»Als der Zeit ganz angemessen
Seh’ ich’s gegenwartig an,

Nach der Schenke auszuwandern,
Und da froh zu weilen dann.

‘ .
Nur ein Buch und eine Flasche (/ /”L/J Iy ”({G ( %
Sei dort freundlich mir gestellt: ,
Dass ich listige Genossen ﬁ)fd)dtuw‘j 1"
Nie erblicke auf der Welt. o "

Nach dem Weinpocale greifend, Yy u p 7
Such ich Heuchlern fern zu sein, ( 3 {/ v

Wihle ndmlich mir hienieden . Lf' oo
Nur ein reines Herz’ allein.“327 «ﬂﬁ oM /0 ;

AuBlerdem findet das Divan-Gedicht Goethes seine Parallele in dem folgenden Verspaar von

Hafez:

S
,,Wem, Hafis, soll ich des Herzens /”C{ 2J ﬂ ’fJ U’K by
Gram vertrau’n, da heut zu Tag

. o . e
Mir als innigster Vertrauter « (/b(/,/,ud r&a 7
Nur der Becher taugen mag?*328 e [

326 Siehe Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 184.

327 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1863). Der Diwan [...], Bd. 2, Gedicht Nr. 22, S. 265. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 355, Verspaare 1, 2 u. 3, S. 244.

328 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1863). Der Diwan [...], Bd. 2, Gedicht Nr. 41, S. 313. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazt, Ghasel Nr. 334, Verspaar 9, S. 229f.
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Die Szene des Goethe-Gedichts spielt in einer Schenke, in der der Dichter froh und

329 sitzt, trinkt und seine Gedanken iiber die Geliebte

»abgeschirmt vom Treiben der Welt
niederschreibt. In der Einsamkeit in der Schenke fiihlt er sich frei in seinen Gedanken. Durch
die unterschiedliche Silbenzahl besitzt dieses Gedicht eine gewisse UnregelmiBigkeit. In
seiner musikalischen Ubertragung verkiirzt Schumann die Dichtung um die erste Strophe,
welche aus sechs Versen mit Paarreimen besteht und vertont die beiden Schlussverse
entsprechend nicht.

Die Vertonung Schumanns beginnt mit der Grundtonart (E-Dur), in der das vorangegangene
Lied ,,JJemand* endet. Entsprechend der Kiirzung des Gedichts fasst die Vertonung 25 Takte
und ist damit das kiirzeste Lied des gesamten Zyklus. Die Freiheit der Gedichtform spiegelt
sich in der formalen Gestaltung der Vertonung wider, in der Schumann die durchkomponierte
Form bevorzugt. Auflerdem sind in der musikalischen Umsetzung iiberraschende Takt- sowie
Tonartwechsel enthalten, die zusammen mit der formal freien Gestalt sowie den metrischen
Irregularititen die aus der Textvorlage resultierende Freiheitsthematik nachahmen: Das Motiv
des einsamen Trinkens steht im Mittelpunkt und ist als Symbol fiir Freiheitsgedanken zu
verstehen.

Beginnend mit der auffiihrungspraktischen Anweisung ,,Munter*>*°

und einem eintaktigen
Klaviervorspiel im forte, das authentisch auf der ersten Zéhlzeit des zweiten Taktes kadenziert
(V-1D), setzt die Singstimme in der Grundtonart E-Dur allerdings im piano ein. Schumann fiigte
die ersten vier Verse als Verspaare zusammen, indem das Anfangsmotiv des Klaviers hier als
Zwischenspiel wirkt, harmonisch jedoch von der Doppeldominante (Fis-Dur) zur Dominante
H-Dur kadenzierend. Der nidchste musikalische Abschnitt beginnt in Takt 10 zusammen mit
einem Uberraschenden Takt- und Tonartwechsel (6/8-Takt, C-Dur), woraufthin die letzten
Verse gesungen werden. Die Freiheitsthematik wird an dieser Stelle sowohl durch die
erwdhnten musikalischen Eigenschaften als auch durch die Vortragsbezeichnung ad libitum
und einem anschlieBenden ritardando hervorgehoben (T. 12f.). In der Folge kehrt das Ganze
reprisenartig zu den anfianglichen Takten zuriick (A': T. 14-25), wenn auch mit kleinen
Anderungen in der Klavierbegleitung und bei den Intervallen der Singstimme, worauf die
Gesangstimme nur die ersten zwei Verse zu singen hat. Im Gegensatz zum Anfang werden hier
die Worte ,,wo kann es besser sein?“ durch Repetitionen hervorgehoben und mit einem

wiederholten harmonischen Wechsel zwischen der Dominante (H-Dur) und Tonika (E-Dur)

329 Zitiert nach dem Aufsatz von Anke Bosse ,,Ja, in der Schenke hab’ ich auch gesessen®, in: Witte, B. (Hrsg.).
(1996). Goethe-Handbuch: Gedichte. (Bd. 1). Stuttgart; Weimar: Metzler. S. 431.
330 Zitiert nach ebd. Nr. 5., Lieder“ I, S. 12.
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zum Ende gefiihrt (T. 15-17), wobei die Klavierstimme schlieBlich in der Grundtonart E-Dur
kadenziert. Diese ist die Dominante der Grundtonart des nichsten Trinkliedes. Au3erdem sind

die beiden Trinklieder durch Binnennummerierungen miteinander verkniipft.

Op. 25/6 ,.Setze mir nicht, du Grobian“

In dem sich anschlieBenden zweiten Trinklied ,,Setze mir nicht, du Grobian® steht sowohl das
Motiv des Trinkens als auch die Anniherung an den Schenken im Mittelpunkt.*! Die Dichtung
besteht aus zwei Strophen, deren vier Verse jeweils auf Kreuzreimen enden. In der ersten
Strophe, welche mit der Uberschrift ,,Dem Kellner**? bezeichnet ist, wird entsprechend der

einschenkende Diener angesprochen, jedoch mit einem wiitenden Gestus:

,.Setze mir nicht, du Grobian,

Mir den Krug so derb vor die Nase!

Wer mir Wein bringt sehe mich freundlich an,
Sonst triibt sich der Eilfer im Glase.“33?

,Der Eilfer bezieht sich angeblich auf den beriihmten Wein des Kometenjahres 1811, den
Goethe selbst kannte und der als bester Wein des Jahrhunderts bezeichnet wurde.*** Der
Kometenwein dient hier als Metapher fiir den besten Wein, der durch die Unfreundlichkeit des
einschenkenden Dieners triib wird. Die erste Strophe ist den folgenden Versen des persischen

Poeten dhnlich:

3 / /' »

,Schenke! Sey mit uns nicht storig, U) Yals L/idb'(: )
Du bist Erde und nicht Feuer. J/T/; ) /Tdﬁ Jl J/

& / . -

Full’ das Glas mit gutem Weine, WSy /’U}/O"

¢ ?
. s 335 s A
Ohne Hefen siif} und reine. 0! Sl Slor”

31 Siehe Robert Schumanns Werke, Serie XIII [...], Nr. 6., Lieder*II, S. 13.

332 Zitiert nach Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 190.

333 Zitiert nach ebd.

34 Vgl. Goethe, J. W. v. (1872). West-éstlicher Divan von Goethe: Mit Einleitung und erliuternden Anmerkungen
von G. von Loeper. Berlin: Hempel. Anmerkung Nr. §, S. 177.

335 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Sakiname®, S. 492f. Persisches Original
zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1864). Der Diwan [...], Bd. 3, dort: ,Das Buch des Schenken
(Sakiname)®, S. 472.
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Es folgt die zweite Strophe, in der nun der Schenk (Saki) angesprochen und gelobt wird, durch
dessen freundliche Geste jeder Wein ,,schmeckhaft und helle* wird:3

,,Du zierlicher Knabe, du komm herein,
Was stehst du denn da auf der Schwelle?
Du sollst mir kiinftig der Schenke seyn,
Jeder Wein ist schmackhaft und helle.337

Die zweite Strophe findet ihre Wurzeln in einem Zweizeiler (,,magsnawi) aus dem

Schenkenbuch oder Saki Nameh von Hafez, dessen Dichtungen in der Form von gereimten

Zweizeilern konzipiert sind und ebenfalls den Schenk anspricht.?*
S aee
»Schenke gieb das Bittre Leichte! ""U/f 'dlon
. . & /
Freundeshand macht siiff das Bittre. 3% s s105039 o1 )

Uber die Rolle des Schenken schrieb Goethe folgende Worte in den Noten und Abhandlungen

seines Divan:

»Das Schenken-Buch. Weder die unméBige Neigung zu dem halbverbotenen Weine
noch das Zartgefiihl fiir die Schonheit eines heranwachsenden Knaben durfte im Divan
vermiflt werden; letzteres wollte jedoch unseren Sitten gemaf in aller Reinheit behandelt seyn.
Die Wechselneigung des fritheren und spiteren Alters deutet eigentlich auf ein &cht
pidagogisches Verhidltni. Eine leidenschaftliche Neigung des Kindes zum Greise ist
keineswegs eine seltene, aber selten benutzte Erscheinung. [...] Wir versuchten so schone
Verhiltnisse im Schenkenbuche anzudeuten und gegenwértig weiter auszulegen. 340

Schumann vertont dieses Gedicht entsprechend der Anzahl der Strophen in einer zweiteiligen
Form (A-B) samt einem Klaviernachspiel. Beginnend mit einer energischen Synkopierung in
der Klavierbegleitung im 6/8-Takt, die durch einen akzentuierten Orgelpunkt auf e in Oktaven
der rechten Hand sowie die dynamische Angabe forte hervorgehoben wird, wird bereits die
nachdriickliche Absage an den Diener vorbereitet (siche Notenbeispiel 5.8). Die Singstimme
setzt in T. 2 in der anfianglichen Grundtonart a-Moll ein und wendet sich nach dem raschen

Vortragen der ersten zwei Verse (Auftakt zu T. 6) hin zur Tonikaparallele C-Dur. Die

336 Saki (saq, pers. _3\L.) ist eine hiufig nicht von nur Hafez, sondern auch von Gami und Sa‘di verwendete
Bezeichnung fiir den (Mund)Schenk.

337 Zitiert nach Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 190.

338 Siehe Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,Sakiname®, S. 489-504. Siche auch
Rosenzweig von Schwannau (1864). Der Diwan [...], Bd. 3, dort: ,,Das Buch des Schenken (Sakiname)®,
S. 464-493.

339 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Sakiname®, S. 500. Persisches Original
zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1864). Der Diwan [...], Bd. 3, dort: ,,Das Buch des Schenken
(Sakiname)“, S. 484.

340 Zitiert nach Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 412f.
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Eintriibung des Kometenweins wird danach durch die abwirtsgerichtete Gesangslinie bis in
eine tiefere Lage, die Riickkehr zur anfinglichen Moll-Tonart und die anschlieBenden, mit
Staccato versehenen Unisono-Sexstfille samt einer Generalpause, an die sich ein ritardando

anschliefft, musikalisch zum Ausdruck gebracht (T. 8—11).

Notenbeispiel 5.8: Robert Schumann, Myrthen, op. 25, Nr. 6. ,,Lieder II, T. 1-11.34!
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Darauf folgt der nidchste musikalische Abschnitt (B: ab Auftakt zu T. 12), jedoch in A-Dur.
Nicht nur der Wechsel des Tongeschlechts nach Dur, sondern auch die Vortragsbezeichnung

,,Etwas langsamer*>4?

und die etwas lyrischer aufgebaute Klavierbegleitung an dieser Stelle
vermitteln die einladende Wirkung der literarischen Vorlage. Dariiber hinaus ersetzt Schumann
die Worte ,,Du zierlicher Knabe‘*** durch ,,Du lieblicher Knabe*, was in der sanfteren Sprach-
melodie des zweiten Begriffs begriindet sein diirfte. Ferner wird der Begriff ,,Du“ in
,Du sollst mir kiinftig der Schenke sein“ (T. 16f.) durch einen Akzent betont. AnschlieSend
erreicht die Singstimme ihren hochsten Ton auf dem Wort ,,Wein®“ in der Beschreibung
,jeder Wein ist schmackhaft und helle“ (Auftakt zu T. 18 bis T. 19). Es folgt eine

achttaktige — zwei Mal 4 Takte — neue Idee in Form eines verspielten Klaviernachspiels mit

Oktavspriingen sowie Sextfidllen (Auftakt zu T. 20 bis T. 27), dann endet das Ganze in A-Dur.

341 Siehe Robert Schumanns Werke, Serie XIII [...], Nr. 6. ,,Lieder* 11, S. 13.
342 Zitiert nach ebd. T. 12.
343 Zitiert nach Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 190.
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An dieser Stelle soll erwdhnt werden, dass Felix Mendelssohn Bartholdy das zweite Trinklied
im Jahr 1838 vertonte, jedoch als Lied flir vierstimmigen Maéannerchor (Sechs Lieder,
op. 50, Nr. 1).3** Bemerkenswert bei dieser Vertonung ist die Anderung des Titels zu
,,Turkisches Schenkenlied®, sowie des Geschlechts bei der Anrede ,,Du zierlicher Knabe®,
die zu ,,.Du zierliches Madchen* (T. 30f.) abgedndert und damit zu einem weiblichen Wesen
wird, mutmaBlich um die homoerotische Andeutung zu vermeiden und den gesellschaftlichen

Gepflogenheiten der damaligen Zeit zu entsprechen.

Op. 25/8 ., Talismane*

Die Dichtung L Talismane*** basiert auf fiinf Sinnspriichen — ,, Talismane, Amulete, Abraxas,
Inschriften und Siegel “ — und besteht folglich aus fiinf Strophen bzw. Vierzeilern. Dem ersten
Divan-Gedicht , Freisinn® vergleichbar, ist die erste Hélfte der ersten Strophe dem Koran
entnommen. Goethe begegnete den beiden Versen zunichst in der Ubersetzung
Hammer-Purgstalls: Auf dem Titelblatt aller Binde der Fundgruben des Orients (1809—1818)
ist das folgende Motto auf Arabisch, in der deutschen und franzdsischen Ubersetzung zu

finden, das auf zwei Suren des Korans zuriickgeht:

»dag: Gottes ist der Orient, und Gottes ist (% \/\%o oAl 1?33 50 ;)
der Occident; o -7

Er leitet, wen er will, den wahren $Y\¥p oo blo J100S 1 g U5
Pfad. 346 g / ] -

Die zweite Hilfte dieser Strophe findet ihre Parallele vermutlich im Psalm 24,1.%%

344 Siehe Mendelssohn-Bartholdy, F. / Rietz, J. (1877). Felix Mendelssohn-Bartholdys Werke: Sechs Lieder fiir
vierstimmigen Mdnnerchor, op. 50. Bd. Nr. 130, Ser. 17, hrsg. von Julius Rietz. Leipzig: Breitkopf & Hirtel.
S. 1-3.

345 Siehe Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 9f.

346 7itiert nach Hammer-Purgstall (1809—1818). Fundgruben des Orients. Binde 1-6, Titelblatt. Im Koran lautet
es wie folgt: ,,Der Herr der beiden Osten und der Herr der beiden Westen™ (Zitiert nach Koran. der heilige
Qur-dn. Sure 55. Al-Rahman, 27. Teil, Vers 18, S. 538) und ,,[...] und Allah leitet, wen Er will, auf den
geraden Weg.“ (Siehe ebd. Sure 2. Al-Baqarah, 2. Teil, Vers 214, S. 33).

347 Ein Psalm Davids. Die Erde ist des HERRN und was darinnen ist, der Erdkreis und die darauf wohnen.“
Vgl. auch Goethe (1872). West-ostlicher Divan [...], Anmerkung Nr. 4, S. 8f.
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Abbildung 5.8: Von Johann Wolfgang von Goethe gezeichnetes Schmuckblatt der
,lalismane* aus dem West-Gstliche/n] Divan in der Art einer orientalischen
,,Wolken“-Handschrift, 1814/1815.348

z . (e m*‘?":) PEXS
d‘éﬁé 2{”. 4,5 2

Die zweite Strophe bezieht sich auf die ,Namen des Gottes und des Propheten*3%

aus den islamischen Uberlieferungen, die als eine der drei Unterabteilungen fiir die

»Spriiche der Talismane in orientalischen Schriftzﬁ.gen“350

von Hammer-Purgstall in seinen
Fundgruben des Orients aufgelistet werden.>! Im West-dstliche[n] Divan erwihnt Goethe
den 29ten Namen Gottes ,,der Allgerechte**.*>? Die dritte Strophe geht auf den abschlieBenden
Teil der ersten Koransure zuriick, deren Ubersetzung ebenfalls in den Fundgruben des Orients

zu finden ist;

,0. Sollst uns leiten auf graden Pfad. 7. %9% M\ Lizall f::\ia\
Derer, denen Du nicht ziirnend gnadig warst. el O gaxdl e T SR bw
Und die nicht irren.«3%3 -7 o %v% &jw‘ ¥,

348 Siehe Goethe- und Schiller-Archiv der Klassik Stiftung Weimar.

Unter https://100schaetze.klassik-stiftung.de/objekt/object-id/0024/ (abgerufen am 04.05.2021).

349 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1814). Fundgruben des Orients. Vierter Band, S. 160—164.

330 Zitiert nach ebd. S. 158.

31ygl. ebd. S. 161f.

352 Zitiert nach ebd. S. 161.

353 Zitiert nach ebd. S. 158. Im Koran lautet es wie folgt: ,,6. Fiihre uns auf den geraden Weg, / 7. Den Weg derer,
denen Du Gnade erwiesen hast, die nicht (Dein) Miffallen erregt haben und die nicht irregegangen sind.*
(Zitiert nach Koran. der heilige Qur-dn. Sure 1. Al-Fateha, 1. Teil, Vers 6 u. 7, S. 5).
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Die letzte Strophe bezieht sich auf ein Dankgebet aus Sa‘dis Eingangspforte seines Golestan
(1259), das Goethe aus der deutschen Ubersetzung von Adam Olearius mit dem Titel

Persianischer Rosenthal (1654) kannte:>>*

»Ein jeglicher Athem / den man in sich .L'JJC/’ ,.TU’ S I NS S }/’.Jé’y/‘»
zeucht / hilfft zur Verlingerung des e -
Lebens / und der wieder aus uns gehet /
erfrenet den Geist. Darumb seynd im
Athemholen des Menschen zweyerley
Gnaden / und fiir jegliche sol man von
Hertzen dancken [...].3%

« J‘iu’/"uj /4/1;/»‘1/..‘;/" ”U} /‘1)‘_/.:

Als Resultat konnte ,, Talismane* als eine Sammlung von mehreren Vierzeilern in einer
Dichtung verstanden werden, die den ,,Orient™ und ,,Occident™ zusammenfiihrt. Das Thema
der Unabinderlichkeit von Gottes Wollen steht im Mittelpunkt dieses zusammengestellten
Gedichts. Schumann verkiirzt die literarische Vorlage jedoch auf die ersten drei Strophen,
indem er die vierte und fiinfte Strophe ausldsst. Die musikalische Form hingegen lésst sich
durch die zweimalige Wiederholung der Er6ffnungsverse in fiinf musikalischen Abschnitten
aufteilen: A—-B—A'-C—A" samt einem ,,Amen‘“-Schluss. Die musikalische Satzstruktur der
A-Teile unterscheidet sich stark von den iibrigen Teilen der Komposition, da Schumann hier
akkordische Strukturen in der Klavierbegleitung sowie syllabische (deklamatorische)
Dreiklangsbrechungen in der Singstimme in reinem C-Dur verwendet. Dariiber hinaus
tibernehmen diese zugleich die Rolle eines Vorspiels, Zwischenspiels und auch Nachspiels und
verkniipfen so die anderen Abschnitte miteinander. Die Trennung der einzelnen Verse bzw.
Strophen wurde auBBerdem mit klaren Pausen in der gesamten Vertonung deutlich gemacht.
Entsprechend verhilt sich die Periodik, die in klar aufzuteilenden Phrasen konzipiert ist.

Die Grundtonart der musikalischen Umsetzung Schumanns ist die Dominante des
vorangegangenen Liedes ,,.Lotosblume® (C-Dur als Dominante von F-Dur). Beginnend mit
einem Sextakkord auf der Dominante (V®) in der Klavierstimme setzt die Singstimme mit
klaren C-Dur-Dreiklangbrechungen ein (T. 1), die insgesamt drei Mal in der ganzen Vertonung
wiederholt werden. Die Worte ,,Gottes ist der Orient!” werden syllabisch im forte mit

punktierten Rhythmen vorgetragen (siche Notenbeispiel 5.9). Auffallend ist die Wahl eines

334 Vgl. den Aufsatz von Anne Bohnenkamp ,,West-6stlicher Divan®, in: Witte (Hrsg.) Goethe-Handbuch:
Gedichte. (Bd. 1), (wie Anm. 134), dort: ,,Die einzelnen Biicher®, S. 316.

355 Zitiert nach Olearius. Persianischer Rosenthal [...], Vorrede. Dieselbe Stelle lautet in der Ubersetzung von
Karl Heinrich Graf wie folgt: ,,Ein jeder Athemzug ist wenn er absteigt fiir das Leben erneuend, und wenn er
aufsteigt fiir das Wesen erfreuend. Darum enthélt jeder Athemzug zwei Gaben der Huld, und auf einer jeden Gabe
ruht eines Dankes Schuld.* (Zitiert nach Graf. Muslicheddin Sadi’s Rosengarten, Eingangspforte, S. 1.) Persisches
Original zitiert nach Yisefi, G. (1989). Golestan-e Sa’di. Teheran: Harazmi. S. 20.
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Quartsprungs auf dem Begriff ,,Orient sowie eines Quintfalls auf dem Begriff ,,Occident®,

wodurch sie einander gegeniibergestellt werden:

Notenbeispiel 5.9: Robert Schumann, Myrthen, op. 25, Nr. 8. ,,Talismane*, T. 1-4.3%

Feierlich, nicht zu langsam.
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Die Unterscheidung zwischen ,,Nord“ und ,siidliches Geldnde* in T. 5 wird durch die
Verwendung von Moll- und Dur-Akkorden (g-Moll — A-Dur) in der Klavierbegleitung zum
Ausdruck gebracht. Nach der Riickkehr zur Tonika (C-Dur), gefolgt von einer zweitaktigen,
harmonischen Wendung nach d-Moll (T. 5f.), setzt der nichste musikalische Abschnitt
(B: ab Auftakt zu T. 9) in der Dominante G-Dur ein. Die musikalische Struktur dieses
Abschnittes unterscheidet sich von dem vorherigen Teil, durch eine flieBende Begleitung und
dynamische Zuriicknahme. Au3erdem moduliert Schumann hier tiber Es-Dur zur Grundtonart
C-Dur zuriick. Das letzte Wort dieses Abschnittes ,,Amen* (T. 16) wird mit einem sforzando
betont, darauf signalisiert der anfingliche Sextakkord (V®) die Wiederkehr des A-Teils
(A’: ab Auftakt zu T. 17). AnschlieBend wird im nédchsten Abschnitt nach e-Moll moduliert
(Teil C: ab Auftakt zu T. 21). Die einleitenden Klaviertakte dieses Teils sind nicht mehr
akkordisch, sondern kontrapunktisch angelegt. Fischer-Dieskau bezeichnet die Achtel der
Klavierstimme als ,bildhaft verschlungen“**” was als Ausdruck fiir die Worte
,Mich verwirren will das Irren* verstanden werden (siche Notenbeispiel 5.10). AuBlerdem ist
die Melodie der Singstimme an dieser Stelle im Gegensatz zur vorherigen, syllabisch
angelegten Melodiebildung melismatisch konzipiert. Die Worte ,,doch du weisst mich zu
entwirren” (Auftakt zu T. 25 bis T. 26) werden mit der Riickkehr zur Grundtonart C-Dur

musikalisch ausgedeutet.

336 Siehe Robert Schumanns Werke, Serie XIII [...], Nr. 8. , Talismane®, S. 16.
357 Zitiert nach Fischer-Dieskau. Robert Schumann [...], S. 55.
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Notenbeispiel 5.10: Robert Schumann, Myrthen, op. 25, Nr. 8. ,, Talismane®,

Auftakt zu T. 21 bis T. 26.358
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Das darauffolgende viertaktige Dominantpedal ab T. 27 bereitet die Wiederkehr des A-Teils

zusammen mit dem Einsatz des anfinglichen Sextakkords (V®) vor. Nach der reprisenartigen

Wiederholung des Anfangsteils (A"”: T. 31-38) schliet Schumann seine Vertonung mit dem

aus der zweiten Strophe entlichenen ,,Amen* (siche Notenbeispiel 5.11). Dieses wird mit einem

Quintfall in zweitaktigen Phrasen von der Gesangstimme im piano vorgetragen (T. 39-42),

wihrend die Klavierstimme den Amen-Schluss in tiefer Lage zum Ende fiihrt.

Notenbeispiel 5.11: Robert Schumann, Myrthen, op. 25, Nr. 8. ,,Talismane*, T. 394435
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Zudem vertonte Schumann im Jahr 1849 dieses Gedicht fiir Doppelchor als abschlieBendes

Stiick in Vier doppelchérige Gesdnge, op. 141, welche posthum im Jahr 1858 durch den Verlag

Kistner verdffentlicht wurde.*®® Kompositorisch weist dieses Chorwerk eine stirker sakrale

Geste als die gleichnamige Lied-Vertonung auf. Durch die verwendeten musikalischen Mittel,

358 Siehe Robert Schumanns Werke, Serie XIII [...], Nr. 8. ,,Talismane®, S. 16f.
359 Siehe ebd. S. 17.

360 Siehe Robert Schumanns Werke, Serie XII: Fiir Sopran, Alt, Tenor, u. Bass. Vier doppelchérige Gesdinge fiir
grossere Gesangvereine. op. 141. (1887). No. 116. Hrsg. von Clara Schumann. Leipzig: Breitkopf & Hartel.

Nr. 4., Talismane*, S. 17-25.
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wie den Einsatz eines Fugatos, die homophonen Amen-Kadenzen und hiufige Imitationen und
Wiederholungen der einzelnen Verse, ist dieses religios aufgeladen. Dartiber hinaus wurde hier
eine ungerade Taktart (3/4-Takt) fiir das Chorstiick bevorzugt, die ,,Mit Kraft und Feuer*¢!
ausgefithrt werden soll. In der Aufteilung der musikalischen Abschnitte — fiinfteilig: drei
Strophen mit Wiederholung des A-Teils —und der Auswahl der Grundtonart folgt Schumann
jedoch seiner Lied-Vertonung, moduliert allerdings im Verlauf der Doppelchorfassung nach

g-Moll und d-Moll, bevor er wieder zum C-Dur des Anfangs zuriickkehrt.

Das Divan-Gedicht ,,Talismane” wurde aufler von Schumann von mehr als zwanzig
europdischen Komponisten vertont, u. a. Carl Loewe und Franz Liszt (sieche DRpL: Hafez). Die
im Jahr 1842 vertonte erste Fassung dieses Gedichts fiir a cappella Mannerchor (in H-Dur) von
Franz Liszt beinhaltet nur die ersten zwei Strophen der literarischen Vorlage. Spéter revidierte
er diese Fassung zu einer vereinfachten zweiten Fassung in A-Dur, welche, wie die oben
untersuchte musikalische Umsetzung Schumanns, mit einem Amen-Schluss endet.
Erwédhnenswert ist jedoch, wie stark das geistliche Chorwerk fiir Médnnerstimmen fiir diese
Vertonungen bevorzugt wird, was wohl mit der mannlichen Perspektive der Dichtung und dem

religiosen Inhalt zusammenhingt.’%?

Op. 25/9 ,.Lied der Suleika**%

In dieser Dichtung reagiert Suleika auf das vorangegangene Hatem-Gedicht ,,Abglanz**** und
stimmt zu, dass der Spiegel, in dem der Dichter sich erblickt, ihr Herz sei. Dieses Gedicht findet

seinen Ursprung in dem folgenden Ghasel von Hafez:

S e
»Schau in deinem Gesicht ein gottliches L/ g 'MCJ VL
Wunder, ich werde
Einen Spiegel Gottes dir schicken. 363 (— /d Pd o

361 Zitiert nach ebd. S. 17.

362 Etwa siebzehn der genannten Stiicke sind als geistliche Chorwerke komponiert worden.

363 Siehe Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 177. Dieses Gedicht wurde neben Schumann von
Carl Eberwein, Fanny Hensel, Giacomo Meyerbeer (1791-1864) sowie dem Dirigenten Otto Klemperer
(1885—-1973) vertont (siche DRpL: Hafez).

364 Siehe ebd. S. 175f.

365 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: , Buchstabe Ta*, Gedicht Nr. LXIII,
S. 141, letzte Strophe. Persisches Original zitiert nach Qazvint / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazt, Ghasel Nr. 90,
Verspaar 7, S. 62f. Dazu schreibt Hammer-Purgstall in einer FuBinote: ,,Unter dem Spiegel Gottes versteht der
Dichter hier sein Herz. Ich will dir mein Herz schicken, damit du dich darin wie in einem Spiegel sehen konntest.*
Zitiert nach ebd. FN Nr. 4, S. 141.
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Dieses Gedicht stammt nicht von Goethe, sondern von der Divan-Mitautorin
Marianne von Willemer. Goethe erweiterte dieses jedoch um eine dritte Strophe.3¢

Im Morgenblatt vom 24. Februar 1816 schreibt er Folgendes tliber das Buch Suleika:

»|Das Buch Suleika,] »leidenschaftliche Gedichte enthaltend, unterscheidet sich vom
Buch der Liebe dadurch, dall die Geliebte genannt ist, dal siec mit einem entschiedenen
Charakter erscheint, ja personlich als Dichterin auftritt und in froher Jugend mit dem Dichter,
der sein Alter nicht verleugnet, an gliihender Leidenschaft zu wetteifern scheint. Die Gegend,
worin dieses Duodrama spielt, ist ganz persisch. Auch hier dringt sich manchmal eine geistige
Bedeutung aufund der Schleier irdischer Liebe scheint hohere Verhiltnisse zu verhiillen«.“3¢7

Schumanns Vertonung schliefit an das Lied ,,Talismane* an und zeigt einen eher sehnsuchts-
vollen sowie lyrischen Charakter. Dieser befreit das ,,Lied der Suleika* von der vorherigen
Spannung besonders durch Verwendung von Arpeggien in der Klavierbegleitung. In A-Dur
konzipiert, bevorzugte Schumann hier die musikalische Form des variierten Liedes, indem er
die erste Strophe am Schluss wiederholt (T. 33—40). Charakteristisch fiir diese Vertonung ist
die Verwendung von chromatisch aufsteigenden Motiven, welche nicht nur in der Singstimme,
sondern auch in der Klavierbegleitung zu horen sind. Die dadurch erzeugte sehr langsame
Offnung des Tonraums konnte als Ausdruck der sehnsuchtsvollen Liebe betrachtet werden.
Der jeweils ersten und dritten, sowie zweiten und vierten Strophe unterlegt Schumann dieselbe
Melodiefiihrung, deren Periodik aus klaren viertaktigen Phrasen besteht, sodass jede Strophe
acht Takte enthélt. Aulerdem ist in der ersten und dritten Strophe und ebenfalls in der
Wiederholung der ersten Strophe am Schluss eine harmonische Wendung zur Tonikaparallele
fis-Moll zu erkennen, die jeweils auf dem zweiten Vers positioniert wurde.**® Die Klavier-
begleitung der zweiten und vierten Strophe unterscheidet sich von den {ibrigen Abschnitten,
indem sie aus Tonrepetitionen besteht, welche die aufsteigende Chromatik aufgreifen. Dazu
wird die erzeugte Spannung durch die Chromatik mit der Vortragsanweisung ,,nach und nach
schneller* verstirkt (T. 11-14; 27-30). Nach der verkiirzten Wiederholung der Anfangstakte
(T. 33-40) setzt Schumann in dem abschlieBenden viertaktigen Klaviernachspiel ein a-Pedal
ein (T. 40—43), das zusammen mit den chromatischen Motiven das Ganze in tieferer Lage zum
Ende fiihrt. Da sich die Anzahl der Silben in der literarischen Vorlage um eine Silbe

unterscheidet — die ungeraden Verse bestehen aus acht, die geraden aus

366 Vgl. Willemer, M. v. / Goethe, J. W. v. / Willemer, J. J. v. (1965). Marianne und Johann Jakob Willemer:
Briefwechsel mit Goethe. Dokumente, Lebens-Chronik, Erlduterungen. Hrsg. von Hans-J. Weitz. Insel-Verlag.
S. 355.

367 Zitiert nach dem Aufsatz von Anne Bohnenkamp ,,West-6stlicher Divan®, in: Witte (Hrsg.) Goethe-Handbuch:
Gedichte. (Bd. 1), (wie Anm. 134), dort: ,,Die einzelnen Biicher®, S. 318.

368 Siehe Robert Schumanns Werke, Serie XIII [...], Nr. 9., Lied der Suleika®, S. 18-20, Auftakt zu T. 3 bis T. 4;
Auftakt zu T. 19 bis T. 20; Auftakt zu T. 35 bis T. 36.
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sieben Silben — verwendet Schumann musikalische Mittel, um diese dem regelmifBigen
Metrum seiner Vertonung anzupassen. Aus diesem Grund ldsst er beispielsweise die Worte
»dein“ (T. 3) und ,,dich* (T. 19) aus den zweiten Versen der ersten und dritten Strophe iiber
einen Doppelschlag melismatisch erklingen (sieche Notenbeispiel 5.12). Aulerdem wiederholt
er die Worte ,,zur Seite bin“ (T. 7f.) und ,,Kuss auf Kuss* (T. 22f.) aus den vierten Versen der
genannten Strophen. Beides kann dariiber hinaus als Textausdeutung betrachtet werden, da
zugleich der liebevolle Inhalt der literarischen Vorlage verstirkt wird. Geht man einen Schritt
weiter, konnte festgestellt werden, dass sich die melodische Verdichtung der Chromatik in der
Verdichtung des Wortes durch die Text-Wiederholung entlddt, da die Chromatik zum
Zeitpunkt der Textwiederholung in melodische Spriinge entspannt wird; als eine Art

Metamorphose der Parameter.

Notenbeispiel 5.12: Robert Schumann, Myrthen, op. 25, Nr. 9. ,,Lied der Suleika®,
T. 17-24.3%
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Wie aus der Untersuchung der vertonten Divan-Gedichte in Myrthen hervorgeht, bleibt
Schumann der literarischen Vorlage treu. Obwohl er in fast allen anderen Liedern dieses

Zyklus® Kiirzungen, Anderungen, Wiederholungen sowie Hinzufligungen im Text vornahm,

369 Siehe ebd. S. 19.
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geschieht das in den Divan-Dichtungen eher selten aufler verschiedentlichen Wort-
repetitionen.’”’ Die Beziehung zwischen Text und Musik im Kompositionsprozess Schumanns
wird in Myrthen durch die Einfiihrung musikalischer Mittel dargestellt, die von seiner
Leidenschaft fiir Literatur und Poesie angeregt sind. Die Harmonik wird hier als Ausdruck fiir
Emotionen verwendet, um die inhaltliche Stimmung sowie beschriebene Emotionen der

literarischen Vorlage hervorzurufen.

Weitere Divan-Vertonungen Schumanns

Schumann komponierte aulerdem noch zwei Goethe-Gedichte, welche ebenfalls auf Hafez
Bezug nehmen: Ein Gedicht aus dem Buch der Spriiche (Hikmet - Nameh) fiir gemischten

37l gowie ein weiteres

Doppelchor mit dem Titel ,, Talismane werd’ ich in dem Buch zerstreuen
Divan-Gedicht, das Schumann ,,Liebeslied” nennt und in Lieder/n] und Gesdnge, op. 51
verdffentlicht.*’? Die literarische Vorlage des letztgenannten Liedes befindet sich in den dem
Divan angehingten Noten und Abhandlungen.’”® Dieses Gedicht besteht aus einer Zusammen-
stellung einiger Verse aus dem Diwan, wodurch ein neues Gedicht entsteht. Dartiber schreibt

Goethe im Abschnitt ,,Chiffer” Folgendes:

,Liebende werden einig Hafisens Gedichte zum Werkzeug ihres Gefithlwechsels zu legen; sie
bezeichnen Seite und Zeile die ihren gegenwértigen Zustand ausdriickt, und so entstehen
zusammengeschriebene Lieder vom schonsten Ausdruck; herrliche zerstreute Stellen des
unschitzbaren Dichters werden durch Leidenschaft und Gefiihl verbunden, Neigung und
Wahl verleihen dem Ganzen ein inneres Leben und die Entfernten finden ein trdstliches
Ergeben, indem sie ihre Trauer mit Perlen seiner Worte schmiicken. 37

So korrespondierten Goethe und Marianne von Willemer in ihrem Chiffrenbriefwechsel
mit verschliisselten Seitenzahlen und Verszeilen, die sich auf Hammer-Purgstalls

Hafez-Ubersetzung bezogen.

370 Vgl. Fischer-Dieskau. Robert Schumann [...], S. 50.

371 Siehe Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 101.

372 Siehe Robert Schumanns Werke, Serie XIII: Fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte.
Lieder und Gesdnge (Heft I1.). op. 51. (1887) No. 133. Hrsg. von Clara Schumann. Leipzig: Breitkopf & Hiértel.
Nr. 5. ,,Liebeslied”, S. 139-141.

373 Siehe ebd. S. 395f. Dieses Gedicht wurde nicht nur von Schumann, sondern auch von anderen KomponistInnen,
darunter Carl Friedrich Zelter und Fanny Hensel fiir Singstimme und Klavier vertont (siche DRpL: Hafez).

374 Zitiert nach ebd. S. 394f.
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Abbildung 5.9: Marianne von Willemers zweiter Chiffrenbrief vom 18. Oktober 1815 an
Johann Wolfgang von Goethe, eingeklebt in Goethes Hafez-Exemplar in der Ubersetzung von
Hammer-Purgstall. Dieser schlieBt sie mit ihrer von Goethe iibernommenen Unterschrift in
arabischer Schrift (s y.s, Sulaiha statt korrekt S5, Zulaiha)>'s

,DIir zu eroffnen” ist dementsprechend als

Chiffren-Gedicht einzuordnen:

,,.Dir zu eroffnen — I /‘)CLJ’JL’”

Mein Herz verlangt mich;
Hort” ich von deinem

i -l sy
Darnach verlangt mich;37¢ = f)/ J/
Wie blickt so traurig

Die Welt mich an. ._/;A;/:Uw/!./)‘j!ﬂ #;»
In meinem Sinne

Wohnet mein Freund nur . 7 .
X ’ «_/HU!/ S0
Und sonsten keiner3”’ . J/ ¢

Und keine Feindspur. s . 4
Wie Sonnenaufgang SN r’f’ Cf 7y
Ward mir ein Vorsatz! ?

. o 7 /
Nur zum Geschifte ﬁ . d»/ 4

Von seiner Liebe e s/
Von heut an machen. J/i:}/ o Yo S
Ich denke seiner, g © v
Mir blutet’s Herz.37®

Kraft hab’ ich keine 1¥. %0+ /f’ff( i
Als ihn zu lieben, o A o
So recht im Stillen. (uuiujut»:,dtcﬂu’dw y w1 9
Was soll das werden! o ' T e WA 7 focd
Will ihn umarmen - - '

Und kann es nicht,379¢380 «,v,«'f U4 r’}':u’ / Uu‘/uU

S avas
«))ﬁ'iztu’{"wd'»

375 Eingeklebter Chiffren-Brief Marianne von Willemers in der Hafis-Ubersetzung (Nationale Forschungs- und
Gedenkstatten, Weimar).“, in: Unseld, S. (1991). Goethe und seine Verleger. Frankfurt am Main; Leipzig:
Insel-Verl., S. 449.

376 Vgl. Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Ta*, Gedicht Nr. LXII, S. 139, erstes
Verspaar. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwdn-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 42, Verspaar 1,
S. 30f.

377 Vgl. Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,.Buchstabe Ta“, Gedicht Nr. LXXXVIII, S. 181,
erstes Verspaar. Persisches Original zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1,
Gedicht Nr. 88, erstes Verspaar, S. 282.

378 Vgl. Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: , Buchstabe Dal*, Gedicht Nr. VI, S. 213.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 135, Verspaare 4 u. 6, S. 92.
379 Vgl. Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,Buchstabe Dal*, Gedicht Nr. LXXI, S. 310,
11tes Verspaar. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwdn-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 165,
Verspaar 5, S. 112.

380 Zitiert nach Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 395f.
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Kompositorisch gesehen sind sowohl die untersuchten Vertonungen aus Myrthen als auch
,Liebeslied“ in der fiir Schumann charakteristischen Stilistik komponiert worden. Der
Hafez’sche Inhalt wird teilweise durch Textausdeutungen oder harmonische Mittel
musikalisch umgesetzt, jedoch ohne jegliche Orientalisierung des musikalischen Satzes durch
den Komponisten. Inwiefern Schumanns Zeitgenosse, Johannes Brahms, den Hafez’schen
Stoff als Textvorlage behandelt wird im Folgenden anhand seiner einzigen Divan-Vertonung

erlautert.

Johannes Brahms’ Vertonung des Divan-Gedichts ,,Phdnomen

Es finden sich bei Johannes Brahms insgesamt neun Vertonungen, die sich auf Hafez beziehen:
Sieben Vertonungen auf den Ubertragungen Georg Friedrich Daumers (Sechs Lieder und ein
Vokalquartett mit vierhdndiger Klavierbegleitung) und ein Kanon fiir Frauenstimmen mit
Bezug auf Friedrich Riickerts Ostliche Rosen (sieche DRpL: Hafez). Begeistert von den
Suleika-Liedern Schuberts, vertont Brahms im Jahr 1874 ein einziges Gedicht aus dem Divan
Goethes mit dem gleichen Titel ,,Phdnomen* (op. 61/3) als Duett fiir Sopran und Alt mit

Klavierbegleitung.®!

Op. 61/3 ., Phinomen‘%?

Die Entstehung dieses Gedichts geht zuriick auf die Natur-Beobachtung Goethes wihrend
seiner Reise im Sommer 1814 nach Wiesbaden, in der er einen weillen bzw. farblosen
Regenbogen im Nebeldunst erlebte, ein seltenes Naturereignis, welches er ,,Phdnomen‘
nannte.*®* Der farblose Regenbogen, der in der zweiten Strophe als Metapher fiir das Alter zu

verstehen ist, wird als ,,Himmelsbogen* bezeichnet.*®* In der letzten Strophe dieses Gedichts,

381 Uber das erste Suleika-Lied Schuberts schreibt Brahms: ,,Die letzte Strophe des Schubertschen Suleika-Liedes
»Was bedeutet die Bewegung?« ist die einzige Stelle, wo ich mir sagen muf}, dal Goethesche Worte durch die
Musik wirklich noch gehoben worden sind. Sonst kann ich das von keinem anderen Goetheschen Gedicht
behaupten. Die sind alle so fertig, da kann man mit Musik nicht an.“ (Zitiert nach dem Aufsatz von Peter Jost
,Lieder und Gesdnge®, in: Sandberger, W. (Hrsg.). (2009). Brahms-Handbuch. Stuttgart: Metzler. S. 208-267,
hier S. 217.

382 Siehe Brahms, J. (1874). Duette fiir Sopran und Alt mit Begleitung des Pianoforte: op. 61, Vier Duette. Berlin:
Simrock. Nr. 3. ,Phdnomen®, S. 11-13. Die in dieser Arbeit erwdhnten Taktangaben beziehen sich auf die
genannte Quelle.

383 Vgl. Goethe (1872). West-dstlicher Divan [...], Anmerkung Nr. 9, S. 15f. Auch wihrend seiner Schweizer
Reise von 1797 berichtet Goethe von einer dhnlichen Szene: ,,Von dem groBen iiberstromten Felsen schien sich
der Regenbogen immerfort herabzuwélzen, indem er in dem Dunst des herunterstiirzenden Schaumes entstand.*
Zitiert nach Goethe, J. W. v. (1797). Goethes Simtliche Werke, Band V: Autobiographische Schriften. Bd. 1IL
Stuttgart: Cotta. Dort: ,,Aus einer Reise in die Schweiz iiber Frankfurt, Heidelberg, Stuttgart & Tiibingen
im Jahre 1797, S. 193.

384 Zitiert nach Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 19.
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in der die Verjiingung durch die Liebe thematisiert wird, spielt Goethe in einem inneren
Monolog auf diese Naturerscheinung an: ,,sind gleich die Haare weil}, / doch wirst du

lieben.**® Dieses Thema wird auch von Hafez in der folgenden Strophe aus seinem Diwan

artikuliert:
D) "'0 . ! N
,Ich bin zwar alt und krank r 0L ’J’/ ’/“: A
Und kréftelos geworden, Y, )
Allein ich dachte dein, « r/ju’i (5/ L R
«386 -

Und bin dann jung geworden.

Die Verjiingung des Liebhabers durch die leidenschaftliche Liebe ist ein Thema, das hiufig im
Hafezs’schen Diwan vorkommt. Hafez thematisierte die erneuernde bzw. verjiingende Kraft

der Liebe in der folgenden Strophe:

»"' // L4
,O filll” das Glas, ich bin im Gliick g Jc/g(f»
der Liebe, y
Noch jung, wiewohl ich schon an (« /;/ r’ L?-";{ u'i.'
LA X} D

Jahren alt bin.*3%7

Die Nachdichtung Goethes umfasst drei Strophen zu jeweils vier Versen mit Kreuzreimen.
Brahms orientierte sich flir die Form der musikalischen Umsetzung dieser Dichtung an der
literarischen Vorlage und teilte ihre drei Strophen in drei musikalische Abschnitte auf
(A—B—A"), jedoch in einer variierten Strophenlied-Form. In H-Dur gesetzt, beginnt das Stiick
mit einem viertaktigen Klaviervorspiel in getragenem Gestus, das die motivisch-thematische
Grundlage der Vertonung vorstellt: Ein vier-toniges Motiv (h—ais—cis—fis), das zunéchst iiber
einen verkiirzten Dominantseptnonenakkord samt Quartvorhalt vorgestellt und im Verlauf des
Stiickes mehrfach in unterschiedlichen Formen wieder aufgegriffen wird. Mit demselben
Motiv setzen die beiden Gesangstimmen in T. 5 ein (siehe Notenbeispiel 5.13), die im Abstand
von einer kleinen Sexte zueinanderstehen. Dieses Motiv wird in fast jedem zweiten Takt von

der Klavierbegleitung verdoppelt.

385 Zitiert nach ebd.

36 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,,Buchstabe Mim*, Gedicht Nr. LXXIV,
S. 269ff. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 321, Verspaar 1,
S. 219.

37 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,,Buchstabe Mim*, Gedicht Nr. LXIII,
S. 250f. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hdafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 332, Verspaar 5,
S. 228.
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Notenbeispiel 5.13: Johannes Brahms, Vier Duette, op. 61, Nr. 3. ,,Phdnomen*, T. 1-8.3%8
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Der erste musikalische Abschnitt (A: T. 1-18) steht in der Grundtonart und endet mit einem
viertaktigen Zwischenspiel des Klaviers (T. 15-18), das mit dem Klaviervorspiel identisch ist.
Es folgt die zweite Strophe (B: T. 19-38), die gegeniiber dem ersten Teil in vielen Aspekten
kontrastierend wirkt: In e-Moll beginnend, ldsst Brahms an dieser Stelle die beiden Sing-
stimmen kanonisch erklingen. Zundchst setzt die Sopranstimme mit der Umkehrung des

Themas aus dem ersten Abschnitt ein (siche Notenbeispiel 5.14), gefolgt vom Einsatz der Alt-

stimme im dritten Takt, die imitatorisch konzipiert ist.

388 Siehe Brahms. Duette fiir Sopran und Alt: op. 61, Nr. 3. , Phinomen®, S. 11.
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Notenbeispiel 5.14: Johannes Brahms, Vier Duette, op. 61, Nr. 3., Phanomen®, T. 19-22.3%°
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Dariiber hinaus entwickelte Brahms eine Art Krebs-Form des Themas, die mit den Worten
»Zwar ist der Bogen weiss (T. 24) zundchst im Sopran einsetzt und im folgenden Takt von

der Altstimme imitiert wird:

Notenbeispiel 5.15: Johannes Brahms, Vier Duette, op. 61, Nr. 3. ,,Phdnomen®,
Das Thema in der Grundstellung und in seinen Varianten.
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Bemerkenswert ist die kurzzeitige Zusammenfiihrung der beiden Stimmen bei den Worten
,doch Himmelsbogen* (Auftakt zu T. 28 bis T. 30), die nun im Terz-Abstand gefiihrt werden.
Nach einer variierten Wiederholung des kanonisch gesetzten Teils (ab T. 30 und mit der Alt-
stimme beginnend) werden die beiden Singstimmen wieder zueinander gefiihrt. Sie tragen nun
die Worte ,,doch Himmelsbogen* im Terz-Abstand vor, die anschlieBend in der Sopranstimme,
diesmal in der Original-Variante des Themas, zweimal wiederholt und so betont werden
(Auftakt zu T. 34 bis T. 37), wodurch die Wiederkehr des A-Teils signalisiert wird. Die dritte
Strophe setzt an dieser Stelle mit denselben musikalischen Merkmalen des ersten
Teils — gelegentlich leicht variiert — in der Grundtonart H-Dur ein (A’: 39-54). Brahms beendet
seine Vertonung mit einer dreifachen Wiederholung der Worte ,,doch wirst du lieben®, die ein
letztes Mal das Thema in der Originalgestalt aufgreifen, das anschlieBend von einem dem

Klaviervorspiel dhnlichen, sechstaktigen Nachspiel iibernommen und zu Ende gefiihrt wird.

389 Siehe ebd. S. 12.
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Die genannten musikalischen Mittel, die Brahms fiir die musikalische Umsetzung des
Divan-Gedichts Goethes verwendet, darunter die harmonische Struktur oder der Einsatz eines
Kanons, lassen sich in der europdischen Musiktradition einordnen und reprisentieren somit
keine Stilmittel, welche als ,,orientalisch® oder ,,exotisch® bezeichnet werden konnen. Das
Divan-Gedicht ,,Phdnomen” wurde aulerdem von dem Osterreichischen Komponisten
Hugo Wolf (1860—-1903) in seiner Liedersammlung Goethe-Lieder vertont, worauf im

Folgenden néher eingegangen wird.

Wie aus den untersuchten Werken hervorgeht, wird die von Goethe adaptierte Poesie Hafez’
von den erwédhnten europdischen Komponisten, u. a. Schubert, Mendelssohn, Schumann und
Brahms, hauptsdchlich als Lied fiir Singstimme und Klavier, jedoch ohne jegliches
Orientalisieren des Kompositionsstils, konzipiert. Anders als alle bisher untersuchten Werke
wéhlt der Schweizer Komponist Hans Huber (1852—-1921) die Gattung der Instrumentalmusik
bzw. Klaviermusik fiir seine musikalische Umsetzung der Divan-Dichtungen. Im Jahr
1878 erscheint seine Sammlung fiir Klavier zu vier Hidnden mit dem Titel
Aus Goethe’s west-éstlichem Divan op. 41 im Verlag Kistner in Leipzig.>*® Jedem Stiick legt
Huber ein Divan-Gedicht als Motto zugrunde: Auf3er einem Stiick beziehen sich die weiteren
sieben dieser Sammlung auf Gedichte aus dem Buch Suleika (Suleika Nameh). Daraus
entwickelt er fiinf Jahre spéter (1883) eine weitere Sammlung (op. 69) mit demselben Titel,
bestehend aus zehn Stiicken, die auf unterschiedlichen Biichern des Divan basieren, diesmal

jedoch fiir Vokalquartett mit vierhdndiger Klavierbegleitung.

Hugo Wolfs Goethe-Lieder

Das Jahr 1889 spielt eine entscheidende Rolle bei der musikalischen Rezeption des Divan, da
in diesem Jahr zum ersten Mal eine mit einem inhaltlichen Zusammenhang konzipierte Lieder-

sammlung der Divan-Gedichte des Osterreichischen Komponisten Hugo Wolf mit dem Titel

Goethe-Lieder im Verlag Lacom in Wien verdffentlicht wurde: "

»[Hugo Wolf] ist fiir die Divan-Rezeption eine Schliisselfigur und ist darin von epochaler
Wirkung gewesen. Wolfs Liedschaffen ist dadurch gekennzeichnet, dass er vorwiegend nicht
mehr kleine Liedsammlungen und Hefte veroffentlichte, sondern seine Gedicht-Vertonungen

39 Siehe Huber, H. (1878). Aus Goethe’s west-Ostlichem Divan. Stiicke fiir das Pianoforte zu vier Hiinden. op. 41.
Leipzig: Kistner.

31 Siehe Wolf, H. / Goethe, J. W. v. (1910). Gedichte von Goethe fiir eine Singstimme und Klavier. Leipzig:
Peters. Die in dieser Arbeit erwéhnten Angaben beziehen sich auf diese Quelle.
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zu regelrechten >Dichter-Portrats« zusammengestellt hat, deren Umfang eine Auffiihrung an
ein und demselben Abend von vornherein verbietet.*3%2

Aus den 51 Goethe-Liedern dieser Sammlung beziehen sich 17 auf den Divan in der Ausgabe
aus dem Jahr 1827, auf die im Folgenden eingegangen wird.***> Wirft man einen Blick auf die
Reihenfolge der ausgewéhlten Stiicke (siehe Tabelle 5.5), erkennt man eine zyklische
Geschlossenheit: Die Divan-Folge beginnt mit dem Gedicht ,,Phdnomen®, das bereits
1874 von Brahms vertont wurde und wird mit drei auch von Schubert vertonten
Goethe-Liedern — ,,Prometheus®, ,,Ganymed* und ,,Grenzen der Menschheit* — abgeschlossen.
Die Abfolge der Tonarten und die zusammenhéingende Handlung stellen einen zyklusbildenden
Aspekt dar, welcher dieser Lieder-Sammlung eine innere Einheit verleihen.
Im Divan-Abschnitt seiner Sammlung verbindet Wolf eine Auswahl aus Buch des Sdngers,
Schenkenbuch und Buch Suleika, in der Themen wie Leben, Trinken und Lieben aufgreifen,
die im Diwan von Hafez und generell in der persischen Lyrik eine bedeutende Rolle spielen.
Auch die Vertonungen, die sich auf die genannten Biicher beziehen, besitzen jeweils eine
innere Struktur und damit eine gewisse Geschlossenheit. Die Lieder, die auf das Buch Suleika

«394 Zwischen den beiden

Bezug nehmen, besitzen durch die eingebauten ,,Duodram[en]
Liebenden Hatem und Suleika eine innere Kohidrenz. Gleichfalls inhaltlich verbunden sind
auch die ausgewdhlten Gedichte aus den beiden anderen Biichern. Durch die eigentiimliche
Auswahl sowie Anderung der Reihenfolge dieser Gedichte schafft Wolf jedoch einen eigenen

Leitfaden fiir seine Divan-Vertonungen:**

Seine Divan-Rezeption beginnt mit zwei
Vertonungen aus dem Buch des Sdngers (,,Phanomen® und ,,Erschaffen und Beleben® in
umgekehrter Abfolge), mit den Themen Verjiingung und Schopfung.’*® Diesen folgt eine
Auswahl von fiinf Vertonungen basierend auf dem Schenkenbuch, die als Trinklieder

einzuordnen sind. Anschlieend wird die Sammlung mit einer Reihe von Liebesliedern aus

392 Zitiert nach Hans-Joachim Hinrichsens Aufsatz ,,Musikalische »Divan«-Rezeption, in: Goethe-Jahrbuch.
136.2019(2020), (wie Anm. 226), S. 75.

393 Siehe Goethe (1827). West-éstlicher Divan.

394 Zitiert nach Goethe, J. W. v. (1994). West-Ostlicher Divan: Teil 1. (Hrsg. von Birus) (1. Aufl., Bd. 3,1).
Frankfurt am Main: Dt. Klassiker- Verl. Ankiindigung vom 24.2.1816 im Morgenblatt, S. 550. Dieser Begriff
wurde von Goethe selbst entlichen und bezeichnet laut Siegfried Unseld einen ,,poectische[n] Wechselgesang*.
(Zitiert nach Unseld. Goethe und seine Verleger, S. 447). Fiir eine ausfiihrliche Analyse der Divan-Vertonungen
Wolfs, die ein ,,Duodrama‘ beinhalten, siche Harry Seeligs Beitrag ,,Hugo Wolf and Goethe’s ,Duodrama‘“, in:
Fehn, A. C. / Seelig, H. E. / Hallmark, R. E. (2010). Of Poetry and Song: Approaches to the
Nineteenth-Century Lied. USA: University of Rochester Press. S. 283-321.

395 In der originalen Ausgabe von 1827 folgt das Schenkenbuch dem Buch Suleika. Ferner vertauschte Wolf mit
Blick auf das Original sowohl die Abfolge der beiden Dichtungen aus dem Buch des Séingers als auch die
Anordnung der Lieder aus dem Buch Suleika.

3% Siehe Goethe (1827). West-Ostlicher Divan, S. 14f.
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dem Buch Suleika (zehn Hatem- und Suleika-Lieder) abgeschlossen, die u. a. den dialogischen

Aspekt des Divan in den Vordergrund riicken.

Tabelle 5.5: Hugo Wolf, Goethe-Lieder: Aus dem West-éstliche[n] Divan.

Hugo Wolf, Gedichte von Goethefiir eine Singstimme und Klavier (Goethe-Lieder)
Nr. 32-48: Aus dem West-istliche[n] Divan
Biicher Titel Taktart Tempo Tonart Anm.
Buchdes Singers | 32- [1] ,Phanomen* 4/4 »Sehr langsam® A-Dur (E-Dur) | Verjiingung /
(Moganni Nameh) 33. [2] ,Erschaffen und Beleben® 4/4 »Etwas gemessen, nicht schleppend” e-Moll (E-Dur) Schépfung
34.[3],0b der Koranvon Ewigkeitse? | &8 | Magigs | s aMoll(aDur) | |
35. [4] ,Trunken miissen wir alle sein!® 6/8-2/4-6/8 yBacchantisch® fis-Moll (Fis-Dur)
D?Sii??&’:ﬁzz;mh 36. [5] ,S0 lang'man niichtern ist“ 2/4 »Sehr gemessen® a-Moll (D-Dur) T[{i{rélll?la;gger
37. [6] ,Sie haben wegen der Trunkenheit” 12/8 yziemlich gedehnt® g-Moll
38. [7] ,Was in der Schenke waren heute® 6/8 AuRerst rasch und wirbelnd“ d-Moll
39. [8] ,Nicht Gelegenheit macht Diebe® (Hatem) | 4/a | . Ziemlichbewegtundsehrinnig® |  F-Dur | .Duodrama®
40.[9] ,Hochbegliickt in deiner Liebe“ (Suleika) 4/a LAuRerst leidenschaftlich und sehr lebhaft* B-Dur 1
| 41 [10] ,Alsich aufdem Euphrat schiffre® (Sulefla) | 12/8 |  SanfrflieRend* | A-Dur (Cis-Dus) | Duodrama®
42.[11] ,Dies zu deuten bin erbstig” (Hatem) afa yZiemlich lebhaft® A-Dur II
Buch Suleika | 43. [12] JHat? ich irgend wohl Bedenken (Hatem) |  4/4 | . Zemlichlebhaft® |  Abur | e
(Suleika Nameh) 44. [13] ,Komm, Liebchen, komm!“ (Hatem) 6/8 yLebhaftund innig® As-Dur Liebeslieder
| 45. [14] ,Wie sollf ich heiter bleiben® (Hatem) | 68 | MaRig bewegt, traumhafts | | EMall (F-Dur) | Hatemund
46. [15] ,Wenn ich dein gedenke” (Hatem) 6/8 ,MaRig bewegt, traumhaft* f-Moll (F-Dur) Saki
| 47.116] Locken, haltet michgefangen” (Hatem) | 4/ | Raschundfeurig" |  ADw | Duodrama*
48. [17] ,Nimmer will ich dich verlieren!“ (Suleika) 4/4 »Sehr lebhaft und leidenschaftlich® A-Dur it

Um einen besseren Uberblick iiber die Divan-Rezeption Wolfs zu gewinnen und die
vorhandenen Hafez’schen Motive herauszuarbeiten, wird im Folgenden ndher auf die

einzelnen Vertonungen eingegangen.

Nr. 32.[1.]..Phdnomen*

Hugo Wolf beginnt seine musikalische Divan-Rezeption mit diesem Gedicht, das auch schon
von Brahms vertont wurde (siehe op. 61/3 ,,Phdnomen®, S. 110). Die gewdhlte Anfangstonart
fir dieses Lied (A-Dur) korrespondiert mit der des abschlieBenden Divan-Lieds
und sorgt — dhnlich wie bei Robert Schumann — fiir eine innere tonartliche Kohérenz dieses
Zyklus. Die drei Strophen dieses Gedichts wurden jeweils als viertaktige musikalische
Strophen (4 = 2+2) zusammengefasst, die durch eintaktige Zwischenspiele des Klaviers
voneinander getrennt werden. Der Begriff ,lieben” (T. 14f.) in der letzten Strophe wird
melismatisch ausgedehnt, wodurch die letzte musikalische Strophe jedoch aus viereinhalb
Takten besteht. AuBlerdem erzeugt Wolf musikalische Reime durch die Verwendung dhnlich
rhythmisierter Endungen (punktierte Achtel — Sechzehntel — Viertel) fiir die geradzahligen
Verse (mit der Ausnahme von Vers 2), die in der literarischen Vorlage ebenfalls identische

Endungen (-en) aufweisen.”” Bemerkenswert ist das Beharren auf bestimmten Intervallen wie

37 vVgl. ,gezogen“ (T. 7), ,,Himmelsbogen® (T. 9), ,,betriiben” (T. 12) und , licben* (T. 14f.).
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Terzen und Sexten in der Melodiebildung der Singstimme, die gelegentlich von der
Klavierstimme nachgeahmt werden. Den Worten ,,So sollst du, muntrer Greis“ (T. 11) unterlegt
Wolf eine absteigende chromatische Linie mit der Vortragsbezeichnung ,,sehr innig*, die von
der Oberstimme des Klaviers verdoppelt und von der aufsteigenden Chromatik in der linken

Hand begleitet wird:

Notenbeispiel 5.16: Hugo Wolf, Goethe-Lieder, Nr. 32. [1.] ,,Phdnomen®, T. 11-16.3%
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Fiir die Vertonung dieses Gedichts wéhlt Wolf eine durchkomponierte Form, in der das Ganze
von der anfanglichen Tonart A-Dur {iber Es-Dur, B-Dur, As-Dur und H-Dur zur Dominante
E-Dur moduliert. Die abschlieBende Tonart verbindet dieses Lied mit der nichsten Vertonung,

welche in der Moll-Variante e-Moll beginnt, dennoch gegen Ende nach E-Dur wechselt.

Nr. 33. [2.] ..Erschaffen und Beleben‘*”

Goethes Inspiration fiir diese Dichtung findet sich in Hammer-Purgstalls Ubersetzung eines

Ghasel aus dem Diwan von Hafez:

398 Siehe Wolf / Goethe. Gedichte von Goethe fiir eine Singstimme und Klavier, Nr. 32.[1.]. ,,Phinomen*, S. 130.
39 Siehe Goethe (1827). West-dstlicher Divan, S. 14. Dieses Gedicht wurde nicht nur von Hugo Wolf, sondern
auch von sieben weiteren Komponisten vertont, u. a. von Carl Friedrich Zelter (Berliner Liedertafel 1818) und
Richard Strauss (1922), jeweils als Lieder fiir Singstimme und Klavier. Die iibrigen musikalischen Umsetzungen
dieses Gedichts sind mehrstimmige Kompositionen fiir Mannerchor (siche DRpL. Hafez).
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RN
,Ihr Engel an der Schenkenthiir, i1 16/ Ay L

Lobsinget Euern Preisgesang,

Die Sduerung von Adams Stoff, o - T
Nichts anders ist der Trinker Thun. 4% A f )] '/:}uu g

In einer Anmerkung zum dritten Vers dieser Strophe schreibt Hammer-Purgstall:

, ITrinken heiflt nichts anders, als den Erdenteig sduern, aus dem Adam geknetet ward; ohne
diese Sduerung bliebe der Mensch ein abgeschmackter ungegohrner Klumpen. 49!

Ebenfalls inhaltlich vergleichbar mit diesem Ausschnitt sind die folgenden Verse aus dem

Hafez’schen Diwan:
. -y / / s
»@estern sah ich, da3 Engeln WA AA (,uu»»
In der Schenke saf3en, - -
Adamslehmen zerriihrten, s Aj/ ,TJ/
Und in Becher goBen. 42 o o
& . . '/
»Weil schon in Urbeginn der Zeiten wlaf (S U/ 127 }' Jo»
Mein Staub geknetet ward mit Wein, ’ )
. | . A 7
So sprich zu meinem Widersacher: « / s J7 "l
,Warum soll Wein verwehrt mir sein‘“4? ! )
//( . / . .
,,Lass, reiner Ssofi, Wein mich trinken! {}y Jdudr’u’lcfd Jl r‘/ )
Hat doch vom Urbeginne schon i
Der weise Gott mit laut’rem Weine“404 } ;j’ /_04[ A I _../.”} J i

Durchknetet meines Korpers Thon.

Der Ursprung dieser Idee geht jedoch auf einen Vers des Koran zuriick, der als eine der

entscheidenden Inspirationsquellen fiir Hafez galt:

,,60. Wahrlich, Jesus ist vor Allah wie Adam. g‘}é oy a2l 53T JLS 1 e oL uj
Er schuf ihn aus Erde, dann sprach Er zu ihm: ] hs K556 4
405 ‘%9 %’O}L’ us J ™~

«Sei!», und er war.

400 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Dal*, Gedicht Nr. XVIII,
S. 233f. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 199, Verspaar 7,
S. 135.

401 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, Anmerkung Nr. 1 zum Gedicht Nr. XVIII,
S. 234,

402 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Dal“, Gedicht Nr. CIX,
S. 366ff. Die Anmerkung zu diesem Vers lautet: ,,Nach orientalischer Sage riihrten bei der Schépfung Engel den
rohen Stoff ab, und goBen denselben dann in Formen.“ (Siehe ebd. S. 366). Zitiert nach Qazvini / Gani.
Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 184, Verspaar 1, S. 124f.

403 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1863). Der Diwan [...], Bd. 2, Gedicht Nr. 19, S. 256f. Persisches
Original zitiert nach ebd. Verspaar 7. Dieses Verspaar aus diesem Ghasel fehlt in vielen Ausgaben.

404 7Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 42, S. 154f. Persisches
Original zitiert nach ebd. Verspaar 4. Es handelt sich um ein Hafez zugeschriebenes Ghasel.

405 7itiert nach Koran. der heilige Qur-dn. Sure 3. Al-Imran, 3. Teil, Vers 60, S. 55.
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Die Nachdichtung Goethes besteht aus fiinf Strophen zu jeweils vier Versen, welche ein
jambisches Versmal} mit abwechselnd Vier- und Dreihebern aufweisen und mit alternierenden

mannlichen und weiblichen Kadenzen sowie Paarreimen konzipiert sind.

Hugo Wolfs Vertonung dieses Gedichts ist, dhnlich der vorangegangenen musikalischen Um-
setzung, als durchkomponiertes Lied gestaltet. Ebenso verhélt sich die Periodik dieser
Vertonung, die aus viertaktigen Phrasen, bestehend aus zwei Zweitaktern, dem letzten Lied
vergleichbar, aufgebaut ist. Es beginnt in e-Moll, moduliert iiber F-Dur, G-Dur, Fis-Dur nach
E-Dur, der Dominante der nichsten Vertonung. Das Niesen Adams in der zweiten Strophe wird
durch kurze spielerische Vorschldge im fiinftaktigen Zwischenspiel des Klaviers (T. 19-23)

musikalisch ausgedeutet:

Notenbeispiel 5.17: Hugo Wolf, Goethe-Lieder, Nr. 33. [2.] ,,Erschaffen und Beleben®,
Auftakt zu T. 18 bis T. 23/3.496
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Die verwendete chromatische Linie von 4 bis eis (siehe ,,Phdnomen* T. 11) im vorigen Lied
wird hier in der fiinften Strophe aufgegriffen, wihrend Hatem den persischen Poeten Hafez

preist:

Notenbeispiel 5.18: Hugo Wolf, Goethe-Lieder, Nr. 33. [2.] ,,Erschaffen und Beleben®,
T. 49-53/1.47

N>
o

N

@

#= [
So Ha - fis, mag dein hol - der Sang,

Dariiber hinaus wird die Bewegung bei dem Begriff ,,Schwung® in Takt 41 durch aufsteigende
chromatische Tonschritte musikalisch ausgedeutet. Fiir die musikalische Umsetzung der Worte

»in Bewegung setzet™ verwendet Wolf einen aufsteigenden Sextgang von e bis cis, bestehend

406 Qjehe Wolf / Goethe. Gedichte von Goethe fiir eine Singstimme und Klavier, Nr. 33. [2.].
,,Erschaffen und Beleben®, S. 131f.
407 Siehe ebd. S. 133.
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aus zwei aneinandergereihten Quarten mit anschlieBendem Quintfall, der von kleinen

Verzierungen geschmiickt wird, die das Gehen des Adam-Teigs darzustellen scheinen:

Notenbeispiel 5.19: Hugo Wolf, Goethe-Lieder, Nr. 33 [2.] ,,Erschaffen und Beleben®,
T. 46£.408

0 s | ‘

in Be-we-gung set - zet.

Das dreizehntaktige triumphale Klaviernachspiel (T. 66—78) aus arpeggierenden Akkorden
im ff kommentiert das Lob auf den persischen Poeten und endet in E-Dur. Wolfs musikalische
Umsetzung dieses Gedichts beinhaltet spielerische Elemente, die den munteren Charakter der
literarischen Vorlage musikalisch zum Ausdruck bringen. ,,Erschaffen und Beleben* erfihrt
noch von Richard Strauss (1864—-1949) eine weitere Vertonung aus dem Jahr 1922, die eine
dhnliche Kompositionsweise aufweist, darunter die musikalische Umsetzung von Adams
Niesen durch Vorschliage in der Klavierstimme und des Gérens der Hefe im Fass durch auf-
steigende Vokal-Arpeggien sowie Melismatik. Der abschlieende Lobesgesang auf Hafez und
das Trinken wird, dhnlich wie die Vertonung Wolfs, durch eine triumphierende Coda zum

Ausdruck gebracht.

Nr. 34. [3.]..0b der Koran von Ewigkeit sei?*“4%?

Die Urspriinge dieser Dichtung sind im Reisebericht des franzosischen Forschungsreisenden
Sir Jean Chardin mit dem Titel Voyages de Monsieur le chevalier Chardin en Perse (1711) zu

suchen, in dem er tiber die Unterschiede der beiden Hauptstromungen des Islam — Sunniten

und Schiiten — hinsichtlich des Wesens des Korans Folgendes berichtet:*!°

»ll y a eu autrefois de grandes disputes encore, & méme de longues guerres, parmi les
Mahometans, savoir si ce Livre envoyé a Mahammed est créé ou incréé. Les Turcs qui
tiennent pour le dernier, disent pour raison, qu’étant la pure Parole de Dieu, il est incréé; les
Persans, qui tiennent pour 1’autre, soutiennent qu’étant 1’ouvrage de Dieu, il doit étre créé, &
pour savoir pareillement si ce Livre étoit le méme que Dieu avoit créé dans le Ciel, ou si ¢’en

408 Siehe ebd. S. 133.

409 Siehe Goethe (1827). West-éstlicher Divan, S. 205.

410 Dies wird dariiber hinaus auch in Barthélemy d’Herbelots Bibliothéque orientale thematisiert: ,,Car les uns,
a Savoir les Sonnites, qui sont les Orthodoxes parmi eux, solitenoient que 1’ Alcoran étant la pure parole de Dieu,
étoit incréé, & les Motazales, qui sont regardez par les autres comme gens qui ont des sentimens particuliers,
mettoient I’ Alcoran au nombre des autres creatures.” Zitiert nach Herbelot, B. d’. (1697). Bibliotheque orientale
[...],S. 85.

120



étoit une copie; mais enfin, on convint qu’il seroit libre d’en croire ce que I’on voudroit, mais
qu’on n’en disputeroit point. Ils débattent encore sur le tem[p]s qu’il a été créé; [...].<4!!

Nach dem Glauben der Sunniten sei der Koran unerschaffen und ewig, wihrend die Schiiten
die Erschaffenheit des Korans annehmen. Goethe bezog diesen Gedanken auf scherzhafte Art

und Weise in sein Schenkenbuch mit ein und verglich ihn mit dem Thema des Wein-Trinkens:

,»Ob der Koran von Ewigkeit sey?
Darnach frag’ ich nicht!

Ob der Koran geschaffen sey?

DaB weiB ich nicht!

DaB er das Buch der Biicher sey
Glaub’ ich aus Moselminen-Pflicht.
DaB} aber der Wein von Ewigkeit sey
Daran zweifl” ich nicht.

Oder daf3 er vor den Engeln geschaffen sey
Ist vielleicht auch kein Gedicht.

Der Trinkende, wie es auch immer sey,
Blickt Gott frischer ins Angesicht.*4!2

Formal gesehen néhert sich Goethe in diesem Gedicht der persischen Ghasel-Form an, indem
er den Begriff ,,sey* als eine Art Kehrreim behandelt, der sich durch das ganze Gedicht zieht.
Das Reimschema dieses Gedichts besteht durchgehend aus Kreuzreimen mit ménnlichen

Kadenzen. Auch im Diwan von Hafez sind Beispiele zu den Themen ,, Trinken* und ,,Ewigkeit*

zu finden:
& . " / L4 0
,,Bis an den jiingsten Tag wird jener ) /:/5 ,L)/J 257
Nicht die Trunkenheit lassen, N
Der so wie ich am Tag des Looses . . e /
Trank vom Becher der Freundinn.‘“!3 “b’/”( ‘.” 1,847 “’Ed/ RIS U’: Jr
" Y ' » ' M
»Vom Rubin der Lippen trank V{J/dbjtv/” )J/l)»

Ich am Tag’ des Looses,

Von dem Hefen dieses Trunks oy f" CJT L/:"T* o /U"” y
Taumle ich noch immer.*4!4 . .

411 Zitiert nach Chardin, J. (1711). Voyages de Monsieur le chevalier Chardin en Perse. Bd. 10. Amsterdam:
Jean Louis de Lorme. Dort: ,,Le second Voyage de I’ Auteur d’Ispahan a Bander-Abassi, & son retour a Ispahan®,
S. 62.

412 7Zitiert nach Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 185.

413 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: , Buchstabe Ta*, Gedicht Nr. XI, S. 58f.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 62, Verspaar 4, S. 44.

414 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,,Buchstabe Sa*, Gedicht Nr. VIII, S. 38f.
Persisches Original zitiert nach Qazvint / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 265, Verspaar 7, S. 179f.
Derselbe Vers lautet in der Ubersetzung von Vincenz von Rosenzweig: ,Dein Rubinenmund, der holde
Schenke / Reichte mir vor allem Urbeginn.“ Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1863). Der Diwan |[...],
Bd. 2, Gedicht Nr. 8, S. 65.
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So verkniipft Wolf die Idee der Erschaffung des Adam im Urbeginn aus dem vorherigen
Gedicht mit dem Thema ,,Trinken* in seiner Vertonung. Dieses Lied gilt als die erste
Vertonung der fiinf ausgewihlten Dichtungen aus dem Schenkenbuch, die als Trinklieder ein-

zuordnen sind.

Beginnend in a-Moll (dominantische Beziehung zum letzten Lied) ist Wolfs Vertonung dieses
Gedichts ebenfalls ein durchkomponiertes Lied. Der anfanglichen Frage Hatems ,,Ob der
Koran von Ewigkeit sei?* (T. 1f.) unterlegt Wolf eine aufsteigende Skala im forte von a bis
zur Dominante e, die von der Klavierstimme in drei leeren Oktaven verdoppelt wird
(siche Notenbeispiel 5.20). Auf diese Frage wird mit den Worten ,,darnach frag ich nicht!*
(T. 4f.) im piano mit einer absteigenden Linie samt abschliefender Wendung zur Dominante
E-Dur geantwortet. Der innere Monolog Hatems wird mit einer zweiten Frage fortgesetzt,
welche mit einer aufsteigenden Skala im forte, jedoch um einen Ganzton hoher, abschlieend
(auf fis) musikalisch umgesetzt wird. Auch diese Frage wird mit den Worten ,,das weil3 ich
nicht!“ (T. 9f.) im piano, jedoch zur Tonikaparallele C-Dur modulierend, beantwortet.
Bemerkenswert ist auch die Wiederholung des zweiten und siebten Taktes in den
anschlieBenden Takten (T. 3 und 8) der Klavierstimme im pianissimo, was einen nachhallenden
Effekt erzeugt und als Verkniipfung zwischen Singstimme und Klavierbegleitung bzw. Text
und Musik bezeichnet werden kann (sieche Notenbeispiel 5.20). AnschlieBend wird Hatems
Sicherheit, was die Unverginglichkeit des Weins betrifft, mit der Vortragsbezeichnung
,,mit Uberzeugung* hervorgehoben und durch einen abschlieBenden Ganzschluss des Klaviers
(A-Dur — D-Dur) zusitzlich unterstrichen (Auftakt zu T. 15 bis T. 18). Dann setzt eine neue
Begleitfigur mit repetierenden Achtelnoten in einer héheren Lage in D-Dur (ab T. 19) ein,
wihrend die Singstimme die auch bei Hafez thematisierte Erschaffung des Weins durch Engel
andeutet. Nach einem abschlieBenden achttaktigen Klaviernachspiel folgt ein Plagalschluss
(D-Dur—A-Dur) und schlieBt sich so harmonisch an die ndchste Vertonung an, die in der

parallelen Molltonart (fis-Moll) beginnt.
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Notenbeispiel 5.20: Hugo Wolf, Goethe-Lieder, Nr. 34. [3.]
,,Ob der Koran von Ewigkeit sei?*, T. 1-10.413
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Nr. 35. [4.] ..Trunken miissen wir alle sein!“*®

Dieses Gedicht besteht aus durchgehenden Paarreimen und bezieht sich inhaltlich auf die

folgenden Verse Hafez’:

7
,,Wenn mein Fuss im ird’schen Grame T (‘ ) ‘}:’ K»
Aus dem Gleichgewichte weicht. "
: s/
Wenn erscheint als nur Becher s A
Der die Hand mir helfend reicht? L...] ( (L/ "V%J/ L//:
[...]
w (5 .
Komm herbei, o Greis der Schenke, "’L/ / U’ v/ f ? L/’
Ruf” ich dich um Hilfe an,
Und verjiing’ mich durch ein Schliickchen, « / 'O ( 4 7 V"

Denn ich bin ein greiser Mann.“4!”

415 Siehe Wolf / Goethe. Gedichte von Goethe fiir eine Singstimme und Klavier, Nr. 34. [3.].
,,Ob der Koran von Ewigkeit sei?*, S. 135.

416 Siehe Goethe (1827). West-éstlicher Divan, S. 206. Dieses Gedicht erfuhr eine Reihe von Vertonungen
(mindestens zwolf hiervon sind bekannt), u. a. von Richard Strauss als Lied fiir Gesang und Klavier und von
Felix Mendelssohn Bartholdy fiir Ménnerchor (siche DRpL: Hafez).

417 7Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1863). Der Diwan [...], Bd. 2, Gedicht Nr. 12, S. 238f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 331, Verspaare 3 u. 5, S. 227. Dieselben
Verse lauten in der Ubersetzung von Hammer-Purgstall: ,,Wenn ob dem Gram und Schmerz des Gliickes / Die
Haltung verlohren geht, / Wer kann wohl anders, als der Schenke / Die Hand ergreifen alsdann. [...] O komm’ du
Alter aus der Schenke, / O komm, da3 du helfest mir, / Vergniige mich mit einem Hefen, / Schon lange bin ich
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Wolf bevorzugt hier eine dreiteilige A-B—A'-Form, wodurch er Teile aus der ersten Strophe
am Ende wiederholen ldsst. Die Vertonung beginnt in der Moll-Parallele des vorangegangenen
Liedes (fis-Moll) und trigt die Vortragsanweisung ,,Bacchantisch.*4!® Bereits im zweiten Vers
(T. 5) wird nach der Dur-Variante (Fis-Dur) moduliert, in dem die erste Strophe in einem drei-
fachen fortissimo mit einem Oktavfall in der Singstimme endet (T. 28f.). Nach einem
viertaktigen Zwischenspiel des Klaviers (T. 28—-31), das reprisenartig an den Anfang des
Liedes erinnert, wird die Komposition durch eine Generalpause (T. 32) unterbrochen. Der
nichste Abschnitt (B: ab T. 33) unterscheidet sich in mehreren Aspekten vom vorherigen: Wolf
dndert hier nicht nur die Taktart zu einem 2/4-Takt, sondern auch das Begleitmodell, das nun
aus rasanten Achteln mit der Bezeichnung ,,Sehr schnell“ besteht. Beginnend in der
Dur-Parallele (A-Dur) moduliert das Ganze am Ende des ersten Verses dieser Strophe nach
Cis-Dur (T. 40). An dieser Stelle wird das Wort ,,Wein* liber vier Takte (T. 49-52) ausgedehnt
und damit musikalisch hervorgehoben. Nach einer stiirmisch aufsteigenden, chromatischen
Linie des Klaviers auf das Wort ,,Kritzer“*® (T. 61-66) folgt die Riickkehr in den anféinglichen
Teil (A": ab T. 67), der durch den neuerlichen 6/8-Takt, die Bezeichnung ,,Wie zu Anfang* und
die Tonart des Beginns fis-Moll signalisiert wird. Reprisenartig wiederholt Wolf an dieser
Stelle Teile der ersten Strophe, wobei er das Wort ,,trunken!* zweimal mit einem Oktavfall der
Singstimme in Fis-Dur erklingen ldsst (T. 71f. und 73—77). Nach einem sechstaktigen Klavier-

nachspiel (T. 77-82) endet das Stiick in einem Ganzschluss in Fis-Dur.

Nr. 36. [5.] ..So lang’ man niichtern ist“4*°

Wie aus dem Titel hervorgeht, handelt es sich bei dieser Dichtung auch um ein Trinklied. Hier
wird der persische Poet Hafez mit den Worten ,,Hafis, o lehre mich / Wie du’s verstanden!*
angesprochen, der nun den Hatem das ,rechte Trinken* lehren soll. Hatem selbst ist der

Meinung (zweite Strophe), dass man beim Trinken nicht {ibertreiben soll, da man, wenn man

ein Greis“ (Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,Buchstabe Mim®,
Gedicht Nr. XIII, S. 169f.)

418 Zitiert nach Wolf / Goethe. Gedichte von Goethe fiir eine Singstimme und Klavier, Nr. 35. [4.].
,,Trunken miissen wir alle sein!“, S. 137.

419 Kritzer" ist hier ein saurer Wein, welcher im Hals kratzt.

420 Siehe Goethe (1827). West-Gstlicher Divan, S. 207. Dieses Gedicht wurde nicht nur von Wolf, sondern auch
von anderen Komponisten, darunter Carl Friedrich Zelter (unter dem Titel ,,Verstand und Recht,
Berliner Liedertafel 1818), Felix Mendelssohn Bartholdy (ca. 1837) sowie Richard Strauss vertont. Bis auf
Strauss, der dieses Gedicht als Lied fiir Singstimme und Klavier vertonte, bevorzugten alle anderen Komponisten
die Form der mehrstimmigen Vokalmusik, insbesondere fiir Méannerchor (siche DRpL: Hafez).
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nicht weill, wie man trinkt, auch nicht weil}, wie man liebt. Die zweite Strophe der
Nachdichtung Goethes bezieht sich auf den folgenden Vers von Hafez:

,,Vom Wirthe hab’ ich ein Fetwa, ﬁ,«;."f{ i}(/'}@&f/u’ )

Ich traf die Uebereinkunft, "

Dal3 Trinken dort verboten sey,
Wo sich kein Liebling findet.“4?!

«ﬂ,o'b"//ﬁ}éurdé/lr'/"f/

Formal besteht dieses Gedicht aus zwei Strophen, die ein jambisches Versmal} aufweisen und

aus halben Kreuzreimen bestehen.

Fiir die musikalische Umsetzung dieses Gedichts bevorzugte Wolf, der Anzahl der Strophen
der literarischen Vorlage entsprechend, eine zweiteilige Form (A—-B—A'-B’). Dabei besteht
jede Strophe aus zwei musikalischen Strophen, die regelmiBig aus viertaktigen Phrasen gebaut
sind (4 = 2+2). Beginnend in a-Moll unterlegt Wolf den Worten ,,niichtern* in T. 2 und
,,das Rechte* in T. 8 eine reine Quinte (a—e), wihrend ,,das Schlechte® (T. 4 mit Auftakt) durch
eine verminderte Quinte (c—fis) zum Ausdruck gebracht wird (sieche Notenbeispiel 5.21).

AuBerdem wird der Begriff ,,UbermaB* durch einen Oktavfall musikalisch ausgedeutet (T. 11).

Notenbeispiel 5.21: Hugo Wolf, Goethe-Lieder: Nr. 36. [5.]
,,S0 lang’ man niichtern ist, T. 1—4.4??

Sehr gemessen.
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Dem Schema der Dichtung angemessen weisen die dritten und vierten Verse der zweiten
Strophe — ,,wenn man nicht trinken kann / Soll man nicht lieben* (T. 26—29) — und die siebten
und achten Verse derselben Strophe — ,,wenn man nicht lieben kann / Soll man nicht trinken*

(T. 35-38) — &dhnliche musikalische Eigenschaften, nicht nur in ihrer Melodiebildung

421 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,Buchstabe Mim*“, Gedicht Nr. LI,
S. 233ff. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 367, Verspaar 1,
S. 253.

422 Sieche Wolf / Goethe. Gedichte von Goethe fiir eine Singstimme und Klavier, Nr. 36. [5.].
,,50 lang’ man niichtern ist®, S. 141.
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(die zweite Stelle jedoch absteigend) und Dynamik, sondern auch in ihrem Begleitgestus auf.
Harmonisch stehen die erstgenannten Verse jedoch in G-Dur und enden in H-Dur
(sieche Notenbeispiel 5.22, a), wihrend die zweite Gruppe in D-Dur steht, der Schlusstonart von

Wolfs Vertonung (siche Notenbeispiel 5.22, b).

Notenbeispiel 5.22: Hugo Wolf, Goethe-Lieder, Nr. 36. [5.] ,,So lang” man niichtern ist*“:4>3

a. T. 26-30.
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Dartiber hinaus sind die genannten Stellen dem letzten Vers der ersten Strophe dhnlich, in dem
der persische Poet angesprochen wird (T. 14—17). Augenfillig sind auch die gelegentlichen
musikalischen Reime, die durch Einfiihrung eines Quintfalls erzeugt werden (bei den Worten
,Rechte®, ,,zu handen®, , iibertricben®, , lieben* und ,,diinken**).*** Die abschlieBende Tonart

D-Dur dient als Dominante der fiir die ndchste Vertonung ausgewéhlten Tonart.

423 Sjehe ebd. S. 142f.
424 7itiert nach ebd. S. 142f.
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Nr. 37. [6.] ..Sie haben wegen der Trunkenheit“?>

Bemerkenswert bei diesem Gedicht ist die Anndherung Goethes an die persische Gedichtform
des Ghasel. Der Begriff ,,Trunkenheit” dient hier als Kehrreim, der in der gesamten Dichtung
beibehalten ist, mit einer Ausnahme im elften Vers. Das Versmal} besteht aus abwechselnd
vier- und dreihebigen Jamben mit méinnlichen Kadenzen. Wie Hafez lobt Goethe in dieser
Nachdichtung die Dreieinigkeit ,,Lieb’, Lied und Weines Trunkenheit* und bezeichnet sie als

die ,,gottlichste Betrunkenheit:*

A Yok
,,Betrunken bin ich und verliebt, :’/Ud";’( /’f, ’// e
Wo ist der Abgott, wo der Schenke?
O sag’ ihm doch: Er schwanke her,
Denn ihm zu Liebe will ich sterben.*4?’

L
«;//uu/‘}“gft/{ﬂ

Die musikalische Umsetzung Wolfs beginnt mit einer abwértsgerichteten chromatischen Linie
der linken Hand des Klaviers in Oktaven von b nach es. Die Worte ,,wegen der Trunkenheit*
(T.2),,,von unserer Trunkenheit* (T. 4) sowie ,,verklagt™ (T. 3) werden durch Einfiihrung eines
verminderten Quintfalls und der Begriff ,,umhergejagt* (T. 10) mit demselben Intervall, jedoch
aufsteigend, musikalisch ausgedeutet.*”® Das erbirmliche Plagen durch die
,Liebestrunkenheit“ (T. 11-15) wird durch eine Intensivierung der Begleitstimme
ausgedriickt, die nun aus dichten drei- und vierstimmigen Akkorden besteht. Entsprechend fiigt
Wolf iiber die Worte ,,von Tag zu Nacht, von Nacht zu Tag, in meinem Herzen zagt® die
Vortragsbezeichnungen ,,zunehmend* (T. 13) sowie ,,nachlassend* (T. 14) hinzu, wihrend in
der linken Hand der Klavierstimme synkopierte auf- und absteigende, zum Teil chromatisch
gefiihrte, Achtel eingesetzt werden. Ab dieser Stelle weist die Singstimme einen deutlich
jambischen Rhythmus auf, welcher sich auf das Versmal} der literarischen Vorlage bezieht. Sie
erreicht ihren hochsten Ton bei den Worten ,,gbttlichste Betrunkenheit™ in T. 22, die zusammen
mit einem crescendo bis zum fortissimo betont wird. Das Lied endet in g-Moll und damit in

einer dominantischen Beziehung zur Grundtonart des néchsten Liedes.

425 Siehe Goethe (1827). West-Gstlicher Divan, S. 212. Diese Dichtung wurde noch von vier weiteren
Komponisten, darunter der Dirigent und Komponist Otto Klemperer, vertont (siche DRpL. Hafez).

426 Zitiert nach ebd.

427 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Ta“, Gedicht Nr. LXXVI,
S. 162f. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 92, Verspaar 3, S. 64.
428 Sieche Wolf / Goethe. Gedichte von Goethe fiir eine Singstimme und Klavier, Nr. 37. [6.].
,,Sie haben wegen der Trunkenheit™, S. 144f.
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Nr. 38. [7.] ..Was in der Schenke waren heute“**°

Bei diesem Gedicht, das zunichst in der erweiterten Ausgabe des Divan aus dem Jahr 1827
verdffentlicht wurde, handelt es sich um eine direkte Nachbildung eines Ghasel-Ausschnitts

des persischen Poeten aus dessen Diwan:

. T
,Ey, ey! was in der Schenke heut, :i)»*“/;/’ ur«/ta)/ ' }f»
Des Morgens fiir ein Lirmen war, o -

Wo Schenke, Liebchen, Fackel, Licht W b e a4

Im heftigsten Tumulte war. L o) ’d"’/‘:"tf 7J
o . . /..'

Und wo (wiewohl Erklirungen ‘“/:)/ a7 N e

Die Lieb’geschichte nicht bedarf)
Die Flote und die Trommel doch

P
Im lautesten Getdse war. ”,'J" 9337 230 L’
: . C, o -~ A
Wer blos aus Lieb’ zu Streit und Zank NI I0 4 J‘; v
In diesem Kreis von Narren gieng, )
Wohl weit entfernet von dem Streit T
Der Schulen und der Kanzeln war.“43° of + J ’J‘”"’/“'U/ Ls

In einer Schenke sitzend, beobachtet Hatem hier das Treiben um sich herum. Die Ubertragung
Goethes besteht aus zwei Strophen mit je acht Verse und vier Versen. Die Metrik ist dem-

zufolge nicht regelméBig; Goethe verwendet hier jedoch hauptsichlich Kreuzreime.

Der beschriebene Larm aus der Schenke spiegelt sich in raschen, akzentuierten Achteln des
Klaviervorspiels wider, die im fortissimo gespielt werden. Mit der Anweisung ,,Ausserst rasch
und wirbelnd.“**! beginnt Wolf seine durchkomponierte Vertonung zunichst mit der
Dominante (A), die ohne Terz eingesetzt wird und dadurch nicht auf Dur oder Moll festzulegen
ist. Die harmonische Schwebe des Klaviervorspiels trdgt zu der vorhandenen Unruhe der
musikalischen Umsetzung Wolfs bei. AnschlieBend setzt die rezitativartige Singstimme in
T. 5 mit dem Ton d in einem klaren d-Moll ein. Nach einer Reihe von Modulationen endet die
erste Strophe in C-Dur, worauf ein Klavierzwischenspiel im fortissimo folgt (T. 35-43). Nach
einer kurzen Generalpause signalisiert die Klavierstimme den Beginn des zweiten Teils mit
leeren, akzentuierten e-Oktaven. Der zweite Abschnitt beginnt mit einer neuen Begleitfigur,

die aus repetierenden Achtel-Akkorden in der Oberstimme zusammen mit absteigenden

429 Siehe Goethe (1827). West-éstlicher Divan, S. 214.

430 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Dal*, Gedicht Nr. CXXIV,
S. 392f. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 215, Verspaare 1-3,
S. 146.

41 Zitiert nach Wolf / Goethe. Gedichte von Goethe fiir eine Singstimme und Klavier, Nr. 38. [7.].
»Was in der Schenke waren heute®, S. 147.
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Legato-Achteln der linken Hand des Klaviers im piano besteht. Der ,,Streit der Schulen und
Katheder“**? wird durch Intensivierung der Begleitstimme, durch Oktavierung der Oberstimme
sowie Verstirkung der Dynamik bis zu einem dreifachen forte im 19-taktigen Klaviernachspiel

zum Ausdruck gebracht, das in d-Moll endet, der Moll-Parallele der nichsten Vertonung.

Nr. 39. [8.] ..Nicht Gelegenheit macht Diebe‘ und
Nr. 40. [9.] ,.Hochbegliickt in deiner Liebe“**?

Mit dem Gedicht ,,Nicht Gelegenheit mach Diebe* beginnt Wolf die Reihe der ausgewéhlten
Dichtungen aus dem Buch Suleika, die aus zehn zusammenhingenden Vertonungen besteht,
welche teilweise als Dialoge konzipiert sind. Das Motiv des Herzenraubs sowie der freiwilligen
Seelengabe wurden aus dem Diwan des persischen Poeten Hafez iibernommen:
& »
»Du die mein Herz geraubt mit J Lf;f 0224 b ﬂm/o’ I
solcher Zauberkraft, - " )

Du hast vor Niemand Furcht, die
ganze Welt ist dein.

[ JLL‘_}W,{;/CA;/
PN *

[...] L
Du stahlst mein Herz, von selbst geb’ ¢’ o K "/’f,/ ¥ ‘,” oL /J’
ich die Seele dir, e

Ich gebe gern, was thut es des « J‘;{ oo 5 -’U/d”
Einsammlers noth?¢43 ¢ o[- .y

,»Du hast geraubet das Herz, ich ‘;{wudﬂ."««‘)/{ﬁzdydm

verzeihe den Raub dir Geliebte,

Besser, es bleibe geheim, als da3 es S .

werde bekannt.“43 S %';ul/l,
. ” / . LI

,Jorderst du meinen Geist, was hat :.‘/Lui,w’&/;‘// 2

es Erklarung vonndthen,

Dir gehort mein Gesicht, hat es des . .-
Raubens wohl noth?¢43¢ NIl Y T

@ e @

432 Zitiert nach ebd. S. 150.

433 Siehe Goethe (1827). West-dstlicher Divan, S. 144f. Diese beiden Dichtungen wurden auch von Carl Eberwein
als Lieder fiir Singstimme und Klavier vertont. Auflerdem vertonte Hans Huber das zweite Gedicht als
Vokalquartett mit vierhdndiger Klavierbegleitung, welches im Jahr 1883 vom Verlag Kistner publiziert wurde
(siche DRpL. Hafez).

434 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [ ...], Teil 2, dort: ,,Buchstabe Lam*, Gedicht Nr. VI, S. 139.
Persisches Original zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1863). Der Diwan [...], Bd. 2, Gedicht Nr. 6,
Verspaare 1 u. 5, S. 198.

435 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,,Buchstabe Ja“, Gedicht Nr. VIII, S. 368.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 449, Verspaar 3, S. 313.

436 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Ta*, Gedicht Nr. XLIII,
S. 110f. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 33, Verspaar 5, S. 24.
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In der ersten Nachdichtung Goethes wird die ,,Gelegenheit von Hatem als Dieb in einer
Liebe-Raub-Szenerie zwischen ihm und Suleika personifiziert. Das zweite Gedicht entstand als
Antwort der vorangegangenen Dichtung, allerdings nicht von Goethe selbst, sondern von
Suleika bzw. Marianne von Willemer, der Mitautorin des Divan. Wirft man einen Blick auf die
poetischen Schemata der beiden Dichtungen, stellt man fest, dass sie nicht nur inhaltliche,
sondern auch formale Parallelen aufweisen. Die Strophen 1, 2 und 3 des ersten Gedichts
korrespondieren in ithrem Reimschema jeweils mit den Strophen 1, 3 und 4 der zweiten
Dichtung. Beide sind als trochdische Vierheber mit Kreuzreimen abwechselnd mit weiblichen
und ménnlichen Kadenzen aufgebaut. Dariiber hinaus sind inhaltliche Parallelen zwischen den
beiden Dichtungen zu finden, die durch die Verwendung dhnlicher bzw. identischer Worter

(in Abbildung 5.10 unterstrichen) verstarkt werden.

Abbildung 5.10: Hugo Wolf, Goethe-Lieder: Gegeniiberstellung der beiden Dichtungen
,Nicht Gelegenheit macht Diebe” und ,Hochbegliickt in deiner Liebe* aus dem

Buch Suleika.**’

Hatem. Suleika.
Nicht Gelegenheit macht Diebe, (a) Hochbegliickt in deiner Liebe (a)
Sie ist selbst der grofite Dieb, (b) Schelt ich nicht Gelegenheit, )
Denn sie stahl den Rest der Liebe (a) Ward sie auch an dir zum Diebe (a)
Die mir noch im Herzen blieb. (b) Wie mich solch ein Raub erfreut! ()

Und wozu denn auch berauben?

Gieb dich mir aus freyer Wahl,

Gar zu gerne mdocht ich glauben —

Ja! ich bin’s die dich bestahl.
Dir hat sie ihn tibergeben (©) Was so willig du gegeben (c)
Meines Lebens Vollgewinn, (d) Bringt dir herrlichen Gewinn, (d)
Dal’ ich nun, verarmt, mein Leben (c) Meine Ruh, mein reiches Leben (©)
Nur von dir gewartig bin. (d) Geb’ ich freudig, nimm es hin. (d)
Doch ich fiihle schon Erbarmen (e) Scherze nicht! Nichts von Verarmen! (e)
Im Carfunkel deines Blicks (D Macht uns nicht die Liebe reich? (g)
Und erfreu’ in deinen Armen (e) Halt ich dich in meinen Armen, (e)
Mich erneuerten Geschicks. () Jedem Gliick ist meines gleich. (g)

Diese Gemeinsamkeiten finden sich ebenfalls in der musikalischen Umsetzung Hugo Wolfs,
die durch die Zusammenfiihrung der beiden genannten Lieder das erste Duodrama in dieser
Sammlung aufbaut. Tonartlich weisen die beiden Vertonungen eine dominantische Beziehung

auf: Die Grundtonart der ersten Vertonung (F-Dur) wird zur Dominante der zweiten

437 Siehe Goethe (1827). West-6stlicher Divan, S. 144f.
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Vertonung. Diese steht in B-Dur beginnt jedoch auf der Dominante (F-Dur) und kniipft somit
an das vorangegangene Lied an. Fiir die musikalische Umsetzung dieser Gedichte richtet sich
Wolf nach der Verteilung der Strophen in der literarischen Vorlage: Das erste Gedicht umfasst
drei Strophen und wird folglich als dreiteilige ABA'-Form vertont, wihrend das zweite Gedicht
aus vier Strophen besteht und damit in der musikalischen Umsetzung Wolfs entsprechend eine
ABA'B’-Form erhilt. Uber die musikalische Form hinaus sind zwischen beiden Liedern starke
motivisch-thematische Verbindungen vorhanden, die hier untersucht werden. Vergleichbar ist
der Beginn der Gesangslinien in beiden Vertonungen, die Gemeinsamkeiten aufweisen

(siche Notenbeispiel 5.23, a. und b.):

Notenbeispiel 5.23: Hugo Wolf, Goethe-Lieder,
Vergleich der Lieder aus dem ersten Duodrama.
a. Nr. 39. [8.] ,,Nicht Gelegenheit macht Diebe*, T. 3-6.

438

| | . ) 5
N T ]
v I I | | ™ 1
Nicht Ge - le -gen - heit macht Die - be, sie ist selbst der grofl - te Dieb;
/) i 1 \ f\# —_  ———
2 o= = ’ o A A nf
/"—_'—‘—_\
= I |/
T ke (Bis BV g o5 oo |
| | I 1 1 I I
I i T I I

ANV a— - 4 I | 1| I | | 1| I ] I L7 | 1
! T I | | | | r I

Hoch be-glickt in dei-ner Lie -be scheltich nicht Ge - le - gen-heit,

Wie aus den obigen Notenbeispielen zu sehen ist, beginnt die Singstimme in beiden

Vertonungen auf der Dominante der jeweiligen Grundtonart und fiihrt mit einer abwérts-

438 Siehe Wolf / Goethe. Gedichte von Goethe fiir eine Singstimme und Klavier, Nr. 39. [8]
,.Nicht Gelegenheit macht Diebe™ und Nr. 40. [9.] ,,Hochbegliickt in deiner Liebe®, S. 151 u. 153.
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gerichteten, chromatischen Linie {iber zwei Takte, einen Quintgang umfassend, nach unten.
Die Chromatik wird gelegentlich von der Klavierbegleitung iibernommen. Die zweite Hélfte
dieser viertaktigen Phrase endet in beiden Parallelstellen in einem groflen Sextsprung mit
anschlieBenden Quintfall. Bemerkenswert ist die Einfiihrung der chromatischen Linie aus dem
ersten Lied ,,Nicht Gelegenheit macht Diebe* (T. 3—5/3 von ¢ bis f) im Klaviervorspiel des
zweiten Liedes (T. 1f., sieche Notenbeispiel 5.24, c.). Durch seinen dominantischen Beginn (F”),
der nach mehrfachen Sequenzierungen anschliefend von Suleika in B-Dur beantwortet wird
(ab T. 7), ist auch eine harmonische Verbindung als Antwort auf das vorherige Stiick
geschaffen. Den ersten vier Takten dieses Klaviervorspiels (,,Hochbegliickt in deiner Liebe*,
T. 1-4) ist eine aufwirtsgerichtete chromatische Linie in der linken Hand des Klaviers, mit
Synkopierungen unterlegt, die gemeinsam mit dem grof8en Ambitus dieser Vertonung sowie
deren differenzierter Dynamik die groBe Leidenschaft Suleikas darzustellen scheint. Der
Beginn der Gesangslinie ist dementsprechend durch eine minimale Anderung in der
Rhythmik — Punktierung des ersten Tons — und ihrem groflen Ambitus der leidenschaftlichen
Stimmung Suleikas angepasst. Als weitere Gemeinsamkeit der beiden Lieder ist die der
Melodie der Singstimme dhnliche, abwirtsgerichtete Chromatik in der rechten Hand des
Klaviers zu erwihnen, die in Oktaven und gelegentlich Umspielungen konzipiert ist: Im ersten
Lied: Auftakt zu T. 11 bis T. 16 (siche Notenbeispiel 5.24, a.) sowie in den abschlieenden
Takten 32-35; im zweiten Lied: T. 1-4, (siche Notenbeispiel 5.24, b.), T. 9f. (siche
Notenbeispiel 5.24, c.), T. 21-28 (siche Notenbeispiel 5.24, d.), T. 35f., T. 47-55und T. 62-65.
Neben der Chromatik spielen die genannten charakteristischen Intervalle (Sextsprung mit
anschlieendem Quintfall) eine wesentliche Rolle in diesem Duodrama und werden an
unterschiedlichen Stellen der beiden Lieder in der Singstimme aufgegriffen.** AuBerdem
verdient das Klaviernachspiel des zweiten Liedes wegen seines grofen Umfangs
Aufmerksamkeit. Es besteht aus Motiven nicht nur aus dem vorangegangen Hatem-Lied,
sondern auch aus diesem, jedoch in variierter, verkiirzter oder kombinierter Form. In dieser
verhdltnisméBig langen, 18-taktigen, kulminierenden Coda erreicht Suleikas Leidenschaft,
deren Uberschwang mit musikalischen Mitteln wie der Einfiihrung eines abschlieBenden drei-
fachen forte, der Verdichtung des Klaviersatzes, der Auswahl eines grolen Ambitus durch
Oktavierungen sowie Tempoanweisungen wie ,,noch lebhafter” (T. 62) und ,,beschleunigend*

(T. 72) ausgedriickt wird, ihren Hohepunkt. Die Motive aus beiden Liedern werden in dieser

439 Im ersten Lied: T. 5-8, T. 25 nur Sextsprung; im zweiten Lied: T. 13f., T. 19-21 nur Sextfall, T. 32f. nur
Sextsprung, T. 39f., T. 42f. hier umgekehrt, T. 46 nur Sextfall, T. 56f., T. 59-62.
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Coda zusammengefasst, sodass sie nicht nur diese Vertonung, sondern das gesamte Duodrama

abschliefen.

Notenbeispiel 5.24: Hugo Wolf, Goethe-Lieder,

Vergleich der beiden Lieder aus dem ersten Duodrama in der Anwendung der Chromatik.*4

a. Nr. 39. [8.] ,,Nicht Gelegenheit macht Diebe®, Auftakt zu T. 11 bis T. 16.

f) s—
©’4 | | R
Q) 1 I 1 I

a tempo Dir hat sie ihn -
ehe oL S0 o T
P—7— r—Hr— 1 — D | d Y P l P 7
© leidenschaftlich ' ‘ —— ! I
f #h dim. ————|P dolce
| i % | > s 3
g e s —————*
= ;L o l e

5~ 77 I
&> S ] — |
!) |4 I | 4 k ' ' ' ! '

i - ber-ge - ben, mei - nes Le -bens Voll - ge-winn,
22 b2 ey £ % = %”

- b " — ﬁ F |I) -JF_ | -IF_ L/\-/ -,ﬁ # \. h -
o7 | cfole |V o | e v ="

[y —— \ | -

b # Py 4
Q-_'—E ‘-F ! i: I i | % i '\P_
e
» - e

b. Nr. 40. [9.] ,,Hochbegliickt in deiner Liebe®, T. 1f.

Ausserst leidenschaftlich und sehr lebhaft.

440 Siehe ebd. Nr. 39. [8.] ,,Nicht Gelegenheit macht Diebe* und Nr. 40. [9.] ,,Hochbegliickt in deiner Liebe*,

S. 151. u. 153f.
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c. Nr. 40. [9.] ,,Hochbegliickt in deiner Liebe®, T. 9f.

b8 Pz ebeb

?#ﬁh#bﬁ 0o ohe
Pb } |'i |

> I I ]
Dorse F 35388 3

d. Nr. 40. [9.] ,,Hochbegliickt in deiner Liebe, T. 21-28.

immer ein wenig nachlassend

0 | |
* Zq - T - | - | - r | (1L ]
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Und wo -zu denn auch be-rau - ben?
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L B i A A Ca A L Rl
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€Y b4 o @e oo o oo o soe :
EfziassdSSaRn i f=e == i
A | zunehmend . . —~
sl = |
& e = H = !
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Nr. 41.[10.] ,,Als ich auf dem Euphrat schiffte” und
Nr. 42. [11.] ..dies zu deuten bin erbotig! !

Diese zwei Dichtungen gelten als das zweite Duodrama der musikalischen Divan-Rezeption
Hugo Wolfs. Formal gesehen besteht eine Nidhe zum ersten Duodrama durch trochéischen
Vierheber mit Kreuzreimen und abwechselnd weiblichen und ménnlichen Kadenzen. Im ersten

Gedicht handelt es sich um Suleikas Traum, in dem sie ihren Ring, den sie neulich von Hatem

441 Siehe Goethe (1827). West-dstlicher Divan, S. 147f. Das erste Gedicht aus diesem Duodrama wurde noch von
drei weiteren Komponisten vertont, darunter von Hans Huber im Jahr 1878 als Klavierstiick zu vier Hinden
(sieche DRpL: Hafez).
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als Geschenk bekam, im Fluss Euphrat verliert.**> Auf die an Hatem gerichtete Frage
,,Was bedeutet dieser Traum?* antwortet er im anschlieBenden Gedicht. Im zweiten Lied
(Hatems Antwort) spricht er von der venezianischen Zeremonie der symbolischen Verméhlung
der Stadt mit dem Meer durch die Dogen an Christi Himmelfahrt und deutet somit
metaphorisch auf seine Verméhlung mit Suleika hin.*** In diesem Zusammenhang ist das
Versinken des Rings im Euphrat als Symbol fiir EheschlieBung zwischen den beiden
Liebhabern zu verstehen. Die Begriffe ,,Terrasse und ,,Hayn* in der letzten Strophe beziehen
sich auf Marianne von Willemers Hain bei der Miihle und die Terrasse am Main, die auch in
anderen Werken Goethes vorkommen.**

Beide Lieder beginnen in A-Dur, das erste endet jedoch in Cis-Dur. Die ausgewihlten Takt-
arten (12/8 und 4/4-Takt) weisen deutliche Parallelen auf und Wolf unterlegt beiden Liedern
eine dhnliche Basslinie, die aus Terz-Umspielungen des Tons a besteht (siche
Notenbeispiel 5.25, a und b). Wie aus den Notenbeispielen zu sehen ist, ldsst sich die Basslinie
des zweiten Liedes aus Suleikas Traum-Motiv bzw. der Melodie der linken Hand des Klaviers
im ersten Lied ableiten. Auflerdem sind gelegentlich die verwendeten Intervalle in der
Singstimme, die zusammen mit den anderen genannten Aspekten beide Lieder in ihrer
musikalischen Umsetzung einander nahebringt. Im ersten Lied erzéhlt Suleika von ihrem
Traum und dass sie das Geschenk Hatems, den goldenen Ring, im Euphrat verlor. Die
barkarolenartige Wellenmotivik in der rechten Hand des Klaviers, bestehend aus Achteln,
scheint die wiegende Bewegung des Wassers bzw. das Schaukeln Suleikas Boot auf dem
Euphrat nachzuahmen. Erwédhnenswert ist die Auswahl zweier verschiedener Tonarten fiir die
Darstellung der Traumwelt und der Realitit, wodurch die Vertonung in drei harmonische
Abschnitte zu unterteilen ist: Der Beginn des Liedes Suleikas steht in A-Dur, der Tonart der
Realitidt. Wahrend sie anschlieBBend von ihrem Traum erzihlt, wendet sich die Harmonik durch
eine enharmonische Modulation nach As-Dur (T. 4/4-5). Diese Wendung findet jedoch in der
Mitte der ersten Strophe statt, als Suleika berichtet, dass der Ring ins Wasser fiel. Daher konnte
diese harmonische Wendung auch als die Darstellung dieser Szene betrachtet werden. Darauf
folgt bei den Worten ,,Morgenrothe blitzt” in’s Auge durch den Baum*®, welche das Erwachen

Suleikas beschreiben, die Riickkehr nach A-Dur (T. 12).

442 Buphrat (Furat, pers. <! ;) ist der Name des groBiten Stroms in Vorderasien, welcher in den Persischen Golf
flieBt.

43 Goethe selbst erlebte diese feierliche Tradition am 16. Mai 1790, die auf Italienisch ,,Festa della Sensa“
genannt wird. Vgl. Knaupp, M. / Goethe, J. W. v. (1999). West-ostlicher Divan. Stuttgart: Reclam. S. 782.

444 ygl. ebd. S. 782f. Vgl. auch Unseld. Goethe und seine Verleger, S. 445f.
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Notenbeispiel 5.25: Hugo Wolf, Goethe-Lieder,

Vergleich der Basslinien der Lieder aus dem zweiten Duodrama.**
a. Nr. 41. [10.] ,,Als ich auf dem Euphrat schiffte”, T. 1-6.
e, Sanft fliessend. N 6
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SchlieBlich stellt Suleika die Frage ,,Was bedeutet dieser Traum?* (T. 15—17) und bittet ihren
Geliebten Hatem, um eine Antwort. Die der Frage unterlegte Melodie ist dementsprechend als
aufwirtsgerichtete Linie von e bis cis (ein Sextgang nach oben) konzipiert. Auffillig ist die
abschliefende Harmonik (Cis-Dur), die offen bleibt, wie Suleikas Frage.

Die Antwort Hatems im zweiten Lied beginnt in A-Dur, beinhaltet jedoch zahlreiche

Modulationen: Wolf fasst jeweils zwei Verse zusammen, die mit individuellen harmonischen

445 Siehe Wolf / Goethe. Gedichte von Goethe fiir eine Singstimme und Klavier, Nr. 41. [10.].
,,Als ich auf dem Euphrat schiffte* und Nr. 42. [11.]. ,,Dies zu deuten bin erbdtig!®, S. 158 u. 160.

136



Wendungen charakterisiert werden. Den vier Strophen der literarischen Vorlage folgend,

verwendet Wolf hier eine zweiteilige A-B—A'—B’-Form (siehe Tabelle 5.6).

Tabelle 5.6: Hugo Wolf, Goethe-Lieder, Nr. 42. [11.] ,,Dies zu deuten bin erbdtig!®,
das kompositorische Schema.

Goethe-Lieder
Nr. 42. ,Dies zu deuten bin erbétig!“
Musikalische Abschnitte Strophen Literarische Vorlage Tonart Periodik
»Dies zu deuten bin erbotig!
T.1-5/1 Hab’ ich dir nicht oft erzshlt* A-Dur 4 (2+2)
1
A _ »Wie der Doge von Venedig : _
T.5-9/2 Mit dem Meere sich vermahit.“ (Gis) As-Dur 4 (2+2)
T. 9-12 Zwischenspiel = G-Dur 4 (2+2)
30 von deinen Fingergliedern .
T.13-16 2/1 Fiel der Ring dem Euphrat zu.“ Fis-Dur 4 (2+2)
T. 17 Zwischenspiel = F-Dur -
B
»Ach zu tausend Himmelsliedern .
T.18-22/2 2/2 SiiRer Traum begeisterst du!“ cis-Moll 4 (2+2)
T. 22-23 Zwischenspiel - nach A-Dur modulierend -
»Mich, der von den Indostanen
T. 24-28/2 Streifte bis Damascus hin,“ A-Dur 4 (2+2)
3 .
A »Um mit neuen Caravanen .
T. 28-32/2 Bis an’s rothe Meer zu ziehn.“ (Gis) As-Dur 4 (2+2)
T. 32-25 Zwischenspiel - G-Dur 4 (2+2)
»Mich vermihlst du deinem Flusse, .
T. 36-40 Der Terrasse, diesem Hayn,“ Fis-Dur 5(2+3)
4 . .
B’ _ »Hier soll bis zum letzten Kusse _ AL
T. 41-45 Dir mein Geist gewidmet seyn. D-Dur - A-Dur 5 (2+3)
T. 45-50 Nachspiel - A-Dur 6 (2+2+2)

Die Reihe der Tonarten weist eine abwértsgerichtete, chromatische Wendung von A-Dur {iber
As-Dur, G-Dur bis zu Fis-Dur auf, die am Ende wieder zur Grundtonart A-Dur zuriickkehrt.
Dieses harmonische Modell dient als Basis fiir die beiden Hauptabschnitte der Vertonung
(A und B und deren Wiederholungen) — der erste Hauptabschnitt endet jedoch in cis-Moll,
wihrend das Ende des zweiten Teils iiber D-Dur nach A-Dur zuriickkehrt. Das Fallen des Rings
ins Wasser wird hier durch einen Oktav- bzw. Quintfall des Klaviers in tiefer Lage in F-Dur
musikalisch ausgedeutet (sieche Notenbeispiel 5.26, T. 17). Der inhaltliche wie musikalische
Hoéhepunkt wird auf die Worte ,,hier soll bis zum letzten Kusse / dir mein Geist gewidmet

sein «446

erreicht, wahrend Hatem seine Hingabe und leidenschaftliche Liebe zu Suleika dufert.
Dies wird durch die dynamische Angabe forte und das anschlieBende crescendo bis zum ff
sowie die Anweisung ,,breiter* musikalisch ausgedeutet (T. 41-45). Zudem erreicht die Sing-
stimme an dieser Stelle ihren hochsten Ton () bei den Worten ,,letzten Kusse* (T. 42). Den

beiden B-Teilen seiner Vertonung unterlegt Wolf eine lyrische Version des Traum-Motivs

446 7Zitiert nach ebd. Nr. 42. [11.]. ,,Dies zu deuten bin erbétig!®, S. 162.
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Suleikas aus dem vorangegangenen Lied in der linken Hand des Klaviers im 4/4-Takt
(sieche Notenbeispiel 5.26, vgl. auch mit Notenbeispiel 5.25, a, T. 1-4). Diese wird im Klavier-

nachspiel wieder aufgegriffen und beendet so das zweite Duodrama.

Notenbeispiel 5.26: Hugo Wolf, Goethe-Lieder,
Nr. 42.[11.],,Dies zu deuten bin erbotig!®, T. 13—17.447
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Nr. 43. [12.] ..Hatt’ ich irgend wohl Bedenken*“4*®

In diesem Gedicht handelt es sich um die endlose Liebe Hatems zu Suleika und seine Hingabe.

Die Urspriinge der ersten Strophe sind im folgenden Ghasel von Hafez zu suchen:

s
-~ . & " -~
,Ndhme mein Herz in die Hand der '/LJ”/';’/"U’/'// J/u’/'l»
schone Knabe aus Schiras, T

Gib ich fiirs Maal**® Samarkand und Wz *';// (ﬁf‘}, M‘J({
Buchara. 430 . et

Dazu findet sich bei Hammer-Purgstall folgende Erzéhlung in der Einleitung seiner

Ubersetzung des Diwdn des persischen Poeten Hafez:

,»Als Timur®*! Fars*? eroberte, und den letzten Sultan der Dynastie Mosaffer hinrichten
lie3, war Hafis noch am Leben. Er schickte um den Dichter, und als er vor ihm erschien,
sprach er: Ich habe mit glinzendem Schwert den grofiten Theil der Welt erobert, und tausend
Léander blos deswegen meiner BothmiBigkeit unterworfen, um Samarkand und Buchara, die
beiden Stadte meines Vaterlandes, vor allen andern empor zu bringen, und du unterstehst dich,
dieselben in deinen Gedichten fiir das Maal deines Lieblings feil zu bieten.

Néihme mein Herz in die Hand der schone Knabe von Schiras,

47 Siehe ebd. S. 160f.

448 Siehe Goethe (1827). West-éstlicher Divan, S. 157.

449 Das ,Maal des Lieblings“ (gemeint ist ein Muttermal) ist eine Bezeichnung, die hiufig von Hafez fiir die
Beschreibung der dufleren Schonheit der Geliebten verwendet wurde.

450 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Elif, Gedicht Nr. VIII,
S. 13ff. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 3, Verspaar 1, S. 3f.
Beide genannten Stidte befinden sich im heutigen Usbekistan.

4! Timur (auch ,,Timur der Lahme* genannt, Teymiir-e Lang, &J , 5.5) war ein muslimischer Mongolenherrscher

und Eroberer am Ende des 14. Jahrhunderts, der die Dynastie der Muzaffariden (1314—1393) in Persien beseitigte.
452 Fars (Fars, _»,b) ist der Name einer Provinz im Zentral-Siiden des Iran mit der Hauptstadt Schiras (Straz, )\ &)

in der Hafez und Sa‘“di lebten.

138



Gerne gib’ ich fiir’'s Maal Buchara und Samarkand hin.
Elif 2.

Hafis kiiite die Erde, und sprach: Herr der Welt, betrachte nur den Verschenker, und du
wirst ihm verzeihen, in dieses Netz gefallen zu seyn. Diese Antwort gefiel dem Eroberer, der
statt zu zlirnen, ihn mit Gnadenbezeugungen iiberhiufte.

Nach einer anderen Sage soll Hafis geantwortet haben: Fiirst! leider dal ich so
verschwenderisch gewesen, sonst wire ich nicht so arm geworden.*?

Bemerkenswert ist die Hinzufiigung der Stadt ,,Balch**** bei der Mitzihlung der Stiidte durch
Goethe selbst. Diese drei Stidte sind hier als prachtige Stadte des damaligen Persien anzusehen,
die metaphorisch der Geliebten als Zeichen der Hingabe gewidmet werden. In diesem
Zusammenhang vergleicht sich Hatem mit dem ,,Kaiser bzw. ,,Herrscher®, behauptet jedoch,
dass dieser, trotz seiner Herrlichkeit und Weisheit, nicht weil} ,,wie man liebt”. Hatem auf der
anderen Seite bezeichnet sich als Bettler, der jedoch alles tiber die Liebe weil3. In den dem

Divan angehéngten Noten und Abhandlungen gibt Goethe die folgende Beschreibung:

»Nach dem Beyspiele mancher Ostlichen Vorgénger hélt er [der westliche Dichter] sich
entfernt vom Sultan. Als geniigsamer Derwisch darf er sich sogar dem Fiirsten vergleichen;
denn der griindliche Bettler soll eine Art von Konig seyn. Armuth giebt Verwegenheit.
Irdische Giiter und ihren Werth nicht anzuerkennen, nichts oder wenig davon zu verlangen ist
sein EntschluB3, der das sorgloseste Behagen erzeugt. Statt einen angstvollen Besitz zu suchen,
verschenkt er in Gedanken Lander und Schétze, und spottet {iber den der sie wirklich besal3
und verlor. Eigentlich aber hat sich unser Dichter zu einer freywilligen Armuth bekannt, um
desto stolzer aufzutreten, daf3 es ein Médchen gebe, die ihm deBwegen doch hold und gewdértig
ist. 4%

In Versmal} und Reimschema orientiert sich diese Dichtung am ersten und zweiten Duodrama,
da sie ebenso als trochédischer Vierheber mit Kreuzreimen und abwechselnd weiblichen und
mannlichen Kadenzen aufgebaut ist.

Mit dieser Vertonung beginnt Wolf eine Gruppe, bestehend aus Hatem-Liedern, aus der die
ersten zwei sich mit seiner Liebe fiir Suleika beschiftigen und somit als Liebeslieder zu
bezeichnen sind, wihrend es sich bei den beiden letzten um eine Szenerie mit dem
Schenken (Saki) handelt. (siche Tabelle 5.5: Hugo Wolf, Goethe-Lieder: Aus dem
West-ostliche[n] Divan).

Die Vertonung des ersten Gedichts aus dieser Gruppe ,,Hétt’ ich irgend wohl bedenken

beginnt in der abschlieBenden Tonart des vorangegangenen Liedes (A-Dur). Demgeméf

453 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, Vorrede. S. X VIf.
454 Die Stadt Balch (pers. &b, Balh, Balkh) befindet sich im heutigen Afghanistan. Zusammen mit Samarkand

(Samargand, pers. .3,.) und Buchara (pers. |,b3, Bohara) galt Balch wihrend der Zeit der Timuriden

(1370-1507) als eine der wichtigsten Stédte Persiens.
455 Zitiert nach Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 411f.
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scheint die Basslinie aus dem B-Teil der vorherigen Vertonung (vgl. Notenbeispiel 5.26

,Dies zu deuten bin erbotig!, T. 13—17) abgeleitet zu sein:

Notenbeispiel 5.27: Hugo Wolf, Goethe-Lieder,
Nr. 43. [12.] ,, Hitte’ ich irgend wohl Bedenken®, T. 2—5.4%¢

7

Y

Balch, Bok-ha - ra, Sa-mar-kand,

I¢ ausdrucllasvoll)

AuBlerdem werden die Terz und Sexte in dieser Vertonung wieder aufgegriffen und
gelegentlich von der Klavierstimme eine Oktave tiefer verdoppelt. In T. 2 beispielsweise
beginnt die Singstimme auf dem Ton a, wird eine Terz nach unten zum fis gefiihrt, erfahrt
anschlieBend einen Sextsprung auf d, worauf noch zwei Terzrdume (c—a, gis—h) erklingen
(siehe auch T. 7ff., T. 15, etc.). Die verwendete Periodik dieser musikalischen Umsetzung
besteht wie die meisten der besprochenen Divan-Vertonungen Wolfs aus vier Takten bzw. zwei
Zweitaktern (4 = 2+2). Der letzte Vers wird jedoch um drei Takte erweitert, in denen die Worte
,und ein Bettler sein wie ich“*” in einem ff betont werden. Der zweiten und dritten Strophe, in
denen Hatem tiber den ,,Kaiser* und ,,Herrscher* berichtet, unterlegt Wolf eine leicht variierte
Version der anfanglichen Basslinie, verstarkt durch Oktaven der linken Hand in tiefer Lage
sowie Sekundreibungen der rechten Hand des Klaviers, die durch eine differenzierte Dynamik

hervorgehoben werden.

Hier soll noch erwdhnt werden, dass die musikalischen Umsetzungen der drei zuletzt
untersuchten Hatem-Lieder — Nr. 10, 11 und 12 — sich nicht nur in der Wahl der Grundtonart
(alle in A-Dur stehend), sondern auch in der ausgewéhlten Taktart (alle in Vierertakten), ihrer
motivisch-thematischen Modelle, in den verwendeten Intervallen (Bevorzugung der Terz
sowie Sexte) und in ihrem kompositorischen Schema (alle in durchkomponierter Form) &hnlich

sind.

436 Sieche Wolf / Goethe. Gedichte von Goethe fiir eine Singstimme und Klavier, Nr. 43. [12.].
,.Hatt’ ich irgend wohl Bedenken®, S. 163.
457 Siehe ebd. S. 164.
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Nr. 44. [13.] ..Komm Liebchen, Komm!“4*

In diesem Gedicht verwendet Goethe den Namen ,,Iran‘ nach der iranischen Tradition anstatt
Persien, der zu seinen Lebzeiten die hiufigere Bezeichnung in Europa war. Aullerdem
bezeichnet er in den Noten und Abhandlungen ,,Abbas® als einen der grofiten Herrscher
Persiens, ,,der sich, wie Peter und Friedrich, den Namen des GroBen verdiente.“*° Die
Bezeichnung ,,Tulbend* steht fiir eine vorislamische Kopfbedeckung, die mit langen Streifen
um die Miitze gewickelt wurde.*® Hatem vergleicht die Schonheit des von seiner Geliebten
um den Kopf gewickelten Turbans in der ersten Strophe mit dem von Persiens Herrscher,
Abbas dem Groflen, mit dem Alexanders des Groflen in der zweiten und dem des Kaisers
(wohl Franz II., der letzte Kaiser des Heiligen Romischen Reichs) in der dritten Strophe, der
sogar mit Juwelen und Perlen geschmiickt ist. Diese Beispiele sind alle als Symbol fiir
Herrschaft und Hoheit zu verstehen. Formal gesehen ist das Gedicht in fiinfthebigen Jamben
mit Kreuzreimen mit abwechselnd weiblicher und méannlicher Kadenz abgefasst.

Der musikalischen Umsetzung des Gedichts unterlegt Wolf eine dhnliche Begleitfigur
wie dem vorangegangenen Hatem-Lied, die sich aus Suleikas Traummotiv aus Nr. 41
,»Als ich auf dem Euphrat schiffte” ableiten ldsst. Die Klavierbegleitung erinnert in ihrer
Oberstimme an die der letzten Vertonung, die aus akkordischen Achteln besteht, hier jedoch
im 6/8-Takt steht. Die linke Hand greift die Terzen und Sexten wieder auf (siche
Notenbeispiel 5.28 Terz: c—as, Sexte: c—es) und verhilt sich der Melodie der Gesangstimme

gegeniiber in Form eines Frage-und-Antwort-Spiels:

Notenbeispiel 5.28: Hugo Wolf, Goethe-Lieder,
Nr. 44. [13.] ,,Komm, Liebchen, komm!“, T. 1-5.4¢!

Komm, Lieb-chen, komm! um-win - de mir die Mi -tze!
= = = Z.
A O o oreere
X P dolce
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458 Siehe Goethe (1827). West-éstlicher Divan, S. 154.

49 Zitiert nach Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 471. Schah Abbas (auch Abbas I. oder Abbas der GroBe,
Sah “Abbas, pers. +Ls oL3) war einer der bedeutenden Herrscher der Safawiden-Dynastie und regierte Persien von
1587 bis 1629.

460 Turban, Tulbend oder Dulbend sind unterschiedliche Schreibweisen dieses Begriffes.

461 Sieche Wolf / Goethe. Gedichte von Goethe fiir eine Singstimme und Klavier, Nr. 44. [13.].
,Komm, Liebchen, komm!*, S. 165.
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Die dreiteilige A-B—A’-Form des Stiicks beginnt zunichst in As-Dur, erfahrt jedoch im Ablauf
mehrfach Modulationen. Erst nach der Wiederkehr des A-Teils (A’: ab T. 59) geht die
Harmonik wieder zuriick zum anfanglichen As-Dur, mit dem die Vertonung endet. Der B-Teil
(Auftakt zu T. 21 bis T. 58, Strophe 2 und 3) beginnt dominantisch in einem pp mit einer
rezitativartigen Gesangslinie, wird jedoch allméhlich durch differenzierte Dynamik sowie eine
Reihe von Modulationen intensiviert. Aulerdem @ndert sich hier der Begleitmodus, in dem nun
absteigende Achtel in Dreiergruppen der rechten Hand des Klaviers zusammen mit den
ostinatohaften Akkorden der linken Hand erklingen. Die Oberstimme des Klaviers (ab T. 21)
scheint die ,,Schleifen” des Turbans horbar werden zu lassen. Mit der Riickkehr des A-Teils
(ab T. 59) kehrt das Ganze zu der anfanglichen Tonart (As-Dur) zuriick, in dem der
urspriingliche Begleitgestus wieder aufgegriffen wird. Die Singstimme ist jedoch leicht variiert
und erreicht thren Hohepunkt bei den Worten ,,ich bin so groB} als Er* (T. 76-79), die durch
eine sehr hohe Lage (bis auf as’) und durch Akzentuierungen hervorgehoben werden. Wolf
beendet seine Vertonung mit einem 20-taktigen Nachspiel (T. 79-98), das in der Grundtonart
des Stiickes steht und motivisch-thematische Gemeinsamkeiten mit dem A-Teil aufweist. In ff’
beginnend spielt das Klavier in hoher Lage, wihrend die Bassstimme absteigende sowie
akzentuierte chromatische Oktaven zu spielen hat (T. 84—-90). Nach einer weiteren Wiederkehr

der beginnenden Basslinie ab T. 91 miindet das Ganze iiber ein diminuendo in einem pp.

Nr. 45. [14.] .. Wie sollt’ ich heiter bleiben und Nr. 46. [15.] ..Wenn ich dein gedenke**%>

Diese beiden Gedichte werden von Hatem vorgetragen, wobei sie jeweils eine kurze
Aufforderung an den Schenken bzw. Saki beinhalten. Die Szene spielt in beiden Gedichten in
einer Schenke, in der Hatem in Stille sitzt und seiner Geliebten gedenkt.

Die erste Dichtung entstand am 1. Oktober 1815 nach der Abreise Marianne von Willemers;
entsprechend wird das Leiden an der Abwesenheit der Geliebten thematisiert, die metaphorisch
als ,,Tag und Licht* bezeichnet wird. Sie besteht aus drei Strophen zu jeweils vier Versen und
wurde von Goethe in dreihebigen Jamben mit Kreuzreimen und abwechselnd weiblichen und
minnlichen Kadenzen konzipiert, wihrend das zweite Gedicht, ein trochédischer Dreiheber,
jedoch mit Schweifreimen (a—a—b—c—c—b—usw.) aus zwei Strophen zu jeweils sechs Versen
besteht. Hugo Wolf néhert sich in beiden Vertonungen stark der poetischen Form an, indem er
die strophische Struktur der literarischen Vorlage fiir die Aufteilung der musikalischen

Strophen annimmt. Aulerdem tibernimmt er grofiteils das Metrum der literarischen Vorlage:

462 Siehe Goethe (1827). West-éstlicher Divan, S. 171f.
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In der ersten Vertonung ist die Melodie der Singstimme jambisch konzipiert, wiahrend Wolf in
der zweiten Vertonung die Singstimme durchaus trochéisch rhythmisiert. An den mentalen
Zustand Hatems angepasst, wihlt Wolf in der ersten Vertonung die Moll-Parallele der Grund-
tonart aus der letzten Vertonung (f-Moll als Moll-Parallele von As-Dur). Das viertaktige, im
pp beginnende Klaviervorspiel antizipiert die Melodie der Singstimme durch seufzer-artige
Motive aus Sekundschritten in f-Moll, auf der Dominante c-Moll kadenzierend. Die Sing-
stimme tibernimmt dieses Modell in dieser Dynamik. Der Umfang der Melodie in den ersten
zwel Versen umfasst eine Sexte (des—f und e—c), die gleichsam als Riickblick an die letzten

Lieder erinnert:

Notenbeispiel 5.29: Hugo Wolf, Goethe-Lieder,
Nr. 45. [14.],,Wie sollt’ ich heiter bleiben*, T. 5-8.493
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Beginnend in G-Dur (Doppeldominante zu f-Moll) setzt Wolf in der zweiten Strophe Sext-
spriinge, wihrend Hatem {iber seine Geliebte nachdenkt. In der dritten Strophe (beginnend in
der Dominante C-Dur) bittet Hatem den Schenken, ihm den Becher zu fiillen. Auch den Begriff
,Gedenke!™ (Auftakt zu T. 29 bis T. 30) unterlegt Wolf mit einem Sextsprung und der
Anweisung ,,sehr zart“. Die letzten Takte schweben harmonisch zwischen F-Dur und f-Moll,
was den instabilen mentalen Zustand Hatems darzustellen scheint, und miinden dann in F-Dur
in ein dreifaches pianissimo.

Das zweite Gedicht ,,Wenn ich dein gedenke* schlieBt sich inhaltlich der vorangegangenen
Dichtung an. Der Saki spricht in der ersten Strophe den Haftem an, der in Gedanken an seine
Geliebte versunken ist, und fragt ihn, warum er so still sei. In der zweiten Strophe spricht
Hatem iiber seinen Zustand, wihrend er ,unter der Cypresse“*** sitzt. Das Motiv der

,wZypresse wurde nicht nur von Hafez, sondern auch von zahlreichen anderen persischen

463 Siehe Wolf / Goethe. Gedichte von Goethe fiir eine Singstimme und Klavier, Nr. 45. [14.].
,,Wie sollt’ ich heiter bleiben®, S. 169.
464 Zitiert nach Goethe (1827). West-dstlicher Divan, S. 172.
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Poeten, u. a. Sa‘di, als Symbol fiir Uppigkeit, Anmut sowie Grazie im Zusammenhang mit der
Beschreibung der duBeren Eigenschaften der Geliebten verwendet.*®

In derselben Taktart (6/8-Takt) sowie Tonart (f-Moll) der letzten Vertonung stehend, ist die
musikalische Umsetzung dieses Gedichts auch mit der Anweisung ,,Méssig bewegt,
traumhaft.“4%® bezeichnet. Die Seufzer-Motive der vorangegangenen Vertonung werden hier in
variierter Form (um eine Terz kreisend) fortgesetzt. Die viertaktige Periodik der Singstimme
wird ebenso beibehalten. Die Frage des Schenken ,,Herr, warum so still?* (T. 5-8) wird mit
einer aufsteigenden Linie, bestehend aus kleinen Terzen, welche iiber einen Trugschluss nach

B-Dur fiihren, musikalisch ausgedeutet:
Notenbeispiel 5.30: Hugo Wolf, Goethe-Lieder,
Nr. 46. [15.] ,,Wenn ich dein gedenke*, T. 1-8.4¢7
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Entsprechend der vorherrschenden Stille der Szenerie in der literarischen Vorlage wird das
piano beibehalten. Wolf beendet seine Vertonung dhnlich wie das vorangegangene Lied in

F-Dur in einem dreifachen piano.

465 Haufig als ,,wandelnde** oder ,,schwankende Zypresse* (pers. oLl > 5 ) bezeichnet, symbolisiert dieses Motiv
den langsamen sowie anmutigen Gang der Geliebten.

466 7itiert nach Wolf / Goethe. Gedichte von Goethe fiir eine Singstimme und Klavier, Nr. 46. [15.].
,,Wenn ich dein gedenke®, S. 171.

467 Siehe ebd.
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Nr. 47. [16.] ..Locken, haltet mich gefangen und
Nr. 48. [17.] ..,Nimmer will ich Dich verlieren!*4%®

Diese beiden Gedichte bilden einen Dialog zwischen Hatem und Suleika. Im ersten Gedicht,
das von Hatem vorgetragen wird, wird das bereits besprochene Haarlocken-Motiv auf-
gegriffen, das in verschiedenen Abschnitten des Divan zu finden ist und aus der persischen
Poesie entlichen wurde. Unter ,,geliebten braunen Schlangen* sind metaphorisch die Locken
der Geliebten zu verstehen, eine Metapher, die bereits im Buch Suleika vorkommt.*° In der
zweiten Strophe verwendet Goethe die Worte ,,Schnee und Nebelschauer als Ausdruck fiir
weilles Haar, das auf das Alter Bezug nimmt, ein Thema, das der Dichter mit der Verjiingung
durch die Liebe in dem bereits behandelten Gedicht ,,Phinomen* aufgreift.*’® Dieses Gedicht
umfasst — dhnlich wie die beiden ersten Duodramen — vier Strophen, die jeweils aus
trochdischen, vierhebigen Versen mit Kreuzreimen bestehen, deren weibliche und ménnliche
Kadenzen abwechseln. Die Antwort Suleikas ist im zweiten, kiirzeren Gedicht zu horen
(insgesamt 8 Verse), das dennoch die gleiche Anzahl von Hebungen und ein dhnliches Reim-
schema aufweist und sich so nicht nur inhaltlich, sondern auch formal an die vorherige
Dichtung anschlief3t.

Wolf fiihrt diese beiden Dichtungen als ein drittes und letztes Duodrama in seiner
musikalischen Divan-Rezeption ein. Nicht nur in ihrer Tonart (beide in A-Dur stehend) und
Taktart (beide in 4/4-Takt), sondern auch in vielen anderen Aspekten weisen die beiden
Vertonungen Gemeinsamkeiten auf, worauf im Folgenden eingegangen wird.

Das erste Lied, in dem Hatem seine leidenschaftliche Liebe fiir Suleika dulert, bezeichnete
Wolf entsprechend mit der Vortragsanweisung ,,Rasch und feurig®.*’! Beginnend mit
einleitenden, aufwirtsgerichteten Tonleiter-Triolen des Klaviers in Oktaven setzt die Sing-
stimme mit einer chromatisch absteigenden Linie von f'bis ¢ in der zweigestrichenen Oktave,
die mit einem Sextfall schlieft, ein. Diese Bewegung unterstreicht Wolf mit einer absteigenden
chromatischen Linie mit Punktierungen in der rechten Hand des Klaviers und einer
aufsteigenden, auftaktigen Basslinie in Oktaven. Alle diese Elemente wollen das Verfangen in

den Haarlocken zum Ausdruck zu bringen:

468 Siehe Goethe (1827). West-dstlicher Divan, S. 167f. Das erste Gedicht aus diesem Duodrama erfuhr eine
zusétzliche Vertonung von dem deutschen Komponisten Arnold Mendelssohn im Jahr 1900. Das zweite wurde
als Kantate fiir Sopran und Orchester von Georg Bottcher (1889-1963) komponiert, dessen Name auf Goebbels
Gottbegnadeten-Liste stand (siche DRpL: Hafez).

469 Vgl. Goethe (1819). West-oestlicher Divan, ,,Sag Du hast wol gedichtet*, Strophe 2, S. 132.

470 Vgl. ebd. ,,Phiinomen®, S. 19.

471 Zitiert nach Wolf / Goethe. Gedichte von Goethe fiir eine Singstimme und Klavier, Nr. 47. [16.].
,,Locken, haltet mich gefangen®, S. 173.
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Notenbeispiel 5.31: Hugo Wolf, Goethe-Lieder,
Nr. 47. [16.] ,,Locken, haltet mich gefangen®, T. 1-3/2.47?

Rasch und feurig.

Dariiber hinaus werden die ,,braunen Schlangen* durch repetierte Triolen in der Klavier-
begleitung in hoher Lage musikalisch dargestellt (T. 7—11). Die Form dieser Vertonung richtet
sich nach der Form der literarischen Vorlage (vier Strophen) und besteht damit aus vier
Abschnitten, die als A-B—A'-B'-Form konzipiert sind. Dem B-Teil (T. 12—-28) unterlegt Wolf
eine durchgehend punktierte Linie in der rechten Hand zusammen mit abwirtsgerichteten
chromatischen Léufen in der linken Hand. Ebenfalls chromatisch, jedoch in ausgedehnter
Form, ist die Melodie der Singstimme bei den Worten ,,rast ein Aetna dir hervor* angelegt
(T. 22/3-26/1), welche den Vulkanausbruch als Symbol fiir die schiumende, feurige Liebe
Hatems fiir seine Geliebte musikalisch zum Ausdruck bringt. Mit der Wiederholung des
musikalischen A-Teils (A’: ab T. 29) in der dritten Strophe setzt die anfiangliche Begleitfigur
eine Oktave hoher ein. In der vierten Strophe (B': ab T. 42) bittet Hatem den Schenken um ein
weiteres Getriank, welches er nun in der Erinnerung an seine Geliebte trinkt. Den von Hatem
zitierten Worten Suleikas ,,Der verbrannte mir.* (T. 52—-54) wird wieder das fiir diesen Zyklus
charakteristische Intervall der Sexte zugeordnet. Wolf beendet seine Vertonung mit einem
zehn-taktigen Klaviernachspiel, das die im A-Teil vorgestellten musikalischen Elemente
zusammenfasst.

Im zweiten Gedicht reagiert Suleika auf Hatem mit der Beschreibung ihrer endlosen Liebe fiir
ihn. In der durchkomponierten Vertonung beginnt Wolf mit den einleitenden Takten des letzten
Liedes, jedoch in beschleunigter Form als aufwartsgerichtete Sechzehntel-Tonleiter in Oktaven
(siehe Notenbeispiel 5.32). Diese werden ungefahr bis zur ersten Hailfte des Stiickes
(Generalpause: T. 15) beibehalten und sind als Ausdruck fiir Suleikas Leidenschaft und Liebe

zu verstehen.

472 Siehe ebd.
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Notenbeispiel 5.32: Hugo Wolf, Goethe-Lieder,
Nr. 48. [17.] ,,Nimmer will ich dich verlieren!*, T. 1-3/2.47

A4 Sehr lebhaft und leidenschaftlich.
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AuBerdem wird die leidenschaftliche Liebe Suleikas durch akzentuierte chromatische Liufe
(wie z. B. Auftakt zu T. 9 bis T. 10 auf den Worten ,,mit gewaltiger Leidenschaft™) in der
Begleitung zum Ausdruck gebracht, welche an die abwiértsgerichtete Chromatik in
Nr. 9. ,Hochbegliickt in deiner Liebe* erinnern (siche Notenbeispiel 5.24:
Nr. 40. [9.] ,,Hochbegliickt in deiner Liebe*, b, ¢ und d). Dariiber hinaus werden die Worte
,verlieren™ (T. 2f.) sowie ,,Leidenschaft (T. 9ff.) durch Einsatz eines Sextfalls bzw. einer
groflen Septime musikalisch ausgedeutet. Der zweite Teil weist nach der Generalpause einen
vollstdndig neuen Charakter auf, in dem die in Nr. 9 vorangestellte Chromatik der Singstimme
sich in eine abwirtsgerichtete, diatonische Linie von d bis e auf den Worten ,,Ach! Wie
schmeichelt’s meinem Triebe* (Auftakt zu T. 17 bis T. 19) auflost. Die Erotik dieser Szene
wird in der Klavierbegleitung durch eine teilweise chromatisch aufgebaute Linie, bestehend
aus anfanglichen Triolen und Punktierung auf der dritten Zahlzeit der Oberstimme (ab T. 16),
deren Gebilde aus der letzten Vertonung entnommen sind (vgl. Notenbeispiel 5.31), zum
Ausdruck gebracht, die nun von den akkordisch angelegten Vierteln der linken Hand des

Klaviers begleitet werden:

Notenbeispiel 5.33: Hugo Wolf, Goethe-Lieder,
Nr. 48. [17.] ,,Nimmer will ich dich verlieren!, T. 16—19.474

Hut |

473 Siehe ebd. Nr. 48. [17.]. ,,Nimmer will ich dich verlieren!*, S. 178.
474 Siehe ebd. S. 179.
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Zum erotischen Charakter dieses Abschnitts trdgt auch die Dynamik bei, die zunichst im piano
beginnt, sich aber allméhlich bis zu einem fortissimo auf dem Wort ,,Geist™ steigert (T. 32f.),
der zudem den hochsten Ton der gesamten Vertonung aufweist (a”). Mit den Worten
,Denn das Leben ist die Liebe, und des Lebens Leben Geist.”“ (T. 25-33) schlieBBt dieses
Duodrama und damit der musikalische Zyklus Hugo Wolfs. Er schliefit dieser Vertonung,
ebenso wie der vorherigen, ein zehn-taktiges Klaviernachspiel im fortissimo an, welches die
dem letzten Lied dhnlichen, einleitenden Takte wieder aufgreift und iiber einen Plagalschluss

zur Tonika (A-Dur) kadenziert.

Wie aus der intensiven Untersuchung dieser Vertonungen hervorgeht, sind sie nicht nur in sich
geschlossen. Wolf fiihrt noch drei Duodramen in seinem Zyklus ein, die dialogische Aspekte
aufweisen. Auch die Lieder ohne Dialoge stehen durch gemeinsame musikalische Mittel in
engem Zusammenhang. Die meisten der Divan-Vertonungen Wolfs sind in durchkomponierter
Form konzipiert und behalten die viertaktige Periodik (4 = 2+2) bei. Die Tonartenabfolge,
bestimmte vorherrschende Intervalle, motivische Wiederholungen und thematische
Beziehungen zwischen einzelnen Stiicken sind Eigenschaften, die zusammen mit der
inhaltlichen sowie formalen Zusammenfiihrung der Stiicke aus dieser Sammlung einen in sich
abgeschlossenen Zyklus bilden. Dazu tragen die Einfithrung der drei Duodramen zwischen
Hatem und Suleika, welche jeweils als zusammenhéngende Vertonungen zu verstehen sind,
bei. Erwdhnenswert ist auch das identische Versmall sowie Reimschema der ausgewidhlten
Dichtungen fiir die eingebauten Duodramen in der Sammlung Wolfs, bestehend aus Strophen
zu jeweils vier Versen, welche als trochdischer Vierheber mit Kreuzreimen abwechselnd mit
weiblichen und ménnlichen Kadenzen einzuordnen sind. In der Auswahl der zusammen-
hingenden Tonarten stehen sich Hugo Wolf und Robert Schumann nahe. Betrachtet man die
in diesem Zyklus verwendeten musikalischen Mittel, sind sie, trotz der Miteinbeziehung
Hafez’scher Motivik, nicht als ,,orientalisch* oder ,,exotisch* einzuordnen. Die untersuchten
Lieder sind ausschlieBlich in der fiir Wolf charakteristischen Stilistik und dartiber hinaus in der
europdischen Musiktradition komponiert worden. Die Hafez’sche Atmosphére ist lediglich in
der poetischen Vorlage prasent und wurde von dem Komponisten nicht durch orientalisierende

Stilmittel in die Musik iibertragen.
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Die Auseinandersetzung von Richard Strauss mit Hafez” Diwan

Richard Strauss vertonte eine Auswahl von 19 Dichtungen mit Bezug zu Hafez, darunter zwolf

Vertonungen basierend auf dem Goethe’schen Divan (siehe Tabelle 5.6, a), vier Vertonungen,

die sich auf die Hafez-Nachdichtung Hans Bethges beziehen und drei weitere Vertonungen mit

Bezugnahme auf Riickerts Ostliche Rosen (siehe Tabelle 5.6, b).

Tabelle 5.6: Richard Strauss’ musikalische Hafez-Rezeption.
a. Werke mit Bezugnahme auf Goethes West-ostliche[n] Divan.*7

. Kompositions- | Erscheinungs- Vorlage aus :
Titel E - ST - : Widmung
datum datum West-dstlicher Divan (1819)
Lesebuch, (Skizze) ca. 1903—-1904 - Buch der Liebe (Usch Nameh): S. 50. -
Sech Lieder, op. 67, Heft II, Nr. 4-6: 1018 101 Buch des Unmuths (Rendsch Nameh): .
,Drei Lieder aus den Biichern des Unmuts“ 9 919 S. 95, 93 u. 94.
Sinnspruch, WoO 105 24.06.1919 1919 Buch der Parab;h; l(;’vfarhal Nameh): Rudolf Mosse
Michael
»Erschaffen und Beleben® 10 fo0ma Buch des Singers (Moganni Nameh): Bohnen, seit
(1945 in op. 87 eingebettet) b2 95 S. 161. 1945
Hans Hotter
Durch allen Schall und Klang, WoO 111 11.06.1925 20.01.1926 Buch der Betrachtungen (Tefkir Nameh): Romain
S. 75. Rolland
Buch der Spriiche (Hikmet Nameh): Wiener
Spruch, WoO 116 09.01.1930 1930 e e
Trunken miissen wir alle sein, (Skizze) ca. 1934-1935 - Schenkenbuch (Saki Nameh): S. 186. -
So lange man niichtern ist, (Skizze) ca. 1934-1935 - Schenkenbuch (Saki Nameh): S. 187. -
Zugemessne Rhythmen, WoO 122 25.02.1935 1953 Buch Hafts (Hafis Nameh): Peter Raabe
S. 44, Str. 3.
In tausend Formen magst du dich . : _
e ca. 1938 Buch Suleika (Suleika Nameh): S. 179f. -

b. Werke mit Bezugnahme auf Bethges und Riickerts Nachdichtungen.

: Kompositions- | Erscheinungs- L
Titel Vorlage Widmun,
datum datum - s

Gesénge des Orients, op. 77, Bethge, H. (1910). Hafis:

« . ; “ « .
Nr. 1 (,Ihre fxugen ), 14 Aug. —24. Sep. Nr. 1: ,Deine gewglbten Brauff‘n . S. 44; Elisabeth Schumann
2 (Schwung®), (028 1929 Nr. 2: ,Gebt meinen Becher®, S. 26; . Karl Alwin
4 (Die Allmichtige®) 9 Nr. 4: ,Die hochste Macht der Erde“, S. 27; )
uw. 5 (,Huldigung“). Nr. 5: ,Die Perlen meiner Seele“,S. 57.
Drei Gesinge fiir Bass Riickert, F. (1822). Ostliche Rosen:
[Vier Gesdnge: mit der Nr. 1: ,,Der Frost hat mir bereifet,
Hinzufiigung von ,Erschaffen S. 272—274; 1: Hans Hotter
und Beleben“], op. 87, 1929-1935 1964 Nr. 2: ,Ich sah sie nur ein Einzigmal®, 2: Hans Hermann Nissen
Nr. 1 (,,Vom kiinftigen Alter), S. 282f ; 4: Georg Hahn
2 (,,Und dann nicht mehr*) Nr. 4: ,Noch eine Stunde laRt mich hier
u. 4 (,,Im Sonnenschein®). verweilen®, S. 287f.

Auffallend ist, dass Strauss im Gegensatz zu Schubert, Mendelssohn, Schumann, Brahms und

Wolf ausschlieBlich Gedichte aus dem Divan Goethes komponierte, die nicht als lyrische

Dichtungen einzuordnen sind. Seine Auswahl umfasst ein groBeres abwechslungsreiches

475 Hinzu kommen acht publizierte Vertonungen und eine Reihe von vier skizzierten, fragmentarisch vertonten
bzw. unvollstindigen Werken.
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Spektrum: Die Divan-Vertonungen von Strauss beziehen sich auf neun Biicher aus den zwdlf
Biichern des Divan. Dazu gehdren eine Reihe von Freundschafts- oder Dankesgaben,
d. h. ,Gelegenheitskompositionen fir Widmungsanlisse“,*’® darunter ein dem
franzosischen Dichter und Schriftsteller Romain Rolland (1866—1944) gewidmetes Lied

,,Durch allen Schall und Klang*“*’” anlisslich seines 60. Geburtstags (siehe Tabelle 5.6, a).

Die drei Lieder aus dem Buch des Unmuts (Nr. 4—6) aus op. 67 sind zu parodistischen Zwecken
wegen eines Konflikts mit dem Verlag Bote & Bock entstanden.*’® AuBerdem ist eine Reihe
von aphoristischen, kurzen Vertonungen in der Divan-Rezeption von Strauss basierend auf
Spruchdichtungen Goethes zu finden, darunter Sinnspruch und Spruch. Hinsichtlich der
unmittelbaren Bezugnahme auf Hafez und seine Poesie wird im Folgenden zunédchst néher auf
das Divan-Gedicht ,,Nachbildung* bzw. die musikalische Umsetzung der dritten Strophe von

Strauss mit dem Titel Zugemessne Rhythmen eingegangen.

Zugemessne Rhythmen, WoO. 12247°

Das von Strauss vertonte Lied Zugemessne Rhythmen aus dem Jahr 1935 findet seine
literarische Vorlage in der letzten Strophe eines Gedichts von Goethe mit dem Titel
,Nachbildung®, das sich in dem Hafez gewidmeten Buch Hafis (Hafis Nameh) des Divan
befindet, in dem er den persischen Poeten unmittelbar anredet.*° Der Bezug zu der persischen
Ghasel-Form in diesem Gedicht ist direkt, jedoch nicht auf einer formalen Ebene. Im Gegensatz
zu Friedrich Riickert und August von Platen ndhert sich Goethe kaum der persischen Ghasel-
Form an. In der vorliegenden Dichtung wird lediglich diese Form thematisiert. Das Gedicht

besteht aus zwei sich widersprechenden Teilen: Wihrend die ersten zwei Verse die Reimart

476 Zitiert nach dem Aufsatz von Oswald Panagl ,,Das Liedschaffen von Richard Strauss. Wort und Ton — Dichtung
und Musik®, in: Richard Strauss-Jahrbuch 2017 (2018). Hrsg. von Internationalen Richard Strauss-Gesellschaft.
Wien: Hollitzer Verlag. S. 29-40, hier S. 39.

477 Siehe hierzu Krdncke, D. (2021). Richard Strauss und die Juden: Jiidische Freunde, Dichter und Musiker.
Die Jahre 1933-49, Bd. 1. Wien: Hollitzer Wissenschaftsverlag. S. 67.

478 Siehe hierzu Oswald Panagls Aufsatz ,,Das Liedschaffen von Richard Strauss. Wort und Ton — Dichtung und
Musik®, in: Richard Strauss-Jahrbuch 2017, (wie Anm. 476), S. 11. Weiterfiihrend hierzu siche den Aufsatz von
Jirgen May , Kunst als Ware und Waffe Richard Strauss’ Vertragsstreit mit dem Verlag Bote & Bock und das
,Liederjahr® 1918%, in: Richard Strauss-Jahrbuch 2018 (2020). Wien: Hollitzer Verlag. S. 30-35.

479 Siehe hierzu auch Dieter Borchmeyer: ,,,Die Genies sind eben eine groBe Familie... ‘. Goethe in
Kompositionen von Richard Strauss®, in: Goethe-Jahrbuch: Band 116: 1999. (2000). Keller, W. (hrsg.). Weimar:
Hermann Bohlaus Nachf. S. 206-223, hier S. 220f. Siehe auch den Aufsatz von Bernd Edelmann
,»7. Strauss und Wagner®, in: Werbeck, W. (Hrsg.). (2014). Richard-Strauss-Handbuch. Stuttgart; Weimar:
Metzler. S. 6683, dort: ,,Wagner-Zitate*, S. 79.

480 Siehe Goethe (1819). West-oestlicher Divan, S. 44.
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bzw. die verwendete persische Ghasel-Form der Werke des persischen Dichters loben, kritisiert

Goethe ab dem dritten Vers diese strenge Gedichtform mit den folgenden Worten:

»Zugemessne Rhythmen reizen freylich,

Das Talent erfreut sich wohl darin;

Doch wie schnelle widern sie abscheulich,
Hohle Masken ohne Blut und Sinn.

Selbst der Geist erscheint sich nicht erfreulich,
Wenn er nicht, auf neue Form bedacht,

Jener todten Form ein Ende macht.*48!

Im Gegensatz zu Riickert und Platen ist Goethe der Ansicht, dass die Reproduktion der
Hafez-Dichtungen und generell die persische Poesie im Deutschen keiner strengen formalen
Nachbildung der Reimart bedarf. Allein die Aneignung des poetischen Inhaltes und die
Ubernahme des persischen Lokalkolorits ist nach Goethe fiir die Adaption dieser Werke
ausreichend. Der Sinn spielt daher fiir ihn, wie aus dem obigen Gedicht hervorgeht, eine
wesentlichere Rolle bei der Adaption dieser Poesie als deren technischen bzw. formale

Merkmale. Daher verlangt Goethe fiir eine solche Adaption eine ,,neue Form*®.

Strauss tibernahm diese Idee im Jahr 1935 anlisslich eines Konflikts. Nach dem der Leipziger
Dirigent Hermann Abendroth (1883—1956) sich gegeniiber der Musik von Strauss kritisch
duBerte, reagierte der Dirigent und Nachfolger von Strauss in der Reichsmusikkammer Peter
Raabe (1872—-1945) mit einer Verteidigung. Als Dank komponierte Strauss ein Stiick basierend
auf dem obigen Gedicht, welches er ihm widmete. Dem Inhalt der Dichtung
entsprechend — das Verlangen des ,,Talent[s]* nach ,,neue[n] Formen* — versuchte Strauss in
dieser Vertonung seine Stellung in der damaligen Musikszene zu demonstrieren. Fiir die
musikalische Umsetzung dieser Idee collagierte er Zitate aus unterschiedlichen Stiicken,
darunter Werke von Brahms, Wagner und Teile aus eigenen Kompositionen, um die ironische
Konfrontation des Talents und Genies darzustellen. Strauss beginnt seine Vertonung in einem
marschartigen Gestus in C-Dur (dominantisch einsetzend). Anschliefend unterlegt er dem
,, Talent™ mit einem Zitat aus dem Hauptthema (C-Dur) des letzten Satzes der ersten Symphonie
von Brahms (siehe Notenbeispiel 5.34, a), das zunéchst in der Klavierstimme erscheint und

darauf von der Singstimme verdoppelt wird (siche Notenbeispiel 5.34, b).

481 7itiert nach ebd.
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Notenbeispiel 5.34: Das Brahms-Zitat in Strauss’ Zugemessne Rhythmen.
a. Johannes Brahms, Symphonie Nr. 1, op. 68, Klavierauszug, Hauptthema des letzten
Satzes, ,,Allegro non troppo, ma con brio®, Auftakt zu T. 62 bis T. 65/3.4%2

Allegro non troppo, ma con brio
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b. Richard Strauss, Zugemessne Rhythmen, WoO. 122, Auftakt zu T. 3 bis T. 6.4%
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Die ,,hohle Masken* (Auftakt zu T. 9 bis T. 10) werden mit einer archaischen Kadenzwendung
nach e-Moll zum Ausdruck gebracht, die laut Dieter Borchmeyer an Hans Pfitzners Palestrina
erinnert.*®* Das Verlangen des Geists nach der ,,neue[n] Form* unterlegt Strauss mit einem
Zitat aus seiner eigenen Oper Arabella op. 79, einer Anspielung auf Arabellas

,Aber der Richtige*“-Motiv (siehe Notenbeispiel 5.35, a, F-Dur) jedoch in der Mollparallele in

der Klavierstimme beginnend (siche Notenbeispiel 5.35, b).

482 Siehe Brahms, J. (1938). Symphonien fiir Klavier zu 2 Hinden. Otto Singer (bearb.). Leipzig: Edition Peters.
Op. 68, S. 30.

483 Siehe Strauss, R. (1972). Lieder fiir eine Singstimme und Klavier: Opus 69 - Opus 88; Lieder ohne Opuszahl,
Jugendlieder. (Bd. 3). [London]: Fiirstner. S. 185.

484 Vgl. Dieter Borchmeyers Artikel ,,,Die Genies sind eben eine groBe Familie... ¢. Goethe in Kompositionen
von Richard Strauss®, in: Goethe-Jahrbuch: Band 116: 1999, (wie Anm. 479), S. 220. In Hans Pfitzners Oper
Palestrina WoO. 17 wird auch ein archetypischer Generationskonflikt thematisiert, welcher an den Konflikt
Hans Sachs und Stolzing in Wagners Meistersinger von Niirnberg erinnert.
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Notenbeispiel 5.35: Das Zitat aus Arabella in Strauss’ Zugemessne Rhythmen.
a. Richard Strauss, Arabella, op. 79, erster Akt,
,Aber der Richtige, wenn’s einen gibt fiir mich auf dieser Welt*. Ziffer 54.4%

a tempo, etwas flieBend
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b. Richard Strauss, Zugemessne Rhythmen, WoO. 122, Auftakt zu T. 11 bis T. 14.486
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Das nidchste Zitat ist ebenfalls von Strauss aus seiner Tondichtung Tod und Verkldrung op. 24,
die er fiir die Beschreibung der iiber das Talent hinausgehenden Notwendigkeit fiir
,heue Form[en]* verwendete (sieche Notenbeispiel 5.36, a). Hier zitierte er das
Verklarungsthema in C-Dur aus der Coda (siche Notenbeispiel 5.36, b, Auftakt zu T. 15 bis
T. 17/1).

Notenbeispiel 5.36: Das Zitat aus Tod und Verkldrung in Strauss’ Zugemessne Rhythmen.
a. Richard Strauss, Tod und Verkldirung, op. 24, Klavierauszug, Die letzte Erscheinung des
Verklarungsthemas in C-Dur, T. 495-502.4%7
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485 Siehe Strauss, R. (1933). Arabella. Op. 79. Wien: Verlag Dr. Richard Strauss. S. 56.
486 Siehe Strauss. Lieder fiir eine Singstimme und Klavier: Opus 69 - Opus 88; Lieder ohne Opuszahl,

Jugendlieder, S. 186.
487 Siehe Strauss, R. (1903). Tod und Verklirung. Op. 24. Otto Singer (bearb.). Leipzig: Jos. Aibl Verlag. S. 23.
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b. Richard Strauss, Zugemessne Rhythmen, WoO. 122, Auftakt zu T. 15 bis T. 19.488
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Fiir die Darstellung der Uberwindung der ,,toten Form* bezieht er jedoch ein Zitat aus dem
Vorspiel zu Richard Wagners (1813—1883) Die Meistersinger von Niirnberg WWV 96 im
Klaviernachspiel seiner Vertonung mit ein (siche Notenbeispiel 5.37, vgl. mit

Notenbeispiel 5.36, b, T. 17-18/2), jedoch im diminuierten Rhythmus.

Notenbeispiel 5.37: Richard Wagner, Die Meistersinger von Niirnberg, WWV 96,
Vorspiel, T. 1-4.49

Sehr méfig bewegt.
Moderato molto.
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Auffallend ist die inhaltliche Verbindung der Handlung der Meistersinger von Niirnberg mit
der Dichtung Goethes. Wéhrend Sixtus Beckmesser (Bariton) in Wagners Oper als streng,
pedantisch, konservativ und den Regeln verhaftet bezeichnet wird, repréisentiert Stolzing
(Tenor) den neuen, freien und kreativen Stil. Die dritte Figur, Hans Sachs (Bassbariton),
verkdrpert den gereiften, weisen Kiinstler, der sowohl Regelerkenntnis besitzt als auch Gespiir
fiir den kiinstlerischen Ausdruck. Die drei genannten Figuren scheinen aus diesem Grund die
drei verwendeten musikalischen Zitate aus Strauss’ Lied Zugemessne Rhythmen zu vertreten:
Brahms als regelkonform denkender Komponist und Vertreter der ,,zugemessne[n] Formen®,
Wagner als kreativer Kiinstler, dessen Kompositionen immer wieder neue Formen mitein-

beziehen und schlieflich Strauss selbst, welcher vermittelnd zwischen den letztgenannten steht

488 Siehe Strauss. Lieder fiir eine Singstimme und Klavier: Opus 69 - Opus 88; Lieder ohne Opuszahl,
Jugendlieder, S. 186.

489 Siehe Wagner, R. (1911). Die Meistersinger von Niirnberg. WWV 96. Otto Singer (bearb.). London:
Breitkopf & Hartel. S. 1.
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und einerseits die Notwendigkeit fiir Form und Regeln erkennt, andererseits jedoch das
Verlangen nach neuen Formen. Erwidhnenswert ist auch Strauss’ subtile Auswahl der
musikalischen Zitate bezogen auf die Harmonik. Sowohl das ausgewéhlte Brahms-Zitat als
auch seine eigene Tondichtung Tod und Verkldrung sind Stiicke, welche dem Beethoven-Motto
,.per aspera ad astra® gemiB in c-Moll anfangen und nach C-Dur aufgehellt werden.*° Diese
symbolische Authellung in der Harmonik vertritt ebenfalls, dem Inhalt der Dichtung Goethes
vergleichbar, die Idee der Idealisierung und Suche nach neuen Formen. Das Lied von Strauss

endet also mit dem Wagner-Zitat, das so den Gegenpol zum Brahms-Zitat bildet.

Amold Schénbergs Hafez-Kanons

Arnold Schonberg (1874—-1951) setzte sich bereits in seiner frithen kompositorischen Phase
mit der musikalischen Adaption der Werke Goethes auseinander, die auf Hafez’ Dichtungen
Bezug nehmen. Insgesamt vertonte er elf Gedichte aus dem West-ostliche[n] Divan,

hauptséchlich dem Buch der Spriiche entnommen und als vierstimmige Kanons konzipiert:

Tabelle 5.7: Arnold Schonbergs musikalische Divan-Rezeption.

q Entstehungs- Vorlage aus
Tit . N 5 ttun;
= zeit West-dstlicher Divan (1827) L2
Sieben friithe Lieder, Nr. 7: ,Deinem Blick X § . Lied (2 Fassungen, zweite
mich zu bequemen® 03.01.1903 | Buch Suleika (Suleika Nameh): S. 179. T
0, daf3 der Sinnen doch so viele sind! 1905 Buch Suleika (Suleika Nameh): S. 170. Vierstimmiger unendlicher
Doppelkanon
Wenn der schwer gedriickte klagt 1905 Buch der Spriiche (Hikmet Nameh): S. 118. | Vierstimmiger unendlicher Kanon
Gutes thu’ rein aus des Guten Liebe! 1905 Buch der Spriiche (Hikmet Nameh): S. 119. Vierstimmiger unendlicher Kanon
(unvollendet)
Wer geboren in bés’sten Tagen 1905 Buch der Spriiche (Hikmet Nameh): S. 115. Kanon (unvollendet)
. L . . . Kanon
Dilmmer ist nichts zu ertragen 1905 Buch der Spriiche (Hikmet Nameh): S. 120. (in 2 Fassungen, zweite vollendet)
Ein Herre mit zwey Gesind ~1905 Buch der Spriiche (Hikmet Nameh): S. 126. Kanon (unvollendet)
Was klagst du iiber Feinde? ~1906-1916 Buch der Spriiche (Hikmet Nameh): S. 120. Kanon
(in 2 Fassungen, unvollendet)
Wer auf die Welt kommt baut ein neues Haus ~1906-1916 | Buch der Spriiche (Hikmet Nameh): S. 127. Kanon (vollendet)
Getretner Quark ~1906-1916 | Buch der Spriiche (Hikmet Nameh): S. 129. Kanon (vollendet)
Einen Helden mit Lust preisen und nennen ~1906-1916 | Buch der Spriiche (Hikmet Nameh): S. 122, Kanon (vollendet)

Es sind zwolf Kanons Schonbergs nach Spruchdichtungen aus dem Divan Goethes bekannt;
sie liegen zum Teil nur als Fragmente vor und sind zwischen 1905 und 1916 erschienen. Dabei

handelt es sich hauptsdchlich um Gelegenheitskompositionen oder Widmungsstiicke.

490 Vgl. den Aufsatz von Bernd Edelmann ,,7. Strauss und Wagner®, in: Werbeck. Richard-Strauss-Handbuch,
(wie Anm. 479), dort: ,,Wagner-Zitate®, S. 79.
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Wie aus den untersuchten Werken zu entnehmen ist, sind die meisten Divan-Vertonungen als
Kunstlieder fiir Singstimme und Klavier angelegt; es finden sich jedoch eine Reihe von
Kompositionen, die entweder als Chorwerke oder rein instrumentale Werke konzipiert sind,
von denen die letzteren lediglich im Titel Bezug auf den Goethe’schen Divan nehmen. Selbst
die Kanons von Schonberg scheinen nur fragmentarische Ubungsstiicke oder Gelegenheits-
kompositionen zu sein, die in der Musik weder Beziige zur Hafez’schen Dichtungen noch
Hinweise auf die Musiktradition Persiens enthalten. Aus diesem Grund konnte festgestellt
werden, dass die Poesie von Hafez sowohl von Goethe als auch von den Komponisten nicht
als fremde, auBBereuropéische Lyrik, sondern als ,,einheimische* aufgenommen wurde, sodass
diese sich nicht dazu verpflichtet fiihlten, fremdartige Elemente in die Musik miteinzubringen.
Dartiber hinaus werden die von Goethe aus der persischen Lyrik adaptierte Rollen, u. a. Hatem,
Suleika und Saki von den Komponisten in ihren musikalischen Umsetzungen {ibernommen.
Dem Divan zufolge werden beispielsweise die Hatem-Lieder von Ménnerstimmen und die
Suleika-Lieder von Frauenstimmen gesungen. Die Gedichte aus dem Schenkenbuch sind
hauptsidchlich als Trinklieder angelegt. Die meisten Vertonungen stammen aus dem
Buch Suleika, dem Buch der Liebe und dem Schenkenbuch; es findet sich jedoch eine Reihe
von Kompositionen, deren Vorlagen auf das Buch der Spriiche zuriickzufiihren sind und

hauptséchlich zu Widmungszwecken konzipiert sind.

Ein weiteres Merkmal der Adaption Goethes, das in Betracht gezogen wurde, ist der
dialogische Aspekt des Divan. Fanny Hensel und Hugo Wolf haben auf diesen Aspekt
besonders reagiert. Wahrend Fanny Hensel aus dem Dialog zwischen Hatem und Suleika die
musikalische Form des Duetts entwickelt (siehe Suleika und Hatem HU 149), fiigt Wolf
Divan-Gedichte zusammen, die dialogische Aspekte aufweisen (siche die drei Duodramen
aus der Tabelle 5.5), indem er diese durch thematisch-motivische aber auch tonartliche
Verhiltnisse miteinander verbindet und damit einen kompositorischen Dialog generiert. Eine
weitere formale Ebene der Adaption der Hafez’schen Lyrik stellt die Form des Ghasel dar, die
jedoch in der Adaption Goethes kaum vorhanden ist. Aus diesem Grund finden sich nur

sparliche Versuche von den Komponisten, diese musikalisch nachzuahmen.

Nicht nur die inhaltsreiche Lyrik Hafez’ und deren Kunstfertigkeit, sondern auch deren formale
Vollendung bendtigen keine Weiterentwicklung durch Ornamente, wie die iiblichen, dem
,Orientalismus® zugeschriebenen musikalischen Stilmittel durch die europdischen
Komponisten. Dariiber hinaus sei dies in dem Kontext der Goethe’schen Adaption damit

begriindet, dass die europdischen Komponisten den Divan hochstwahrscheinlich vielmehr als
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Goethes Schopfung angesehen haben, bzw. als eine einheimische Vorlage, die trotz des
Vorbilds der Poesie von Hafez der européischen literarischen Ansichten angepasst und damit

als heimische Literatur aufgenommen wurde.

5.3.2. Riickerts Ostliche Rosen und deren musikalische Rezeptionsgeschichte

Neben dem West-ostliche[n] Divan Goethes entstanden, wie bereits bemerkt, weitere
Hafez-Ubertragungen, unter ihnen Ostliche Rosen (1822), verfasst von Friedrich Riickert, die
von lber flinfzig europdischen Komponisten zur Vorlage fiir ihre Vertonungen wurden.
Riickert ndhert sich, wie bereits besprochen, stirker der persischen Form des Ghasel an. Da er
die persische Sprache beherrschte unterscheidet sich seine Herangehensweise an die persische
Poesie von der Goethes formal und inhaltlich deutlich. Aus diesem Grund sind seine
Hafez-Ubertragungen im Vergleich zu Hammer-Purgstalls und Goethes den verwendeten
Sprachbildern und dem Lokalkolorit der persischen Poesie niher. Zudem griff er die fiir die
persische Poesie, insbesondere fiir Hafez, charakteristischen Motive, Symbole und Themen
auf, wie Rose, Kerze, Nachtigall, Wein, Liebe, Locken der Geliebten, Lebensgenuss und
Verginglichkeit. Seine Ostliche/n] Rosen, die in drei Abschnitte bzw. ,Lesen‘ aufgeteilt sind,
erfuhren in Europa circa 60 Vertonungen. Im Folgenden wird auf eine Auswahl aus diesem

Stoff und dessen musikalische Umsetzung anhand von Beispielen eingegangen.

Franz Schuberts Lieder aus Ostliche Rosen

Franz Schubert vertonte in den Jahren 1822-23 insgesamt sechs Lieder mit Bezug auf Riickerts
Ostliche Rosen (1822): Eine Vertonung aus der Sammlung Drei Lieder, op. 20 (Nr. 1.
»Sel mir gegriifit”, D. 741), drei Vertonungen aus der Sammlung Vier Gedichte von Riickert
und Graf Platen, op. 59 (Nr. 2. ,,Dass sie hier gewesen, D. 775; Nr. 3. ,,Du bist die Ruh®,
D. 776; Nr. 4. ,Lachen und Weinen®, D. 777),%! eine Vertonung aus Zwei Lieder, op. 60,

41 Die von Riickert spiter als ,,Kehr’ ein bei mir!* betitelte Hafez-Nachdichtung, die urspriinglich aus Riickerts
Gedichtsammlung Oestliche Rosen stammt (hier ohne Titel), erhélt in der Vertonung Schuberts op. 59/3 die erste
Verszeile ,,Du bist die Ruh* als Uberschrift. Urspriinglich besaB sie keinen Titel. Dieser wurde erst spiter
hinzugesetzt. Siehe Riickert. Friedrich Riickert’s gesammelte poetische Werke, Bd. 5, dort: ,Vierter Bezirk.
Oestliche Rosen®, S. 318. Siche auch Schuberts Werke, Serie XX: Sdmtliche einstimmige Lieder und Gesdnge.
1823-27 (1895). Bd. 8, No. 454. Leipzig: Breitkopf & Hértel. S. 4—6. Vgl. hierzu Marie-Agnes Dittrichs Aufsatz
,»Fir Menschenohren sind es Harmonien«. Die Lieder”, in: Diirr. Schubert-Handbuch, (wie Anm. 245), S. 218f.
Allein im europdischen Kulturraum, sind iiber zwanzig Vertonungen dieses Stoffes nachweisbar, darunter von
Fanny Hensel (Sechs Lieder, op. 7/4) und eine Klavierbearbeitung von Franz Liszt (/2 Lieder von Franz Schubert,
S. 558/3). Die poetische Vorlage der folgenden Vertonung der Liedersammlung Schuberts ,,Lachen und Weinen*
erfahrt lediglich eine weitere Vertonung (sieche DRpL.: Hafez). Da die genannten poetischen Vorlagen weder
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(Nr. 1. ,,Greisen-Gesang®, D. 778) sowie eine weitere Vertonung mit dem Titel
,Die Wallfahrt*, D. 778a. Was die poetische Form anbelangt, handelt es sich nur bei einigen
dieser Lieder um Ghasele oder ghaselihnliche Formen teilweise mit Kehrreim.*? Im Juli 1822
vertonte Schubert noch ein weiteres Ghasel, diesmal verfasst von August von Platen, mit dem
Titel ,,Du liebst mich nicht*“ (D. 756), das drei Jahre spdter zusammen mit
,Dass sie hier gewesen* in sein op. 59 eingebettet und verdffentlicht wurde. Auf eine Auswahl

der genannten Schubert-Lieder wird im Folgenden eingegangen.

Op. 20/1 ..Sei mir gegriiBt™ (D. 741)*3

Die poetische Vorlage der Vertonung Schuberts ,,Sei mir gegriisst™ besteht aus fiinf Strophen
mit langen Verszeilen, in denen Riickert der persischen Ghaselform treu geblieben ist. Jede
gereimte Verszeile besteht aus einem jambischen Fiinfheber mit einem Ghaselreim
(siche unten: unterstrichen) gefolgt von einem Kehrreim in Form eines Refrains (siche unten:

kursiv gesetzt), welcher als zwei aufeinanderfolgende chorjambische Vierheber konzipiert ist.

1. ,,0 du Entriss’ne mir und meinem Kusse! / Sey mir gegriifit! / Sey mir gekiifst! (a)
Erreichbar nur meinem SehnsuchtsgruBBe! / Sey mir gegriifit! / Sey mir gekiif3t! (a)
2. Duvon der Hand der Liebe diesem Herzen / Gegeb’ne! Du / Von dieser Brust (b)
Genomm’ne mir! mit diesem Thrénengusse / Sey mir gegriifit! / Sey mir gekiif3t! (a)
3. Zum Trotz der Ferne, die sich, feindlich trennend, / Hat zwischen mich / Und dich gestellt;  (c)
Dem Neid der Schicksalsméichte zum Verdrusse / Sey mir gegriifst! / Sey mir gekiifst! (a)
4. Wie du mir je im schonsten Lenz der Liebe / Mit GruB3 und Kuf3 / Entgegen kamst, (d)
Mit meiner Seele glithendstem Ergusse / Sey mir gegriifit! / Sey mir gekiifst! (a)
5. Ein Hauch der Liebe tilget Rdum’ und Zeiten, / Ich bin bei dir, / Du bist bei mir, (e)
Ich halte dich in dieses Arms Umschlusse, / Sey mir gegriifst! / Sey mir gekiifst!“4%* (a)

Der Wiedervereinigungswunsch des Liebenden und dessen Entschlossenheit, die Distanz und
damit den Trennungsschmerz zwischen sich und seiner Geliebten zu {iberwinden, spiegelt sich
im Refrain ,,Sey mir gegriifit! Sey mir gekiifit!* wider, der als repetiertes Element die zentrale
Aussage des Riickert’schen Gedichts bildet. In der Schubert’schen Vertonung
»Sel mir gegriisst™ D. 741 wird diese in Form von einem Ritornell-Abschnitt aufgegriffen; er

lasst den zweiten Abschnitt des Refrains ein weiteres Mal in einem pp wiederholen bzw.

formale noch inhaltliche Parallelen mit der Poesie Hafez’ aufweisen, wurde nicht ndher auf sie bzw. deren
musikalische Rezeption eingegangen.

492 Vgl. ,,Sei mir gegriiBt, D. 741; ,,Dass sie hier gewesen, D. 775 und ,,Greisen-Gesang*, D. 778.

493 Siehe Schuberts Werke, Serie XX [...], Bd. 6, No. 400, S. 214-217. Die hier erwihnten Taktangaben beziehen
sich auf die genannte Quelle.

494 7itiert nach Riickert. Oestliche Rosen, S. 320f.
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nachklingen. Die musikalische Umsetzung der persischen Ghaselform als Ritornell, das

insgesamt sechsmal erklingt, dient damit als verbindendes Mittel in Schuberts Komposition.

Tabelle 5.8: Vergleichstabelle der Vertonung Franz Schuberts ,,Sei mir gegriisst!“, D. 741
mit deren literarischen Vorlage, verfasst von Friedrich Riickert.

Friedrich Riickert: Oestliche Rosen (1822) Franz Schubert: op. 20, Nr. 1, D. 741 (1822)
»Sey mir gegriit! Sey mir gekiisst!“ »Sel mir gegriisst!“
Str. Vers Reim | Musikalischer Abschnitt | Takt Harm. Schema
- KV 1-8 I-v
O du Entriss'ne mir und meinem Kusse! / Sey mir a+K a+ Rit.T+ (Wh.) 9-18 I-vr+
gegriif3t! / Sey mir gekiifst! A vi-V/vi-V-1+(V-I)
ile, . A
Erreichbar nur meinem Sehnsuchtsgrufie! / Sey 19 - 28 .
mir gegriifSt! / Sey mir gekiif§t! a+K a+ Rit. IT + (Wh.) (29) Vi-V/Vi-V-T+(V-D)
Du von der Hand der Liebe diesem Herzen / b B 30 - 38 V-Pedal - i - V7/bIII - bIII
Gegeb’ne! Du / Von dieser Brust B - D'-V/vi
2 | Genomm'ne mir! mit diesem Thrinengusse / Sey 3 R .
mir gegriifst! / Sey mir gekiifSt! atkK Rit. III + (Wh.) 39-44 | Vi-V/VI-V-1+(V-1)
Zum Trotz der Ferne, die sich, feindlich trennend, / e c 45 - 53 NEREENES V/_|>HI ==
Hat zwischen mich / Und dich gestellt; c V/vi
3. | Dem Neid der Schicksalsmiichte zum Verdrusse / . 54 - 59 . .
Sey mir gegriifst! / Sey mir gekiifst! atk Rit. IV + (Wh.) (60) Bl= =S @7=1
Wie du mir je im schonsten Lenz der Liebe / Mit V-Pedal - { - V7/bIII - bIII
Gruf® und KuR / Entgegen kamst, d B’ b’ 61-71 | -VV/v/[vi- Y/Vl - V7/ii -
4| Mit meiner Seele glithendstem Ergusse / Sey mir o
gegriifSt! / Sey mir gekiifSt! a+K Rit. V + (Wh.) 72-77 | Vi-V/vi-V-1+(V-1)
Ein Hauch der Liebe tilget Rdum’ und Zeiten, / Ich e & 78 - 9o [-v7- vi-V- .
bin bei dir, / Du bist bei mir, A bIL — iv — V/bIII - V/vi
5- | 1ch halte dich in dieses Arms Umschlusse, / Sey X 91-97-| . .
mir gegriifit! / Sey mir gekift!" a+K Rit. VI + (Wh.) + KN | 7 " 077 | vi-v/vi-V -1+ (V-D)

Durch die stetige Riickkehr zur Grundtonart des Liedes von der Tonikaparallele ausgehend
iiber einen authentischen Ganzschluss (vi—V/vi—-V—-I-V-I), unabhingig davon, welche Tonart
in den vorangegangenen Takten erreicht wurde, erhalten die Ritornell-Abschnitte eine
stabilisierende Rolle und bilden somit sowohl den formalen als auch harmonischen Rahmen
der gesamten Vertonung (siche Notenbeispiel 5.38). Eine weitere Anndherung an das formale
Schema der poetischen Vorlage ist aulerdem in der identisch angelegten musikalischen
Umsetzung der ersten zwei Verszeilen der ersten Strophe zu erkennen, welche mit der Struktur

der von Riickert tibernommenen persischen Ghaselform (aa—ba—ca—da—ea) {ibereinstimmt.
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Notenbeispiel 5.38: Franz Schubert, Sei mir gegriisst!, D. 741, op. 20, Nr. 1, T. 13-18.4%
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Op. 59/2 ..Dass sie hier gewesen* (D. 775)*°
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Die Vorlage dieser Vertonung besteht aus einem wiederkehrenden Vers bzw. einem Refrain,
wodurch sie eine ghaseldhnliche Form erhilt. Neben der offensichtlichen Ubernahme des
Ostwind-Motivs aus der Poesie Hafez’, das thematisch an die Suleika-Lieder Schuberts an-
kniipft, ist in der Nachdichtung Riickerts keine direkte Parallele mit der persischen Poesie
nachweisbar; sie ist lediglich eine Rekonstruktion der poetischen Seele Hafez’. AuBBerdem
besa3 die Nachdichtung Riickerts keinen Titel; dieser erscheint erst bei der Vertonung

Schuberts.*’

,,Dal} der Ostwind Diifte
Hauchet in die Liifte,
Dadurch thut er kund,
DaB du hier gewesen.

Weil hier Thréanen rinnen,
Dadurch wirst du innen,
Wir’s dir sonst nicht kund,
DaB ich hier gewesen.

495 Siehe Schuberts Werke, Serie XX [...], Bd. 6, No. 400, S. 214.

49 Siehe Schuberts Werke, Serie XX [...], Bd. 8, No. 453, S. 2ff. Die hier erwiihnten Taktangaben beziehen sich
auf die genannte Quelle. Vgl. hierzu Marie-Agnes Dittrichs Aufsatz ,,»Fiir Menschenohren sind es Harmonien«.
Die Lieder®, in: Diirr. Schubert-Handbuch, (wie Anm. 245), dort: ,,Dal} sie hier gewesen®, S. 218. Vgl. auch
Diirr, W. / Feil, A. / Litschauer, W. (1991). Reclams Musikfiihrer Franz Schubert. Stuttgart: Reclam. S. 103f.

47 Die in der unterstehenden Literatur geduBerte These, dass der Titel ,,Dass sie hier gewesen* der Vertonung
Schuberts erst 1830 in der Ausgabe von Diabelli hinzugesetzt wurde, scheint nicht zutreffend zu sein.
Vgl. Lek, R. van der. (1996). Zum Verhdltnis von Text und Harmonik in Schuberts ,,Daf3 sie hier gewesen .
Archiv fiir Musikwissenschaft, 53(2), S. 124134, hier S. 131. Unter https://doi.org/10.2307/930949 (abgerufen
am 09.11.2022). Vgl. auch Reed, J. (1997). The Schubert Song Companion. Manchester: Manchester University
Press. S. 88. Die Erstausgabe der Vertonung Schuberts, welche im Jahr 1826 von dem Verlag Sauer & Leidesdorf
verdffentlicht wurde, besall bereits den Titel ,,Dass sie hier gewesen!“. Vgl. Schubert, F. (1826). Vier Gedichte
von Riickert und Graf Platen: op. 59 / in Musik gesetzt fiir eine Singstimme mit Begleitung des Piano Forte von
Franz Schubert. Wien: Sauer & Leidesdorf. Harvard University: Eda Kuhn Loeb Music Library.
Unter https://nrs.lib.harvard.edu/urn-3:fhel.loeb:2757573 (abgerufen am 09.11.2022). S. 6.
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Schonheit oder Liebe,
Ob versteckt sie bliebe?
Diifte thun es und
Thrénen kund,
DaB sie hier gewesen. 4%

Die in ghaseldhnlicher Form konzipierte Nachdichtung Riickerts thematisiert die Erinnerung
an die Liebe. In der ersten Strophe wird die Geliebte unmittelbar angesprochen: Der Duft des
Ostwinds vermittelt als Bote das Dasein der Geliebten. Die zweite Strophe verweist auf den
Kummer des Liebhabers und erhélt damit einen melancholischen Charakter. Das ,,sie* aus dem
letzten Vers bezieht sich nicht auf die Geliebte selbst, sondern auf die Schonheit oder Liebe
bzw. die Erinnerung daran. Die letzten Zeilen der jeweiligen Strophen, die in Form eines
Refrains angelegt sind, bilden die zentrale Aussage der Nachdichtung Riickerts.

Schubert ldsst zu Beginn seiner als variierte Strophenform konzipierte Vertonung zwei
zweigliedrige Folgen, bestehend aus Tristan-Akkorden sowie halbverminderten Septakkorden
(oder vereinfachend als verminderte Septakkorde mit Vorhaltsbildung), in einer hohen Lage in
pianissimo erklingen, welche jeweils in verminderte Septakkorde (DY) auflosen (siche
Notenbeispiel 5.39 a). Die dadurch erzeugte tonale Ambivalenz, die zusétzlich von der tonarts-
fremden Melodiebildung — beginnend mit einem um einen Halbton erhéhten Grundton cis
gefolgt von einer verminderten Quarte samt Chromatik — unterstiitzt wird, hélt noch zwolf
Takte an bis zur Vorbereitung der Grundtonart durch einen Dominantseptakkord in T. 13, die
schlieBlich im Folgetakt erreicht wird (siche Notenbeispiel 5.39 b). Bemerkenswert ist hier die
harmonische Beziehung zur poetischen Vorlage, bzw. die Emanzipation der Dissonanz oder
,.die Bewegung von Chromatik zu Diatonik,*° die mit den Worten ,,dass du hier gewesen*
zusammenfillt. Auf diese Weise wird die spannungsreiche und geheimnisvolle Atmosphire
von Riickerts Nachdichtung durch die verzogerte Andeutung der Grundtonart als harmonisches
Mittel zum Ausdruck gebracht. Das aus der Vorlage abgeleiteten Geheimnis wird mit der
Erwihnung der Anwesenheit der Geliebten gelost, welches von Schubert durch die Auflosung
der tonalen Unbestimmtheit durch das Erreichen eines harmonischen Ruhepunkts bzw. die

Entschleierung der Grundtonart C-Dur kompositorisch umgesetzt wird. Die erste Strophe wird

498 Zitiert nach Riickert. Oestliche Rosen, S. 368. Schubert 4nderte die Konjunktion ,,weil* aus der zweiten Strophe
zu ,,dafl*, wahrscheinlich um die Sprachmelodie aus der ersten Strophe beizubehalten. Dariiber hinaus wird
jeweils die letzte Zeile jeder Strophe wiederholt.

499 Zitiert nach Lek. Zum Verhdltnis von Text und Harmonik [...], (wie Anm. 497), S. 125. In seinem Aufsatz
bezeichnet Lek die Grundtonart C-Dur als ,,Scheintonart®, welche ,,eine im Hintergrund stehende Haupttonart F
repréasentiert.“ Zitiert nach ebd. S. 134.
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jedoch mit einem Dominantseptakkord (G7), gefolgt von einer Generalpause, abgebrochen

(T. 18).

Notenbeispiel 5.39: Franz Schubert, Dass sie hier gewesen, D. 775, op. 59, Nr. 2.
a. T. 1-8.5%

Sehr langsam.

b. musikalischer Refrain, T. 13—17.

) A\ \ - \

0 I —
U =
r—y 14

dass du hier ge - we- sen,_ dass du hier ge - we - sen.

) . Fee. e
GBS T =" S=s==

——— >

i)

e

M~

Die zweite Strophe ist zunichst eine notengetreue Wiederholung der ersten, fiihrt jedoch
anschlieBend zu der dritten Strophe, welche kontrastierend angelegt ist. Die Grundtonart
C-Dur manifestiert sich in allen drei Strophen in deren zweiten Hélften zur gleichen Zeit der
Ankiindigung der zentralen Aussage ,,dass ich/du/sie hier gewesen* aus den jeweiligen letzten
Versen, welche von Schubert zusétzlich noch wiederholt und somit hervorgehoben wird. Diese
als musikalischer Refrain behandelte Verszeile wird vier Mal in der gesamten Vertonung auf-
gegriffen.’®! Die dritte Wiederholung (T. 51-54) ist jedoch in umgekehrter Gestalt konzipiert
und kann also als Anndherung des Komponisten an der ghaseldhnlichen Form der poetischen
Vorlage betrachtet werden. Wahrend die erste und zweite Strophe dominantisch enden, schlief3t

Schubert die letzte Strophe mit der Grundtonart C-Dur.

300 Siehe Schuberts Werke, Serie XX [...], Bd. 8, No. 453, S. 2.
301 Sjehe T. 13-16, 31-34, 51-54 und 61-64.
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Op. 60/1 ..Greisen-Gesang* (D. 778)°%

Riickerts ,,Der Frost hat mir bereifet aus seiner Oestliche[n] Rosen stellt ein formgetreues
persisches Ghasel dar, bestehend aus abwechselnden jambischen Dreihebern und Vierhebern,
dessen erste, zweite und weitere geradzahlige Verszeilen mit dem Ghaselreim ,,-ach* enden.
Die Vorlage Riickerts findet keine direkten Parallelen in der Poesie Hafez’; es sind lediglich
Themen miteinbezogen, die eine Hafez’sche Atmosphdre hervorrufen, darunter die
Verjlingung des Liebhabers durch die Liebe oder einzelne Motive wie Rosen, Wein und
Nachtigallen. Das Thema des Alters wurde sowohl von Schubert (,,Greisen-Gesang®, op. 60/1,
D. 778) als auch von Richard Strauss (,,Vom kiinftigen Alter, op. 87/1) vertont.””® Beide
Kompositionen sind fiir eine Bassstimme im langsamen Tempo konzipiert, doch weist die
Vertonung Schuberts, in der die letzten zwei Strophen ausgelassen werden, eine variierte
Strophenliedform auf, wihrend die Vertonung von Strauss in durchkomponierter Form vor-
liegt. In beiden Kompositionen wird auf die Ghaselform der Vorlage nicht eingegangen; selbst
der letzte Ghaselreim ,,Liebesach* wird von Strauss zum ,,Liebesweh* abgeéndert, wobei die

metrische Struktur der poetischen Vorlage verloren geht.

~Wallfahrt* (D. 778 A)**

Die Nachdichtung Riickerts mit dem vermutlich von Schubert stammenden Titel

»Die Wallfahrt* beruht auf dem folgenden Vers des persischen Dichters Hafez:

. /
,,Nachsicht Kaaba der Schonheit hast du *”70"/ Wy ,‘OL’»
nothig, ‘ ‘ o
Denn die Wiste verbrennt beseelte “JLL”;’;/UU’UUU"
Herzen. %0 " )

Bei Riickert finden sich eine Reihe von Motiven, die unmittelbar aus der Poesie

Hafez’ entliechen wurden, darunter ,,Kaaba der Schonheit” (pers. 4sS Jl>), ,,Wallfahrt*

302 Weiterfithrend hierzu siche Marie-Agnes Dittrichs Aufsatz ,»Fiir Menschenohren sind es Harmonien.
Die Lieder®, in: Diirr. Schubert-Handbuch, (wie Anm. 245), dort: ,,Greisengesang®, S. 219.

303 Siehe Schuberts Werke, Serie XX [...], Bd. 8, No. 456, S. 10—13. Siehe auch Strauss, R. (1964). Drei Gesdinge.
OP. 87. Wien: Universal Edition. S. 2-7.

304 Siehe Schubert, F. (1992). Serie 4, Lieder. (W. Diirr, Hrsg.) (Bd. Serie 4, Lieder; Bd. 13). Kassel [u.a.]:
Bérenreiter-Verl. S. 64. Die hier erwiahnten Taktangaben beziehen sich auf die genannte Quelle.

305 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: , Buchstabe Schin®, Gedicht Nr. XIX,
S. 83. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 280, Verspaar 5,
S. 189f. An dieser Stelle wird auch auf die Ubersetzung von Rosenzweig von Schwannau verwiesen: ,,Der Ca’ba
Reiz heischt Nachsicht / Vom Pilger der, verbrannt / Und aufgeregten Herzens, / Die Wiiste durchgerannt.* Zitiert
nach Rosenzweig von Schwannau (1863). Der Diwan [...], Bd. 2, Gedicht Nr. 20, S. 130f.
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(pers. < ,L3, o Hagg, dt. Haddsch), oder ,,Wiiste* (pers. oLLy), die als Anspielung auf die von

den Muslimen unternommenen Pilgerfahrt nach Mekka bzw. dem heiligen Haus, der Kaaba
(auch Ka‘ba), durch die unwegsame Wiiste zu verstehen ist und metaphorisch fiir das Ziel aller
Wiinsche steht. Schubert wihlt f-Moll als Grundtonart fiir seine musikalische Umsetzung
dieses Stoffes und ein langsames Tempo samt einer akkordischen bzw. arpeggierenden Begleit-
figur, der ihr einen sakralen Gestus verleiht. Die ,,Kaaba der Schonheit* wird durch eine
Wendung zur Durparallele sowie Melismatik in der Gesangslinie zum Ausdruck gebracht
(T. 6ff.). AuBerdem werden die in brennendem Sand begrabenen Tridnen des lyrischen Ichs
durch einen Neapolitaner (T. 10) harmonisch hervorgehoben. Trotz der Anspielungen auf die
genannten Themen, die ihren Ursprung im islamischen Kontext finden, lassen sich in der
Vertonung Schuberts keinerlei Annidherungen an orientalisierende kompositorische Mittel auf-

finden.

,,Aus den ostlichen Rosen‘ von Robert Schumann©®
Das Gedicht ,Ich sende einen GruB wie Duft der Rosen*>"’ erlebt nach der Dichtung

,,Du bist die Ruh* die meisten Vertonungen aus den Ostliche[n] Rosen:

Tabelle 5.9: Die musikalische Rezeption von ,,Ich sende einen GruB3 wie Duft der Rosen*
aus Ostliche Rosen (1822) verfasst von Friedrich Riickert.

»Ich sende einen Gruf} wie Duft der Rosen*“
Ostliche Rosen (1822), Leipzig: Brockhaus, S. 129.

Titel Komponist/in Kompositionsjahr | Entstehungsjahr | Gattung | Anmerkung
Ich sende einen Gruf3 wie Duft der Ferdinand von Hiller . As-Dur, 3/4,
1827 - Lied B
Rosen (1811-1885) LLangsam
6 Lieder aus Fr. Riickerts Liebes- Carl Ludwig Amand Mangold .
y s - 1840 Lied
Frithling, op. 7, Nr. 1 (1813-1889)
Muyrthen, op. 25, Nr. 25: ,Aus den Robert Schumann . Es-Dur, 2/4,
ostlichen Rosen® (1810-1856) D E el »Ruhig, zart.“
Eine Friihlingsliebe, op. 12, Heft 2, Nr. Wilhelm Baumgartner R 1850 Lied ‘Widmung:
5: »,Aus den ostlichen Rosen” (1820-1867) 5 Richard Wagner
Op. 10, Heft 2, Nr. 4: ,Ich sende einen Heinrich Maria Schmidt _ .
Grufl®® (1809-1870) 1862 Lied

Sechs Lieder fiir eine tiefe Singstimme
mit Pianofortebegleitung, op. 23, Nr. 1: Alwin Schutzer - 1878 Lied
»Aus den dstlichen Rosen®

An eine schéne Frau: Liebesbriefe in

Liedern am Pianoforte, op. 26, Nr. 1: A"E%;St iur;g()ert - 1884 Lied
»Sweets to the Sweet” 4571915

Acht Gesdnge und Lieder, op. 16, Nr. Robert Kahn :

6: ,Ich sende einen GruR“ (1865-1951) 1892 1892 Lied

Als jambischer Fiinfheber mit Kreuzreimen samt abwechselnd weiblichen und ménnlichen

Kadenzen, beinhaltet dieses Gedicht eine Reihe von Bildern, welche sich auf die in der

306 Robert Schumanns Werke, Serie XIII [...], dort: ,,Aus den ostlichen Rosen®, S. 47f. Die hier erwihnten
Taktangaben beziehen sich auf die genannte Quelle.
307 Auch unter dem Titel ,,Ein GruB and die Entfernte* bekannt.
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persischen Poesie verwendete Motive beziehen, die im Folgenden untersucht werden.
Bestehend aus acht Versen, ist diese Nachdichtung inhaltlich sowie hinsichtlich der
Verwendung eines identischen Reimworts ,,-licht* im 4. und 8. Vers in zwei Halften zu unter-

teilen. Dies wirkt dhnlich wie ein Kehrreim und nihert sich der persischen Ghaselform an.

,.Jch sende einen Grull wie Duft der Rosen,
Ich send’ ihn an ein Rosenangesicht.

Ich sende einen GruB3 wie Friihlingskosen,
Ich send’ ihn an ein Aug’ voll Friihlingslicht.

Aus Schmerzensstiirmen, die mein Herz durchtosen,
Send’ ich den Hauch, dich unsanft rithr’ er nicht!
Wenn du gedenkest an den Freudelosen,

So wird der Himmel meiner Néchte licht.*>%8

Die aus dem Persischen iibernommene Symbolik in obigem Gedicht besteht aus der

Verwendung einzelner Worter wie ,,Rose® (pers. 5, 8, )5) sowie ,,GruB* (pers. esjs, 55> ,5)

oder Motiven wie ,,Rosenangesicht®, , Friithlingskosen* oder ,,Friihlingslicht*, welche durch
Riickerts wortgetreue Ubernahme der persischen Metaphorik ins Deutsche iibertragen worden
sind. Aullerdem erzeugt er durch Einfilhrung gewisser rhetorischer Stilmittel wie Wort-
wiederholungen — wie bei ,,Friihlingskosen* und ,,Friihlingslicht — oder Wortspiele — wie

»Schmerzenstiirmen®, ,,durchtosen und ,riihr® er nicht“ — eine innere klangliche

Geschlossenheit, wodurch seine Nachdichtung sich sowohl stilistisch als auch klanglich der
persischen Dichttradition annéhert. Die genannten Qualititen seiner Ubertragungen vermitteln
nicht nur den Sinn, sondern auch den Klang der persischen Vorlage und wirken sich daher auf

die Sprachmelodie in der Zielsprache aus. Die ,,Rose* oder deren Duft (pers. 5, ) wird hier

als Liebesbote bzw. als Gruf an die Geliebte dargestellt. Das Motiv der Rose spielt eine hervor-
gehobene Rolle in der persischen Poesie und wurde von zahlreichen Poeten, darunter auch von
Hafez, im Kontext von Liebe, Liebeserklidrung oder Schonheitszuschreibung verwendet.>"

AuBerdem personifiziert die ,,Rose* den Friihlingsboten, der den Friihlingsbeginn ankiindigt
(pers. Sa,5 o33 ,le e33+). Begriffe wie ,,Rosenangesicht“>!? (pers. ojfff ,ijf,amsz) und

,Frihlingskosen® sind als Metaphern zu bezeichnen, die, von der persischen Poesie inspiriert,

308 7itiert nach Riickert. Oestliche Rosen, S. 129.

3% Das Motiv der Rose findet ebenfalls eine Parallele in der griechischen Lyrik und fungiert als Metapher fiir die
Schonheit, beispielsweise in der Poesie Anakreons. Vgl. Ouseley. Persian Miscellanies [...], S. 125. Zum
Vergleich der beiden Poesien vgl. ebd. Einleitung, S. xxiif.

510 Diese Darstellung wurde insbesondere von dem persischen Dichter und Epiker Firdausi (11. Jhd.) zur
Beschreibung der Schonheit des Gesichts in seinem Schahname (dt. ,,Buch der Konige™) verwendet.
Friedrich Riickert verfasste die erste und bislang einzige Vers-Ubersetzung dieses Werkes ins Deutsche.
Siche Riickert. Firdosi’s Kénigsbuch (Schahname), 3 Biande.
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auf die Fachkenntnisse Riickerts im Persischen hinweisen. Inwiefern die iibernommenen oder
inspirierten Qualititen der Nachdichtung Riickerts sich in den musikalischen Umsetzungen
widerspiegeln, wird im Folgenden anhand der Vertonung Robert Schumanns der oben
genannten Nachdichtung herausgearbeitet. Der vorliegenden Dichtung verleiht Schumann den
neuen Titel ,,Aus den Ostlichen Rosen®, deren Vertonung er als vorletztes Stiick (Nr. 25) in
dem seiner Braut gewidmeten Liederzyklus Myrthen, op. 25 (1840) einbettet. Diese Vertonung
bildet zusammen mit den anfanglichen und abschlieenden Riickert-Vertonungen aus diesem
Zyklus, zu denen sie eine dominantische Beziehung aufweist, den Rahmen dieses Zyklus.>!!

Die ,,in Erwartung Klara’s*>!?

vertonte Dichtung Riickerts ,,Ein Gruf} an die Entfernte* nimmt
biographischen Bezug auf die Trennung Robert Schumanns und Clara Wiecks wihrend der
Entstehungszeit dieses Werkes. Ebenfalls wie Riickert verhielt sich Schumann in seiner
musikalischen Adaption dieses Gedichts dem formalen Schema der literarischen Vorlage
gegeniiber: Fiir seine Vertonung orientiert sich Schumann an dem Versmal3 des Gedichts,
indem er die Singstimme weitgehend jambisch behandelte und die fiinf Hebungen jedes Verses
— mit Ausnahme des 6. und 7. Verses — auf der betonten Zihlzeit platziert. AuBlerdem

iibernimmt er das Reimschema der literarischen Vorlage:

Tabelle 5.10: Vergleichstabelle der Vertonung Robert Schumanns
»Aus den Ostlichen Rosen* mit deren literarischen Vorlage, verfasst von Friedrich Riickert.

Friedrich Riickert: Oestliche Rosen (1822) Robert Schumann: Myrthen, op. 25 (1840)
»Ein Gruf3 an die Entfernte“ _ Nr. 25, ,,Aus den Ostlichen Rosen®
V. . Musikalische Musikalischer
T Reim Melodiebildun = Tonart
Nr. e Strophe & Reim
) 5 Dominantisch beginnend, . A
1. |Ich sende einen Grul? wie Duft der Rosen, a A z.T.2-4/1 ) e a: E—F Es
Dominantisch beginnend,
2. |Ich send’ ihn an ein Rosenangesicht. b A.z.T.6-8/1 | auftaktisch/jambisch, endet auf der | b: q_l_r‘; Es-c
Tonika. i
Ich devel Gruf wie Friihli K A T B Wiederholung der ersten ) b.\ E
3. |Ich sende einen Gruf’ wie Friihlingskosen, a <z, T.10 -~ 12/1 [y s Strobho fendetaitica| & ﬁ s
- R 5 211 s [ Dominantisch beginnend, [ . = :
4. ..Ich send’ ihn an ein Aug’ voll Frithlingslicht. | b . A z.T.14-16/1 | auftaktisch/jambisch, endet auf g1. b: = Es-c
Dominantisch beginnend,
Aus Schmerzensstiirmen, die mein Herz A.z.T.18 - auftaktisch/jambisch, endet mit der 5
5. a e a (U): = €
durchtosen, 20/1 Umkehrung des musikalischen a- iyl
| Reims.
6 Send’ ich den Hauch, dich unsanft riithr’ er b . Dominantisch beginnend und i A 1 = _E
" | nicht! 5 4 beendend, abtaktischer Beginn. * . { £ 2
Dominantisch und abtaktisch e
7. | Wenn du gedenkest an den Freudelosen, a T. 26 - 28/1 e nnead o a b Es
Beginnend auf der Tonika in einer [ o [
A z.T.30-32 hohen Lage (e2), auftaktisch, b (U): .bs 1 U‘g Es
) . . . . Oktavfall, Umkehrung des b-Reims. bo—
8. | So wird der Himmel meiner Néachte licht. b d 5 | T T e e R ) S R LR 1

Wiederholung des 8. Verses ohne .
T. 33 - 36/1 Zwischenspiel, zum Teil b: = Es
==

chromatisch, endet auf der Tonika.

SIINr. 1: As-Dur, Nr. 25: Es-Dur, Nr. 26: As-Dur.
312 Zitiert nach McCorkle, M. L. / Mayeda, A. (2003). Robert Schumann neue Ausgabe simtlicher Werke:
thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis. Deutschland: Schott. S. 108.
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Wie aus der obigen Tabelle zu entnehmen ist, verwandeln sich die Kreuzreime der literarischen
Vorlage in musikalische Reime in der Vertonung Schumanns (siehe Tabelle 5.10: a und b), die
sich durch die Behandlung der Intervalle (a: Terzsprung aufwirts; b: Sekundschritt aufwirts)
voneinander abheben. Bemerkenswert ist die Verwendung der Umkehrung des musikalischen
a-Reims im 5. Vers (T. 20, jedoch als Quartfall), welche die zur iibrigen Nachdichtung im
Gegensatz stehenden Worte ,,Aus Schmerzensstiirmen, die mein Herz durchtosen* hervor-
zuheben scheint. Aulerdem wendet sich Schumann an dieser Stelle zur Tonikaparallele c-Moll.
Die kompositorische Préazision Schumanns und sein subtiler Umgang mit der Nachdichtung
Riickerts zeigt sich auch in der Verwendung gleichartig rhythmisierter Motive auf identisch
klingenden Silben wie ,,an“ und ,,Rosenangesicht aus dem ersten Vers (T. 6f.), was als eine
Anndherung an die iibernommenen rhetorischen Stilmittel der persischen Poesie betrachtet

'G(

werden kann. So werden die Worte ,,riithr’ es nicht!“ durch Verwendung eines Doppelschlags

musikalisch ausgedeutet (T. 23f.).

Die Untersuchung der Schumann’schen Vertonungen der von Hafez inspirierten Werke
Goethes und Riickerts lésst sich zu folgendem Ergebnis fiihren: Wahrend Schumann sich bei
den Divan-Vertonungen dem Inhalt der ausgewéhlten Nachdichtungen Goethes annihert, kam
er bei den Vertonungen der Ubertragungen Riickerts der poetischen Form der literarischen

Vorlage ndher, was zugleich eine groBBere Néhe zur persischen Ghaselform bedeutet.

Richard Strauss’ Rezeption von Ostliche Rosen

Richard Strauss beschrinkt sich bei seiner musikalischen Hafez-Rezeption, wie bereits
besprochen, nicht nur auf den Goethe’schen Divan, er greift auch auf die
Hafez-Nachdichtungen Riickerts und Bethges zuriick (siehe Tabelle 5.6, a und b). Aus der
Auseinandersetzung mit diesen Dichtungen entstanden insgesamt sieben weitere Vertonungen,
die sich inhaltlich auf Hafez’sche Poesie beziehen: Vier Bethge-Vertonungen aus op. 77
(Gesdinge des Orients) und drei Riickert-Vertonungen aus op. 87. Auf die letztgenannten wird
im Folgenden eingegangen.

Die drei Vertonungen von Strauss aus seinem op. 87, denen als literarische Vorlage die
Hafez-Nachdichtung Riickerts Ostliche Rosen zugrunde liegt, beziehen sich auf die
Thematik Alter-Verginglichkeit-Tod und wurden im Jahr 1945 mit dem Divan-Lied
,Erschaffen und Beleben* in op. 87 zusammengefiihrt. Was die poetische Vorlage betrifft, sind
die Gedichte Riickerts als persische Ghasele gedichtet worden: Nr. 1. ,,Vom kiinftigen Alter*
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mit dem persischen Ghaselreim ,,-ach*; S13Nr. 2. ,,Und dann nicht mehr mit dem persischen
Ghaselreim ,,-a[h]1* samt Kehrreim ,,Und dann nicht mehr.* und Nr. 4. ,,Im Sonnenschein mit
dem persischen Ghaselreim ,,-eilen* samt Kehrreim ,,Im Sonnenschein.* Dazu kommen noch
drei weitere Vertonungen der Gedichte Riickerts, in denen lediglich die Form des persischen
Ghasels — jedoch ohne jegliche Bezugnahme auf die Poesie Hafez’ — beibehalten wird:
Vier Lieder, op. 36, Nr. 4 ,,Anbetung®, aus dem Jahr 1898 basierend auf Liebesfriihling mit
dem persischen Ghaselreim ,,-anken“ samt einem Kehrreim ,,wie schén, o wie schon!“ !
Deutsche Motette, op. 62, aus dem Jahr 1913 basierend auf Hymnen mit dem persischen

Ghaselreim ,,-angen* samt einem Kehrreim ,,0 wach’ in mir!*® 15

sowie ein unvollstindiges,
achtstimmiges Chorstiick Schluflied (,,Du Duft, der meine Seele speiset*, ca. 1938) basierend
auf Lyrische Gedichte (,,Dritter Bezirk: Ghaselen*) mit dem persischen Ghaselreim ,,-eiset*
mit Kehrreim ,,verlass mich nicht!*“.>'® AuBerdem wurde die Vorlage des zweiten Liedes aus
op. 46, ,,Gestern war ich Atlas“, den ,,Persische[n] Vierzeilen* von Riickerts Liebesfriihling
entnommen, die aus drei aneinandergereihten persischen Vierzeilern (Nr. 6—8 aus der
literarischen Vorlage) mit dem jeweiligen Reimschema aaba besteht.>!”

Den oben erwidhnten Reimwortern unterlegt Strauss in der Regel, der Form des persischen
Ghasels sowie Vierzeilers gemdl, jeweils dhnliche oder identische motivische oder
rhythmische, musikalische Mittel. Der Kehrreim wird iiberwiegend als ein musikalischer
Refrain behandelt, welcher teilweise wiederholt und so betont wird. In der zweiten Vertonung
aus op. 87 (,,Und dann nicht mehr*) lasst Strauss beispielsweise den Kehrreim insgesamt
fiinfzehn Mal wiederholen.>'® Ferner hebt er den wiederkehrenden Reim dadurch hervor, dass
er ihn in den abschlieBenden drei Strophen jeweils zweimal nacheinander erklingen lésst.
Dartiber hinaus werden die neun Strophen der Vorlage durch die Wiederholung der ersten

Strophe am Schluss auf zehn Strophen vermehrt und die exzessive Wiederholung des Reims

wirkt damit als Bindeglied. Ein &hnliches Verfahren tibernimmt er sowohl in der Vertonung

313 In seiner Vertonung #nderte Strauss den letzten Reim von ,,Liebesach* zu ,,Liebesweh®, wodurch die metrische
Struktur des persischen Ghasel verloren geht.

314 Vgl. Riickert, F. (1844). Liebesfiiihling. Frankfurt a. M.: Verlag von J. D. Sauerlinder. Dort: ,,XII. Ghaselen®,
Gedicht Nr. 2, S. 2771,

515 Vgl. Riickert. Friedrich Riickert’s gesammelte poetische Werke. Bd. 5, dort: , Dritter Bezirk. Ghaselen®,
S. 246.

516 Vgl. Trenner, F. (1985). Richard Strauss: Werkverzeichnis. Wien; Miinchen: Doblinger. Dort:
Ordnungsnummer 273, S. 81.

317 Vgl. Riickert. Liebesfiiihling, dort: ,, XI. Persische Vierzeilen*, Gedicht Nr. 68, S. 273f.

318 Siehe hierzu auch Petersen, B. A. (1980). Ton und Wort: The Lieder of Richard Strauss (Bd. 15). Ann Arbor,
Mich.: UMI Research Pr. S. 66-70.
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von ,,Im Sonnenschein® aus op. 87 als auch in einer weiteren Riickert-Vertonung mit dem Titel

»Anbetung* aus op. 36.

Durch eine ndhere Untersuchung der Hafez-Adaption Riickerts und deren Vertonungen konnte
festgestellt werden, dass die Komponisten sich in ihren musikalischen Umsetzungen dieses
Stoffes, im Vergleich zu den Divan-Vertonungen des letzten Kapitels, mehr der Form des
persischen Ghasel anndherten. Riickerts Nachahmung dieser Gedichtform machte die
europdischen Komponisten auf diese aufmerksam, sodass sie mit den musikalischen Formen
des Ritornells, Refrains oder lediglich durch die Einfiihrung musikalischer Reime darauf
reagierten. Aus einem unmittelbaren Vergleich der Goethe’schen und Riickert’schen
Hafez-Vertonungen konnte daher Folgendes festgestellt werden: Je mehr der europiische
Ubersetzer-Poet auf die Form des Ghasel eingeht, desto mehr spiegelt sich diese in deren
musikalischen Umsetzungen wider. In Bezug auf die Frage nach der Gestaltung des
musikalischen Ambientes, das durch die Poesie Hafez’ inspiriert wurde, verhalten sich die
Riickert-Vertonungen genauso wie diejenigen Goethes. Es handelt sich bei den vorliegenden
Kompositionen also nicht um ,,orientalische* oder ,,orientalisierende* Vertonungen, vielmehr
stehen der Inhalt und v. a. die Form des Ghasel im Zentrum der Riickert-Vertonungen. Eine
Nachahmung der persischen Musiktradition oder gar ihres Klanges ldsst sich somit nicht

feststellen.

5.3.3. Daumers Hafis und seine musikalische Rezeption im 19. und frithen

20. Jahrhundert

Beeinflusst von den Hafez-Rezeptionen Goethes und Riickerts verfasste der deutsche
Theologe, Ubersetzer und Lyriker Georg Friedrich Daumer im Jahr 1846 seine
Hafez-Nachdichtung unter dem Titel Hafis. Eine Sammlung persischer Gedichte, denen 1852
ein Nachtrag folgte.’'” Daumers Werke blieben iiberwiegend unbekannt und sind heute meist
in Vergessenheit geraten, obwohl sein Name als Erzieher des Findlings Kaspar Hauser
(1812—-1833) und durch Vertonungen von Johannes Brahms bekannt ist; auf diese wird im
Folgenden nidher eingegangen. Bedeutsam sind in diesem Zusammenhang die beiden
gro3formatigen Gemélde Anselm Feuerbachs (1820-1880), Hafis vor der Schenke (1852) und

Hafis am Brunnen (1866), die, von Daumers Hafez-Nachdichtung inspiriert, im

319 Siehe Daumer (1846). Hafis. Eine Sammlung [...]; Siehe auch Daumer (1852). Hafis. Neue Sammlung.
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deutschsprachigen Raum als einzige Visualisierungen des persischen Poeten gelten.’* Der

Maler beschreibt die Szene auf dem ersten Gemélde (sieche Abbildung 5.11) wie folgt:
»l--.]. Das Sujet ist heiter, es ist der persische Dichter Hafis vor der Schenke, wie er,
weinbegeistert, Ghaselen komponiert, umlagert von zwei schonen Knaben und einem

Maidchen, die im Anschauen und Anhdren versunken sind. Hafis ist gegenwirtig in ganz
Deutschland bekannt, [...].<5?!

Abbildung 5.11: Anselm Feuerbach, Hafis vor der Schenke (1852), Kunsthalle Mannheim.’??

520 Der Miinchener Dichter und Sammler Adolf Friedrich Graf von Schack, der selbst Werke aus der persischen
Lyrik (u. a. von FirdausT und ‘Omar Hayyam) iibersetzte, verifizierte die Autoritit der Daumer’schen
Hafez-Nachdichtungen als Inspirationsquelle Feuerbachs folgendermafen: ,.Der persische Dichter war von
Jugend auf ein Liebling Feuerbachs; allerdings nicht der Perser selbst, sondern, um die Wahrheit zu sagen,
Daumer, dessen unter dem Namen des Hafis ver6ffentlichte Sammlung von Liedern nur hier und da eine Stelle
des Originals vollig frei wiedergibt [...]. (Zitiert nach Ecker, J. (1991). Anselm Feuerbach: Leben und Werk;
kritischer Katalog der Gemdilde, Olskizzen und Olstudien. Miinchen: Hirmer. S. 262f.) Dariiber hinaus kannten
sich Brahms und Feuerbach. Vgl. hierzu Loges, N. (2006). ,.Exoticism, Artifice and the Supernatural in the
Brahmsian Lied®, in: Nineteenth-century music review, 3(2), S. 137-168, hier S. 138—141.

Unter doi:10.1017/S147940980000063X (abgerufen am 19.03.2022).

321 Zitiert nach Feuerbach, A. F. (1911). Anselm Feuerbachs Briefe an seine Mutter, Bd. 1. Berlin: Meyer & Jessen.
Brief vom 17. Nov. 1851 an seine Stiefmutter Henriette Feuerbach, S. 264. Auch wiedergegeben in Ecker.
Anselm Feuerbach [...], S. 96.

322 Siehe Ecker. Anselm Feuerbach [...], Farbtafel Nr. 7: ,Hafis vor der Schenke, 1852. Kat. 91,
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Daumers Sammlung persischer Gedichte beeinflusste nicht nur Brahms und Feuerbach,
sondern auch Richard Wagner. Die Begeisterung Wagners, nachdem er die Ubertragung
Daumers gelesen hatte und seine Lobpreisung fiir den persischen Poeten Hafez sind aus den

folgenden Briefen vom 12. Sep. 1852 an Theodor Uhlig und August Réckel herauszulesen:>%

,,Mensch! Mensch! Mensch!

Schaff” Dir Hafis an. (Hafis Gedichte, Sammlung von Daumer.)
I. Bei Campe in Hamburg.’?*

I1. Neuerdings in Niirnberg erschienen.32

Dieser Perser Hafis ist der grof3te Dichter, der je gelebt und gedichtet hat. — Wenn Du Dir ihn
nicht augenblicklich anschaffst, verachte ich Dich in Grund und Boden [...].<3%¢

,Ich wiirde Dir auch den Dichter mittheilen, den ich neuerdings als den gro3ten aller Dichter
erkannt habe; das ist: der persische Dichter ,,Hafis“, von dessen Gedichten jetzt eine sehr
geniefbare deutsche Bearbeitung durch Daumer existirt. Die Bekanntschaft mit diesem
Dichter hat mich mit wahrhaftem Schreck erfiillt: Wir stehen mit unser ganzen pomphaften
europdischen Geistescultur fast tief beschdmt vor dem, was bereits der Orient einmal mit so
sichrer, heiter erhabener Geistesruhe hervorgebracht hat.*3%’

Einen Monat spéter schrieb Wagner wiederum an Uhlig und veranlasste ihn die Werke Hafez’

sorgféltig zu studieren:

»|...] Studiere den Hafis nur ordentlich: er ist der grof3te und erhabenste Philosoph, So sicher
und unumstoBlich gewiB wie er, hat noch Niemand um die Sache gewuBt. Es giebt nur Eines
— was er preist: und alles Ubrige ist nicht einen Heller werth, wie hoch und erhaben es sich
nennen moge.

— So etwas Ahnliches wird auch in meinen Nibelungen klar werden. 528

Die Begegnung Daumers mit Hafez und seine Vorliebe fiir dessen Dichtungen und Welt-
anschauung ist im Kontext seiner Lebensgeschichte zu suchen.’?® Im Vorwort zur Leipziger

Ausgabe dieses Werkes ist Folgendes vom Herausgeber angemerkt worden:

523 Richard Wagner entdeckte die Dichtungen des persischen Dichters Hafez im September 1852 auf
Georg Herweghs (1817—-1875) Anregung, ein revolutionédrer Dichter des Vormérz.

524 Siehe Daumer (1846). Hafis. Eine Sammlung |...].

525 Siehe Daumer (1852). Hafis. Neue Sammlung.

526 Zitiert nach Wagner, R. (1888). Richard Wagner’s Briefe an Theodor Uhlig, Wilhelm Fischer,
Ferdinand Heine. Leipzig: Breitkopf & Hértel. Brief Nr. 80 vom 12. Sep. 1852 an Theodor Uhlig. S. 220f.

327 Zitiert nach Wagner, R. (1894). Briefe an August Rockel. Leipzig: Breitkopf & Hirtel. Brief Nr. II vom
12. Sep. 1852 an August Rockel. S. 12f. AuBerdem fiigte Wagner seinem Brief von 8. Juni 1853 an August Rockel
ein Exemplar von Daumers Hafez-Ubertragung bei. Siche ebd. Brief Nr. III vom 8. Juni 1853 an August Rockel.
S. 15.

328 Zitiert nach Wagner. Richard Wagner’s Briefe [ ...], Brief Nr. 86 vom 14. Okt. 1852 an Theodor Uhlig. S. 236f.
2% In ihrer Dissertation Finding the Connection: Hafez — Daumer — Brahms (2001) untersuchte
Elizabeth Blanton Momand die biographischen Ahnlichkeiten zwischen Hafez’ und Daumer anhand ihrer
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,»Ein Nachziigler des ,Jungen Deutschland‘, dessen Autoren als literarische Wortfiihrer der
vormirzlichen Garung gegen die politische und kirchlichen Reaktion stiirmten hatte Daumer
fiir die politische Freiheitsbewegung, keinen Sinn, bekédmpfte dagegen umso fanatischer das
Christentum, fiir dessen historische und soziale Bedeutung ihm alles Verstandnis abging, und
wollte als einseitigster Ideologe mit einer neuen Religion der Liebe, des Friedens und der
Weltfreude ein gliicklicheres Zeitalter begriinden. Von dieser Tendenz durchdrungen, wurde
er erklirlicherweise vom ,Divan‘ des Hafis michtig angezogen, dessen Ubersetzung* sein
bestes Lebenswerk ward.*33!

Wie der persische Poet hinterfragt Daumer immer wieder die Glaubenswahrheit, was mit den
Ereignissen zu seinen Lebzeiten zusammenhingen mag. AuBerdem sind die Suche nach
Lebensrealitit und reiner Liebe als Themen zu nennen, mit denen sich sowohl der deutsche

Lyriker als auch der persische Dichter auseinandersetzen:

.»|...] Besonders angezogen fiihlte er sich durch die Verbindung des Spirituellen mit dem
Weltlichen. In seinen Veroffentlichungen plédierte er weiterhin fiir eine universelle Religion,
[...]- Trotz der offensichtlichen Widerspriiche in Daumers Leben und Werken, bleibt doch ein
Faktor konstant: Er wollte positive, lebensbestidrkende Aspekte aller Kulturen finden und
miteinander in Einklang bringen. Wie Hafis sah auch Daumer keinen Widerspruch darin,
gleichzeitig die Freuden der Natur und des Weines sowie die Liebe zu Gott und den Frauen
zu feiern.*32

Daumers Gedichtsammlung Hafis wurde in der Literaturgeschichte irrtiimlich als Ubersetzung
der Werke Hafez’ angesehen, sie besteht jedoch genau genommen aus freien Nachdichtungen
nach dem Diwan des persischen Poeten und vermittelt generelle Eindriicke der Poesie

Hﬁfez’ :533

»Das Entstehungsprinzip des Hafis ist Anlehnung, freie Variation und Modulation,
Nachempfindung, Nachbildung, Adaption, Affinitit und welche Nuancierungen in diesem
Bereich noch méglich sind. 534

AuBerdem ist die Qualitit dieser Ubertragungen unterschiedlich beurteilt worden

und beispieslweise von Johann Christoph Biirgel — zusammen mit Nachdichtungen

Weltanschauungen und den Ereignissen zu ihren Lebzeiten. Sieche Momand. E. B. (2001). Finding the
Connection: Hafez — Daumer — Brahms. (Diss.). Austin: University of Texas.

Unter https://www.proquest.com/dissertations-theses/finding-connection-hafez-daumer-
brahms/docview/230810017/se-2?accountid=11359 (abgerufen am 11.08.2021).

530 Es handelt sich bei Daumers Hafis jedoch um keine direkte Ubersetzung der Poesie des persischen Dichters,
sondern um eine freie Nachdichtung nach dem Diwan von Hafez.

331 Zitiert nach Daumer, G. F. (1906). Hafis: eine Sammlung persischer Gedichte. Leipzig: Reclam. Vorwort,
S. 6.

332 Zitiert nach Virginia Hancocks Beitrag ,,Brahms, Daumer und die Lieder op. 32 und 57, in: Krummacher, F.
(Hrsg.). (1999). Johannes Brahms: Quellen — Text — Rezeption — Interpretation: Internationaler Brahms-Kongrefs
Hamburg 1997. Miinchen: Henle. S. 377-388, hier S. 378.

333 Seine [Daumers] Hafis-Dichtungen sind nicht um wortgetreue Wiedergabe einer Vorlage bemiiht; sie
scheiden als Ubersetzungen aus und erwecken den Eindruck, auf den Vorarbeiten vom Hammer-Purgstall und
Platen aufzubauen.” Zitiert nach Kluncker, K. / Daumer, G. F. (1984). Georg Friedrich Daumer: Leben und Werk
1800 — 1875 (Bd. 349). Bonn: Bouvier. S. 108.

334 Zitiert nach ebd.
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Hans Bethges — als ,,Hafis-Imitationen, die sich von Form und Geist des Hafis allzusehr
entfernen” bezeichnet.”*> Im Gegensatz dazu hilt Hubert Tschersig die Herangehensweise
Daumers fiir eine Art Umdichtung einer Reihe ausgewihlter Gedichte aus Hammer-Purgstalls
Hafez-Ubersetzung:

»lrgend eine Strophe, die ihm gefiel, nahm er heraus und dichtete sie um, verband sie mit
einer anderen und schuf so ganz neue Lieder, die aber hafisischen Geist atmen.*33

Liebe, Sehnsucht, Schonheit und Suche nach Ewigkeit sind Themen, die in den
Nachdichtungen Daumers hdufig vorkommen und so ein Hafez’sches Ambiente erschaffen.
Daumer legt den Fokus jedoch vielmehr auf die rein irdische bzw. profane Seite der Poesie
Hafez’ und nimmt damit eine sinnliche Perspektive ein. Karlhans Kluncker berichtet in seiner

Daumer-Biographie Folgendes iiber das Vorgehen Daumers bei seiner Hafez-Nachdichtung:

,,Hafls war nach Daumers eigener Aussage seine dichterische Maske. Der Erfolg des lyrischen
Rollenspiels hingt somit ab vom Identifikationsgrad. [...] Mit seiner Identifikation geht
Daumer einen entscheidenden Schritt weiter als Goethe, der Hafis als Zwillingsbruder neben
sich stellt und Gedichte auf Hafis schreibt. Daumer spricht stets a/s Hafis und tauscht mit ihm
sein lyrisches Ich. Neben Daumers sprodem und humorfreiem Prosawerk nimmt sich der
Hafis-Ton mit seiner sorglosen Libertinage und ihren rauschhaften Hohepunkten in der Tat
wie das Werk eines anderen Menschen aus.*53’

Inwiefern Daumer sich mit der Poesie des persischen Poeten befasste und wie seine
Hafez-Nachdichtung musikalisch umgesetzt wurde, welche Hafez’schen Motive oder
Merkmale in den Vertonungen der Nachdichtung Daumers zu erkennen sind, wird im
Folgenden anhand musikalischer Beispiele herausgearbeitet. Insgesamt finden sich tiiber
hundert Vertonungen der Werke Daumers (sieche DRpL: Hafez), hauptsichlich Lieder bzw.
Liederzyklen, deren literarischen Vorlagen sich auf seine Hafez-Nachdichtung beziehen.>*® Da
Brahms zu einem der wenigen Komponisten zéhlt, der die Poesie Daumers vielfach als
Textvorlage fiir seine Vertonungen wéhlte, wird an dieser Stelle auf die Lieder aus seinen
Liedersammlungen opp. 32/7-9, 47/1-2, 57/2, 65/2 mit Bezugnahme auf Hafez detailliert

eingegangen.

335 Zitiert nach Biirgel, J. C. (1972). Gedichte aus dem Diwan. Hafis, Muhammad Schams ad-Din. Stuttgart:
Reclam. Einleitung, S. 30.

336 Zitiert nach Tschersig. Das Gasel in der deutschen Dichtung [...], S. 199.

337 Zitiert nach Kluncker / Daumer. Georg Friedrich Daumer [...], S. 109f.

538 Unter den Hafez-Nachdichtungen Daumers wurden die folgenden Werke viermal oder sogar noch hdufiger
vertont: ,,O wir’ ich ein See, so spiegelhell [8] (Sieche Daumer (1846). Hafis. Eine Sammlung [...],
Gedicht Nr. XVII, S. 9); ,,Wo ist der Ort, an dem du weilst? [5] (ebd. Gedicht Nr. XXXII, S. 19);
,lch will bis in die Sterne” [4] (ebd. Gedicht Nr. XLVII, S. 28); ,Ich dachte dein in tiefer Nacht [11]
(ebd. Gedicht Nr. LI, S. 31); ,,Zu der Rose, zu dem Weine komm!“ [7] (Gedicht Nr. XCIV, S. 56f.).
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Johannes Brahms’ Auseinandersetzung mit dem Hafis von Daumer

Die Begeisterung von Brahms fiir Daumers Poesie fiihrte zu einem personlichen Besuch des

Dichters im Jahr 1872, von dem Max Kalbeck in seiner Brahms-Biographie berichtet:

»Auf dem Wege von Niirnberg nach Karlsruhe begriffen (Anfang Mai 1872), unterbrach er
[Brahms] in Wiirzburg, wo Daumer in den letzten Jahren seines Lebens wohnte (er starb dort
1875), seine Reise, fand nach vieler Miihe Stra3e und Haus, und war iiberrascht, als sich ihm
ein verschrumpftes Méannchen als der deutsche Hafis vorstellte. Brahms, der im Laufe des
Gespriches merkte, dal Daumer nichts von ihm und seinen Liedern wuBte, erkundigte sich
scherzhaft nach seinen vielen Schétzen, womit er die so glithend besungenen Frauenbilder
meinte. Da lachelte der Alte still vor sich hin und rief aus der anstoBenden Kammer ein ebenso
altes, kleines und verhutzeltes Weiblein herein, indem er sagte: ,Ich habe nie eine andere
geliebt als diese meine Frau. %"

Die Konstellation Daumer-Brahms insbesondere die Hafez-Lieder sind bis heute noch kaum

erforscht worden.>*

Die vorhandenen Forschungen sind voller widerspriichlicher
Bewertungen, besonders was den Deklamationsrhythmus anbelangt und inwiefern dies mit der
Position der Forscher der Kompostionsweise von Brahms gegeniiber zusammenhingt.>*! Wie
die meisten bisher untersuchten Lieder, sind die Hafez-Lieder von Brahms keine
,orientalischen® Vertonungen, die ,,exotische* musikalische Merkmale aufweisen. Vielmehr
spielen in diesen Werken auflermusikalische Merkmale eine bedeutende Rolle, wie der
inhaltliche bzw. thematische Aspekt, besonders die Beziehung zwischen Musik und Text, die

den von Hafez gepréigten Inhalt musikalisch zum Ausdruck zu bringen versucht. Aus diesem

339 Zitiert nach Kalbeck, M. (1908). Johannes Brahms: 1862 - 1868. (2. Aufl., Bd. 2, Halbbd. 1). Berlin:
Deutsche Brahms-Gesellschaft. S. 136f.

30 Es sind jedoch vereinzelte Untersuchungen von August Gerstmeier, Natasha Loges,
Kristina Marie Eckelhoff, Elizabeth Blanton Momand sowie Virginia Hancoock vorhanden, welche die
Hafez-Daumer-Brahms-Konstellation untersuchen: Hierzu siehe Gerstmeier. A. (1992). ,,Brahms und Daumer*,
in: Brahms als Liedkomponist: Studien zum Verhdltnis von Text und Vertonung. Hrsg. v. Peter Jost. Stuttgart:
Franz Steiner. S. 116—136; Momand. Finding the Connection: Hafez — Daumer — Brahms. (Diss.); Loges, N.
(2004). ,,The Notion of Personae in Brahms’s ,Bitteres zu sagen denkst du, op. 32, no. 7: A Literary Key to
Musical Performance?”, in: Music and Literature in German Romanticism. Rochester, NY: Camden House.
S. 183-199; Loges. ,,Exoticism, Artifice and the Supernatural in the Brahmsian Lied®, in: Nineteenth-century
music review, 3(2), (wie Anm. 520); Eckelhoff, K. M. (2014). Brahms the Exotic: The Representation of
Non-European and Ethnic ,Others‘ in the Hafiz/Daumer Settings of Opus 32, ,,Romanzen aus
L. Tieck’s Magelone, “ and ,, Zigunerlieder, “ Opus 103. (Diss.) University of Arkansas.

Unter https://scholarworks.uark.edu/etd/2208 (abgerufen am 11.08.2021).

31 Sjehe hierzu Kienzl, W. (1885). Die musikalische Declamation dargestellt an der Hand der
Entwicklungsgeschichte des deutschen Gesanges: musikalisch-philologische Studie. Leipzig: H. Matthes.
S. 78-80; Newman, E. (1915). ,,Brahms and Wolf as Lyrists. I, in: The Musical Times, 56(871), S. 523-525.
Unter doi:10.2307/910047 und Newman, E. (1915). ,Brahms and Wolf as Lyrists. II (Continued), in:
The Musical Times, 56(872), S. 585-588. Unter doi:10.2307/908262 (abgerufen am 16.08.2021);
Giebeler, K. (1959). Die Lieder von Johannes Brahms: ein Beitrag zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts.
Miinster/Westfalen: M. Kramer. S. 34f; Harrison, M. (1972). The Lieder of Brahms. New York:
Praeger Publishers. S. 2; Stark, L. (1995). A Guide to the Solo Songs of Johannes Brahms. Bloomington, Ind.
[u.a.]: Indiana Univ. Press. S. 70; Craig Bell, A. (1996). Brahms. The Vocal Music. London: Associated University
Press. S. 55-58.
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Grund werden bei der Untersuchung dieser Werke keine orientalisierenden bzw.
exotisierenden, musikalischen Mittel herausgearbeitet, sondern es soll auf den poetischen
Inhalt und dessen musikalische Umsetzung Wert gelegt werden. An dieser Stelle soll noch
angemerkt werden, dass die Liederzyklen von Brahms im Gegensatz zu denen Schumanns und
Wolfs kaum innere musikalische Zusammenhénge aufweisen und auch schlichte Bauelemente
wie das Volkslied beinhalten. In seiner Liedersammlung op. 32 aus dem Jahr 1864, die zu
Brahms’ frithesten Daumer-Vertonungen gehort, bezieht er vier Vertonungen von Gedichten
Daumers mit ein, von denen sich die drei letzten Lieder (Nr. 7-9) auf Daumers
Hafez-Nachdichtung beziehen.’** Es ist bemerkenswert, dass beide vertonten Poeten dieser
Sammlung — August von Platen und Georg Friedrich Daumer — zu den bedeutenden

Ghasel-Dichtern des deutschen Raums zihlen.”*

Op. 32/7 . Bitteres zu sagen denkst du‘**

Das erste Lied aus dieser Reihe ,,Bitteres zu sagen denkst du (komponiert im September 1864
in Baden-Baden) handelt von der iiberwéltigenden Liebesbesessenheit des lyrischen Ichs zur

Geliebten, sodass deren Bitterkeit durch ihr eigenes Wesen iiberwunden wird:

1. »Bitteres zu sagen denkst du; (a)/w
2. Aber nun und nimmer krinkst du, (a)/w
3. Ob du noch so bdse bist. (b)/ m
4. Deine herben Redethaten (c)/w
5. Scheitern an korallner Klippe, (d)/w
6. Werden all zu reinen Gnaden, (c)/w
7. Denn sie miissen, um zu schaden, (c)/w
8. Schiffen iiber eine Lippe, (d)/w
9. Die die Sii3e selber ist.>* (b) / m

Erwidhnenswert ist das Sparen des Geschlechts in dieser Dichtung nach der persischen
poetischen Tradition, was unterschiedliche Auslegungen zuldsst. Der Geliebten und dem Lieb-

haber wurden also kein Geschlecht zugeordnet; dariiber hinaus sind sie auch als Personen

542 Siehe Brahms, J. / Daumer, G. F. / Graf von Platen, A. (1865). Lieder und Gescinge: fiir eine Singstimme mit
Begleitung des Pianoforte: Op. 32. Leipzig; Winterthur: J. Rieter-Biedermann. Heft 2, Nr. 7, 8 u. 9, S. 6-13. Die
hier erwéhnten Taktangaben beziehen sich auf die genannte Quelle. Weiterfithrend hierzu siche den Aufsatz von
Peter Jost ,,Lieder und Gesidnge®, in: Sandberger. Brahms-Handbuch, (wie Anm. 381), dort: ,,Neun Lieder und
Gesdnge von Platen und Daumer op. 32%, S. 234f.

543 Neben den Daumer-Liedern weist die vierte Vertonung aus dieser Sammlung ,,.Der Storm, der neben mir
verrauschte®, verfasst von August von Platen, ein regelkonformes Ghasel mit einem Kehrreim (,,wo ist er nun?*)
auf. Bemerkenswert ist die Adaption der poetischen Form der Vorlage durch Brahms, der den Kehrreim als einen
musikalischen Refrain erklingen lésst.

344 Siehe Brahms / Daumer / Graf von Platen. Lieder und Gesiinge: Op. 32. Heft 2, Nr. 7, S. 6f. Siehe auch Stark.
A Guide to the Solo Songs of Johannes Brahms, S. 70f.

545 Zitiert nach Daumer (1846). Hafis. Eine Sammlung [...], Gedicht Nr. XXXV. S. 21.
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anonymisiert. Das lyrische Ich versucht in dieser Dichtung den Unmut der angesprochenen
Figur auf eine spielerische Art und Weise zu besédnftigen, welche Max Kalbeck als
,die von Hafis gewiirzte Metapher*>*® bezeichnet: Die bitteren Worte der Geliebten werden
durch das ,,Schiffen {iber [ihre] Lippe™ versiift. Nach einer Riickiibersetzung einzelner
Stichworter aus dem obigen Gedicht sind Parallelen zu folgenden Versen aus dem Diwan von

Hafez zu erkennen:

I A
,.Boses hast du gesprochen. Verziehn! ﬂ) b/ Jdt/rf/)/ h
Wohl ward es gesprochen Y )

‘ "
Bitteres ziemet den zuckrichten Lippen. <34’ e J‘J U /U’Z N

Auflerdem findet das Gedicht Daumers in dem folgenden Vers eine weitere Parallele, welcher

Hafez zugeschrieben ist:>*®
& V R '/ . /,.' "
oy Aokl r‘ ;}'uﬁj 2l !a )
. ‘ . @ °

Die Ausdriicke (o S, (s I (dt. Zuckerlippe) und « J») Iy (dt. Rubinenlippen) kommen

an zahlreichen Stellen des Diwan von Hafez vor und werden als Metapher fiir die Schonheit
der Geliebten gebraucht. Das Gedicht Daumers scheint dariiber hinaus eine Anspielung auf

einen von mehreren Beinamen Hafez’, ndmlich « 3w oy ,nd Lil>) (dt. der siiBlich sprechende

Hafez) zu sein. Daumer verwendet aulerdem in seiner Nachdichtung schlichte Alliterationen
bei den Worten ,,korallner Klippe* und ,,Die die Siile selber®, die als Anndherung an die von
Hafez eingefiihrten rhetorischen Stilmittel zu verstehen sind. Abgesehen von den verwendeten
Sprachbildern und Stilmitteln, die Daumers Nachdichtung eine persische Atmosphére
verleihen, spielt auch das verwendete Reimschema eine entscheidende Rolle. Bestehend aus
neun Versen ist das Versmal ein trochdischer Vierheber mit weiblichen Kadenzen, mit Aus-
nahme des dritten und neunten Verses, die mit den Reimwortern ,,bist™ und ,,ist“ enden und
jeweils eine Silbe weniger (sieben Silben) enthalten. Hinsichtlich des Reimschemas, aber auch
inhaltlich, lasst sich dieses Gedicht in zwei Abschnitte unterteilen (Verse 1-3 und Verse 4-9).
Johannes Brahms entscheidet sich in seiner Vertonung fiir eine stark variierte Strophen-

liedform, welche zugleich charakteristische Merkmale einer durchkomponierten Liedform auf-

346 Zitiert nach Kalbeck. Johannes Brahms: 1862 — 1868, 141.

347 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan |[...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Elif**, Gedicht Nr. VIII, S. 15.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 3, Verspaar 6, S. 3f.

48 Persisches Original zitiert nach Ganjoor-Verzeichnis. Unter https://ganjoor.net/hafez/montasab/sh2 1
(abgerufen am 23.03.2023), Gedicht Nr. 32, Verspaar 7. Es handelt sich um ein Hafez zugeschriebenes Ghasel.
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weist, indem er sie als eine dreiteilige ABA’-Form mit einer stark variierten Wiederholung des
anfanglichen musikalischen Teils anlegt. AuBBerdem reimen sich jeweils die ersten und zweiten
Verse (a) sowie die sechsten und siebten (c), welche die unregelméBige Einteilung der Verse
in der Vertonung Brahms’ verdeutlichen. Aus den neun Versen des Gedichts fasst Brahms drei
musikalischen Strophen zusammen. Er orientiert sich jedoch mehr am poetischen Inhalt als an
der Form der literarischen Vorlage. In F-Dur konzipiert, — alle vorangegangenen Lieder aus
diesem Opus sind in Moll gesetzt — scheint die Musik eher die positiven Eigenschaften der
angesprochenen Figur/Geliebten hervorzuheben als die bosartigen Aspekte ihres Charakters.
Bemerkenswert ist, dass Brahms die Verbitterung der Geliebten durch Verwendung
musikalischer Mittel besonders in der Melodik und Harmonik in Anmut verwandelt. Dieses
erreicht er durch Verwendung einer lyrischen Melodiebildung, die keinen groflen Spriingen
beinhaltet. Dazu triagt auch noch die Klavierbegleitung bei, die hauptsédchlich aus flieBenden
nachschlagenden Arpeggien in der linken Hand — mit Verzicht auf der betonten Zihlzeit — und
akkordischer Verdoppelung der Singstimme in der rechten Hand besteht. Selbst die ménnliche
Kadenz des dritten Verses ,,0b du noch so bdse bist* (T. 8) wird durch Ausdehnung iiber zwei
Tone musikalisch sanfter gestaltet und klingt als Echo in einem eintaktigen Zwischenspiel nach

(T. 9, dominantisch abschlieBend).>*

Notenbeispiel 5.40: Johannes Brahms, Lieder und Gesdnge, op. 32, Nr. 7, T. 7-9.35°
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Erwédhnenswert ist die gelegentliche Verwendung von Chromatik im zweiten und dritten Vers,
die mit kurzen, den Moll entlichenen harmonischen Anspielungen, die Worte ,,krdnkst du* und
,,b0se musikalisch auszudeuten scheinen. Der ndchste Abschnitt (B: T. 10—19) wurde zunéchst

sequenzierend angelegt, moduliert anschlieBend nach As-Dur und c-Moll, wahrend die vom

349 Zum Thema Deklamation in ,Bitteres zu sagen denkst du®, siche die Analyse von Natasha Loges:
,,The Notion of Personae in Brahms’s ,Bitteres zu sagen denkst du,‘ op. 32, no. 7: A Literary Key to Musical
Performance?, in: Music and Literature in German Romanticism (2004), (wie Anm. 543).

330 Siehe Brahms / Daumer / Graf von Platen. Lieder und Geséinge: Op. 32. Heft 2, Nr. 7, S. 6.
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ersten Abschnitt abgeleitete Melodik sich in einer hohen Lage bis zum forte steigert, bevor sie
iiber ein zweitaktiges Zwischenspiel (T. 18f.)) zur Grundtonart F-Dur zuriickkehrt.
Bemerkenswert sind in diesem Abschnitt die in den Takten 14f. eingefiihrten beginnenden
Pausen in der Singstimme, die den Begriff ,,scheitern* musikalisch hervorzuheben scheinen.
Anschliefend (A": T. 20-35) kehrt der erste musikalische Abschnitt zuriick, der kurz darauf
durch Sequenzierungen und eine abgeleitete Linie aus dem vorherigen Klavierzwischenspiel
(T. 18f), jedoch in ausgedehnter Form, variiert wird. Durch aneinandergereihte
Sequenzierungen erreicht die Singstimme ihren Hohepunkt auf dem Begriff ,,selber (T. 27)
und ,,die Siisse* (T. 29 mit Auftakt), dem ein dem Klaviervorspiel dhnlicher Epilog iiber fiinf
Takte folgt (T. 31-35), der schlieBlich iiber einen Plagalschluss zur Tonika F-Dur kadenziert.
Eric Sams bezeichnete die abschliefende Amen-Kadenz als Symbol fiir ,,whole-hearted
submission“>! des lyrischen Ichs, welches sich von den ,herben Redethaten” der Geliebten
nicht scheuen ldsst. Das lyrische Ich richtet sich lediglich auf ihre positiven Eigenschaften aus;
eine Idee, die laut Momand mit dem sufistischen Konzept der Akzeptanz des Schmerzes und
dessen Wahrnehmung als Genuss iibereinstimmt. Eine musikalische Religiositit, als die es
Kristina Marie Eckelhoff bezogen auf die erwihnte sufistische Idee bezeichnet ist jedoch in

der Vertonung Brahms’ ausgeschlossen.>?

Op. 32/8 ..So stehn wir, ich und meine Weide*>?

Die zweite von Brahms ausgewihlte Daumer-Nachdichtung in der Liedersammlung op. 32
,»50 stehn wir, ich und meine Weide* schlie8t sich in der literarischen Vorlage dem ersten

Daumer’schen Gedicht an:

1. ,,50 stehn wir, ich und meine Weide, (a)

So leider miteinander beide. (a)
2. Nie kann ich ihr was tun zu Liebe, (b)
Nie kann sie mir was tun zu Leide. (a)

Sie kranket es, wenn ich die Stirn ihr  (c)
Mit einem Diadem bekleide; (a)

4, Ich danke selbst, wie fur ein Lacheln  (d)
Der Huld, fiir ihre Zornbescheide.“**  (a)

(O8]

351 Zitiert nach Sams, E. (2000). The Songs of Johannes Brahms. New Heaven; London: Yale University Press.
S. 87.

352 Vgl. Momand. Finding the Connection: Hafez — Daumer — Brahms. (Diss.), S. 63.

333 Siehe Brahms / Daumer / Graf von Platen. Lieder und Gescinge: Op. 32. Heft 2, Nr. 8, S. 8f. Siehe auch Stark.
A Guide to the Solo Songs of Johannes Brahms, S. T11f.

554 Zitiert nach Daumer (1846). Hafis. Eine Sammlung [...], Gedicht Nr. XXXVI. S. 21.
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Bei dieser Nachdichtung ist eine Anspielung auf die folgenden Verse von Hafez zu erkennen:

/
,,Du schauest mich und alsogleich ( "’UJ g ‘:"E/ ( 704 WS '/ )
Vermehrest du mein Leiden;

Ich schaue Dich und alsogleich N Yo
Vermehrt sich meine Liebe. f g ﬁ’ ff'/ ! (’J L
Ich weil3 nicht, was im Sinn du fiihrst, Sy '1, ‘ > ; .LU
Du fragst nicht, wie’s mir gehe; 3 ':r/ U/U/’U/( .

Du pilest ni.cht, mir beizusjc'ehn, AR / .

WeiBit du nicht, daf ich krankle?*> «rw/’d"o‘ RERE K"/’f
Johann Christoph Biirgel spricht in diesem Fall von einer sogenannten ‘udhritischen Liebe, die
aus unterschiedlichen Griinden keine Erfiillung findet. Die in der Regel absolute Treue kann in
iibertriebenem Malle in Krankheit, Melancholie, Liebeswahn und schliefllich bis in den Tod
fiihren.”>® Eine weitere Anniiherung an dieses Thema in der Nachdichtung Daumers ist im

folgenden Ghasel von Hafez auszumachen:

. "/ o b, /
,,Geh’ ich ihr nach, so werden ’/“" /'f-r"‘j“' 7 (ﬁ// )
Zauberei’n entstehen, Py
Verla83 ich sie, so wird sie wider mich ok .
aufstehen. ’(7 /‘:J’(’»/ "‘.'/w/ s
. 2
Und wenn auf ihrem Weg ich eine RV (,J;(j/)’// s
ganze Stunde, , ,
Auch ihrer harr’, wie Staub wird sie, ) /Lji ) ‘}, N /;
wie Wind entfliehen, w f} w0
N . . /
Und wenn ich einen KuB zur Hilfte nur Vid las ot ﬂ J s
begehre, o
Wird ihr der Spott vom Mund wie .o A
« YA 4 g
Zucker fallen.<%7 2y U‘,U)

In der Nachdichtung Daumers handelt es sich um die gegensitzlichen Zustinde und
Einstellungen des Liebhabers und der Geliebten, die nach der persischen Tradition
metaphorisch als ,,Weide™ bezeichnet wurde. In der persischen Literatur, besonders in der

Poesie, wurde die Trauerweide (o s> 4o (dt. Echte Trauerweide) haufig als Symbol der freud-

losen, kummervollen Liebe verwendet. In seinem Buch The Songs of Johannes Brahms

335 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,, Buchstabe Mim*, Gedicht Nr. LXXII,
S. 266. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 318, Verspaare 1 u. 2,
S. 216f.

336 Vgl. Biirgel. Liebesrausch und Liebestod [...], dort: ,,Die ‘udhritische Liebe*, S. 40-94.

357 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Dal“, Gedicht Nr. LVI,
S. 286. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 155, Verspaare 1-3,
S. 106. Es sei hier angemerkt, dass die Ubersetzung Hammer-Purgstalls genderspezifisch konzipiert ist, wihrend
das persische Original geschlechtsneutral gedichtet wurde.
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bezeichnet Eric Sams die ,,Weide* hingegen als Abkiirzung aus dem Mittelhochdeutschen fiir
,Augenweide”, welche einen schonen und wohltuenden Anblick darstellt.>®® Laut
Max Kalbeck ist dabei ,,nicht etwa der Baum, sondern die Flur als Augen- oder Seelenweide>>’
gemeint. In diesem Zusammenhang scheint jedoch die persische Symbolisierung dieses
Begriffs zuzutreffen. Auflerdem verwendet Daumer in seiner Nachdichtung rhetorische Stil-
mittel wie Antithesen (wie es auch bei den oben erwidhnten Versen Hafez’ der Fall ist), — in
Form des Chiasmus beispielsweise in der zweiten Strophe bei den kreuzweise entgegen-

gesetzten Begriffen, — ,,ich® # ,ihr*, ,sie” # ,mir" und ,Liebe” # ,Leide” — welche die

Unvereinbarkeit der beiden Figuren symbolisch darstellen.>®

Formal gesehen besteht die Nachdichtung Daumers aus vier Strophen zu jeweils zwei Versen.
Wirft man einen Blick auf dem Reimschema dieses Gedichts, erkennt man eine regelrechte
Ubernahme der persischen Ghaselform (aa—ba—ca—da). Im Folgenden wird untersucht,
inwieweit Brahms diese und den poetischen Inhalt der Nachdichtung in seine musikalische
Umsetzung, die stark kritisiert wurde, miteinzubeziehen versucht. Im Gegensatz zu dem zuletzt
besprochenen Gedicht Daumers, wird hier die angesprochene Gestalt anders als im persischen
Original, eindeutig als weiblich bezeichnet.®®! Den beiden Gedichten gemeinsam ist die

Bitterkeit der Geliebten.

Der literarischen Vorlage entsprechend, fasst Brahms in seiner Vertonung (komponiert im
September 1864 in Baden-Baden) deren vier Strophen in vier durchkomponierten
musikalischen Strophen zusammen, die durch Klavierzwischenspiele voneinander abgegrenzt
werden, wobei er die erste Strophe am Ende in variierter Form wiederholt (A—B—A"). Inhaltlich
besitzt die Nachdichtung Daumers eine gewisse Ambiguitét durch die Verwendung wider-
sprechender Emotionen der beiden Gestalten, die durch die verwendete harmonische
Ambivalenz musikalisch ausgedeutet wird: Brahms ldsst die Harmonik stets zwischen f-Moll
und dessen Durparallele As-Dur schweben. Diese harmonische Uneindeutigkeit wird

besonders durch die Einfilhrung abwirtsgerichteter f-Moll-Dreiklangsbrechungen in Halb-

358 Vgl. Sams. The Songs of Johannes Brahms, S. 88.

339 Zitiert nach Kalbeck. Johannes Brahms: 1862 — 1868, S. 141.

360 Siehe hierzu den Aufsatz von Ira Braus ,,,Skeptische Beweglichkeit‘: Die Rhetorik von Wort und Ton in
So stehn wir, ich und meine Weide op.32/8%, in: Jost, P. (Hrsg.). (1992). Brahms als Liedkomponist: Studien zum
Verhdltnis von Text und Vertonung. Stuttgart: Steiner. S. 156—172.

361 Die persische Vorlage ist geschlechtsneutral konzipiert, wihrend in der Nachdichtung Daumers eine weibliche
Figur angesprochen wird. An dieser Stelle sei angemerkt, dass die bisherigen Studien iiber diese Vertonung, wie
diejenigen von Elizabeth Blanton Momand und Kristina Maria Eckelhoff, die angesprochene Person im persischen
Original filschlicherweise als minnlich bezeichnen. Grund dafiir ist das aus der englischen Ubersetzung von
H. Wilberforce Clarke iibernommene Geschlecht.
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tonen in der Singstimme (T. 1 mit Auftakt) im Gegensatz zu den kanonisch angelegten
Einsdtzen desselben Gebildes in der Bassstimme des Klaviers in As-Dur zum Ausdruck
gebracht.>®> Neben der erwiihnten harmonischen Ambiguitit ist diese gleichzeitig auch in der
Rhythmik vorhanden: Die durch den simultanen Einsatz der Halbtone in der Singstimme und
den nachschlagenden Triolen (spiter synkopierte Tonrepetitionen) erzeugte rhythmische
Instabilitit entspricht dem inhaltlichen Konflikt der beiden Gestalten aus der literarischen
Vorlage. Sie wird dariiber hinaus durch die irregulidr angelegte Struktur der Phrasierung
verstirkt. Auch die gerade Taktart (alla breve) ist erst im T. 6f. erkennbar. Dazu trigt noch die
irreguldre Struktur des Deklamationsrthythmus der Gesangslinie bei, der im Gegensatz zum

urspriinglichen metrischen Schemata der literarischen Vorlage steht.

Notenbeispiel 5.41: Johannes Brahms, Lieder und Gesdnge, op. 32,
Nr. 8, T. 1 mit Auftakt bis T. 7.563

In gehender Bewegung.

%5'&55'?_@0 = | — — ——
| 1 77 | 1 | | il 77 ‘ é
AN | 1 [ | | |
) ! ' ! |
So stehn W, ich und mei - ne Wei - de,
O 1, 3 3 3 3~ | .
#BE% y ) ﬁ? 7 ) —— P — 7 ) —®—5 T y 2 ——% !
& e e e e e s e o
D)) - | - - ¥ 4 > >
P P
DEFT: £ ’ -
- = i i = - i
v | | |
[ T
O 1. | . |
| | | | I | |
m =y — - 1
[ Fan W/ | | 1 I | | |
AN Y4 | I I | | I | = 1
DY) i T \ =
so lei - der mit ein - nan - der  Bei - - de:
H 1 . | Pl s s ; ]
T f 'f 1 7 | 7 ( i | 1
Pt bt 8 F .t alt et (el S o
o [ [ - - - i ;" s
—_— E—
—
o3l 1 ‘L 1
J1 7 h | | - | -
z |V 77 I [ =
P 77 1 ©
[~ J— =h
e

Die vier musikalischen Strophen heben sich v. a. durch Verwendung verschiedener Begleit-
figuren voneinander ab. Der Begriff,,Liebe* (T. 10) wird mit einer kurzzeitigen harmonischen
Zuordnung zu Dur musikalisch ausgedeutet. AnschlieBend wird jedoch der erste dramatische

Hohepunkt durch die vorangestellte Chromatik (b—h—c—des, T. 12) in der Singstimme und die

%2 Das beginnende Dreitonmotiv, bestehend aus Halben mit anschlieBendem Sextsprung, findet laut
Hans-Dieter Wagner weitere Parallelen in Brahms’ Kompositionen, u. a. im Hauptthema seiner vierten
Symphonie und im Beginn des dritten Liedes aus den Vier ernsten Gesdngen. (Vgl. Wagner, H.-D. (2001).
Johannes Brahms - das Liedschaffen: ein Wegweiser zum Verstdndnis und zur Interpretation (Bd. 4). Mannheim:
Palatium-Verl. S. 32.)

363 Siehe Brahms / Daumer / Graf von Platen. Lieder und Geséinge: Op. 32. Heft 2, Nr. 8, S. 8.
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dreitaktige Ausdehnung der Melodie der Gesangslinie (T. 13—-15) auf dem Wort ,,Leide* mit
einer harmonischen Wendung zu Moll in hoher Lage (bis zum f°) erreicht, die von der Klavier-
stimme echoartig in einer Uberleitung zum nichsten Abschnitt nachgeahmt wird (T. 15f.). In
der dritten und vierten Strophe wird stets zwischen C-Dur und f-Moll gewechselt. In der vierten
bzw. letzten Strophe ist die Ambiguitit der literarischen Vorlage durch Alterationen verstérkt,
welche zu einem Ausbruch auf die Worte ,.fiir ihre Zornbescheide* (T. 29 mit Auftakt bis
T. 30) fiihrt, der durch Einfithrung einer von der Klavierstimme verdoppelten Triole in der
Singstimme samt einer Wendung nach Moll musikalisch ausgedeutet wird. Brahms ldsst den
Ausbruch wieder in einem echoartigen Klavierzwischenspiel nachwirken (T. 31 mit Auftakt
bis T. 32). Die Wiederholung der Anfangs-Strophe wird an dieser Stelle durch die Wiederkehr
einer erweiterten Variante der beginnenden Begleitfigur (c-Oktaven in nachschlagende Triolen
iber drei Oktaven, T. 32-34) signalisiert, woraufthin die abwértsgerichteten
Dreiklangsbrechungen in der Bassstimme des Klaviers aufgegriffen und bis zum Schluss
beibehalten werden. Bereits in der Wiederholung des zweiten Verses aus der ersten Strophe
verzichtet Brahms auf die notengetreue Wiedergabe des Anfangsteils. Gefolgt von einem
affektiven seufzerartigen Einsatz von ,so leider” (T. 42 mit Auftakt), sind die Worte
,,miteinander beide* chromatisch — mit demselben chromatischen Gebilde b—/—c aus dem
Mittelteil — in einem pp angelegt (T. 43—46) und werden von den beginnenden
Dreiklangsbrechungen abwechselnd zwischen As-Dur und f-Moll begleitet, die ein letztes Mal
einen harmonischen Schwebezustand erzeugen. Die Ambiguitit der ,,Schlu8bildung auf der

“3%4 samt der variierten Wiederholung der ersten Strophe

Grundlage von Terzverwandschaften
(A": T.34-51) stellt den Stillstand des bestehenden Konflikts zwischen den beiden Figuren dar,
der durch einen abschlieBenden As-Dur Akkord letztlich aufgeldst wird. Trotzdem fiihrt
sowohl die nicht vorhandene Kadenzwendung als auch das Ende der Melodie der Singstimme
auf as (T. 46, Terz in f-Moll) zum Eindruck eines offenen Schlusses, der die Fortdauer des
thematisierten Stillstands suggeriert. Erwdhnenswert ist an dieser Stelle auch der bereits
besprochene Bezug auf das persische Ghasel, das von Brahms durch Verwendung
musikalischer Reime, hdufig in Form von absteigenden Sekunden, nachgeahmt wurde
(vgl. ,,Weide®, ,,Liebe*, ,bekleide” und ,,Zornbescheide®). Bemerkenswert ist aulerdem das

bei dem Begriff ,,beide* verwendete Intervall, das mit jedem wiederholenden Einsatz kleiner

wird, als ob die beiden Figuren schlieBlich doch noch mehr zueinander finden:>®®

364 Zitiert nach Moser, H. J. (1937). Das deutsche Lied seit Mozart: 2. Band: Singerstudio. Berlin; Ziirich:
Atlantis Verlag. S. 121.
365 Zunichst eine Quinte (T. 6f.), dann eine verminderte Quinte (T. 41) und abschlieBend eine groBe Terz (T. 45f.).
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Notenbeispiel 5.42: Johannes Brahms, Lieder und Gesdnge, op. 32,
Nr. 8, T. 6f,, 41 und 45£.5%
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Den Konflikt der beiden Gestalten der Daumer’schen Nachdichtung zeigt Brahms durch die
irregulare Umsetzung des Deklamationsrhythmus, Verwendung einer schwebenden Harmonik,
Einfiihrung der Terzverwandschaften, den gelegentlichen Einsatz dissonanter Tone in der
Melodiebildung sowie einer rhythmischen Instabilitit durch Uberlagerung von Zweier- und
Dreierrhythmen. Nicht nur die Nachdichtung Daumers sondern auch die Vertonung Brahms’
wurden mit einer Reihe von kritischen Vorwiirfen bedacht, sowohl hinsichtlich des Inhalts als
auch des Metrums. Craig Bell tadelte z. B. den poetischen Gehalt der Daumer’schen

Nachdichtung fiir das Nicht-Gelingen der musikalischen Umsetzung Brahms’:

., The eight song, So stehn wir, is the one comparatively ineffective and disappointing song of
the set—a fact due, [ am convinced, to the poem, which is so inapt in the context of the rest, so
intransigent and discrepant, that one wonders why Brahms ever chose to set it. [...] [Brahms]
was thus unable to make anything out of it. Its flavor is so neutral, the vocal line so
inexpressive, and the accompaniment so inert that neither the ear nor the mind is held by it.*>¢7

Op. 32/9 ..Wie bist du, meine Konigin‘>%

Das letzte Lied aus dieser Sammlung (komponiert im September 1864 in Baden-Baden) bezieht
sich auf eine weitere Hafez-Nachdichtung Daumers, welche in einer vollstandigen persischen
Ghasel-Form mit einem Kehrreim konzipiert wurde. Um das Reimschema des Ghasel heraus-
zulesen werden jeweils zwei Verszeilen bzw. jedes Distichon als ein Vers betrachtet, die laut

d.’®® Um eine

Daumer durch Verzicht auf die gedehnte Schreibart auseinandergehalten sin
bessere Ubersicht zu vermitteln, sind in der folgenden Wiedergabe der Daumer’schen

Nachdichtung die Reimworter unterstrichen, wéihrend der Kehrreim kursiv gesetzt wurde:

1. ,,Wie bist du, meine Ko6nigin,

Durch sanfte Giite wonnevoll! (a/ Kehrreim)
Du ldchle nur — Lenzdiifte weh’n
Durch mein Gemiithe, wonnevoll. (a / Kehrreim)

566 Siehe Brahms / Daumer / Graf von Platen. Lieder und Gesdinge: Op. 32. Heft 2, Nr. 8, S. 9.

367 Zitiert nach Craig Bell. Brahms: The Vocal Music, S. 55.

68 Siehe Brahms / Daumer / Graf von Platen. Lieder und Gesdiinge: Op. 32. Heft 2, Nr. 9, S. 10-13. Siehe auch
Stark. A Guide to the Solo Songs of Johannes Brahms, S. 73f.

39 Vgl. Daumer (1846). Hafis. Eine Sammlung [...], Vorrede. S. VIIIf.
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Frisch aufgebliihter Rose Glanz,
Vergleich ich ihn dem deinigen?
Ach, tUber alles, was da bliiht,
Ist deine Bliithe wonnevoll!

3. Durch todte Wiisten wandle hin,
Und griine Schatten breiten sich,
Ob fiirchterliche Schwiile dort
Ohn’ Ende briite, wonnevoll.

4. Lall mich vergeh’n in deinem Arm!
Es ist ihm ja selbst der Tod,
Ob auch die herbste Todesqual
Die Brust durchwiite, wonnevoll.<57°

(b)

(a/ Kehrreim)

(¢

(a/ Kehrreim)

(d)

(a/ Kehrreim)

Inhaltlich handelt es sich bei der Nachdichtung Daumers um eine ekstatische Liebeserkldrung

des lyrischen Ichs und seiner Bereitschaft zur Hingabe an eine idealisierte Frauengestalt, deren

Eigenschaften mit Naturbildern wie Friihling und Rosen verglichen werden. Selbst den Tod in

thren Armen mit ,,herbste[n] Todesqual* empfindet der Liebhaber als ,,wonnevoll“. Damit

kommt diese Idee dem &sthetischen Konzept des Liebestodes nahe, welcher in zahlreichen

literarischen Werken als zentrales Motiv dient.’’! Eine eindeutige Annidherung an die Poesie

Hafez’ ist in den Sprachbildern sowie im Inhalt der Nachdichtung zu suchen. Nicht nur formal,

sondern auch inhaltlich ist die Nachdichtung Daumers dem folgenden Ghasel von Hafez nahe:

1. ,,Ha wie herrlich ist nicht deine Form!
Dein Ort wie ist er lieblich!
Von den Liebkosungen des Mund’s
Ist mir so im Herzen lieblich.

2. Gleich einem frischen Rosenblatt
Ist deines Daseyns Weise,
Gleich der Cypref3’ im Paradies
Vom FuB3 zum Kopfe lieblich.

4. Im Rosenbeet der Fantasie,
Strahlt deiner Schonheit Zauber
Und meines Herzens Wohlgeruch
Ist vom Jasmine lieblich.

370 7itiert nach ebd. Gedicht Nr. XLVIIL. S. 29.
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57! Darauf wiesen sowohl Eric Sams als auch Virginia Hancock hin: Vgl. Sams. The Songs of Johannes Brahms,
S. 89; Virginia Hancocks Beitrag ,,Brahms, Daumer und die Lieder op. 32 und 57 in: Krummacher.
Johannes Brahms: Quellen — Text — Rezeption — Interpretation [...], (wie Anm. 535), S. 383. Zu diesem Thema

siche Biirgel. Liebesrausch und Liebestod |...].
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S . A
6. Vor deinem Aug’ will ich vergeh’n / wvf”’dj NI 01 »S
An dieser Krankheit sterben,

. . » . /
Denn es wird aller Gram und Schmerz Ao .
o /
Durch Wangenglanz mir lieblich. % . 7/ u( »/
‘ / S s ¥
5. Am Weg der Lieb’ ist keine Furth U”tU{Jﬂ’f’(’f/‘/ 6
In dem Verderbnif3strome, y;
Mir ist’s im Innern des Gemiiths LA L .
hps,
Durch deine Freundschaft lieblich. Ji}/u’&/g/ ey
./
7. Istin der Wiiste gleich der Weg &/// /‘/:/ J s J
Umringet mit Gefahren, * "
So ist Hafisens Schritt dennoch sre w "
Wenn er dort wandelt lieblich. 7 7Sy JaBlossiy

In der obigen Ubersetzung von Hammer-Purgstall wurde trotz der Ubernahme des Kehrreims
aus dem persischen Original das Ghasel-Reimschema (aa—ba—...—xa) weggelassen. AuBlerdem
vertauschte er die Reihenfolge der fiinften und sechsten Verse, wiahrend in der deutschen
Ubersetzung der dritte Doppelvers aus dem persischen Original fehlt. Daumer orientierte sich
vermutlich inhaltlich an der Ubersetzung Hammer-Purgstalls, beherrschte die persische
Sprache aber wahrscheinlich nicht. In seiner Nachdichtung sind jedoch auch formale An-
ndherungen an das persische Original vorhanden, die moglicherweise auf seine Freundschaft
mit dem Ubersetzer-Poeten August von Platen zuriickzufiihren sind, der nicht nur die Persische
Sprache beherrschte, sondern auch formal sowie inhaltlich getreue Nachbildungen einer Reihe
von Ghaselen nach Hafez ins Deutsche verfasste.”’® Insgesamt weisen etwas mehr als die
Hilfte der Gedichte aus der ersten und zweiten Auflage der Daumer’schen Hafez-Ubertragung
eine regelrechte Ghaselform auf.’’*

Bei dem Vergleich der Daumer’schen Nachdichtung mit dem persischen Original fallen noch
weitere Gemeinsamkeiten ins Auge. Die meisten verwendeten Sprachbilder aus dem Ghasel
Hafez’ sind in Daumers Nachdichtung zu finden; es wurden jedoch die Verse 3, 5 und 6 aus
der persischen Fassung ausgelassen. Die Beschreibungen ,sanfte Giite”, ,,Lenzdiifte®,
,Frisch aufgebliihter Rose Glanz*, ,,Wiisten* und ,.fiirchterliche Schwiile* finden identische

oder dhnliche Parallelen im persischen Ghasel.’”> Auch der Kehrreim ,,wonnevoll* ist wortlich

372 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [ ...], Teil 2, dort: ,,Buchstabe Schin®, Gedicht Nr. I, S. 58f.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 287, S. 194f,

573 Dazu berichtet Kluncker Folgendes: ,,Es ist anzunehmen, daB Daumer eine erste fachliche Begegnung mit
Hafis wihrend seines Studiums bei dem Erlanger Orientalisten Arnold Kanne gehabt hat. Auch die
Studienfreundschaft mit dem Hafis-Ubersetzer Platen wird dabei eine Rolle gespielt haben. Zitiert nach Kluncker
/ Daumer. Georg Friedrich Daumer [...], S. 107f.

574 Vgl. Tschersig. Das Gasel in der deutschen Dichtung |...], S. 198.

554 s 55 b S

(olgiig oy s bl i) L)

185



aus dem Persischen (( i) in die gesamten Nachdichtung Daumers eingegangen. Er

verwendet dariiber hinaus in seiner Nachdichtung Stil-, bzw. Klangfiguren der persischen
poetischen Tradition. Ein Beispiel dafiir ist die Alliteration in der dritten Strophe bei den
Worten ,,Wiisten* und ,,wandle®, die Verwendung der gleichen Anfangsbuchstaben auf den
betonten Silben wie auch bei den Worten ,,fiirchterliche®, ,,Schwiile* und ,,Ohn’ Ende briite®,
deren letzte Silben stets mit einem e-Vokal enden. Die genannten Qualititen, besonders die
Verwendung eines Kehrreims und der Klangfiguren nach der persischen Tradition verleihen
der Nachdichtung Daumers eine gewisse Singbarkeit, was fiir Brahms als Anregung zur
Auswahl dieses Gedichts und generell Daumers Werke als Vorlage fiir sein Liedschaffen
gegolten haben mag.

Brahms’ Vertonung ,,Wie bist du meine Konigin“ (op. 32/8) wurde wegen ihrer irreguldren
Adaption des Sprachrhythmus und der unregelméfBigen Anwendung der Akzente der

Deklamation sowie Syntax stark kritisiert.’® Ernest Newman schrieb dazu:

,,The best-known case of bad ,declamation‘ in Brahms is the first two lines of ,Wie bist du,
meine Konigin,* where he not only stresses the wrong words and syllables, but, by making
his first melodic phrase end with ,Konigin,* deludes the hearer into the belief that the verbal
sense also ends there, whereas in reality the full verbal sense is only made apparent in the
second line, ,durch sanfte Giite wonnevoll. 7’

Hier soll erwdhnt werden, dass die genannte Stelle (Ende des ersten Verses auf das Wort
,KoOnigin“) dominantisch endet, woraufhin regelkonform eine Weiterfithrung erwartet wird.

Zur Unterbrechung des VersmaBes schlug Craig Bell Folgendes vor:

,It is my guess that after reading the poem and soaking himself in its atmosphere, the melody
was given him by the first line of the last verse—,Lass mich vergehn in deinem Arm!‘—which
fits it perfectly, and whose mood of melancholy resignation could always draw the most
deeply felt response from Brahms. He then found that his melody could not be made to fit the
slightly different stresses of the first line. What was he to do—throw the whole song away? No
doubt the problem must have caused him some anxious thought; but it was a case of the whole
song or nothing, he shrugged and let it go.*>’8

Nach genauer Untersuchung der musikalischen Umsetzung entsteht jedoch der Eindruck, dass
dies bewusst geschieht. Brahms wéhlt fiir seine Vertonung eine freie variierte Strophen-

liedform, in der er der Gliederung der Nachdichtung Daumers folgt und vier musikalische

Zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 94, Verspaar 7, S. 65f.

376 Siehe hierzu den Beitrag von Harald Krebs ,,Expressive Declamation in the Songs of Johannes Brahms®, in:
Brahms and the Shaping of Time. (2018). United Kingdom: University of Rochester Press. S. 34-36.

577 Zitiert nach Newman. , Brahms and Wolf as Lyrists. I, in: The Musical Times, 56(871), (wie Anm. 544),
S. 524.

378 Zitiert nach Craig Bell. Brahms: The Vocal Music, S. 57. Vgl. hierzu Stark. A Guide to the Solo Songs of
Johannes Brahms, S. 74.
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Strophen mit jeweiligen Zwischenspielen entwirft (A—-A'-B—A"). Das flinftaktige,
dreistimmige Vorspiel des Klaviers (T. 1-5), bestehend aus einer kontrapunktisch angelegten
Oberstimme mit flieBenden aufwirtsgerichteten Arpeggien der linken Hand in Es-Dur,
antizipiert den motivisch-thematischen Duktus der ganzen Vertonung. Bereits bei den
Eingangsworten ,,Wie bist du* (T. 6) hélt sich Brahms nicht an das Versmal der literarischen
Vorlage, das aus vierhebigen Jamben besteht, indem er die drei ersten Silben durch den Einsatz

von drei Achteln alle gleich betont. Dieses Modell gilt fiir alle Strophen.

Notenbeispiel 5.43: Johannes Brahms, Lieder und Gesdnge, op. 32, Nr. 9, T. 6-11.37°

Wie bist du, mei - ne Ko-ni - gin, durch sanf-te Gii - te won-ne- voll!

g

T —
(Y P | I Il I} 1 |
o [& B I ¥ —— 1 z |
e ~—— I
espress.
- L] )

| | N | I\ —o o — ® —
D I T o 1) 1 1N 1 )| >
gl [ ed gl & I i | =
| Fan W/ X'w) P o [ 7 1 I |

o) g

I
I
I
|

Die erste Strophe besteht aus drei musikalischen Phrasen (3 + 3 + 4), endet dominantisch
(T. 15) und fiihrt nach einem eintaktigen Ubergang des Klaviers (T. 16) zum Kehrreim
,wonnevoll“iiber eine ausgedehnte Kadenz in der Grundtonart (T. 17-20), worauf die Wieder-
kehr des Klaviervorspiels den Anfang des nichsten Abschnittes signalisiert.’®® Bis auf dem
ersten Vortrag des Kehrreims im ersten Vers (T. 11 mit Auftakt) behandelt Brahms die weiteren
vier auf einer dhnlichen Art und Weise, indem er sie durch Einflihrung eines ritornellartigen

Abschnitts von der jeweiligen Strophe isoliert:

379 Siehe Brahms / Daumer / Graf von Platen. Lieder und Gescinge: Op. 32. Heft 2, Nr. 9, S. 10.

380 In diesem Kontext sei auf die folgende Beschreibung Hans-Dieter Wagners verwiesen: ,,[...] der Klavierpart
geht {iber die Funktion der reinen Begleitung hinaus: Was die Integration von Gesangs- und Instrumentalpart
betrifft, so hdre man beispielsweise, wie das ,wonnevoll‘ des Séngers instrumental vorweggenommen wird,
bis in der Schlussstrophe, infolge einer nicht mehr zu ziigelnden Begeisterung des Liebenden, der
Zwischentakt vor dem vorletzten ,wonnevoll‘ nur durch eine Achtelpause ersetzt wird.” (Zitiert nach Wagner.
Johannes Brahms - das Liedschaffen [...], S. 33.)
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Tabelle 5.11: Johannes Brahms, op. 32, Nr. 9. ,,Wie bist du, meine Konigin®,

das kompositorische Schema.

Georg Friedrich Daumer: Hafis (1846) Johannes Brahms: op. 32, Nr. 9 (1864)
Str. Vers Reim = Musikalische Abschnitte Takte Tonart
- = - KV 1-5 Es
Wie bist du, meine Kdnigin, ST a 6 =11 Es - B
i Durch sanfte Giite wonnevoll! A
" |Du lachle nur - Lenzdiifte weh'n a+ b 12 - 15 Es - B
Durch mein Gemithe, wonnevoll. K Rt K7 (16) - 24 Es
Frisch aufgebliihter Rose Glanz, b a 25 - 30 Es-B
Vergleich ich ihn dem deinigen? :
2 - . A
Ach, tiber alles, was da bliiht, S b 31-34 Es - B
Ist deine Bliithe wonnevoll! K Rit. 2 + KZ (35) - 43 Es
Durch todte Wiisten wandle hin, . - spar gy b
Und griine Schatten breiten sich, B
3- | ob furchterliche Schwiile dort S d 50 - (55) e-es
Ohn’ Ende briite, wonnevoll. K Rit. 3 + KZ 56 - 64 Ces - Es
LaR mich vergeh’n in deinem Arm! d a 65 - 70 Es- B
4 Es ist ihm ja selbst der Tod, A"
O!) auch die herbs.tl:e Todesqual o b 71 - 74 Es - B
Die Brust durchwiite, wonnevoll. K Rit. 3 + KN — Es

Der Struktur des Klaviervorspiels vergleichbar wird den ritornellartige Kehrreim kanonisch

behandelt; sein Motiv erklingt zuerst in der Klavierstimme und wird anschlieBend von der

Singstimme tibernommen.

Notenbeispiel 5.44: Johannes Brahms, Lieder und Gescdnge, op. 32, Nr. 9, T. 16-20.58!
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Ahnlich wie die erste musikalische Strophe behandelt Brahms die zweite (T. 25-43); es sind
in diesem Abschnitt jedoch leichte Abweichungen sowohl im Rhythmus als auch in der

Deklamation vorhanden — wie z. B. eine synkopierte Betonung auf dem Begriff ,,deinigen?*

381 Siehe Brahms / Daumer / Graf von Platen. Lieder und Geséinge: Op. 32. Heft 2, Nr. 9, S. 10f.
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(T. 30 mit Auftakt), die durch Anderung des Deklamationsrhythmus erzeugt wurde.*®?> Nach
einer identischen Behandlung des Kehrreims und Wiederholung des Klaviervorspiels setzt die
dritte Strophe ein, jedoch mit einem dramatischen Wechsel im Charakter und in der Harmonik
(T. 44—64). Fiir die Vertonung dieser Strophe, in der die Hafez’sche ,,todte Wiisten* (T. 44f.),
aber auch die Daumer’schen ,,griine[n] Schatten” (T. 47f.) sowie die ,,fiirchterliche Schwiile*
(T. 50f.) dargestellt werden, verwendet Brahms generell eine tiefere Stimmlage, die im
Vergleich zu den vorherigen Abschnitten diister und dunkel klingt. Dariiber hinaus hebt sich
diese Strophe wegen des verwendeten Begleitgestus, bestehend aus Terzbrechungen (ab T. 44)
und anschlieBenden Synkopierungen (ab T. 50), ab. Dazu tragt noch die Verlaufsrichtung der
{583

Singstimme bei, die nun aus einer Kombination von ,,Gegenbewegung und Grundverlau

besteht.

Notenbeispiel 5.45: Johannes Brahms, Lieder und Gesdnge, op. 32, Nr. 9, T. 44-49 58

Durchto-dte Wii - sten wand le hin, und grii-ne  Schat - ten brei ten Sich, -
b T —_— ] N
] ] t Ep 7
T e e
— T s 33;‘/ : : b >
T
/’“’E _————— /
| 1 1 |-y 1 -
rel W!ﬁz i‘_i o L H g

Beginnend in der Mollvariante es-Moll wendet Brahms wéhrend des dritten Verses durch die
enharmonische Umdeutung eines Neapolitaners (es-Moll > tiefalterierte Sexte anstelle der
Quinte in der Mollsubdominante = fes: e) nach e-Moll (T. 50), die als Ausdruck von Schmerz
zu deuten ist. An dieser Stelle spielt das Klavier ostinatohafte Figuren (taktweise mit einem sfz
betonte, abwirtsgerichtete Sekundschritte in Oktaven) sowie synkopierte Gebilde iiber sechs
Takte (T. 50-55), um die unendliche ,,flirchterliche Schwiile* musikalisch zum Ausdruck zu
bringen. Nach der Riickkehr nach es-Moll erklingt der Kehrreim mit einer variierten Begleit-
figur, bestehend aus zueinanderstrebenden Arpeggien in Ces-Dur (ab T. 56, Ces-Dur gilt

ebenfalls als enharmonische Umdeutung des in den Takten 47 und 49 vorhandenen H-Dur),

382 Lediglich die angefiihrte, leicht variierte Stelle gilt als ein Beispiel fiir Brahms’ bewusste Entscheidung fiir
einen Sprachrhythmus, der Betonungen auf sogenannten ,,falschen* Worten bzw. Silben aufweist. Dieses wurde
von zahlreichen Musikwissenschaftlern, Forschern und Musikkritikern stark kritisiert.

383 Zitiert nach Moser. Das deutsche Lied seit Mozart: 2. Band [...], S. 125.

384 Siehe Brahms / Daumer / Graf von Platen. Lieder und Gesdinge: Op. 32. Heft 2, Nr. 9, S. 12.
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welches anschlieBend die Auflosung zur Grundtonart Es-Dur mit Verwendung eines
iiberméBigen Quintsextakkordes ermdglicht. Darauf setzt die Wiederholung des Klavier-
vorspiels ein und signalisiert die Wiederkehr des Anfangsteils. Die vierte Strophe (T. 65—Ende)
ist hauptsdchlich der ersten und zweiten musikalische Strophe dhnlich. Eine kurzzeitige
Anderung wird jedoch durch die Erniedrigung des Tons f (T. 73) um einen Halbton zum
fes vorbereitet, welche die ,,Todesqual®, die ,,die Brust durchwiithe* — das Motiv des Liebes-
todes — durch Verwendung eines neapolitanischen Sextakkords (S™) musikalisch ausdeutet. Der
Kehrreim ,,wonnevoll“ erklingt ein letztes Mal. Er besteht diesmal aus einer Mischform der
ritornellartigen Abschnitte der vorherigen Strophen und kadenziert harmonisch nach Es-Dur.
Die entscheidende musikalische Eigenschaft, die als Anndherung an die persische Gedichtform
des Ghasel betrachtet werden kann ist Brahms’ bewusste Isolierung des Kehrreims am Ende
jeder Strophe, — abgesehen vom Kehrreim des ersten Verses — der als musikalischer Reim
insbesondere als ritornellartiger Abschnitt behandelt wird.’®* AuBerdem ist der melodische
Gestus der Vertonung, dem Inhalt des persischen Ghasel angepasst und lyrisch gehalten, was
die Liebeserklarung des lyrischen Ichs und seine Hingabe symbolisiert. In diesem
Zusammenhang spielt auch die musikalische Umsetzung der dritten Strophe eine
entscheidende Rolle, welche die Sprachbilder der literarischen Vorlage betreffend, eindeutige
Parallelen mit dem Hafez’schen Ghasel aufweist.

In einer weiteren Liedersammlung (op. 47, komponiert im Juni 1868 in Bonn) beziehen sich
die ersten zwei Lieder auf die Hafez-Nachdichtungen Daumers.’®® Brahms wihlt das erste
Gedicht (op. 47/1) aus dem Nachtrag zur Daumer’schen Nachdichtung Hafis. Neue Sammlung
(1852) und das zweite (op. 47/2) aus der ersten Ausgabe Hafis. Eine Sammlung (1846) und

iiberschrieb sie mit ,,Botschaft” und ,,Liebesglut. >87

Op. 47/1 ,.Botschaft%8

Das erste Gedicht besteht aus elf Versen, welche inhaltlich aber auch anhand seines Reim-

schemas in drei Strophen zu unterteilen sind. In dieser Nachdichtung orientiert sich Daumer

385 Siehe hierzu den Beitrag von Ann C. Fehn und Jiirgen Thym ,,Repetition as Structure in the German Lied:
Ghazal®“, in: Jirgen Thym (Hrsg.). (2010). Of Poetry and Song: Approaches to the Nineteenth-Century Lied.
Rochester: University of Rochester Press. S. 220-239, hier S. 234-238.

386 Siehe Brahms, J. (1868). Lieder und Gescinge mit Begleitung des Pianoforte von Johannes Brahms. Op. 47.
Fiinf Lieder. Berlin: Simrock’sche Musikhandlung. Nr. 1 u. 2, S. 2-9. Die hier erwidhnten Taktangaben beziehen
sich auf die genannte Quelle.

587 Siehe Daumer (1852). Hafis. Neue Sammlung, Gedicht Nr. XXXVI. S. 44. Siche auch Daumer (1846).
Hafis. Eine Sammlung [ ...], Gedicht Nr. XXIII, S. 13.

>88 Siehe Brahms. Lieder und Gesinge: Op. 47. Nr. 1, S. 2-5. Siehe auch Stark. 4 Guide to the Solo Songs of
Johannes Brahms, S. 125f. Sieche auch Wagner. Johannes Brahms - das Liedschaffen [...], S. 62. Weiterfiihrend
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weniger an der persischen Ghaselform. Vielmehr sind inhaltliche Anndherungen zu
beriicksichtigen. Die Vereinigung zweier Motive aus der persischen Poesie, ndmlich des Wind-
Motivs und des Locken-Motivs, sind hier deutlich zu beobachten: Das lyrische Ich
personifiziert den Wind als Liebesboten — hier als ,,Liiftchen bezeichnet — und beauftragt ihn,
zur Geliebten zu wehen und mit ihren Locken zu spielen. Dabei wird das ,,Liiftchen* auf-

gefordert ihr eine ,,Botschaft* auszurichten:

1. ,,Wehe, Liiftchen, lind und lieblich (a)/w
Um die Wange der Geliebten, (b)/w
Spiele zart in ihrer Locke, (c)/w
Eile nicht, hinwegzuflieh’n! (d)/m

2. Tut sie dann vielleicht die Frage, (c)/w
Wie es um mich Armen stehe, (c)/w
Sprich: ,Unendlich war sein Wehe, (c)/w
Hochst bedenklich seine Lage; (c)/w

3. Aber jetzo kann er hoffen, (b)/w
Wieder herrlich aufzuleben, (b)/w
Denn du, Holde, denkst an ihn.*>%? (d)/m

Das Wind-Motiv insbesondere das Motiv des Ostwinds ist, wie bereits angedeutet,
(siehe ,,Das Wind-Motiv als Liebesbote®, S. 79) eines der meistverwendeten Themen der
Hafez’schen Poesie, das an unterschiedlichen Stellen des Diwan aufgegriffen wird. Inhaltlich
ist in Daumers Nachdichtung eine Néhe zu folgenden Versen des persischen Poeten zu finden
(siehe ebd. Anm. 286, S. 80). Auch im Folgenden ist dasselbe Thema angesprochen:
, oy S
,,Holder Wind, ziehst du voriiber U’/AC‘L"U)/M’ "fo’ h

An der Freunde Rosenflur,

O so bring’ von mir dem Liebling { (uucw,,.;/,u;
Meine besten Griisse nur; oy e

. /
Frage Thn, warum er meiner S5 PPN,
So mit Vorsatz nicht gedenkt? AR f

Kommt doch wohl von selbst die Stunde.
Die mich in’s Vergessen senkt. 3%

o . / ~ ot
«L(L/d/b)uu'xbi’
Wihrend im persischen Original, wie in der persischen Sprache iiberhaupt, keine Genera und
Artikel vorhanden sind bzw. das Geschlecht der angesprochenen Person nicht deutlich wird,

fithrt Daumer in seiner Nachdichtung eine weibliche Gestalt ein.

hierzu siche den Aufsatz von Peter Jost ,Lieder und Gesénge“, in: Sandberger. Brahms-Handbuch,
(wie Anm. 381), dort: ,.Fiinf Lieder op. 47, S. 238.

389 Zitiert nach Daumer (1852). Hafis. Neue Sammlung, Gedicht Nr. XXXVI. S. 44.

5% Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 3, S. 8f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 11, Verspaare 5 u. 6, S. 9f.
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Die Vertonung dieses Gedichts, das von Brahms selbst mit dem Titel ,,Botschaft* versehen
wurde, weist, wie die Charakterbezeichnung ,,Grazioso* zeigt, auf einen anmutigen und
schalkhaften Charakter hin. Mit ,,/eggiero* bezeichnet, beginnt die Vertonung mit einem
Klaviervorspiel im 9/8-Takt in piano, bestehend aus sequenzierenden Achteln in Dreier-
gruppen in der Oberstimme, die von der Bassstimme durch Staccato-Viertel auf den betonten
Zihlzeiten begleitet werden. Das Achtel-Motiv des Klaviers in der Oberstimme scheint das

,Luftchen* musikalisch zu reprasentieren und durchdringt die gesamte Vertonung.

Notenbeispiel 5.46: Johannes Brahms, Fiinf Lieder, op. 47, Nr. 1., Botschaft®, T. 1-4.5%!

A Grazioso. J o
59 - - —_ . T T.e
G2 | 55 )] s g H
K=t s ﬂwz_t/;. b T Il i Al
P leggiero, | . )
e I e e e s e e e e s e e 2
s % ¢ = * @ * =

Bereits in dem siebentaktigen Klaviervorspiel wird von b-Moll des Anfangs zur Grundtonart
Des-Dur (Durparallele) moduliert. Der Einsatz der Singstimme wird anschlieBend mit
Einfiithrung einer betonten und anhaltenden Dissonanz (T. 6f.) angeregt. Die erste Strophe
schwankt zunichst harmonisch zwischen b-Moll und dessen Durparallele Des-Dur, wobei
gegen Ende die Dur-Tonart den Vorrang gewinnt. An dieser Stelle wird der Wind aufgefordert
nicht zu eilen — ,eile nicht, hinwegzuflieh’n® — was seinen musikalischen Ausdruck in der
Anderung des Begleitgestus durch eingefiihrte Duolen sowie in der Verlangsamung des

Deklamationsrhythmus findet (Auftakt zu T. 14 bis T. 22).

Notenbeispiel 5.47: Johannes Brahms, Fiinf Lieder, op. 47,
Nr. 1. ,,Botschaft®, T. 14 mit Auftakt bis T. 16.5%?

I I ]
3 t i I = e i —
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ei - le nicht, hin - weg - zu flich'n!
legato N ———
O 1 — e — — . ‘ = . .
A 579 s e ] ] ] 1 i ]
GRS ET] '|.l= S —— - r ‘l _‘-i - " a—
D, > r Lﬁ s 'r M R | r
o a
2 2 2 —
| N s I | ] 1
b= - e —— %
L 5TV Qg 1 Vi 0
vV F bo = |O [#X3 - .

31 Siehe Brahms. Lieder und Geséiinge. Op. 47. Fiinf Lieder, Nr. 1, S. 2.
592 Siehe ebd. S. 2f.
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Diese Aufforderung wird auBerdem durch die Ausdehnung der Gesangslinie sowie das
Erreichen des hochsten Tons des Stiickes (as’ in den Takten 17 und 20) aber auch den Einsatz
eines crecsendos zusétzlich hervorgehoben. Nach einer kurzen Pause in der Klavierbegleitung
(T. 21), die ebenfalls die Aufforderung des lyrischen Ichs befiirwortet, setzt Brahms eine Kurz-
fassung des Klaviervorspiels ein, — ohne dessen erste Hélfte — wobei er den obengenannten
Dissonanzton an dieser Stelle nicht erklingen ldsst. AnschlieBend setzt die zweite Strophe ein,
welche durch die in der Bassstimme angelegten Legato-Begleitfigur in piano (ab T. 25) und
ein synkopiertes Ostinato in der Oberstimme des Klaviers insgesamt getragener wirkt. Die
Frage der Geliebten ,,wie es um mich Armen stehe* wird sowohl durch harmonischen Wechsel
zu Moll als auch Textwiederholung und einen gréBBeren Ambitus hervorgehoben. Darauf wird
den Einsatz der dritten Strophe durch den Aufruf ,,Sprich® in forte signalisiert, wahrend die
darunter angelegte Dissonanz in der Klavierbegleitung (T. 39) die Wiederkehr des ersten
musikalischen Abschnitts antizipiert (A': ab T. 40). Die Botschaft wird an dieser Stelle an-

gekiindigt.

Notenbeispiel 5.48: Johannes Brahms, Fiinf Lieder, op. 47,
Nr. 1., .Botschaft, T. 39-46/2.5%3
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Die Beschreibungen ,,Unendlich war seine Wehe* und ,,hochst bedenklich seine Lage*

benennen den Kummer des Liebhabers; ein hdufiger Topos in der persischen Liebeslyrik:

393 Siehe ebd. S. 4.
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,Je groBer die Qualen, die er zu erleiden hat, desto stiirker sein Liebesbeweis.*>** Dies wird
durch Textwiederholung sowie Verwendung einer tiefen Staccato-Basslinie in b-Moll samt
differenzierter Dynamik stark betont (Auftakt zu T. 45 bis T. 46). Aulerdem verlangsamt
Brahms den Deklamationsrhythmus bei den Worten ,,wieder herrlich aufzuleben, diesmal
jedoch durch eingefiihrte Duolen in der Melodie der Singstimme, die sich bis zur hohen Lage
(bis zum as’ im T. 49) steigern. Diese werden von der Klavierbegleitung aufgegriffen und
anschliefend in Oktaven wiederholt (T. 55-57), wihrend die jubelnden, abschlieBenden Worte
der Singstimme ,,denn du Holde denkst an ihn“ mehrmals wiederholt, ausgedehnt und durch
die Authellung nach Des-Dur zusitzlich hervorgehoben werden. Nach einer Kadenz der
Klavierbegleitung iiber die Doppeldominante, welche in eine Fermate miindet, 1dsst Brahms
das ,,Liiftchen* in einem symbolisch angelegten Klaviernachspiel zur Geliebten wehen, um ihr
die intendierte Botschaft mitzuteilen; eine Idee, welche von Schubert (Suleika 11, D 717) auch

angewendet wurde.

Op. 47/2 . Liebesgluth*>%

Das zweite Gedicht, das Brahms unter dem Titel ,,Liebesgluth® im Jahr 1868 vertonte, besteht

aus drei regelméBig aufgebauten Strophen zu vier Versen, die in regelrechter Ghaselform

gehalten sind:>*°

1. ,,Die Flamme hier, die wilde, zu verhehlen, (a)/w
Die Schmerzen alle, welche mich zerquélen, (a)/w
Vermag ich es, da alle Winde ringsum (b)/w
Die Griinde meiner Traurigkeit erzéhlen? (a)/w

2. DabB ich ein Stdubchen deines Weges stiube, () /w
Wie magst du doch, o sprich, wie darfst du schméhlen? (a)/w
Verklage dich, verklage das Verhdngnis, (d)/w
Das waltet iiber alle Menschenseelen! (a)/w

3. Da selbiges verordnete, das ew’ge, ()/w
Wie alle sollten ihre Wege wihlen, (a)/w
Da wurde deinem Lockenhaar der Auftrag, (e)/w
Mir Ehre, Glauben und Vernunft zu stehlen.*%’ (a)/w

394 Zitiert nach Khodaee. ,,Uber die Bedeutung der Mystik und Liebe im Hafis’schen Diwan: Liebeslyrik in der
Zeit der Gewaltherrschaft®, in: Zeitschrift Fiir Religions- und Geistesgeschichte, 70(1), (wie Anm. 157), S. 76.
395 Siehe Brahms. Lieder und Gesdinge. Op. 47. Fiinf Lieder, Nr. 2, S. 6-9. Siehe auch Stark. 4 Guide to the Solo
Songs of Johannes Brahms, S. 126f. Siehe auch Wagner. Johannes Brahms - das Liedschaffen [...], S. 63.

3% Vgl. den Beitrag von Wolfgang Sandberger ,,,Ich werde nie kalt bei einer Sache, bis sie ganz fertig und
unantastbar ist’. Ein Blick in die Komponistenwerkstatt von Johannes Brahms am Beispiel des Liedes
,Liebesgluth® Op. 47 Nr. 2, in: Fuchs, 1. (Hrsg.). (2006). Festschrift Otto Biba zum 60. Geburtstag. Tutzing:
Schneider. S. 431-446, hier S. 434.

397 Zitiert nach Daumer (1846). Hafis. Eine Sammlung [...], Gedicht Nr. XXIII. S. 13. Um eine bessere Ubersicht
zu vermitteln, sind hier die Ghasel-Reimworter unterstrichen.
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Die Traurigkeit und Schmerzen sowie der selbstquélerische, emotionale Zustand des lyrischen
Ichs in diesem Gedicht werden mit der Metapher der wilden ,,Flamme* zum Ausdruck
gebracht. Der Liebhaber klagt die Geliebte, aber auch das ,,Verhdngnis® an, die Schuld an
seiner leidenschaftlichen, qudlenden Verliebtheit zu tragen. In diesem Gedicht lassen sich
etliche Gemeinsamkeiten mit der Poesie von Hafez finden: Die Motive ,,Flamme®, ,,Wind*,
»Stdubchen®, ,,Schicksal®“ und ,,Lockenhaar* sind als Beispiele zu nennen, die in der
Hafez’schen Poesie vielfach vorkommen. In diesem Zusammenhang sind inhaltliche An-
ndherungen an die folgenden Verse Hafez’ zu beriicksichtigen. In den folgenden Versen wird

das Motiv der Flamme bzw. des Feuers erldutert:

* . : L%

,,Der Gram ob der Geliebten hat die “’7/ ’“f’ /’} ”d"f I/ '-;’ )
Brust verbrannt,

. & /, A" -
Das Feuer hat im Haus mein .“//,'M/J;bui,»/b/ J
Kammerlein verbrannt, -
Mein Leib ist durch die Gluth der _»/';*Q, s S
Trennung ganz zerschmelzt; . f

Die Seele ist durch ihrer Wangen I ) 2
- 11
Gluth verbrannt.>%8 «"’7’{ “,’0/ J {/ "

Das Motiv des Staubchens ist in der Poesie von Hafez hiaufig mit der Geliebten in Verbindung

gebracht, etwa bei den Beschreibungen wie ;L o, S5 oder (cwss ;> S (dt. der Staub der

Tiir/des Wegs der Freundin/des Freunds), welche die Unterwerfung des Liebhabers gegeniiber

der Geliebten andeuten:

-
Y. & g
,»Wenn ich der Staub der Freundinn bin, Sz '3J/Jb(/ui’ )
So reinigt sie den Saum von mir, ) ) * )
. . .S S S
Und wenn ich sage: kehr’ dein Herz (‘Cf“"/f”w’/fd’f’f”
So kehret sie sich ab von mir.*>% .

AuBerdem erscheint das in der Nachdichtung Daumers erwéhnte bestimmende Schicksal z. B.

im folgenden Vers von Hafez:

598 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Ta“, Gedicht Nr. XLVI,
S. 114f. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 17, Verspaare 1-2,
S. 14.

59 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,,Buchstabe Nun*, Gedicht Nr. IX, S. 288.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 401, Verspaar 1, S. 277.
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7
,»O heb’ dich Rather, heb’ dich von hinnen, /‘ 07 cﬂ/w/lfj 1%
Und schmihl’ die Trinker nicht umsonst aus. - y / '

So hat’s der Herr des Schicksals befohlen. « / S040/ ,.,'Jd y ,u‘jl/' 4
Was kann und soll ich Anderes machen!¢¢%° L

In den folgenden Versen wird das Motiv des rauberischen Lockenhaars thematisiert:

,,Ein Fallstrick ist dein Haar, _../. g /)/, N '»
Fiir Glaubige und Ungliub’ge, i r K

Dies ist ein Probestiick,
Von seiner selt’nen Eigenschatft. [...]

. / " .
Lo )t Sl gl

Hafis, o traue du, s, Aeos
Den Banden ihrer Locken®! nicht, o 'U)) /*//E by’
Den Glauben wollen sie . A
Dir rauben, nach geraubtem Herz.*60? (P3NP 297

Uber die inhaltliche Anniherung hinaus wurde die Nachdichtung Daumers im Gegensatz zur
vorangegangenen Dichtung aus op. 47 (,,Botschaft®) geschlechtsneutral konzipiert. Als eine
weitere Anndherung an die Hafez’sche Poesie ist die Verwendung von rhetorischen Stilmitteln
aus der persischen Tradition, ndmlich die Alliterationen — bei den Worten ,,Stdubchen* und
»stdube® im fiinften Vers; ,,Verklage®, ,,verklage* und ,,Verhdngnis* im siebten Vers sowie
,»Wie“,  Wege“ und ,,wéihlen” im zehnten Vers — aber auch die Personifizierung des Windes
und des Lockenhaares.

Dem von Brahms selbst hinzugefiigten Titel ,,Liebesgluth® und dem Inhalt des Gedichts
angemessen, versieht er seine Vertonung mit der Charakter- bzw. Vortrags-Bezeichnung
,Appassionato®, die durch die im forte gesetzten herabstiirzenden Oktaven der Oberstimme
des Klaviers, die Uberlagerung von Zweier- und Dreierrhythmen im Klaviervorspiel sowie die
ausgewahlte Grundtonart (f-Moll) hervorgehoben wird. Das Motiv der wilden Flamme findet
seinen musikalischen Ausdruck in dem viertaktigen Klaviervorspiel, das am Ende der ersten

Strophe ein zweites Mal als Zwischenspiel notengetreu erklingt (T. 24 mit Auftakt bis T. 27).

600 7itiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,Buchstabe Mim*“, Gedicht Nr. XI,
S. 166. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Ganl. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 345, Verspaar 3,
S. 237.

01 Das persische Original wurde geschlechtsneutral konzipiert.

002 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Ta“, Gedicht Nr. LXXXVI,
S. 178f. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 55, Verspaare 1 u. 7,
S. 39.
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Notenbeispiel 5.49: Johannes Brahms, Fiinf Lieder, op. 47,
Nr. 2. ,,Liebesgluth®, T. 1 mit Auftakt bis T. 5/1.6%3

Appassionato.
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Die Frage des Liebhabers am Ende der ersten Strophe (T. 19 mit Auftakt bis T. 23) wird mit
einer aufwirtsgerichteten Gesangslinie bis zum g” in der zweigestrichenen Oktave samt einem
Halbschluss (f-Moll — C-Dur) zum Ausdruck gebracht. Das von Hafez inspirierte
Motiv des aufsteigenden Stdubchens aus der zweiten Strophe wurde als versetzte
Staccato-Unisono-Oktave des Klaviers in Triolen musikalisch umgesetzt, die in einem
affektiven piano zu spielen sind:

Notenbeispiel 5.50: Johannes Brahms, Fiinf Lieder, op. 47,
Nr. 2. ,,Liebesgluth®, T. 28 mit Auftakt bis T. 31.604
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Der Ausbruch des lyrischen Ichs am Ende dieser Strophe wird durch abwirtsgerichtete
Gesamtriickung der Harmonik (As—G—Fis—F) und den Einsatz einer differenzierten Dynamik
bis hin zu forte auf den Worten ,,Verklage dich* (T. 38 mit Auftakt bis T. 39) ausgedriickt. Das
Motiv des ewigen Schicksals aus der dritten Strophe wird mit leeren Unisoni-Oktaven des
Klaviers in E-Dur musikalisch dargestellt, wobei die iiber zwolf Takte ausgedehnte Tonart

E-Dur fiir das ,,ew’ge* Schicksal zu stehen scheint. Zudem ldsst Brahms die Singstimme

603 Siehe Brahms. Lieder und Geséinge. Op. 47. Fiinf Lieder, Nr. 2, S. 6.
604 Siehe ebd. S. 7.
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ebenfalls parallel zur Klavierstimme Unisono erklingen, wahrend er den Begriff ,,das ew’ge*

mit einem Oktavfall in beiden Stimmen zusétzlich hervorhebt (T. 55 mit Auftakt bis T. 56).

Notenbeispiel 5.51: Johannes Brahms, Fiinf Lieder, op. 47,
Nr. 2. ,,Liebesgluth, T. 47-58.6%5
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An dieser Stelle scheint der Inhalt der Dichtung den Gestus des weiteren Verlaufs zu
bestimmen: Die Worte ,,wie alle sollten ihre Wege wihlen werden in langsamerer
Deklamation vorgetragen und ab dieser Stelle ist auch kein Hinweis auf den Dreierryhthmus
mehr zu finden (ab T. 59). Stattdessen sind in der Oberstimme des Klaviers harmonisierte
aufwirtsgerichtete Arpeggien in C-Dur zu horen, die in Halben in der Bassstimme begleitet
werden. Ein Orgelpunkt auf ¢ im Bass bereitet die Riickkehr der Grundtonart vor, wobei
nachdem Taktartwechsel im Takt 71 nach F-Dur moduliert wird, was die Akzeptanz bzw.
Anerkennung des Schicksals darstellen konnte. Mit dem Taktwechsel erzeugt Brahms eine
weitere Verlangsamung des Sprachrhythmus durch die Augmentation der Notenwerte. Die
Melodie der Singstimme (T. 71 mit Auftakt bis T. 74/2) scheint aus den Anfangstakten der
ersten Strophe (T. 5 mit Auftakt bis T. 8) abgeleitet zu sein, die durch die neu rhythmisierte, in
einem piano gesetzte espressivo-Melodik einen neuen Gestus einbringen. Das flir den
dramatischen Verlauf entscheidende Motiv des ,Lockenhaar[s]* (T. 73) wurde
dementsprechend durch Verwendung eines grolen Ambitus zusitzlich betont. Die

Verzweiflung des lyrischen Ichs wegen des Raubs seiner ,,Ehre, Glauben, und Vernunft* durch

605 Siehe ebd. S. 8.
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das Lockenhaar der Geliebten wird durch Seufzer-Motive mit Chromatik in der Singstimme

musikalisch umgesetzt; die Synkopen der Klavierstimme betonen diese zusétzlich.

Notenbeispiel 5.52: Johannes Brahms, Fiinf Lieder, op. 47,
Nr. 2. ,,Liebesgluth®, T. 71 mit Auftakt bis T. 78.60
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Die letzten Worte des Liebhabers ,,mir Ehre, Glauben und Vernunft zu stehlen® werden ein
zweites Mal wiederholt, jedoch eine Terz tiefer sequenziert. Aulerdem unterstreicht der durch
die Chromatik (T. 75-81) erzeugte harmonische Schwebezustand die herrschende
Verzweiflung des Liebhabers. Darauf wird nach einem letzten emotionalen Ausbruch der Sing-
stimme auf die Worte ,,und Vernunft zu stehlen.” (T. 81, harmonische Riickung nach Ges-Dur)
iber einen ausgedehnten Ganzschluss zuriick nach F-Dur kadenziert, in das die Vertonung
miindet. Durch die Augmentation des Sprachrhythmus und der Wendung nach F-Dur stellt
Brahms den getragenen, ruhigen Gemiitszustand des lyrischen Ichs dar, der dessen ruheloser,
leidenschaftlicher Gemiitslage zu Beginn der Vertonung gegeniibersteht, sodass der Verlust

von ,,Ehre, Glauben und Vernunft* nun als erfreulich und wohltuend geschildert wird.®"” Die

606 Siehe ebd. S. 9.

07 Hierzu schrieb Wolfgang Sandberger Folgendes: ,,Die mit der Augmentation verbundene Beruhigung des
dramatischen Verlaufs und die feinsinnige Wendung nach F-Dur vermitteln zugleich aber keinen
rastlos-leidenschaftlichen Eindruck wie zu Beginn — die Feststellung, dal3 das , Lockenhaar‘ der Geliebten dem
lyrischen Ich ,Ehre, Glauben und Vernunft‘ gestohlen habe, wird im Sinne einer ,sehnsuchtsvollen Erinnerung*
geradezu hymnisch zelebriert.“ (Zitiert nach dem Beitrag von Wolfgang Sandberger ,,,Ich werde nie kalt bei einer
Sache [...]% in: Fuchs. Festschrift Otto Biba zum 60. Geburtstag, (wie Anm. 596), S. 443f.) Darauf wurde
auBerdem am 7. April 1869 in der Allgemeinen musikalischen Zeitung hingewiesen: ,,Ein Gegenstiick [...] [zu
op. 47, Nr. 1 ,Botschaft] bildet das folgende (Op. 47 Nr. 2 »Liebesgluth«, nach Hafis von Daumer),
leidenschaftlich, unruhig, erst zum Schlusse einer sich in das Gefiihl ergebenden Ruhe weichend, wo sehr schon
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Gesamtform dieses Liedes mag auf dem ersten Blick als vierteilig und durchkomponiert an-
gesehen werden; die Erweckung einer strophische Anlage durch die notengetreue
Wiederholung des Klaviervorspiels vor der zweiten Strophe sowie die von der ersten Strophe
abgeleitete und damit reprisenartige Melodie der Singstimme des zweiten Verspaars der dritten
Strophe (ab Auftakt zu T. 71) im verdoppelten Deklamationsrhythmus verweisen jedoch auf
eine dreiteilige variierte Strophenliedform (A: T. 1-23, B. T. 24-70, A":T. 71-Ende), wobei
die Takte 47-70 durch die erzeugte harmonische Schwebe als Uberleitung gesehen werden

konnen. %%

Op. 57/2 ..Wenn du nur zuweilen lichelst“®*”

Brahms’ Vorliebe fiir die Dichtungen Daumers zeigt sich besonders in seinem Liederopus
op. 57 aus dem Jahr 1871, in dem sich alle acht Lieder ausschlieBlich auf Gedichte Daumers
beziehen, von denen lediglich eine Vertonung (,,Wenn du nur zuweilen lachelst®) Beziige zu
Hafez aufweist, auf die im Folgenden detaillierter eingegangen wird.®' Wenngleich es sich bei
op. 57 nicht um einen Liederzyklus handelt, weisen die ausgewéhlten Dichtungen fiir dieses
Opus in ihrem Inhalt eindeutige Gemeinsamkeiten auf: Alle handeln von einer verdringten
leidenschaftlichen Sehnsucht, einer unerfiillten Liebe, wobei die darin enthaltene Erotik in
diesen Dichtungen im Vordergrund steht, sodass der Eindruck erweckt wird, dass Brahms eine
Sammlung aus erotischen Liedern aus unterschiedlichen Werken Daumers zusammengestellt
habe. Die Lieder aus diesem Opus sind in zwei Hefte aufgeteilt, besitzen keinen Titel und
werden also mit dem Anfang der jeweiligen Verszeilen bezeichnet. Die Vertonung (,,Wenn du

nur zuweilen ldchelst”) findet ihre Vorlage bei Daumers Hafez-Nachtrag aus dem Jahr 1852:

,.Wenn du nur zuweilen lachelst, (a)/w
Nur zuweilen Kiihle fachelst (@) /w
Dieser ungemessnen Glut — (b)/m
In Geduld will ich mich fassen (c)/w
Und dich alles treiben lassen, (c)/w
Was der Liebe wehe thut.“0!! (b) /m

dasselbe Motiv, welches vorher in kiirzerer Form der leidenschaftlichen Empfindung zu Grunde lag, nunmehr in
verdoppelten Tonwerthen zugleich das neue Gefiihl ausdriickt.” Zitiert nach AmZ 4/14 (vom 7. April 1869),
S. 108.

608 Vgl. hierzu den Beitrag von Wolfgang Sandberger ,,,Ich werde nie kalt bei einer Sache [...]%, in:
Fuchs. Festschrift Otto Biba zum 60. Geburtstag, (wie Anm. 596), S. 442f.

09 Siehe Wagner. Johannes Brahms - das Liedschaffen [...], S. 79. Siehe auch Stark. 4 Guide to the Solo Songs
of Johannes Brahms, S. 153.

610 Siehe Brahms, J. (1871). Lieder und Gescinge von G. F. Daumer fiir eine Singstimme mit Begleitung des
Pianoforte. Op. 57. Leipzig u. Winterthur: J. Rieter-Biedermann. Nr. II. S. 8f. Die hier erwahnten Taktangaben
beziehen sich auf die genannte Quelle. Simtliche Vertonungen aus den opp. 52 (Liebesliederwalzer, 1869) und
65 (Neue Liebesliederwalzer, 1875, mit der Ausnahme von Nr. 15, ,,Zum Schlu3* von Goethe) beziehen sich auf
die Gedichte Daumers.

611 Zitiert nach Daumer (1852). Hafis. Neue Sammlung, Gedicht Nr. LXVI. S. 150.
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Die Nachdichtung Daumers ist als trochdischer Vierheber konzipiert, zeigt jedoch eine zwei-
teilige Anlage durch ihr Reimschema (a—a—b—c—c—b) sowie ihren Inhalt: Wahrend die ersten
drei Verse die Abkiihlung der Glut bzw. Beruhigung von Leid und Kummer durch das Lacheln
der Geliebten schildern, behandeln die letzten drei das Thema von leidenschaftlicher
Resignation und Unterwerfung ihr gegeniiber. Die dritten und sechsten Zeilen enden im
Gegensatz zu dem iibrigen mit ménnlicher Kadenz, was die Zweiteiligkeit der Anlage des
Gedichts unterstiitzt. Die Nachdichtung Daumers ist geschlechtsneutral konzipiert und
beinhaltet wie das zuletzt besprochene Gedicht eine Reihe von Hafez’ zentralen Motiven,
darunter das Lacheln der Geliebten, grenzenlose Leidenschaft, Schmerz, Leid und Geduld. Im

Folgenden werden zwei Beispiele fiir das Motiv des Léachelns aus der Poesie Hafez’ angefiihrt:

,,Du, dess’ Mundpistazie lichelt, B s394 - gh
Wenn vom Kandel man erzihlt!¢!2 v
Lichl’ Einmal um Gotteswillen (O~ g A ',wd Ll / &
Siiss auf mich, den Sehnsucht quélt!“!3 -

. & -
,,Bist der Morgen, und ich bin die Kerze r/ A C:/ O ’U'ﬂ { %
Die da brennt in stiller Morgenzeit; Y,

/ »
Lachle Einmal nur und, sieh’, die Seele «(/’ 0., Cf‘uwcfgf
«614 L} L " .

Bin fiir dich zu opfern ich bereit.

Fiir das Motiv der Geduld findet sich folgende Parallele bei Hafez:

/00

Die Geduld nur heilt die Leiden. KA gl
Die mir deine Trennung schafft; * )

0 » / "
Doch wie kann Geduld man {iben. NP J,/) S
Bleib’ dazu uns keine Kraft?<¢!3 ¢

. 7

S, e e
,»Sei geduldig Tag und Nacht. _‘/:wuf ,A’UC//"’ )
Hafis.
Du erreichst des Wunsches Ziel «’/rb/dbdfy."/u
gewiss <016 - )

12 Tn den Anmerkungen zum ersten Vers schreibt Rosenzweig von Schwannau: ,)D. h.: Du dessen siisser,
pistaziengleicher Mund hoéhnisch lachelt, wenn vom Kandelzucker die Rede ist, den er an Siissigkeit tibertrifft.
Zitiert Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Anm. Nr. 1 zum Gedicht Nr. 134. S. 826.

613 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 134, S. 648f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 180, Verspaar 1, S. 122.

614 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1863). Der Diwan [...], Bd. 2, Gedicht Nr. 13, S. 240f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 330, Verspaar 1, S. 226f.

615 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 52, S. 180f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 38, Verspaar 6, S. 27f.

616 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 5, S. 14f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 8, Verspaar 9, S. 7.
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wt o
.. Hafis, Geduld nur sollst du iiben, o Ln’//)JL/;L/f’ By
Denn, wer auf seiner Liebe Bahn c

Die eigene Selle nicht geopfert, « yju; %) 'A‘cj‘i‘j‘/f';

K&mmt nie bei’m Seelenfreunde an.*6!7

: .o s
,.Die Leute sagen: ,Durch Geduld Vsl (Lw»/‘f} A
Wird zum Rubin der Kieselstein.* ) "
Wohl wird er es, allein er wird’s' [...] ’;/W/L‘J"/.-’U/”;J/T
Durch Blut des Herzens nur allein. [...] ) .

O Herz, ergib dich in Geduld o e *

Und fasse dich; denn endlich bricht Vf‘i’?/f}u%/d’d'
Der Morgen dieses Abends an, ,

Und diese Nacht wird Tageslicht.“¢!® « ,; /./5 ) /éi (Cd'

Die Vertonung von Brahms ist in Form eines durchkomponierten Liedes ohne Einleitung
konzipiert, besitzt jedoch die in dem Gedicht vorhandene Zweiteiligkeit (T. 1-7 und T. 8-25).
In einem 9/8-Takt gesetzt, bezeichnet Brahms seine Vertonung mit der Tempoangabe
,»Poco Andante*, die dem lyrischen Gestus des Liedes entspricht. Auch die in der Bassstimme
des Klaviers zu spielenden durchgehenden Achtel in Dreiergruppen sorgen fiir einen langen
Bogen in diesem Werk. Das beginnende Dreitonmotiv auf den Worten ,,Wenn du nur* ist ein

zentraler Baustein der gesamten Vertonung:

Notenbeispiel 5.53: Johannes Brahms, Lieder und Gesdnge, op. 57,
Nr. II, T. 1, Das Motiv von ,,Wenn du nur*.%"?

0 1 . |
(Y] |4

Wenn du nur

Zunichst von der Singstimme vorgestellt, wird dieses Motiv von der Klavierbegleitung
iibernommen, mehrmals wiederholt, bearbeitet, sowie im Laufe des Stiicks entwickelt, sodass
der Eindruck eines leidenschaftlichen Sehnens bzw. einer hoffnungsvollen Erwartung erweckt
wird. Die Ungeduld des Liebhabers findet ihren musikalischen Ausdruck in einem hemiolen-

artigen Gebilde im Zweier-Rhythmus (T. 3), welches ebenfalls aus dem Dreitonmotiv des

617 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 152, S. 692-695.
Persisches Original zitiert nach ebd. letztes Verspaar, S. 694. Es handelt sich um ein Hafez zugeschriebenes
Ghasel.

618 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 77, S. 498-501.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirdzi, Ghasel Nr. 226, Verspaar 2 S. 153f. Die
persische Vorlage der zweiten Hélfte der zitierten Verspaare fehlt in vielen Ausgaben und wurde daher der
Ubersetzung von Rosenzweig von Schwannau entnommen: Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...],
Bd. 1, Gedicht Nr. 77, Verspaar 12, S. 500.

619 Siehe Brahms. Lieder und Geséinge. Op. 57, Nr. 11, S. 8.
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Anfangs entwickelt wurde. In Es-Dur gesetzt wechselt Brahms bereits zu Beginn des dritten
Verses (,,dieser ungemess’nen Gluth®) in eine Moll-Sphére, die zusammen mit der durch eine
Wiederholung erzeugten Betonung dieser Worte den dramatischen Zustand des lyrischen Ichs
darzustellen scheint. Die zweite Hélfte des Gedichts wird durch eine kurze Deklamationspause
von der ersten getrennt (T. 8). Wéhrend die Worte ,,In Geduld will ich mich fassen*
vorgetragen werden, ldsst Brahms das Dreitonmotiv zu den beginnenden Worten
»Wenn du nur taktweise in der Klavierstimme im piano wiederholen, was die ungeduldige
Gemiitslage des lyrischen Ichs zu wiedergeben scheint. Sie wird durch die Wiederholung der
Worte ,,In Geduld sowie ,,Alles* aber auch den stindigen harmonischen Wechsel zwischen

Dur und Moll zusitzlich hervorgehoben.

Notenbeispiel 5.54: Johannes Brahms, Lieder und Gesdnge, op. 57, Nr. 11, T. 8-14/2.62°
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Nach einer Entwicklung des Dreitonmotivs {iber ein crescendo bis zum forte (T. 13f.) wird der
dramatische Hohepunkt der Vertonung durch eine enharmonische Wendung und durch
Einfiihrung eines Neapolitaners (Ende von T. 15, ces als tiefalterierte Sexte) im sechsten Vers
,was der Liebe wehe thut* erreicht. Im Anschluss setzt mit einer ausgedehnten Wiederholung
dieses Verses allmdhlich eine Beruhigung ein (T. 18 mit Auftakt bis T. 21). Dem Begriff
,wehe* (T. 16) wird durch Einsatz eines weiteren Neapolitaners (hier eses als tiefalterierte
Sexte in Ges-Dur) zusitzlich Ausdruck verliehen. Nach der Riickkehr zur Grundtonart
(Es-Dur) erklingt das reprisenartige, fiinftaktige Klaviernachspiel, welches das Dreitonmotiv

ein letztes Mal bearbeitet und zusammenfasst (ab T. 21). Brahms beendet seine Vertonung mit

20 Siche ebd. S. 8f.
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einer aus der Melodie der Singstimme — iiber den Begriff ,,wehe* — abgeleiteten Linie, die nun
als Seufzermotive in der Klavierstimme (T. 23 mit Auftakt bis Ende) der schmerzlich-
wehmiitigen Resignation des lyrischen Ichs noch einmal Ausdruck verleiht und durch die
abschlieBende Aufhellung zu Es-Dur doch einen hoffnungsvollen Ausblick vermittelt. So
versucht Brahms die Seelenstimmung des lyrischen Ichs durch eine bildhafte musikalische

Umsetzung zu vermitteln.

Op. 65/2 ..Finstere Schatten in der Nacht*¢?!

Die folgende Hafez-Nachdichtung Daumers ist anhand des Reimschemas und inhaltlich in zwei

ungleichméfBigen Strophen aufteilbar (V. 1-5 und 6-9):

1. ,Finstere Schatten der Nacht, (a)/m
2. Wogen- und Wirbelgefahr! (b)/m
3. Sind wohl, die da gelind (¢)/m
4. Rasten auf sicherem Lande, (d)/w
5. Euch zu begreifen im Stande? (d)/w
6. Das ist der nur allein, (e)/ m
7. Welcher auf wilder See (f) /m
8. Stlirmischer Oede treibt, (g)/m
9. Meilen entfernt vom Strande.*6?? (d)/w

In den ersten beiden Versen werden die ,,Finstere[n] Schatten der Nacht* benannt und es wird
auf die ,,Wogen- und Wirbelgefahr* hingewiesen. In den drei folgenden Versen (V. 3-5) wird
eine Frage gestellt, deren Antwort in den néchsten Versen zu finde ist (V. 6-9). Die Enden der
beiden genannten Abschnitte reimen sich — ,,Stande* und ,,Strande* (in der Wiedergabe der
Daumer’schen Nachdichtung unterstrichen — und das spricht fiir die Aufteilung dieser
Nachdichtung in zwei Strophen. Die erste Strophe ist eine Ubertragung des folgenden Verses
des ersten Ghasel aus dem Diwan von Hafez, wobei Daumer sich in seiner Fassung eindeutig
an Hammer-Purgstalls Hafez-Ubersetzung orientierte:
. / s
,,Finstere Scha‘Ften der Nacht! J; : cjﬁ.d"/’ o4 ﬂ )'/.L./L"'/ )
Wogen und Wirbelgefahr,

Konnen Euch wohl begreifen,
Die leicht geschiirzt am Ufer wohnen?¢623

/
dSLJoind

621 Siche Brahms, J. (1875). Neue Liebeslieder Walzer fiir vier Singstimmen und Pianoforte zu vier Hénden.
Op. 65. Berlin: N. Simrock. Nr. 2. S. 5-7. Die hier erwihnten Taktangaben beziehen sich auf die genannte Quelle.
622 Zitiert nach Daumer (1846). Hafis. Eine Sammlung [...], Gedicht Nr. XXVIL S. 14.

623 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Elif*, Gedicht Nr. I, S. 2.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 1, Verspaar 5, S. 2.
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Die Alliteration bei den Worten ,,Wogen und Wirbelgefahr (siche V. 2) wurde in der
Ubertragung Daumers iibernommen. Die zweite Strophe wurde jedoch der Dichtung
offensichtlich hinzugefiigt. In seiner eigenen zweiten Strophe (siehe V. 7) verwendet Daumer
ebenfalls identische Anfangsbuchstaben auf den betonten Silben ,,Welcher auf wilder See*.
Brahms’ Vertonung gehort zu seinem op. 65 mit dem Titel Neue Liebesliederwalzer (1875),
ein Liederzyklus fiir vier Singstimmen und Klavier zu vier Hinden, der seine Veroffentlichung
dem groflen Erfolg der ersten Folge dieser Reihe, op. 52, Liebeslieder-Walzer (1869),
verdankt.®** Bis auf die letzte Vertonung (Nr. 15: ,,Zum Schluss®, Textvorlage von Goethe)
beziehen sich alle Vertonungen aus diesem Zyklus — wie bei op. 52 — auf Daumers Werke, die
hauptsédchlich aus einer Auswahl von freien Nachdichtungen internationaler Volksdichtungen
bestehen. Im Gegensatz zu op. 52 handeln die Liebeslieder aus Neue Liebesliederwalzer mehr
von der dunkleren Seite der Liebe, bzw. Verzicht, Misstrauen, Enttduschung, Schmerzen, Leid
und Liebeskummer und iiberwiegend auf ironische Weise.

Die Vertonung der oben besprochenen Nachdichtung (op. 65/2) ist, worauf der Titel dieses
Zyklus bereits hindeutet, in einem ungeraden Takt (3/4) angelegt. Tonal (in a-Moll gesetzt)
korrespondiert die Vertonung von ,,Finstere Schatten der Nacht* mit dem vorangegangenen
(ebenfalls in a-Moll) sowie dem néchsten Lied (in A-Dur) aus diesem Zyklus. Formal gesehen
ist zundchst eine variierte zweiteilige Liedform (A—A'—A"—B-B) festzustellen, die der zwei-
teiligen Anlage der Strophen in der Nachdichtung Daumers entspricht. Die Vertonung beginnt
mit der Solo-Bassstimme, die die ersten zwei Verse in dreitaktigen Phrasen vortragt. Beim
Deklamationsrhythmus orientiert sich Brahms am Versmal} der literarischen Vorlage, das
einen daktylischen Dreiheber aufweist. Er ldsst jedoch den zweiten Vers mit einer
akzentuierten iibergebundenen Synkopierung auf dem Begriff ,,Wogen-* erklingen, wahrend
die anschlieBende, umspielende Achtel in Sekundschritten, die Gefahr des Wogens und

Wirbelns zum Ausdruck bringen:

624 Vgl. den Aufsatz von Peter Jost ,,Lieder und Geséinge®, in: Sandberger. Brahms-Handbuch, (wie Anm. 381),
S. 258f.

205



Notenbeispiel 5.55: Johannes Brahms, Neue Liebeslieder Walzer, op. 65, Nr. 2, T. 1-6.5%5
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Nach einer Wiederholung der ersten zwei Verse (A’: T. 7—12), zundchst in vierstimmig
gesetzten Unisoni, welche jedoch im zweiten Vers aufgelost werden, fasst Brahms die drei
folgenden Verse (V. 3-5) in einem musikalischen Abschnitt (A”:T. 13-21) zusammen, der eine
leicht variierte Wiederholung der vorangegangenen Teile darstellt. An dieser Stelle wechselt
Brahms bei den Worten ,,rasten auf sicherem Lande* voriibergehend zur Durparallele (C-Dur),
kadenziert jedoch ebenfalls wie in den vorangegangenen Abschnitten iiber einen Halbschluss
auf der Dominante (E-Dur). Der B-Abschnitt beginnt zusammen mit der zweiten Strophe,
zundchst von den beiden Ménnerstimmen und anschliefend von den beiden Frauenstimmen in
Terz-Abstdnden vorgetragen, wiahrend die erste und zweite Klavierstimme die Rollen tauschen.
Nach einer Sequenzierung des sechsten und siebten Verses um einen Halbton nach oben
(E-Dur — F-Dur) wird an dieser Stelle der musikalische Hoéhepunkt auf die Worte
,Meilen entfernt vom Strande* (ab T. 34) erreicht, die kanonisch und abwechselnd von den
Frauen- und Miénnerstimmen im forte gesungen werden, wéihrend Brahms die beiden
Klavierstimmen wieder vertauscht. Nach der Riickkehr zur Grundtonart {iber die Dominante
E-Dur erklingt das sechstaktige Klaviernachspiel in a-Moll (T. 43—Ende), das hemiolenartige
Figurationen in der ersten Klavierstimme beinhaltet. Brahms ldsst den B-Abschnitt
wiederholen und beendet seine Vertonung in der Dur-Variante A-Dur, in der das folgende

Stiick steht.

Durch eine ndhere Betrachtung der hier untersuchten Hafez-Vertonungen Brahms’ ldsst sich
zeigen, dass er sich fiir die Umsetzung persischer Poesie keiner sogenannten ,,orientalischen®

Stilmittel bediente; sie sind in Brahms’ eigener Musiksprache komponiert worden. Die

625 Siehe Brahms. Neue Liebeslieder Walzer. Op. 65, Nr. 2. S. 5.
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harmonische Gestaltung der untersuchten Stiicke, die verwendeten Intervalle aber auch die
Metrik richten sich nach der europédischen Musiktradition dieser Zeit. Selbst die Kanontechnik
der zuletzt untersuchten Vertonung (op. 65/2) spricht fiir einen eher der europdischen Musik-
tradition angelehnten kompositorischen Stil. Aus den genannten Griinden ist eine Nachahmung
der Stimmung der persischen Vorlage in den musikalischen Adaptionen durch Brahms aus-
geschlossen. In seinen musikalischen Umsetzungen sind lediglich der Inhalt der persischen
Vorlage — beispielsweise in Form von Textausdeutungen — und deren formale Schemata — als
Ritornell, Refrain oder musikalische Reime — aufgenommen. Im Weiteren wird dieser Aspekt
in den Daumer-Vertonungen von Othmar Schoeck untersucht, welche sich auf die Poesie

Hafez’ beziehen.

Othmar Schoecks Zwolf Hafis-Lieder, op. 33%%¢

Neben der im Jahr 1915 komponierte Sammlung, Lieder aus dem Westdstlichen Divan
von Goethe, op. 19b, vertonte der Schweizer Komponist Othmar Schoeck im Friihling 1920
eine Reihe von zwo6lf Liedern mit Bezugnahme auf Daumers Hafez-Nachdichtung mit dem
Titel Zwélf Hafis-Lieder, op. 33, — jedoch ohne Daumer zu nennen — die im folgenden Jahr im
Verlag Breitkopf & Hirtel in Leipzig verdffentlicht wurde. Die Entstehung dieser Lieder féllt
in eine unruhigen Lebensphase Schoecks, in der er die Komposition seiner Oper Venus, op. 32

unterbrach.

»die [Die Hafis-Lieder, op. 33] entsprangen inspirierter Schopferlaune in rascher Folge,
gelegentlich zwei Lieder am selben Tag. So hat Schoeck aus vollem Erleben den Weg zu dem
von Welt- und Sinnenfreudigkeit trunkenen persischen Sdnger und Weisen des vierzehnten
Jahrhunderts gefunden, gefiihrt wohl durch Goethes west-Ostlichen Divan, und mit der
gleichen Unmittelbarkeit hat er in Hafis Dichtung das Menschliche, das iiber Ort und Zeit
hinaus Ewigkeitsgeltung hat, erfait und in Musik zum Ausdruck gebracht, fern von der
vorgestrigen Modetorheit der ,0stlichen Orientierung*.«¢7

Bemerkenswert ist bei der Auswahl der Daumer’schen Hafez-Nachdichtungen fiir diese
Sammlung, dass es sich dabei hauptsdchlich um Ghasele oder ghaseldhnliche Formen

handelt:%%®

626 Siehe Schoeck, O. (1949). Zwélf Hafis-Lieder fiir eine Singstimme und Klavier: Op. 33. Wiesbaden:
Breitkopf & Hartel. Die hier erwahnten Taktangaben beziehen sich auf die genannte Quelle.

627 Zitiert nach Corrodi, H. (1936). Othmar Schoeck: eine Monographie (2. Aufl., Bd. 15). Frauenfeld [u.a.]:
Huber. S. 134f.

628 Dariiber hinaus komponierte er im Jahr 1923 ein weiteres Werk mit dem Titel Gaselen: Liederfolge nach
Gedichten von Gottfried Keller op. 38, bestehend aus zehn Liedern fiir Bariton und Orchester. Abgesehen von der
Ubernahme der persischen Ghaselform weisen die Ghasele Kellers in ihrem Inhalt wiederum keinen Bezug zur
Lyrik von Hafez auf. Lediglich der spéttisch-spielerische Charakter dieser Gedichte, welcher der Anakreontik
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Tabelle 5.12: Othmar Schoeck, Hafis-Lieder, op. 33, das formale Schema der
poetischen Vorlage.

Othmar Schoeck, Hafis-Lieder op. 33 (Daumer)
Titel Gedichtform

Nr. 1 ,Ach, wie schon ist Nacht und Dammerschein® | formgetreues Ghasel mit der Reimsilbe ,-ei[’]n“

Nr. 2 ,Hore mir den Prediger® ghaseldhnliche Form mit der Reimsilbe ,-icht®

Nr. 3 ,Das Gescheh‘ne, nicht bereut‘'s Hafis“ formgetreues Ghasel mit der Reimsilbe ,-i[e]s*

Nr. 4 ,Ach, wie richtete so klagt ich® ghaseldhnliche Form mit der Reimsilbe ,-unde

Nr. 5 ,Wie stimmst du mich zur Andacht® ghaseldhnliche Form mit der Reimsilbe ,-eine“

Nr. 6 ,Meine Lebenszeit verstreicht” ghaseldhnliche Form mit der Reimsilbe ,-e*

Nr. 7 ,Ich roch der Liebe himmlisches Arom* Vierzeiler bzw. ghaseldhnliche Form mit der Reimsilbe ,-eh’n®
Nr. 8 ,Ich habe mich dem Heil entschworen® formgetreues Ghasel mit der Reimsilbe ,-oren“

Nr. 9 ,Lieblich in der Rosenzeit“ formgetreues Ghasel mit der Reimsilbe ,-u[h]le“

Nr. 10 ,Horch, horst du nicht vom Himmel her* Vierzeiler bzw. ghaseldhnliche Form mit der Reimsilbe ,-ieren®

ghaseldhnliche Form mit der Reimsilbe ,-e[h]l“ samt einem

Nr. ,Nicht diist Thi h tief!* . . o . .
T- 11, NIC tistre, theasoph, so fie wiederkehrenden Vers ,Und dieses ist ja wohl kein Fehl“

formgetreues Ghasel mit der Reimsilbe ,-und“ samt einem

Nr. 12 ,,Sing, o lieblicher Sangermund*® B .
#2108, 8 wiederkehrenden Vers ,Stets von neuem und ende nicht!*

In seinen Vertonungen der letzten beiden Nachdichtungen Daumers, die einen wieder-
kehrenden Vers nach der persischen poetischen Tradition beinhalten, reagiert Schoeck darauf
in seiner Komposition, indem er diesen wie einen musikalischen Refrain behandelt. Im ersten
der genannten Lieder (Nr. 11 ,,Nicht diistre, Theosoph, so tief!*) unterlegt Schoeck den wieder-
kehrenden Vers ,,und dieses ist ja wohl kein Fehl* einen musikalischen Refrain, dessen letzte

beide Tone, auf den Worten ,,kein Fehl®, in der Klavierstimme nachklingen (a—b):

Notenbeispiel 5.56: Othmar Schoeck, Zwélf Hafis-Lieder, op. 33,
Nr. 11. ,,Nicht diistre, Theosoph, so tief!*, musikalischer Refrain, T. 7-9/2.6%°
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zugeschrieben werden kann, konnte als eine inhaltliche Anndherung an die weltlich-profane Seite der Poesie

Hafez’ verstanden werden.
29 Siehe Schoeck. Zwélf Hafis-Lieder, S. 28.
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Der wiederkehrende Vers der letzten Vertonung (Nr. 12.) ,.stets von neuem und ende nicht!*
wird ebenfalls, wie die vorangegangene Vertonung behandelt, in dem Schoeck diesem einen
musikalischen Refrain unterlegt, wihrend in der Klavierstimme bei jeder Wiederholung dieses
Verses die neuntaktige Phrase aus dem Klaviervorspiel aufgegriffen wird, die zugleich als ein

Zwischenspiel dient:%*°

Notenbeispiel 5.57: Othmar Schoeck, Zwélf Hafis-Lieder, op. 33,
Nr. 12.,,Sing, o lieblicher Sangermund*, musikalischer Refrain, T. 16-24.93!
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Daumer kommt den poetischen Bildern des Originals in seinen Nachdichtungen nicht nur
formal sehr nahe. Bei den fiinf Ubertragungen Daumers, die Schoeck fiir seine Vertonungen
ausgewdhlt hat, sind zudem eindeutige inhaltliche Parallelen zur Poesie Hafez’ nachzuweisen
(Nr. 1, 2, 10, 11 und 12). Der poetischen Vorlage der ersten Vertonung ,,Ach, wie schon ist

Nacht und Dammerschein® aus dieser Sammlung liegt das folgenden Ghasel Hafez’ zugrunde:

630 Das Klaviervorspiel erinnert laut Chris Walton an die dem ersten Vers unterlegte Melodie des ersten Liedes
aus Brahms’ op. 105 mit dem Titel ,,Wie Melodien zieht es mir”. Vgl. Walton, C. (2009). Othmar Schoeck: life
and works (Bd. 65). Rochester, NY: University of Rochester Press. S. 93.

631 Siehe Schoeck. Zwolf Hafis-Lieder, S. 34f.
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Ao e
1. ,Ihr Lustgenossen, 16st den Knoten ’f,’J / f’ ,‘,"’U Ml b 1
Vom Lockenhaar des Freundes doch!

S a e P
Wohl eine schone Nacht ist diese: IS JNB s | T S
Verlingert durch dies Band®*? sie noch! )

2. Ein trauter Kreis hat sich gebildet, s uL;::&/iLf.iL}’J;;’ 2
Versammelt sind die Freunde hier; )

Drum les’t das Spriichlein: »Wenig fehlte,«5*3 #yj/'/, LK, o
Dann aber schliesst des Saales Thiir. . o
: . LS

5. Den Liebenden und den Geliebten ,,f/ A7 3
Trennt eine Kluft, gar michtig weit: A
Denn wenn der Freund sich sprod erweiset, /VJ//I/ J, G’fJ /J )j/

So seid zu Bitten Ihr bereit. - f e
. . . c

3. Die Cither und die Harfe tragen u,tj/u/r‘ S 4
Mit lautem Ton die Lehre vor: ¢ °
»Dem, was ein Eingeweihter kiindet, /VJ//‘/ 6 W sl )/

Dem horcht mit des Verstandes Ohr!« . .
“w e » &

7. Fiir Jeden, den in diesem Hause _"//L/‘_;/U;" 84203 S
Der Liebe Odem nicht durchweht, . ”
Verrichtet, eh’ er noch gestorben, /"Ji‘;‘ b JiAg
Auf mein Fétwa®* das Sterbgebet! o w ey

6. Die erste Weisung, die gegeben _"//Cj!_”/i Vel Lres .6
Der Vorstand der Versammlung, heisst: .t
»Seid auf der Hut vor dem Gefihrten, ”J//,/}, J’LJW I J/

Der sich nicht gleichgesinnt erweist.« . '
. . . wd . * / /"'

4. Bei meines Freundes Seele! Nimmer o ,,/;/.;vw,uu/ O J7
Zerreisst den Schleier Euch der Gram, ) - - ‘

Wenn Euer Herz des Schopfers Gnaden ,‘,J//bu’d;’,v/ 3/
Vertrauensvoll entgegen kam; . . .

8. Und tritt Hafis mit dem Gesuche T 8
Um eine Gnade vor Euch hin, bl gl ‘.'“w) ? )
So weiset an die holde Lippe . .

Des schmeichlerischen Freundes ihn. 63 WIS ‘}Jl,

632 D.h.: Verléngert die Nacht durch die Erzihlung von dem langen Haare des Freundes, das der Nacht gleicht.*

Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Anmerkung Nr. 1 zum Gedicht Nr. 117,
S. 821.

633 Dies sind die ersten Worte des 52. Verses der 68. Sure des Korans, der also lautet: ,Wenig fehlte, dass die
Unglaubigen dich (Muhammed) mit ihren Blicken vom Sitze geschleudert hitten, nachdem sie die Ermahnungen
(des Koran’s) gehort. Sie sagen, er (Muhammed) sei ein vom Teufel Besessener; er (der Koran) ist aber nichts als
eine Ermahnung fiir Alle.® - Dieser Koranvers pflegt zur Hintanhaltung des bosen Blickes (cattiv' occhio) gebetet
zu werden.* (Zitiert nach ebd. Anmerkung Nr. 2 zum Gedicht Nr. 117, S. 821.)

634 Fétwa heisst eine Entscheidung des Mufti, d.i. obersten Priesters des Islam’s.“ Zitiert nach ebd.
Anmerkung Nr. 4 zum Gedicht Nr. 117, S. 821.

635 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 117, S. 606f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwdn-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 244, S. 165. Es sei angemerkt, dass die
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Das Motiv des ,,Lockenbande[s]* sowie der ,,Grabgebete” sind Bilder in der Hafez’schen
Poesie, die bei Daumers Nachdichtung sinngeméf aufgegriffen werden. Der persische Dichter
mahnt an zahlreichen Stellen des Diwan, nicht auf die Worte der Prediger zu horen, da diese

aufgrund ihrer Vorurteile, der Frommelei und Heuchelei unglaubwiirdig seien:

,»Lass Hafis und nicht den Prediger Sy /',’.;j ﬁla ; "“;} o
Dir von Liebe schwitzen, .
Sollt” auch dieser noch so kiinstlich /,, . /
Seine Worte setzen. 636 (()/’V/L"/)/L/JI)'

o .
,.die Prediger, die auf der Kanzel e 1..4'//)»%’ Cjb/u&f’}»
Und am Alter so prunkend steh’n, ' )

S - .
Verfahren auf ganz and’re Weise, g H Jb/w i f e .7
Wenn sie in’s stille Stiibchen geh’n. - t
Es staunt mein Herz ob dieser Redner 27 Yy ﬁwby
Mit dem so bloden Angesicht; ) y ; y -
Denn, was sie auf der Kanzel lehren, ok A ‘ I

o ((,v{//,v;)u{///b/

o e
L4

Das iiben sie im Leben nicht.

In der Daumer’schen Nachdichtung ,,H6re mir den Prediger* (Nr. 2 aus Hafis-Lieder Schoecks,
op. 33) wird ebenfalls davor gewarnt: Das lyrische Ich rit davon ab, auf den ,,Prediger* bzw.
,Pfaffen zu horen. Stattdessen wird empfohlen auf die ,,Nachtigall“ zu horen, die vom

Friihling und der Liebe singt, ein hdufiges Bild in der Poesie Hafez’:

»|...] Hore du die Nachtigall,
Die auf ihrer griinen Kanzel
Uber Rosenschone handelt

Uber Lenz und Liebe Spricht!“¢3

Dartiber hinaus liegen der zehnten Vertonung ,,Horch, horst du nicht vom Himmel her* aus

den Hafis-Lieder[n] Schoecks die folgenden Verse des persischen Dichters zugrunde:

,.Des Morgens tonte ein Gemurmel :/;(ff‘ Uj 3 //“A’L( J i f s

Vom Himmelsthron. Die Weisheit sprach:
,Es ist der Engelchor; sie beten / N4
Hafisens holde Lieder nach. 6% WG B S

Abfolge der Verspaare in der deutschen Ubersetzung von Rosenzweig von Schwannau nicht mit dem persischen
Original {ibereinstimmt (vgl. die Nummerierung der Verspaare).

636 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [ ...], Bd. 1, Gedicht Nr. 4, S. 304-307. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 131, Verspaar 8, S. 89f.

637 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 18, S. 342-345.
Persisches Original zitiert nach ebd. Verspaare 1 u. 2, S. 342.

638 Zitiert nach Daumer (1846). Hafis. Eine Sammlung |...], Gedicht Nr. XXVIIL. S. 306.

639 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 18, S. 342-345.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 199, Verspaar 8, S. 135.
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In der Vorlage der elften Vertonung ,\Nicht diistre, Theosoph, so tief!” sind deutliche
inhaltliche Parallelen zur Poesie Hafez’ zu erkennen, die wie die Nachdichtung Daumers das

Motiv der Schelmen-Moral aufgreift:

C =
,»Was trifft wohl jenen fiir ein Tadel, 5 "’%C{{:J JORx =l 7
Der, so wie ich, getrunken Wein?
Nicht Schande kann es und nicht Siinde - w’ld}d 37 I’ 2
Fiir die verliebten Zecher sein. - t v

. S

Ein Trunkenbold, in dessen Herzen ’{' (%E/ sS99) (57 ”e
Sich nimmer Falsch und Trug geregt,

A
Ist besser als ein Tugendprahler, =N §939) (532w
Der Falsch und Trug im Herzen trigt. ) ‘

Ich bin kein gleissnerischer Zecher ok ’ﬂ.ﬁ/ sl
Und bin kein Freund der Heuchelei, y )
Und Gott, der das Geheimste kennt, -y J(ﬁ‘:a_"// ﬁwi/u /
Ist Zeuge, dass dies Wahrheit sei: /'

<~ S . oo
Ich thu’, was Gott zu thun befohlen, /’,) "UL’ ({/ /f’/,,' g/
Und handle gegen Niemand schlecht, % y
Und was man mir als unrecht schildert, — 'uﬂ. /t-"/: oo A

“ 9

Das schild’re nimmer ich als recht.

. - - /f'
(’/7 e par9sef sy s
» . ° o

Was thut’s, wenn ich und du zusammen
Ein Glaschen leeren oder mehr?

s ' e e
Stammt ja der Wein vom Blut der Reben, AT I A s F sl
Und nicht von deinem Blute her. )

, : : Iy ”ﬂ
Dies halte ich fiir keinen Fehler, ”:’f”f‘:’fU' "’/'%5‘%‘
Der Ander’n Nachteil bringen kann: Y,
s L

Und wiir’s ein Fehler auch zu nennen; = v Suz39s

. L Qe .

Wo lebt der fehlerfreie Mann?¢640

Die Vorlage der zwolften Vertonung (,,Sing, o lieblicher Sdngermund*) bezieht sich auf ein
dem persischen Poeten zugeschriebenen Ghasel, das sowohl von Daumer iibertragen als auch
von Hammer-Purgstall in seinem Werk Geschichte der schonen Redekiinste Persiens libersetzt
wurde. In diesem Ghasel, das einen heiteren und verspielten Charakter aufweist, wird ein

Minnesdnger bzw. Musiker angesprochen:

640 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 87, S. 270f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 20, Verspaare 3-8, S. 16.
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D A
»SuBer Sdngermund, o sing Frisches mit Frischem, neu und neu, 1. ULA/Uf '/d 7 ..«/ )

. 7
DY RN )
Wein, der’s Herz erfreut, bring her, frischen mit frischen, neu und neu, sy L!;/,Ujmt
“ e » 8w .

Mit dem schonen Bild zum Spiel sitze vergniigt in Einsamkeit, d"i OV U'J 7 U/ {
. » ] .
Raub’ ihm KuB3 auf Kul3, nach Wunsch, frischen mit frischen, neu mit neu, s j’ . Lj’/ 7 jUL/""f

oy 7 u/ .
Kann das Leben wohl bestehn, wenn nicht bestéindig du trinkest Wein. gy r L) g7 0= &’/ 4
Bring’ ihr’s: Leben soll sie hoch! Frisches mit Frischem, neu und neu, IS0l sl ’Ej"'{”f

Schenk’ mit SilberfuB3, ich bin trunken vom Weine, bring’, o Knab’ -

Schnell her, bringe mir den Wein, frischen und frischen, neu und neu,

/

Sieh’ mein Herzensschoner hat seltene Dinge meinethalb, 0411 '//'l,&'u’ 0411 L/uc
.. . o oo O e e e
Schonheit, Wohlgeruch, und Farb’, frische mit frischen, neu und neu, Aol ol da A 4 ’UJ

- 7 7
Ostwind, gehest du vorbey, wo der geliebte Engel wohnt, RPOLE) )/ 7§ Lol
? . . o .
. . . . DM Y /; » .
Gib ihm Kunde von Hafis, frische und frische, neu und neu.“¢*! I Al Pl

In seinem Werk berichtet Hammer-Purgstall von einer in Indien gesungenen Melodie,
,hach welcher die Bajaderen tanzen**** basierend auf dem oben erwihnten Ghasel Hafez’ und

notiert sie im Folgenden:

641 Zitiert nach Hammer Purgstall. Geschichte der schénen Redekiinste Persiens [...]. S. 272. Persisches Original
zitiert nach Ganjoor-Verzeichnis. Unter https://ganjoor.net/hafez/montasab/sh21 (abgerufen am 23.03.2023),
Ghasel Nr. 21. Es handelt sich um ein Hafez zugeschriebenes Ghasel.

642 Zitiert nach Hammer Purgstall. Geschichte der schénen Redekiinste Persiens [...]. S. 272.
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Abbildung 5.12: Die von Hammer-Purgstall notierte Melodie basierend auf einer Hafez
zugeschriebenen Dichtung.®43
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Eine weitere Anndherung Daumers an die Poesie Hafez’ ist in der Verwendung der Klang-
figuren, darunter Alliterationen zu erkennen, wie beispielsweise bei den Worten ,,Grabgebete
betet iiber ihn“ (Nr. 1 aus Hafis-Lieder Schoecks), ,,mich ganz und gar zu Grunde!*
(Nr. 4, ebd.), ,,Ohne diesen Achtgewinn / sind die Weltgebiete / Wiisteneien angefiillt / vom
Geschrei der Ghule*“*** (Nr. 9, ebd.) sowie ,,sag’ es, Liebste, denn nimmer mehr / ward mir
stiBere Mahre kund* (Nr. 12, ebd.).

Trotz der inhaltlichen Ndhe der Vorlage zur persischen Poesie, bedient sich Schoeck in seinen

Hafis-Lieder[n] nicht der sogenannten ,,orientalischen* musikalischen Mittel:

»Sein Hafis ist nicht Nachahmung des Orients, sondern blutvolle Wirklichkeit, lebendige
Gegenwart; Schoeck versucht auch nicht etwa, mit erotischen harmonischen und melodischen
Mitteln dieser orientalischen Poesie ein ,echtes® Kostiim zu iiberwerfen; die Mittel seiner stark

643 Siehe ebd. S. 273.
44 Der ,,Ghul“ (pers. Js¢, ghiil) ist ein mythologisches Fabelwesen aus dem persischen sowie arabischen

Sprachraum, welches durch die Verdffentlichung der Erzdhlung Tausendundeine Nacht dem europidischen
Kulturkreis erstmals bekannt gemacht wurde. In diesem Zusammenhang ist der Ghiil-e Biyaban (oLl Js,

Bedeutung: Ghul der Wiiste) gemeint: ein boses Wesen, das in der persischen Literatur hdufig erwéahnt wird.
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bereicherten harmonischen Palette, ein immer mehr sich auspridgender linearer-expressiver
Stil, eine kiihne, an Einfdllen unerschopfliche Rhythmik gentigen ihm. 45

Erwédhnenswert sind eine Reihe von Satztechniken und musikalischen Ausdrucksmitteln, die
in den Hafis-Lieder[n] angewendet werden, darunter Linearitit (Nr. 1, 5 u. 6), Verzicht auf ein
durchgehendes Metrum (Nr. 7 u. 11), Verwendung kreuzrhythmischer bzw. polyrhythmischer
Technik (Nr. 1: T. 47ff. sowie 118ff., 2, 8, 9, 10 u. 11), Aufbrechen der Tonalitit bzw.
Verlassen der tonalen Stabilitit durch die Verwendung von Bitonalitit (Nr. 2 u. 7),
gelegentliche Textausdeutungen sowie die Mischung gattungspezifischer Merkmale, darunter
die Verwendung der Variationstechnik (Nr. 11 u. 12), Kanontechnik (Nr. 6) und Passacaglia
(Nr. 9). Beispiele fiir gelegentliche musikalische Textausdeutungen sind in den meisten der
Hafis-Lieder zu finden, u. a. in der zweiten Vertonung (,,Hore mir den Prediger): Der
,hohler Redeschwall*“ des Predigers findet seinen Ausdruck in den gegen den Rhythmus zu
spielenden, mit Staccato versehenen Figurationen der Oberstimme des Klaviers mit Akzent-
verschiebungen, aber auch die eingefiihrte Bitonalitit (e-Moll # es-Moll), wobei der

harmonische Schwebezustand bei der Erwiihnung der Nachtigall aufgeldst wird (siehe T. 5).54

Notenbeispiel 5.58: Othmar Schoeck, Zwélf Hafis-Lieder, op. 33,
Nr. 2. ,,Hore mir den Prediger*, T. 1.4

P’ P

¥ y 3 > o = > > > o
[ fan P »—® = > . .
<Y I T T 1
[Y) \ \ \ \

@@

In der siebten Vertonung (,,Ich roch der Liebe himmlisches Arom*) wird das ,,verschwinden
und ,,vergeh’n in der Liebe durch ein synkopiertes, obsessives Beharren der Oberstimme des
Klaviers auf dem Ton fis zum Ausdruck gebracht, das die gesamte Vertonung durchdringt.
Dazu trigt noch das fehlende Metrum bei, welches durch das Auslassen von Taktart und Takt-

strichen erzeugt wird:

645 Zitiert nach Corrodi. Othmar Schoeck: eine Monographie, S. 135.

646 Weiterfiihrend hierzu siehe Puffett, D. (1982). The Song Cycles of Othmar Schoeck (Bd. 32). Bern; Stuttgart:
Haupt. S. 122f.

%47 Siehe Schoeck. Zwélf Hafis-Lieder, S. 8.
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Notenbeispiel 5.59: Othmar Schoeck, Zwélf Hafis-Lieder, op. 33,
Nr. 7. ,,Ich roch der Liebe himmlisches Arom*.%48
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Das ,,Geschrei der Ghule* mit der Anmerkung ,,Wald- und Wiistengeister, welche den
Wanderer irrefiihren* aus der neunten Vertonung (,,Lieblich in der Rosenzeit™), deren Basis

eine 18-tonige Passacaglia bildet, wird durch Einfiihrung eines forzatos in der Klavierstimme

musikalisch ausgedeutet:

Notenbeispiel 5.60: Othmar Schoeck, Zwélf Hafis-Lieder, op. 33,
Nr. 9. ,.Lieblich in der Rosenzeit*, T. 12.64

A |
1l N I 4 | N 1
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v Y
| 1 /H)\.:t P | - - ‘ﬁ/—\ T
o F | O bha | 1 | /i !
FLh [ Vi [F o [ | y.d T \ 1|
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V1 b | & 1 e [ i T
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Dariiber hinaus wird das himmlische Musizieren der ,lieben Engelein“, welche Hafez’sche
Lieder einstudieren, in der zehnten Vertonung (,,Horch, horst du nicht vom Himmel her*) durch

spielerische Figurationen der Klavierstimme musikalisch umgesetzt:

648 Siehe ebd. S. 20.
%49 Siehe ebd. S. 25.
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Notenbeispiel 5.61: Othmar Schoeck, Zwélf Hafis-Lieder, op. 33,
Nr. 10. ,,Horch, horst du nicht vom Himmel her*, T. 16-21.9%°
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Zudem deutet Schoeck in der elften Vertonung (,,Nicht diistre, Theosoph, so tief!*) das

Abschiitteln der ,,Biirden‘ durch Achtel-Triolen des Klaviers mit Keilen sowie differenzierter

Dynamik musikalisch aus:

Notenbeispiel 5.62: Othmar Schoeck, Zwélf Hafis-Lieder, op. 33,
Nr. 11. ,,Nicht diistre, Theosoph, so tief!*, T. 54 mit Auftakt bis T. 55.6%!
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650 Siehe ebd. S. 27.
651 Siehe ebd. S. 33.
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In der letzten Vertonung (,,Sing, o lieblicher Séngermund*) wird das erotische Liebesspiel der
zweiten Strophe, durch spielerische, schalkhafte Figurationen des Klaviers musikalisch
geschildert. AuBBerdem wird das Rasen und Toben aus der fiinften Strophe durch die Vortrags-
bezeichnung ,, Wild“ sowie einen markanten, stampfenden Begleitgestus in einem forte

musikalisch dargestellt:

Notenbeispiel 5.63: Othmar Schoeck, Zwélf Hafis-Lieder, op. 33,
Nr. 12.,,Sing, o lieblicher Sangermund*, T. 70—73.6%
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Wie aus den untersuchten Vertonungen aus Hafis-Lieder op. 33 zu entnehmen ist,
experimentierte Schoeck zu dieser Zeit mit einer neuen Musiksprache, bestehend aus
komplexen harmonischen und insbesondere rhythmischen Strukturen. Wiahrend Schoecks
Hafis-Lieder und die Divan-Lieder Wolfs in ihrer formalen Gestalt Gemeinsamkeiten auf-
weisen, — beide bestehen ausschlieBlich aus Vertonungen eines einzigen Ubersetzer-Poeten mit
Bezug zu Hafez — zeigen die Lieder Schoecks wiederum keine innere Kontinuitdt durch
thematisch-motivische Zusammenhinge und konnen aus diesem Grund nicht als eine
geschlossene Einheit gesehen werden. Vielmehr spielen in Schoecks Hafis-Lieder rhythmische
sowie harmonische Entwicklungen eine Rolle, welche ab dieser Zeit in seiner Kompositions-
weise haufig zu beobachten sind. Die genannten Eigenschaften dieser Sammlung sollen daher
in dem Kontext des kompositorischen Wandels Schoecks zu dieser Zeit beriicksichtigt werden.
Der Inhalt der Hafez’schen Lyrik steht im Vordergrund und wird mit einer individuellen
musikalischen Sprache reprisentiert, die keine orientalisierenden Stilmittel miteinbezieht.
Erwdhnenswert in diesem Kontext ist auch, dass Schoeck im Jahr 1922 mit den Hafis-Lieder[n]

am Musikfest der IGNM (Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik) in Salzburg teilnahm. %

952 Siehe ebd. S. 37.
953 Vgl. den Aufsatz von Hans-Joachim Hinrichsen ,,Musikalische »Divan«-Rezeption®, in: Goethe-Jahrbuch.
136.2019(2020), (wie Anm. 226), S. 80.
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5.3.4. Bodenstedts Adaption der Hafez’schen lyrik und

deren musikalischen Rezeption bei Anton Rubinstein und Karol Szymanowski

Zu den populdrsten deutschen Ubersetzer-Poeten des 19. Jahrhunderts zihlt
Friedrich Martin von Bodenstedt, der durch die zahlreichen Auflagen seines Werkes
Die Lieder des Mirza Schaffy (1851) offensichtlich den Geschmack der Leserschaft zu seiner
Zeit getroffen hatte.5°* Nicht nur dieses Werk, sondern auch seine anderen Ubertragungen bzw.
Nachdichtungen beruhen auf der Dichtkunst Hafez’. Dariiber hinaus lassen sich die Spuren des
persischen Dichters in Tausend und ein Tag im Orient (1850), Aus dem Nachlasse
Mirza-Schaffy’s (1873) insbesondere in seiner Hafez-Nachdichtung Der Sdnger von Schiras
(1877) finden.®™> AuBerdem geht aus seinen Werken hervor, dass er sich sowohl
kunsthistorisch als auch sprachwissenschaftlich mit der persischen Sprache und Kultur intensiv
befasste, obwohl er die persische Sprache offenbar allenfalls autodidaktisch lernte. Es ldsst sich
jedoch aus den vorhandenen Quellen nicht erkennen, wie weit seine persischen
Sprachkenntnisse gingen.®®® Kurt Sundermeyer stellte in seiner Dissertation fest, dass
Bodenstedt ,,die persische, georgische, armenische und tiirkische Sprache [erlernte], und wenn
er es auch in keinem morgenlidndischen Idiome zu einer wirklich griindlichen Kenntnis brachte,
so geniigte es doch vollig, um seine poetischen Zwecke zu verfolgen und schnell in der
fremdartigen Geisteswelt heimisch zu werden.“%” In diesem Zusammenhang berichtete
Pjotr Iljitsch Tschaikowsky (1840-1893), der die Bodenstedt’sche Vorlage Rubinsteins fiir
seine Zwolf Lieder des Mirza-Schaffy, op. 34, ins Russische iibersetzte, in einem Brief vom

Dezember 1877 an Nadeschda von Meck (1831-1894):

»Rubinstein’s ,Persian Songs® are settings of German texts by the poet Bodenstedt. This
Bodenstedt (the translator of Lermontov and Pushkin) wrote several poems in imitation of
Hafiz and signed them with the fictitious name Mirza Shaffi, the imaginary author of the
original Persian works. Despite this, I happen to know personally that Bodenstedt (whose
acquaintance I made in Bayreuth last year) does not know Persian. I then translated from the
German text. 6%

654 Siehe Bodenstedt. Die Lieder des Mirza-Schaffy.

955 Siehe Bodenstedt. Tausend und ein Tag im Orient. In diesem Werk lassen sich nicht nur Spuren von Hafez
sondern auch von Sa‘di sowie ‘Omar Hayyam finden. Siche auch Bodenstedt. Aus dem Nachlasse
Mirza-Schaffy’s; Bodenstedt. Der Singer von Schiras.

656 Vgl. Chehabi, 1. (1967). Friedrich Bodenstedts Verdeutschung der Hafisischen Lieder. (Diss.) Koln Univ.
S. 23-28.

657 Zitiert nach Sundermeyer, K. (1930). Friedrich Bodenstedt und die Lieder des Mirza-Schaffy. Kiel:
August Stecker & Co. S. 53f.

658 I...] Tepcunckue necuu PyOuHmTeliHA HamMcaHbl Ha HEMENKHH TeKCcT I103Ta bojeHmTexara. DTOT
Bomenmrenr (mepeBomunk JlepmonToBa M IlymknHA) COYMHIII HECKONBKO CTHXOTBOPEHHH B TOApaKaHUE
lapuzy u BBICTaBUI BBIMBINLICHHOe UM uMs Mupsbl [laddu, BooOpakaeMoro aeTopa MEPCHACKHX
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Demgegeniiber berichtete Sundermeyer von ,,Ubersetzungen russischer und persischer
Gedichte*%>® Bodenstedsts, die er wihrend des Tifliser Aufenthalts (1843—45) im Auftrag der
Cotta’schen Buchhandlung fiir das Stuttgarter Morgenblatt lieferte. An einer anderen Stelle

schreibt Sundermeyer:

,Die Stunden der Weisheit [Bodenstedts Unterricht bei Mirza-Schaffy] waren zunéchst der
Erlernung der tiirkischen Sprache gewidmet, Bodenstedt wandte sich aber bald dem
Persischen zu, mit dessen Poesie ihn Mirza-Schaffy, da ja gedruckte Gedichtsammlungen
fehlten, aus seinem nie fehlenden Gedéachtnis bekannt machte, wobei er die einzelnen Lieder
meist in kleine Erzdhlungen verwob. 660

Im Nachtrag seines Werkes Aus dem Nachlasse Mirza Schaffy’s (1874) schreibt Bodenstedt:

»lch pflegte die Reimspriiche womit Mirza-Schaffy seine Geschichten durchwob, oder
die Lieder, die er mir vorsang, wenn irgend moglich gleich in deutsche Verse zu bringen, um
sie mir besser einzupriagen, aber ohne mich an die orientalische Form zu binden, wenn diese
sich nicht gleichsam von selbst ergab als naturwiichsige Hiille zum Kerne. Nach dem
Ursprung der Lieder fiel es mir nie ein zu fragen, da den meisten ohnehin der Name des
Dichters, wie das im Orient tiblich ist, am Schlusse eingewoben war [...].«%6!

Danach scheint die Annahme Tschaikowskys, Bodenstedt habe die persische Sprache nicht
beherrscht, nicht plausibel zu sein. Zudem soll an dieser Stelle angemerkt werden, dass die
Figur des Mirza-Schaffy keine fiktive Gestalt ist. Sundermeyer fiigt in seiner Arbeit Berichte
orientalischer Reisender ein, in denen die Figur des Mirza-Schaffy auftaucht und ist aus diesem

Grund der folgenden Auffassung:%%?

»[...] die Annahme, daB3 seine Figur vielleicht von Bodenstedt ganz erdichtet sei, ist
irrig — Mirza-Schaffy [war] eine in Poetenkreisen Georgiens géinzlich unbekannte
Personlichkeit [im Gegensatz zur Bodenstedts Behauptung], ein gewerbsméaBiger Schreiber,
der wegen seiner aufklarerischen Ideen aus einem mohammedanischen Predigerseminar hatte
flichen miissen und spéter Sprachlehrer am Tifliser Gymnasium wurde. 663

OpPHMTHHAJIBHBIX ITbec. MeXIy TeM, MHE JIMYHO M3BECTHO, 4To boneHmTeaT (C KOTOPHIM S MO3HAKOMUIICS B
npouuioM roay B baiipelite) nepcuickoro si3bika He 3HaeT. S ke MepeBOAMI ¢ HEMEIKOro Tekcra. [...].“ Zitiert
nach Letter 679. (2021, April 8), in: Tchaikovsky Research.

Unter https://en.tchaikovsky-research.net/index.php?title=Letter 679&0ldid=82579 (abgerufen am 07.12.2021).
659 Zitiert nach Sundermeyer. Friedrich Bodenstedt [...], S. 56.

660 Zitiert nach ebd.

661 Zitiert nach Bodenstedt. (1874). Aus dem Nachlasse Mirza Schaffy’s: Neues Liederbuch mit Prolog und
erlduterndem Nachtrag. Berlin: Hofmann & Comp. Dort: ,,Erldutender Nachtrag*, S. 213.

2 Vgl. Sundermeyer. Friedrich Bodenstedt [...], Anmerkung 5, S. 61. Weiterfiilhrend hierzu s. ebd.
,,Entstehung. Problem der Originalitit®, S. 57-68.

663 Zitiert nach ebd. S. 61f.

220


https://en.tchaikovsky-research.net/index.php?title=Letter_679&oldid=82579

Erst im Jahr 1870 berichtet der Orientalist und Leiter der Kaukasischen Archdographischen
Kommission, Adolph Bergé (1828—1886) detailliert iiber die Figur des Mirza-Schaffy und

seine Titigkeit als Schreiber:®**

»Von allen Poéten Irans, angefangen von Rudeki und Firdoussi bis zu denen der uns zunichst
liegenden Zeit giebt es keinen, der so wenig in seinem Vaterlande bekannt gewesen und
gleichzeitig eine solche Popularitit ausserhalb desselben erworben hitte, wie
Mirsa Schaffi.«¢6

Die Begegnung Bodenstedts mit der Figur des Mirza-Schaffy, dessen Erzdhlungen und so-
genannte Lieder zundchst in Tausend und ein Tag im Orient (1850) eingebaut waren, fiihrte im
folgenden Jahr zur Entstehung der Sammlung Die Lieder des Mirza Schaffy (1851) als Sonder-
ausgabe, deren =zahlreiche Auflagen dem Verfasser internationalen Ruhm verliehen.
Bodenstedt berichtet ausfiihrlich von seinem Persischlehrer, den er zundchst als

«666

»persischer Sianger* bezeichnet, der die ,lieblichsten Oden von Hafis singt und dazu ein

Saiteninstrument spielt, von seiner Weltanschauung bis zu seinem Aussehen, aber auch seinen
Liebesverhéltnissen in Tausend und ein Tag im Orient. Im ,,Einundzwanzigste[n] Kapitel:

Hafis* schrieb er:

,Die folgende Sitzung im Divan der Weisheit wurde damit ausgefiillt, dal Mirza-Schafty mir
ein paar der lieblichsten Gasels Hafisens erklérte, welche als echte Diamanten aus der Krone
des persischen Dichterkonigs hier ihren Platz finden mogen.

Die Ubersetzung ist mdglichst wortgetreu. Kenner der persischen Sprache mdgen
beurtheilen, ob es mir gelungen ist, auch den Duft und die Frische des Originals
wiederzugeben. 667

Danach fiigt er seine Ubersetzung der Verse Hafez’ ein, an deren Ende er Folgendes

anmerkt: %8

,»Anmerkung. Gesangsliebhaber mache ich auf die hochst gelungenen Kompositionen
aufmerksam, durch welche unser geniale Heinrich Marchner diese Lieder verherrlicht hat,
(Berlin, Bote u. Bock.)*6¢°

64 Vgl. Remy, A. F. I. (1901). The Influence of India and Persia on the Poetry of Germany. New York: Columbia
University. S. 64.

665 Zitiert nach dem Beitrag von Adolph Bergé ,,Mirsa Schaffi“, in: Zeitschrift der Deutschen Morgenlindischen
Gesellschaft (ZAMG). (1870). Bd. 24, S. 425-432, hier S. 425.

666 Zitiert nach Bodenstedt, F. v. (1865). Tausend und ein Tag im Orient [Bd. 1]. Berlin: Decker. Dort:
,.Funftes Kapitel. Mirza-Schaffy, der Weise von Gjandsha®, S. 53.

667 Zitiert nach ebd. [Bd. 2]. Dort: , Einundzwanzigstes Kapitel. Hafis.“, S. 70.

%68 Siehe ebd. S. 70ff. Die Ubersetzung Bodenstedts bezicht sich auf Ghasel Nr. 3 aus dem Diwdan von Hafez:
Siehe Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazt, S. 3.

669 Zitiert nach ebd. Anmerkung. S. 72. Bodenstedt verwies an dieser Stelle auf die im Jahr 1854 komponierte
Liedersammlung Heinrich August Marschners (1795-1861) fiir Singstimme (S/T) und Klavier mit dem Titel
Friedrich Bodenstedts Lieder, op. 163. Die Lieder Nr. 6 und 7 (,,Ghasel von Hafis* und ,,Lied von Hafis*) aus
dem zweiten Heft verwenden Bodenstedts oben erwihnte Hafez-Ubertragung.
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Abbildung 5.13: Illustration von Mirza-Schafty (aserb. Mirza Sofi Vazeh, pers. mals i 1) )

aus dem Titelblatt von Bodenstedts Tausend und ein Tag im Orient (1850). Bodenstedt (links)
und Mirza-Schafty.

Die Figur des Mirza-Schaffy spielt demzufolge eine vermittelnde Rolle fiir seinen Schiiler.
Laut Tschersig war Mirza-Schafty ,,[...] kein Hafis; die Sammlung aber sollte ein Abbild
seines Wesens sein.““’" Die Vorliebe Bodenstedsts fiir die persische Poesie soll jedoch wie bei
Daumer im Zusammenhang mit seiner Weltanschauung untersucht werden. Sundermeyer

schrieb dariiber:

,»In den Dichtungen Saadi’s und Hafis’, zumal in dem Wesen der persischen Anakreontik fand
Bodenstedt alle Elemente orientalischer Lebensart, in ihrer Mischung von froher
Lebensbejahung mit Lebensweisheit, in ihrem trdumerischen und doch so genuBfihigen
Quietismus erkannte er [...] ein poetisches Fluidum, das seiner eigenen, jetzt ganz dem
Wirklichkeits- und Lebensgenul3 erschlossenen Natur sehr verwandt sein muflte. In der
sufischen Weltanschauung erfuhr er die Forderung und Bestéitigung seiner damaligen

670 Zitiert nach Tschersig. Das Gasel in der deutschen Dichtung [...], S. 200. Vgl. auch Bodenstedt (1874).
Aus dem Nachlasse [...], dort: ,,Erldutender Nachtrag®, S. 202.
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Stimmungswelt, und indem sich Selbstempfundenes und Anempfundenes verband, wurde
ihm diese fremde Geisteswelt bald ganz zu eigen.“¢”!

Diese anschaulich beschriebene Verwandtschaft mit dem Wesen von Hafez durch seinen
Sprachlehrer Mirza-Schaffy, deren beider Weltanschauung sowohl im Sufismus wurzelte, als
auch mit Bodenstedts Vorliebe fiir Pantheismus iibereinstimmt, diente als Anregung fiir seine
Auseinandersetzung mit der persischen Poesie, insbesondere mit den Werken Hafez’, die ihn

“672 antrieben.®” Als Vorlage fiir Bodenstedts

zu ,,eigenen poetischen Versuchen dhnlicher Art
Verdeutschung der Poesie Hafez’ (Der Sdnger von Schiras) diente die kritische
Diwan-Ausgabe von Hermann Brockhaus (1863); er lehnte sich jedoch stark an die englische
Ubersetzung Herman Bicknells (1875) an.®”* AuBerdem besaB er ein altes Manuskript des
Diwan, wovon er in der Einleitung seiner Hafez-Nachdichtung berichtet.®”> Seine Vorgehens-

weise bei der Ubertragung der Diwdn-Dichtungen ist sehr frei konzipiert, sodass sie im

Allgemeinen als Nachdichtungen verstanden werden sollen.®’® Dazu schrieb er:

,»Ich habe Hafis als einen altbefreundeten hochverehrten Gast bei mir aufgenommen, um ihn,
nach der Reinigung vom Staube des weiten Weges, in die Kreise meiner Bekannten
einzufiihren, wo er nun fiir sich selbst reden und singen mag. Er wird Lieder singen von ganz
eigenthiimlicher Schonheit, Spriiche der Weisheit reden, die anmuthiger klingen als die
Spriiche des balsirten Salomo.“¢”’

Zudem fungieren die Lieder des Mirza-Schaffy als ,Nachklinge der persischen

Anakreontik*:67%

»Zwei Abschnitte seiner Liedersammlung, ,,Zuleikha* und ,,Hafisa*, bringen ausschlieBlich
Liebeslieder, die teils echte Erlebnisdichtung sind, teils leicht, frisch und keck die Schonheit
der Geliebten besingen, mit orientalischen Stilmitteln, kiihnen Vergleichen persischer
Anakreontik arbeiten und als geschickte Nachahmungen der letzteren angesehen werden
miissen; [...].“67°

Insgesamt handeln die Lieder des Mirza-Schaffy Bodenstedts von Schonheit, Liebe, Wein,
Lebensgenuss und Natur. Sie sind bestimmten Themenbereichen wie Liebeslyrik, Weinlyrik,

didaktische Poesie sowie Naturlyrik zuzuordnen, die allesamt den Gehalt der Hafez’schen

671 Zitiert nach Sundermeyer. Friedrich Bodenstedt [...], S. 54f.

672 Zitiert nach ebd. S. 57.

673 Weiterfithrend zur Bodenstedt’schen Weltanschauung siehe ebd. S. 3649 und S. 54-57.

674 Siehe Brockhaus, H. / Hafiz (1863). Die Lieder [Diwan] des Hafis: Persisch mit dem Kommentare des Sudi.
Leipzig: Brockhaus; Bicknell. Hdfiz of Shirdz [...]. Vgl. auch Chehabi. Friedrich Bodenstedts Verdeutschung der
Hafisischen Lieder. S. 62—67.

675 Vgl. Bodenstedt. Der Singer von Schiras, Einleitung. S. XXXVIIf.

676 Vgl. auch Chehabi. Friedrich Bodenstedts Verdeutschung der Hafisischen Lieder. S. 50-61.

677 Zitiert nach Bodenstedt. Der Siinger von Schiras, Einleitung. S. XXX VIIIf.

678 Zitiert nach Sundermeyer. Friedrich Bodenstedt [...], S. 72.

679 Zitiert nach ebd. S. 73.
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Poesie unmittelbar beriihren — jedoch frei von jeglicher Mystik oder Allegorie.5®° Der Inhalt ist
im Allgemeinen moglichst schlicht und verstindlich gehalten; eine einfache Zusammen-
stellung von ,,Lehre und Lust, von Lebensart und Heiterkeit.“%®! Was die formale Gestalt dieser
Lieder anbelangt, stellte Bodenstedt ,,den Gehalt [...] durchaus iiber ihre duBere Form*.%%? Die
meisten Lieder aus dieser Sammlung sind in schlichten deutschen Versen gedichtet,
groftenteils in Form von Paar- oder Kreuzreimen. Bodenstedt iibernahm die persische Ghasel-

683

form lediglich in Féllen, wo ,,der Inhalt dadurch an Wirkung gewann*“*®’ und ,,die Form ganz

dem Inhalt entspricht, [...], soweit es in deutscher Nachbildung iiberhaupt moglich ist.*6%*

Insgesamt sind 390 musikalische Ubertragungen einzelner Werke im europiischen Raum zu
finden, die sich auf Bodenstedts Hafez-Ubertragungen beziehen (siehe DRpL: Hafez). Bei den
ausgewdhlten Vertonungen wurden in diesem Zusammenhang hauptsédchlich Nachdichtungen
berticksichtigt, die einen direkten Bezug zur Poesie Hafez’ aufweisen, u. a. Werke aus den
Kapiteln ,,Zuléikha* und ,Hafisa“ aus Die Lieder des Mirza-Schaffy (1851) sowie
Hafez-Ubertragungen aus den Sammlungen Tausend und ein Tag im Orient (1850) und

Der Siinger von Schiras (1877). Eine Ubersicht der vertonten Gedichte Bodenstedts mit

Hafez’schen Beziigen ist im Folgenden aufgefiihrt:

80 Vgl ebd. S. 68-86.

681 Zitiert nach Tschersig. Das Gasel in der deutschen Dichtung [...], S. 200.

982 Zitiert nach Sundermeyer. Friedrich Bodenstedt [...], S. 87.

983 Zitiert nach Bodenstedt (1874). Aus dem Nachlasse [...], dort: ,,Erliutender Nachtrag®, S. 203f.

684 Zitiert nach ebd. S. 209. Mehr zu Bodendtedts Nachbildung der persischen Gedichtform ebd. S. 209-212.
Beispiele fiir regelkonforme Ghasele aus Bodenstedts Lieder des Mirza-Schaffy (1851) treten auf den folgenden
Seiten auf: S. 11, 24, 25, 32, 42, 44, 47, 48f., 50f., 52f., 93ff.,, 98, 104, 105f,, 111, 127f., 129f,, 142 und 147f.
(mit der Ausnahme von S. 111 und 147f. sind diese samtlich mit Kehrreimen strukturiert). Zudem sind die
folgenden Dichtungen als ghaseldhnliche Formen zu betrachten: S. 43, 56, 62, 87, 103, 141, 149, 150, 155 und
159. Es sind dariiber hinaus noch Nachahmungen des persischen Vierzeilers (Roba 1) in den folgenden Gedichten
zu finden: S. 63 (nur erste Strophe), 88, 117, 120 (dieses Gedicht besteht aus zwei Vierzeiler) und 152.
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Tabelle 5.13: Vertonungen der Hafez’schen Nachdichtungen Friedrich Martin Bodenstedts.

Vorlagen Titel des Gedichts Anzahl Gesamt
Tausend und ein Tag im ,0, sanfter Wind! Zum Ort hinwehe“ (S. 61.) 3
. 4
Orient (1850), Bd. 1: »Nicht mit Engeln im blauen Himmelszelt“ (S. 71.) 1
Tausend und ein Tag im »2Wenn schéne Maid von Schiras, Du“ (S. 126ff.) 1 6
Orient (1854, 2. Aufl.), 2
Bd. 2: ,Der Rose Duft will mir nicht stiR“ (S. 128f.) 1
»,Nicht mit Engeln im blauen Himmelszelt“
(S. 3, Gedicht Nr. 1.) 43
,Sing’ ich ein Lied“ (S. 4f., Gedicht Nr. 2.) 3
»2Mein Herz schmiickt sich mit Dir“ (S. 6, Gedicht Nr. 3.) 32
»,Was ist der Wuchs der Pinie“ (S. 7, Gedicht Nr. 4.) 7
,2Minnewerben“/, Der Dorn ist Zeichen der Verneigung“
(S. 8, Gedicht Nr. 5.) 3
»,Seh’ ich Deine zarten Fiifschen an“ (S. 9, Gedicht Nr. 6.) 16
Die Lieder des Mirza-
Schaffy (1851): , Zuléikha“ ,Hochauf fliegt mein Herz“ (S. 10, Gedicht Nr. 7.) 8 277
»Wenn dermaleinst des Paradieses Pforten“ 2
(S. 11, Gedicht Nr. 8.)
,Kind, was thust Du so erschrocken“
(S. 12-14, Gedicht Nr. 9.) 5
,Es hat die Rose sich beklagt” (S. 15, Gedicht Nr. 10.) 25
»Wohl weiss ich einen Kranz zu winden* 1
(S. 16f., Gedicht Nr. 11.) 378
»Wenn der Friihling auf die Berge steigt“ 172
(S. 18f., Gedicht Nr. 12.) &
,Oh, wie mir schweren Dranges“ (S. 125f., Gedicht Nr. 1.) 2 390
»Wenn zum Tanz die jungen Schénen“
(S. 120f., Gedicht Nr. 3.) g
,Neig’ schone Knospe, dich zu mir“ (S. 131, Gedicht Nr. 4.) 58
»Ei, du ndrrisches Herz“ (S. 132, Gedicht Nr. 5.) 1
Die Lieder des Mirza- »Ein Blick des Augs hat mich erfreut“ (S. 133, Gedicht Nr. 6.) 5
o 101
Schaffy (1851): ,Hafisa ,Es ragt der alte Elborus“ (S. 134, Gedicht Nr. 7.) 13
»~Auf dem Dache stand sie, als ich schied“
(S. 135f., Gedicht Nr. 8.) 9
»,Sie meinten ob meiner Trunkenheit® (S. 141, Gedicht Nr. 12.) 5
»,Es kommen die Missionadre“ (S. 139f., Gedicht Nr. 11.) 2
yJussuf und Hafisa“ (S. 143f., Gedicht Nr. 14.) 1
»,Nichts vom Leben, schnell vergangen“ (S. 63, Gedicht Nr. 1.) 1
" . »Woher schmiickt dieser Glanz der Locken Dich“
Der Sédnger von Schiras: S. 81 Gedicht N 1
Hafisische Lieder (1877): (£ 60, Gl r.35.) 4
,Drittes Buch: Rubay‘s“ ,O Morgenwind! mit leisem Hauch® (S. 9o, Gedicht Nr. 53.) 1
,2Komm zuriick, denn meine Seele gliiht nach dir“ 1
(S. 94, Gedicht Nr. 60.) 6
Der Sédnger von Schiras:
Hafisische Lieder (1877): |,Jetzt, da die Rose aus dem Nichts“ (S. 31-33, Gedicht Nr. 1.) 1 1
»Zweites Buch: Ghasele“
Der S.a nger \./on 5 0EEH ,Hafis am Grabe seines Sohnes“/,Nun alle Rosen weckt
Hafisische Lieder (1877): P 1 1
. « des Lenzes Hauch“ (S. 100.)
,Viertes Buch
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,»Wenn der Friihling auf die Berge steigt*

Wie aus der Tabelle oben zu sehen ist, erfuhr das letzte Gedicht aus dem Kapitel ,,Zuléikha*
(,,Wenn der Friihling auf die Berge steigt™) aus Bodenstedts Die Lieder des Mirza-Schaffy
(1851) die meisten musikalischen Umsetzungen unter den Hafez-Ubertragungen in Europa,
ndmlich 131 nachweisbare Vertonungen, die hauptsichlich in Form von Vokalwerken,
insbesondere Liedern, konzipiert sind. Die poetische Ubertragung Bodenstedts ist als das
vorletzte Gedicht in das Kapitel ,,Zul¢ikha* eingebettet und besteht aus drei Strophen zu je elf
Versen, die jeweils wiederum aus drei kleineren Abschnitten bestehen (4-3—4), wobei die
letzten vier Verszeilen jeder Strophe wiederholt werden. Dieses Werk gehort zur Reihe der
Naturlieder Bodenstedts, welche auf seine pantheistische Weltanschauung zuriickzufiihren
sind. Es sei jedoch an dieser Stelle angemerkt, dass die Naturlieder Bodenstedts ,,jeder
ostlichen Landschaftsstimmung und jeder dstlichen Auffassung ermangeln.“®®> Die An-
niherung an die Poesie Hafez’ ist in diesem Fall in den verwendeten poetischen Stilmitteln zu
suchen. Die ersten zwei Strophen beschreiben die Friihlingszeit mit Naturbildern und
gelegentlicher Personifizierung der Naturerscheinungen, wihrend in der letzten Strophe die

Geliebte angesprochen wird; ebenfalls ein Thema, das in der Poesie Hafez’ so zu finden ist.®%¢

Abbildung 5.14: ,Wenn der Frithling auf die Berge steigt“, Postkarte gezeichnet
von Joseph Uhl (1877-1945), undatiert, Miinchen: Verlag Hermann A. Wiechmann.
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685 Zitiert nach Sundermeyer. Friedrich Bodenstedt [...], S. 67.

886 Da fiir die hier untersuchte Nachdichtung Bodenstedts keine wortgetreue Parallele bei Hafez zu finden ist und
das Friihlingsthema nicht nur bei Hafez sondern auch bei weiteren persischen Poeten, aber auch Dichtern anderer
Kulturrdume, als ein vielfach verwendeter literarischer Topos fungiert, wurde hier auf Beispiele aus dem
persischen Original verzichtet.
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Das Reimschema zeigt eine Aufteilung des Gedichts in drei Abschnitte, wihrend das Versmaf3
einen Trochéus, bestehend aus wechselnden Fiinfhebern und Dreihebern mit durchgehend

mannlichen Kadenzen, aufweist:

,»Wenn der Friihling auf die Berge steigt a (m)
Und im Sonnenstrahl der Schnee zerflief3t, b (m)
Wenn das erste Griin am Baum sich zeigt a (m)
Und im Gras das erste Bliimlein sprief3t — b (m)
Wenn vorbei im Thal b (m)
Nun mit einem Mal b (m)
Alle Regenzeit und Winterqual, b (m)
Schallt es von den H6h’n ¢ (m)
Bis zum Thale weit: a (m)
O, wie wunderschon ¢ (m)
Ist die Friihlingszeit!“®%7 a (m)

Wirft man einen Blick auf die Vertonungen dieser Nachdichtung, stellt man unmittelbar fest,
dass die meisten musikalischen Umsetzungen einen schlichten volkstiimlichen Charakter
haben und dass der GroBteil als Strophenlieder und hauptséchlich in Dur konzipiert ist. Als
Annidherungen an die literarischen Vorlagen sind sowohl die hdufige Verwendung eines
Dreiertaktes — wobei die Vers- und Reimstrukturen erhalten geblieben sind — als auch die
Verankerung eines Refrain-Abschnittes, bestechend aus den letzten vier Verszeilen, zu

erwihnen.

,,Neig’ schone Knospe, dich zu mir*

In einer weiteren haufig vertonten Hafez-Nachdichtung Bodenstedts ,,Neig’ schone Knospe,
dich zu mir* wird auf das Motiv der keuschen ,,Knospe* angespielt, das in dem Diwan von
Hafez mehrfach vorkommt und als Symbol fiir die 14chelnden Lippen der Geliebten verwendet
wird. AuBBerdem beschreibt diese Symbolisierung die Geliebte selbst, die als eine Rosenknospe

dargestellt wird, welche bisher nicht aufgebliiht ist; ein Symbol fiir die Jugendfrische.

,Neig’, schone Knospe! Dich zu mir, a (m)
Und was ich bitte, das thu’ mir! a (m)
Ich will Dich pflegen und halten; b (w)
Du sollst bei mir erwarmen, b (w)
Und sollst in meinen Armen b (w)
Zur Blume Dich entfalten! 688 b (w)

687 Zitiert nach Bodenstedt. Die Lieder des Mirza-Schaffy, Gedicht Nr. 12, erste Strophe, S. 18.
688 7itiert nach ebd. Dort: ,,Hafisa*, Gedicht Nr. 4, S. 131.
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Die in der Hafez-Nachdichtung Bodenstedts angedeutete Personifizierung der ,,Knospe* findet

ihre Vorlage in den folgenden Versen des persischen Dichters:

Sterben will ich in der Sehnsucht & o7 sl /'ﬂd UL
Dich schau’n, dem Morgen gleich,
-~ . &
Hoffend, dass hervor du kommest d l,),u&/)y/iiﬁt
Wie die Sonne strahlenreich. - o
Mit dem Athem des Bestrebens K r, ( /u’j/t/ 7l
Hauch’ ich, gleich dem Ost, dich an, eow
. o /
Und, wie Rosen aus der Knospe - e .
9 b ’ R
Kommst heraus du lichelnd dann.6%° «d.. /{u/}r /J/IZ{/
- te, / ¥
,,Verhiillt will ich ein Wort dir sagen: RV Pl J/i (;ﬁ’ u/,)‘f )
,Tritt aus dir selbst, der Knospe gleich, e LU
e
,Denn nur fiinf kurze Tage herrschet St /_../. S &/‘, ‘}~ J/
,Die Firstin in des Friithlings Reichs. 60 . y y

Insgesamt sind 58 musikalische Umsetzungen dieser Nachdichtung im europdischen Raum
bekannt, darunter Vertonungen von Anton Rubinstein und Hans Huber. Im Folgenden wird auf
Rubinsteins Vertonung der Nachdichtung aus seinem im Jahr 1854 komponierten Werk,
Zwolf Lieder des Mirza-Schaffy, op. 34 (Persian Songs) eingegangen. Es finden sich noch zwei
weitere Werke von Rubinstein, die von persischen literarischen Stoffen inspiriert sind, darunter
eine lyrische Oper, die auf Thomas Moores Lalla Rookh mit dem Titel Feramors (1861-62)
zuriickgeht, sowie eine komische Oper nach einem persischen Méarchen indischen Ursprungs
(pers. Titi-nameh, dt. Papageienbuch, verfasst von NakSabi) mit dem Titel Der Papagei
(1884).

Anton Rubinstein

Die im Jahr 1855 im Kistner-Verlag erschienenen Lieder des Mirza-Schaffy op. 34 gehdren zu
Rubinsteins frither Kompositionsphase.®®! Sie entstanden in seinem 25. Lebensjahr, in dem er

in engem Kontakt zu Franz Liszt und dessen Weimarer Kreis stand.*> Aus diesem Grund trigt

689 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1864). Der Diwan [...], Bd. 3, Gedicht Nr. 6, S. 20f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 494, Verspaare 4 u. 5, S. 352f.

90 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1864). Der Diwan [...], Bd. 3, Gedicht Nr. 37, S. 106f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 454, Verspaar 7, S. 317f.

%1 Die in dieser Arbeit erwiihnten Taktangaben beziehen sich auf die folgende Quelle: Rubinstejn, A. G. /
Heine, H. / Bodenstedt, F. (1890). Rubinstein-Album: 24 Lieder; fiir eine Singstimme mit Begleitung des
Pianoforte; Op. 32. 33. 34 (Ausgabe fiir hohe Stimme, [Partitur]). Leipzig: Kistner.

2 Siehe hierzu den Aufsatz von Nadejda Lebedeva ,,Die Lieder des Mirza-Schaffy op. 34 von Anton Rubinstein:
Zwischen Folklorismus, Orientalismus und Nationalismus®, in Archiv fiir Musikwissenschaft, 67(4) (2010).
S. 284-3009.
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dieses Werk die Widmung ,lhrer Koéniglichen Hoheit, der Frau GroBherzogin von
Sachsen-Weimar-Eisenach Sophie.“**® Laut Lev Barenboim sind die Lieder des Mirza-Schaffy
urspriinglich fiir Gesang und Orchester komponiert, jedoch spiter auf Liszts Rat fiir Sing-
stimme und Klavier umgearbeitet worden.®*

In der Sammlung Zwolf Lieder aus Bodenstedts Mirza-Schaffy beziehen sich fiinf Vertonungen
(Nr. 1 — 4 u. 8) auf Bodenstedts Hafez-Ubertragungen aus den Kapiteln ,,Zuléikha* und
,Hafisa“. Erwihnenswert ist die im Jahr 1869 entstandene russische Ubersetzung dieser Texte
durch Rubinsteins Schiiler Peter Tschaikowsky, die zur Verdffentlichung dieses Werkes im
Jahr 1870 im Moskauer Verlag Pyotr Jurgensohn fiihrte.

Dem letzten Stiick aus der erwéhnten Reihe, Nr. 8 ,,Neig’, schone Knospe, dich zu mir*, stellt
Rubinstein ein zwolftaktiges Allegro-Klaviervorspiel voran, das durch eine Generalpause vom
Rest der Vertonung getrennt wird (T. 1-12). Die im Vorspiel verwendeten musikalischen
Mittel, u. a. der Einsatz tiberméBiger Sekunden sowie das Umspielen eines Zentraltons durch
Sextolen (T. 5-8) bzw. Quintolen (9—11), sind als Versuche in Betracht zu ziehen, der Musik

ein orientalisches Lokalkolorit zu verleihen.

Notenbeispiel 5.64: Anton Rubinstein, Zwélf Lieder aus Bodenstedts Mirza-Schaffy, op. 34,
Nr. 8. ,,Neig’ schone Knospe, dich zu mir, Klaviervorspiel, T. 9-12.6%
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993 Siehe Rubinstein, A. (1854-5). Zwolf Lieder des Mirza-Schaffy aus dem Persischen von F. Bodenstedt in Musik
gesetzt fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte. Op. 34, Heft I & II. Leipzig: Fr. Kistner Pl. no. 2095
& 2096. Deckblatt. In seiner Korrespondenz mit Agnes Street-Klindworth aus dem Jahr 1855 schrieb Franz Liszt:
,,The other day the Grand Duchess, to whom these Twelve Persian Songs are dedicated, sang several of them
delightfully, and I am convinced that if some moderately fashionable singer were to adopt them, they would enjoy
everywhere the same success as in Vienna. They should suit every taste, like little oyster patties, although for
myself [ hardly indulge in the intemperate wish ,dass es immer so bliebe!“ [sieche Nr. 9. ,,Gelb rollt mir zu Fiissen*
aus Rubinsteins Lieder des Mirza-Schaffy, op. 34]“ (Zitiert nach Liszt, F. / Street-Klindworth, A. (2000).
Franz Liszt and Agnes Street-Klindworth: A Correspondence, 1854-1886. Hillsdale, NY: Pendragon Press. Dort:
,Letter 9° vom 7. Mai 1855, S. 19.)

94 Vgl. auch Taylor, Ph. S. (2007). Anton Rubinstein: A Life in Music. Bloomington: Indiana University Press.
S. 58. Das Manuskript der originalen Orchesterfassung aus dem Jahr 1854, welches von Lev Barenboim entdeckt
wurde, befindet sich in der Memorial Library of Music von Stanford University (Bibliothekssigel: 911).

5 Siehe Rubinstejn, A. G. / Heine, H. / Bodenstedt, F. (1890). Rubinstein-Album: 24 Lieder; fiir eine Singstimme
mit Begleitung des Pianoforte; Op. 32. 33. 34 (Ausgabe fiir hohe Stimme, [Partitur]). Leipzig: Kistner. Dort:
,,0p. 34. Zwolf Lieder des Mirza Schaffy aus dem Persischen von F. Bodenstedt®, S. 60.
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Es handelt sich bei den genannten Mitteln jedoch nicht um explizit persische; sie verweisen
zugleich auf aus anderen Kulturen geliechene musikalische Mittel, darunter indisch, jlidisch,
tiirkisch, arabisch, bzw. dgyptisch. Selbst der phrygische Modus im Klaviervorspiel, der sich
stark an dem Dastgah-e Homayun aus der traditionellen persischen Kunstmusik annéhert,

findet Parallelen in arabischer, tiirkischer, aber auch spanischer und osteuropdischer Musik.

,,Nicht mit Engeln im blauen Himmelszelt*

Ein anderes Beispiel fiir Rubinsteins musikalische Vorgehensweise ist in der ersten Vertonung
aus dieser Reihe zu erkennen. ,,Nicht mit Engeln im blauen Himmelszelt* geht zuriick auf ein
Gedicht mit demselben Titel im Kapitel ,,Zuléikha‘ aus Bodenstedts Lieder des Mirza-Schaffy,
das sich auf das Thema Schonheit der Geliebten bezieht.

1. ,,Nicht mit Engeln im blauen Himmelszelt, a (m)
Nicht mit Rosen auf duftigem Blumenfeld, a (m)
Selbst mit der ewigen Sonne Licht b (m)
Vergleich’ ich Zuléikha, mein Médchen, nicht! b (m)

2. Denn der Engel Busen ist liebeleer, ¢ (m)
Unter Rosen drohen die Dornen her, ¢ (m)
Und die Sonne verhiillt des Nachts ihr Licht: b (m)
Sie alle gleichen Zuléikha nicht! b (m)

3. Nichts finden, so weit das Weltall reicht, d (m)
Die Blicke, was meiner Zuléikha gleicht — d (m)
Schon, dornlos, voll ewigem Liebesschein, ¢ (m)
Kann sie mit sich selbst nur verglichen sein!“6% e (m)

Es handelt sich um eine Liebeserkldrung des lyrischen Ichs an seine Geliebte Zulé¢ikha, deren
Schonheit in Naturbildern ausgedriickt wird: ,,Schon, dornlos, voll ewigem Liebesschein, /
Kann sie mit sich selbst nur verglichen sein!“®’ Die Ubertragung Bodenstedts besteht aus drei
Strophen zu vier Verszeilen, die mit Paarreimen enden. In der ersten Strophe werden die Natur-
bilder ,,Engel[] im blauen Himmelslzelt“, ,,Rosen auf duftigem Blumenfeld“ und
»ewige[] Sonne Licht“ genannt. In der zweiten Strophe stellt das lyrische Ich fest, dass
samtliche dieser Naturschilderungen dem Vergleich mit Zuléikhas Schonheit nicht standhalten.
In der dritten Strophe gesteht der Liebhaber, dass Zuléikha nur mit sich selbst zu vergleichen
ist. Die Ubertragung Bodenstedts ist in ihrem Gehalt dem folgenden Vers des persischen

Dichters Hafez ahnlich:

896 Zitiert nach Bodenstedt. Die Lieder des Mirza-Schaffy, dort: ,,Zuléikha*, Gedicht Nr. 1, S. 3.
97 Zitiert nach ebd.
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» h .
,,Den Schatten Tuba’s,*”® Edens Garten, Ve ’(.%’b :" ’;’/’./Cf’)

Und den Hurispalast y y,
Will ich mit meiner Freundinn Wohnung } f:‘//'/ =y ¢ JCL
Gar nicht zusammen thun.“®? i & .

Anton Rubinstein

Rubinsteins musikalische Umsetzung dieses Gedichts beginnt mit einem viertaktigen
Allegretto-Vorspiel des Klaviers und ist als Strophenlied angelegt, sodass das Vorspiel die
Aufgabe eines Zwischenspiels zwischen den drei Strophen der literarischen Vorlage
iibernimmt. Die Singstimme erklingt in einem mit ,,Andante‘ bezeichneten Gestus, wobei die
betonten Zdhlzeiten jeweils verschoben werden. Die Klavierbegleitung besteht aus haufigen
Quinten oder Oktaven und ist meistens akkordisch in Vierteln gesetzt. Die jeweils letzten Verse
der drei erwihnten Strophen (V. 4, 8 u. 12) werden durch die dynamische Angabe forte sowie
Steigerung in eine hohe Lage hervorgehoben. Zudem leiht Rubinstein der Singstimme einen

melismatischen Charakter durch Einsatz charakteristischer rhythmischer Muster (hier Triolen):

Notenbeispiel 5.65: Anton Rubinstein, Zwélf Lieder aus Bodenstedts Mirza-Schaffy, op. 34,
Nr. 1. ,,Nicht mit Engeln im blauen Himmelszelt”, Gesangslinie, T. 17 mit Auftakt bis
T.21.700
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AuBlerdem wandte Rubinstein in den zweiten musikalischen Strophen (V. 3, 7 u. 11) jeweils
das Intervall der tibermdfigen Sekunde an. Die genannten musikalischen Mittel ndhern sich
jedoch nicht nur der persischen traditionellen Kunstmusik, sondern auch den zuvor genannten

musikalischen Kulturen. In diesem Zusammenhang erklart Larry Sitsky:

»3ince Rubinstein was not an ethnomusicologist, [...] and since no material dealing with
Persian music was available, it is quite obvious that here Rubinstein drew on his Jewish
heritage and perhaps the memory of songs heard and played in his childhood, thanks to his

98 tuba, pers. s, Bedeutung: Paradies, Eden, Himmel.

99 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, ,,Buchstabe Mim*, Gedicht Nr. LXIV, S. 262.
Zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazt, Ghasel Nr. 353, Verspaar 2, S. 242f.

790 Siehe Rubinstejn / Heine / Bodenstedt (1890). Rubinstein-Album. (Ausgabe fiir hohe Stimme, [Partitur]), dort:
,,0p. 34. Zwolf Lieder des Mirza Schaffy aus dem Persischen von F. Bodenstedt®, S. 42.
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mother, who also acquainted him with Moldavian folk songs; it is possible that other Eastern
music was heard in his youth.*7°!

Als weitere musikalische Charakteristika sind in diesem Zusammenhang kurze Vorschlige, der
Einsatz tiberméBiger Sekunden sowie Melismatik (Nr. 2 ,,Mein Herz schmiickt sich mit dir*),
Gegentiberstellung von Achteln und Triolen (Polyrhythmik), das Umspielen eines Zentraltons
(Nr. 3 ,Seh’ ich deine zarten Fiisschen an®), die Verwendung des Orgelpunkts,
tibermédfiger Sekunde, melismatische Konturierung der Singstimme und Dur-Moll-Wechsel

(Nr. 4 ,,Es hat die Rose sich beklagt*) zu erwdhnen.

Karol Szymanowski

Der polnische Komponist Karol Szymanowski ging wiederum anders als Rubinstein an die
musikalische Umsetzung von ,Nicht mit Engeln im blauen Himmelszelt“ heran.
Szymanowskis Vertonung ,,Zuleikha* (komponiert im Jahr 1905) aus seiner ersten, lediglich
auf deutsche Dichtungen zuriickgehende Sammlung Fiinf Gesdnge op. 13 (Nr. 4), gilt als seine
erste Begegnung mit einem aus dem nah- und mitteldstlichen Kulturraum inspirierten Stoff.’%
Darin orientiert sich Szymanowski hauptsdchlich am Versmall sowie an der Struktur der
literarischen Vorlage. Darum besteht ,,Zuleikha* aus drei Abschnitten in Form eines durch-
komponierten Liedes. Szymanowski behandelt die literarische Vorlage weitgehend syllabisch,
wobei er sich rhythmisch nach dem Versmal jeder Verszeile richtete. In Des-Dur gesetzt,
beginnt die Vertonung mit einem eintaktigen Motiv des Klaviers im 9/8-Takt, das eine hinzu-
gefiigte, um einen Halbton erniedrigte Sexte (Aeses) umspielt (T. 1). Bereits in den ersten
Takten der Gesangslinie (T. 2 mit Auftakt u. T. 4 mit Auftakt) fiihrt Szymanowski kleine

Melismen ein, wihrend in der rechten Hand des Klaviers eine chromatische Linie erklingt.

701 7itiert nach Sitsky, L. (1998). Anton Rubinstein: An Annotated Catalog of Piano Works and Biography.
Westport; Connecticut; London: Greenwood Publishing Group. S. 11.

792 Siehe Szymanowski, K. (1911). Fiinf Gesiinge — Pieé¢ Piesni. Krakéw: A. Piwarski & Co. S. 3-5. Die hier
erwahnten Taktangaben beziehen sich auf die genannte Quelle.
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Notenbeispiel 5.66: Karol Szymanowski, Fiinf Gesdnge, op. 13,
Nr. 4. ,,Nicht mit Engeln im blauen Himmelszelt“, T. 1-3.7%3
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Die Melodiebildung der Singstimme basiert im Grunde genommen auf den in der Begleit-
stimme eingebetteten Seufzer-Motiven, welche die erste Strophe weitgehend durchdringen.
Nach einem ersten Ausbruch bei den Worten ,,vergleiche ich Zuleikha, mein Maddchen nicht!*,
der durch die Modulation nach Fis-Dur (T. 9) und differenzierte Dynamik ausgedriickt wird,
modulierte Szymanowski fiir die zweite Strophe nach einem Vorzeichenwechsel nach G-Dur
(ab T. 10). Dieses wird jedoch nur kurzzeitig angedeutet, worauthin die mangelnde Qualitit
der erwidhnten Naturbilder als Vergleich von Zuléikhas Schonheit durch harmonische
Riickungen und affektvolle Sequenzierungen musikalisch ausgedeutet wird (T. 10-18).
Auflerdem fligte Szymanowski in die Melodie der Singstimme kurze Doppelvorschldge ein
(T. 10 u. 12), die an die zu Beginn des Stiickes eingefiihrten melismatischen Verzierungen
erinnern. Dariiber hinaus tragt der Orgelpunkt auf / in der Bassstimme zu einer harmonischen
Schwebe bei (T. 10-15). Am Ende dieses Abschnitts (T. 18) wird der Ton cis (Terz im
abschlieBenden a-Moll) enharmonisch umgedeutet, wodurch eine Modulation zur Grundtonart
Des-Dur ermdglicht wird. Die Bezeichnung ,, Tempo I“, die Riickkehr der Grundtonart, die
Wiederkehr der Seufzer-Motive sowie die melismatischen Verzierungen der Singstimme
signalisieren einen reprisenartig konzipierten dritten musikalischen Abschnitt (ab T. 19), wobei
an dieser Stelle die dritte Strophe einsetzt. Bereits nach zwei Takten wird der musikalische
Hohepunkt der gesamten Vertonung auf die Worte ,,die Blicke, was meiner Zuleikha gleicht!*
erreicht, der durch Anderung des Begleitgestus — harfenihnliche Arpeggien ab T. 21, wobei
die rechte Hand des Klaviers die urspriingliche Melodie der Singstimme in Oktaven zu spielen
hat — und Einsatz einer differenzierten Dynamik mit einer Klimax auf dem Ton g’ (T. 22)

hervorgehoben wird. Wenn die liberragenden Qualitdten Zuléikhas genannt werden, wechselt

703 Siehe ebd. S. 3.
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Szymanowski in einen 6/8-Takt (ab T. 23), wihrend die einzelnen Beschreibungen durch
Betonungen nachdriicklich unterstrichen werden:

Notenbeispiel 5.67: Karol Szymanowski, Fiinf Gesdnge, op. 13,
Nr. 4. ,,Nicht mit Engeln im blauen Himmelszelt“, T. 23-25.704
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Die letzten Worte des Liebhabers ,,Kann sie mit sich selbst nur verglichen sein!“ (T. 26f.)
werden in einem getragenen Gestus piano vorgetragen. Nach einer Schlusswendung iiber die
Doppeldominante nach As-Dur, die in eine Fermate miindet, wird das eintaktige Motiv des
Klaviers vom Anfang im 9/8-Takt samt der hinzugefiigten erniedrigten Sexte in Des-Dur mit

der Angabe ,, Tempo I1* wieder aufgegriffen (T. 28), welches schlieBlich in einem ppp miindet.

Trotz der &hnlichen Anwendung der Melismatik in den zuvor untersuchten Parallelvertonungen
desselben literarischen Stoffs — ,,Nicht mit Engeln im blauem Himmelszelt* — ist Symanowskis
Vertonung in ihrer Kompositionsweise sehr verschieden von der Rubinsteins. Im Gegensatz zu
Rubinstein, der fiir seine Vertonung die Form des Strophenliedes verwendet und dadurch auf
die Ausdeutung des Gehalts verzichtet, bevorzugt Szymanowski fiir seine Vertonung die Form
eines durchkomponierten Liedes. Der Einsatz bestimmter musikalischer Mittel, u. a.
Chromatik, Einsatz affektvoller Sequenzierungen bzw. harmonischer Gesamtriickungen,
verleiht der musikalischen Umsetzung Szymanowskis einen génzlich anderen Ausdruck.
Wihrend Rubinstein sich durch die Verwendung bestimmter musikalischer Mittel — wie z. B.
Verschiebung der betonten Zihlzeiten, Einfiihrung liberméBiger Sekunden oder intensiver
Melismatik — an das persische Ambiente der Vorlage anzundhern versucht, orientiert sich
Szymanowski durch Anwendung einer individuellen Musiksprache inhaltlich an der

Ubertragung Bodenstedts.

704 Siehe ebd. S. 5.
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5.3.5. Hans Bethges Hafis und seine musikalische Rezeption

in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunders

Hans Bethge gehorte neben Goethe, Riickert, Daumer und Bodenstedt zu dem Kreis deutscher
Lyriker, die sich von der Poesie Hafez’ inspirieren lieBen. Er setzte sich jedoch auch mit

705 Seine

anderen persischen Poeten auseinander, u. a. ‘Omar Hayyam und Sa‘di
Nachdichtungen klassischer orientalischer Lyrik wurden von zahlreichen Komponisten
vertont, darunter Gustav Mahler, Lied von der Erde, basierend auf sechs Gedichten aus
Hans Bethges Nachdichtungen altchinesischer Lyrik mit dem Titel Die chinesische Flote
(1907). Im Jahr 1910 veroffentlichte er seine Hafez-Nachdichtung (Hafis, Leipzig:
Insel-Verlag), die nicht nur von Karol Szymanowski, sondern auch von zahlreichen anderen
Komponisten wie Richard Strauss (Gesdnge des Orients, op. 77) und Viktor Ullmann
(Liederbuch des Hafis fiir Bass und Klavier, op. 30) vertont wurde.

Im Geleitwort seines Werkes bezeichnet er Hafez als ,,de[n] innerlich freieste[n], heiterste[n]

und populirste[n] unter den persischen Dichter[n].“’% Bethge interpretierte die Poesie Hafez’

dhnlich wie Daumer und Bodenstedt folgendermalen:

»Zahlreiche orientalische Kommentatoren haben sich bemdiiht, einen mystischen Sinn aus den

Liedern des Hafis herauszulesen, sie haben die einfachen Worte Liebe, Wein und Sinnenlust
miflverstanden und nach Allegorien und Symbolen gesucht, wo der Dichter nichts anderes
sagen wollte als eben die Worte, welche er aussprach. Sie haben, wie sie meinen, mit groem
Scharfsinn, {iberall Beziechungen zum Ewigen und Goéttlichen aufgespiirt, wihrend von dem
froh verliebten Sénger Hafis in Wirklichkeit nur das Zeitliche und Irdische gemeint war.*7%7

Laut Stephen Downes begeisterte sich Bethge fiir die Hafez’sche ,,affirmation of life through

the physical intoxications of wine and love. Pessimism is dismissed: a joyful wisdom is

expressed through song and dance.*’%

705 Siehe Bethge, H. (1921). Omar Khayam: Nachdichtungen. Berlin: Propylienverlag. Siehe auch Bethge, H.
(1980). Der persische Rosengarten: Nachdichtungen pers. Lyrik. Heidenheim: Schult. Siehe auch Bethge, H.
(2001). Sa’di der Weise: [Lieder und Spriiche des Sa’di] (Erstausg. aus dem NachlaB3.). Kelkheim: Yinyang-
Media-Verlag.

706 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 117.

707 Zitiert nach ebd. S. 120f.

708 Zitiert nach dem Aufsatz von Stephen Downes ,,Szymanowski, a Hafiz ‘Grablied’, and the ‘Translation’ of
Nietzsche®, in: Bullock, P. R. / Tunbridge, L. (Hrsg.). (2021). Song beyond the Nation: Translation,
Transnationalism, Performance. (Bd. 236). Oxford: Oxford University Press. S. 30—46, hier S. 33.

235



Abbildung 5.15: Deckblatt von Hafis (1910) verfasst von Hans Bethge, erste Ausgabe.
Leipzig: Insel-Verlag.

 HANS BETHGE

H A F 1 S

'LEIPZIG IM INSEL-VERLAG
L MEDEGEBEN T C X

Fiir seine bewusst als ,,Nachdichtungen“’® bezeichnete Hafez-Ubertragungen verwendet
Hans Bethge, wie er in dem Geleitwort seines Werkes erwéhnt, alte deutsche und franzosische
Vorlagen.”! Die Nachdichtungen Bethges sind weder wortliche Ubertragungen, noch
enthalten sie getreue Nachahmungen der formalen Gestalt des persischen Ghasel.”!! Hierbei

kommt es viel auf den Inhalt, den Stil sowie die Sprachmelodie:

709 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 123.

710 Bei der deutschen Fassung scheint die von Joseph von Hammer-Purgstall (1812/13) angefertigte erste
Hafez-Ubersetzung in deutscher Sprache iiberhaupt gemeint zu sein.

"I Diese ghaselidhnliche Formen sind beispielsweise in ,,Trinklied” (Bethge. Hafis, S. 14, mit der Reimsilbe
»-ein“); . Im Rausch (ebd. S. 49, mit dem jeweils variierten Kehrreim ,,dafl ich im Rausch sie niederschrieb!);
,,Vorausbestimmung® (ebd. S. 17, mit dem Kehrreim ,,Ach was soll ich tun?*); ,,Das Schonste* (ebd. S. 24, mit
der Reimsilbe ,,-en®, jedoch als Vierzeiler); ,,Tag und Nacht” (ebd. S. 38, mit der Reimsilbe ,,-ar, ebenfalls als
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»Von meinen Nachdichtungen [...], sei nur gesagt, dafl es nicht mein Bemiihen war, ihnen
einen philologischen Wert zu verleihen, was ja auch gar nicht in meiner Macht stand, sondern
daB ich mich bestrebe, sie flir unser Gefiihl, und nicht zum mindesten fiir unser sprachliches
Gefiihl, lebendig zu gestalten. [....].«7!2

Es war also Bethges Absicht, die Sprachmelodie eines Gedichts aus einer fremdsprachigen

Kultur, hier aus der persischen Poesie Hafez’, in der deutschen Sprache neu wiederzugeben:

,Bethge ist der einzige unter den modernen Dichtern unserer Zeit, der es sich zur Aufgabe
gemacht hat, die Schonheit orientalischer Poesie in deutscher Sprache neu erstehen zu lassen.
Seine Nachdichtungen zeigen eine vollig deutsche Form, er hat es durchaus vermieden, die
duBeren Versformender Orientalen spielerisch nachzuahmen, er hat vielmehr mit vollem
Bewusstsein deutsche Gedichte geformt, erfiillt von orientalischer Schonheit.*7!3

In seinem Hafis (1910) befinden sich folglich keine getreuen Nachahmungen der Form des
persischen Ghasel und des VersmalBes. Vielmehr ist eine Anndherung an die Poesie Hafez’ zu

sehen, die in Form von einzelnen Motiven oder Bildern wiedergegeben werden:

,»Oft bezieht sich das Gemeinsame zwischen Vorbild und Bethgescher Nachdichtung nur noch
auf das Thema oder ein dichterisches Bild. Die meisten seiner Verse scheinen gar in einem
MaBe Neudichtungen zu sein, daB3 sie gar keine direkten Gedichtsvorlagen mehr besitzen,
sondern aus der Erfahrung intensiver Lektiire von Hafis-Ubersetzungen schopfen.7!4

Bethge setzt sich mit folgenden Hafez’schen Themen auseinander: ,,Wein, Liebe, Tanz, die
Wonnen des Friihlings, der vertraute Verkehr mit den Blumen und Quellen des Hains, die
irdische Seligkeit, Lob der naiven Torheit und Verachtung der pessimistischen Weisheit,
Mifltrauen gegen alles mystisch Verzwickte, Hall gegen Heuchelei und strenge Tugend, das

Lied der Nachtigall und deren ungliickliche Liebe zur kiihlen Rose*.”"

Vierzeiler); ,,Chaos der Liebe™ (ebd. S. 48, mit dem Kehrreim ,,in dem Reich der Liebe®); ,,Die Perlen meiner
Seele” (ebd. S. 57, mit der Reimsilbe ,-¢*); ,Jugend im Alter (ebd. S. 84, mit dem Kehrreim
,wie immer, / So auch heute.*); ,,Wunsch (ebd. S. 105, mit der Reimsilbe ,,-en*) und ,,Liebeslied* (ebd. S. 115,
mit einem unregelméBigen Kehrreim ,, [...]-e nichtelang.”) zu beriicksichtigen. Auflerdem sind Einfliisse der
Ghasel-Form in ,,Das wundervollste Licht“ (ebd. S. 11, mit der Reimsilbe ,-ein“, jedoch als Vierzeiler);
,»Winsche“ (ebd. S. 15) und ,,Die brennenden Tulpen (ebd. S. 19, mit der unregelmiBigen Reimsilbe ,,-en*)
vorhanden.

712 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 123.

713 Zitiert nach Bethge, E. (2002). Hans Bethge. Leben und Werk: eine Biographie. Kelkheim:
YinYang Media Verlag. S. 33. Das in Eberhard Bethges (Hans Bethges Neffe) Biographie wiedergegebene Zitat
stammt aus einem Ankiindigungsprospekt einer im Jahr 1913 erschienenen Sonderauflage des Werkes
Die Indische Harfe des Berliner Verlags Morawe & Scheffelt. Auch wiedergegeben in Peter Andraschkes Aufsatz
»Szymanowskis Bethge-Vertonungen®, in: Bristiger, M. / Scruton, R. (Hrsg.). (1984). Karol Szymanowski
in seiner Zeit. Miinchen: Fink. S. 85100, hier S. 88.

714 Zitiert nach Peter Andraschkes Aufsatz ,,Szymanowskis Bethge-Vertonungen®, in: Bristiger / Scruton.
Karol Szymanowski in seiner Zeit, (wie Anm. 713), S. 88.

15 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 122.
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Karol Szymanowskis Des Hafis Liebeslieder; opp. 24 und 267'¢

Insgesamt komponiert Karol Szymanowski vier Werke, deren poetischen Vorlagen sich auf
Hafez’sche Poesie beziehen, darunter das bereits besprochene Lied, ,,Zuleikha“’!” (1905), aus
op. 13/4, basierend auf Bodenstedts Hafez-Nachdichtungen aus Lieder des Mirza-Schaffy
(1851) und drei weitere Werken, die auf Hans Bethges Nachdichtungen des persischen Poeten
mit dem Titel Hafis (1910) Bezug nehmen: Des Hafis Liebeslieder (Love Songs of Hafiz),
zunichst als ein Liederzyklus fiir Gesang und Klavier op. 24 (1911) aus sechs Liedern, von
denen Szymanowski drei Vertonungen im Jahr 1914 orchestriert und mit fiinf weiteren
Vertonungen als sein op. 26 mit demselben Titel fiir Singstimme und Orchester
verdffentlicht.”!® Dariiber hinaus wird im Jahr 1937 (posthum) Szymanowskis letzte Vertonung
aus seinem op. 26, Das Grab des Hafis, als Lied fiir Gesang und Klavier veroffentlicht. Die
Entstehung der beiden Zyklen — op. 24 und op. 26 — fillt in die sogenannte ,,Wiener Periode*
des kompositorischen (Euvres Szymanowskis, die sein musikalisches Schaffen in den Jahren
vor dem ersten Weltkrieg umfasst.”'’ Die Poesie von Hafez — bzw. Hans Bethges
Hafez-Nachdichtungen — begegnet Szymanowski zum ersten Mal im Friihling 1911 in der
kaiserlichen Hofbibliothek in Wien.”?* Die Begeisterung Szymanowskis fiir den persischen
Poeten ist seiner Korrespondenz aus der Entstehungszeit der Komposition zu entnehmen:
,Komponiert habe ich einen neuen Liederzyklus nach Worten von Hafis, einem wunderbaren
Dichter®, ,,Von meinem Hafis bin ich unheimlich ergriffen. Allah selbst hat ihn mir gesandt.

Ich meine, es sind ideale Texte*, ,,Du ahnst nicht, mit welcher Befriedigung ich daran

716 Siehe Szymanowski, K. (1913). Des Hafis Liebeslieder: Nachdichtungen von Hans Bethge; Op. 24; Gesang
und Klavier. Wien & London: Universal Edition. Siehe auch Szymanowski, K. (1978). Gesamtausgabe: Lieder
mit Orchesterbegleitung. (Bd. 5: Serie A: Orchester- und Vokalwerke). Krakow: PWM-Ed. Die in dieser Arbeit
erwihnten Taktangaben beziehen sich auf die genannten Quellen.

17 Die Annahme, dass Szymanowski die Vorlage seiner Vertonung ,,Zuleikha“ aus op. 13 auch mit der Poesie
Hafez’ assoziierte, ist nicht beweisbar.

718 Dokomponowatem 4 Pie$ni Hafiza i wraz z 4-ema wyjetymi z 1. kajetu zorkiestrowalem na niewielkg a
barwna, orkiestre z fortep., celesta, harfami etc., robigc w ten sposéb pewna koncertowa calos¢.” (Zitiert nach
Chylinska, T. (Hrsg.). (2007). Karol Szymanowski, Korespondencja, Tom 1, 1903-1919. Krakéw: PWM Edition.
Brief Nr. 283 an Stefana Spiessa vom 7/20 September 1914. S. 503.) [,,I have composed another 4 songs of Hafiz
and, together with 4 taken from the first group, have orchestrated them for a small but colourful orchestra with
piano, celeste, harps etc., making in this way a certain concert entity.“] Die englische Ubersetzung ist dem Werk
Alistair Wightman entnommen: Siehe Wightman, A. (1999). Karol Szymanowski: his life and work. Aldershot
[u.a.]: Ashgate. S. 136. Szymanowski orchestrierte auBerdem drei Lieder aus op. 24, ,,Wiinsche® (Nr. 1),
,,Der verliebte Ostwind® (Nr. 5) und ,,Tanz* (Nr. 4).

719 Vgl. Reinhold, 1. (Hrsg.). (1982). Begegnung mit Karol Szymanowski (1. Aufl.). Leipzig: Reclam. S. 32-36.
Vgl. auch Golachowski, S. (1983). Karol Szymanowski: sein Leben und Werk. Krakow: PWM Edition. S. 31.

720 Vgl. Reinhold. Begegnung mit Karol Szymanowski, S. 36. Vgl. auch Chylifiska, T. (1993).
Karol Szymanowski: His Life and Works. Los Angeles, California: University of Southern California, School of
Music. S. 64. Vgl. auch Golachowski. Karol Szymanowski [...], S. 35. Es soll an dieser Stelle angemerkt werden,
dass Golachowski filschlicherweise das Werk Bethges als deutsche Ubersetzung bezeichnet. Vgl. auch
Samson, J. (1981). The Music of Szymanowski. New York: Taplinger. S. 71.
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arbeitete.“’*! Wie aus dem Titel des zweiten Zyklus ,,Paraphrasen iiber Gedichte des Hafis*"*

zu entnehmen ist war es Szymanowski bewusst, dass es sich bei der poetischen Vorlage nicht

um direkte Ubersetzungen, sondern um eigene schdpferische Hafez-Imitationen Bethges bzw.

von dem persischen Poeten inspirierte Nachdichtungen handelt.”?

In der Wiener Periode suchte Szymanowski nach neuen musiksprachlichen Moglichkeiten, um
sich von der vorherrschenden spétromantischen Tradition zu 16sen:’** |, In den Hafis-Liedern

erneuerte Szymanowski die deutschen Finfliisse — chromatische und expansive Melodik,

massiver, harmonisch dichter Klavierklang —, begann sich aber zugleich davon zu befreien.*’*

In der Einleitung der Gesamtausgabe der Orchesterlieder Szymanowskis schreibt Adam Neuer:

,Einen ersten, noch schiichternen Versuch, die musikalischen Ausdrucksmittel einem
orientalisierenden Idiom dienstbar zu machen, unternahm Szymanowski in der Suleika aus
op. 13. Wiéhrend in diesem Lied von 1905 traditionelle Muster (Rimski-Korsakow,
Balakirew) zu finden sind, strebte Szymanowski in den Hafis-Liedern eine originelle
Modifikation des orientalisierenden Stils an. Dennoch stoflen hier zwei dsthetische Tendenzen
zusammen, von denen die neuere, die auf franzosischem Einfluss beruht, die éltere deutscher
Herkunft in ihrer Auswirkung weitgehend eingeschrinkt hat. Das Klangbild des Werkes ist
nichtsdestoweniger von beiden geprdgt und beide hatten an der Ausbildung von
Szymanowskis neuem Vokalstil ihren Anteil.*72¢

Laut Stephen Downes fillt die Vorliebe Szymanowskis fiir den persischen Poeten Hafez und

den deutschen Nietzsche in eine Zeit, in der er sich kompositorisch von den Strauss’schen

721 Obecnie mam na warsztacie nowy cykl piesni (do stow Hafiza - cudownego Persa!)“ (Zitiert nach Chylinska.

Karol Szymanowski, Korespondencja, Tom 1, 1903-1919, Brief Nr. 124 an Zdzistawa Jachimeckiego vom
15/28 September 1911. S. 327.); ,,Strasznie jestem przejgty moim Hafizem. Sam Allah mi go w rgce rzucit.
Uwazam, ze to idealne teksty.* (Zitiert nach ebd., Brief Nr. 127 an Zdzistawa Jachimeckiego vom 12 Oktober
1911. S. 331.) In einer Anmerkung zu diesem Brief erklart Chylinska, dass Jan Effenberg Szymanowski auf die
Hafez-Nachdichtung Bethges aufmerksam machte (vgl. ebd. Anmerkung Nr. 3); ,Nie masz pojecia, z jaka
satysfakcig nad tym pracowatem.” (Zitiert nach ebd., Brief Nr. 129 an Stefana Spiessa vom 19 Oktober 1911.
S. 337). Die deutschen Ubersetzungen der angefiihrten Zitate sind dem Aufsatz von Stanistaw Golachowski
entnommen: Siehe Reinhold. Begegnung mit Karol Szymanowski, S. 36.

722 Zitiert nach Szymanowski, K. (1987). Lieder II fiir Singstimme und Klavier (Bd. 11: Serie C: Gesiinge).
Krakow: PWM-Ed. S. 1.

723 Vgl. den Aufsatz von Peter Andraschke ,,Szymanowskis Bethge-Vertonungen®, in: Bristiger / Scruton.
Karol Szymanowski in seiner Zeit, (wie Anm. 713), S. 91.

724 Vgl. Chylinska. Karol Szymanowski: His Life and Works, S. 88f.

25 Zitiert nach Szymanowski. Lieder II fiir Singstimme und Klavier, Einleitung, S. VIL. Im Juli 1912 schreibt
Szymanowski an Grzegorz Fitelberg: ,,I am afraid of the all-too-powerful influence of Strauss’s music. Although
I have not yet looked directly to it, I find myself unwittingly succumbing to its influence.* Im September desselben
Jahres an Stefan Spiess: ,I often fall into the Straussian manner”. (Zitiert nach Samson. The Music of
Szymanowski, S. 72). Vgl. auch Stephen Downes’ Aufsatz ,,Szymanowski, a Hafiz ‘Grablied’, and the
‘Translation’ of Nietzsche®, in: Bullock / Tunbridge. Song beyond the Nation [...], (wie Anm. 708), S. 32-34.
Vgl. auch Chylinska. Karol Szymanowski: His Life and Works, S. 64.

726 Zitiert nach Adam Neuer, in: Szymanowski, Gesamtausgabe: Lieder mit Orchesterbegleitung, dort: Einleitung,
S. VL
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Einfliissen zu befreien versucht, dessen Werke bis dahin zu den entscheidenden musikalischen

Inspirationsquellen fiir ihn zihlten:’?’

,»In Bethge’s ‘Hafiz” Szymanowski discovered such earthly perfumes and the translated voice
of a resurrected, revitalised Nietzschean body. [...] his enthusiasm for Nietzsche waxes as his
predilection for Strauss wanes.*7?8

Nicht nur die beiden Zyklen der Hafis Liebeslieder (1911 und 1914) sondern auch die im
Anschluss entstandenen Werke, u. a. die dritte Symphonie, Das Lied von der Nacht,”* op. 27
(1914-16), nach der Lyrik des persischen Poeten Rimi, die Lieder der Mdrchenprinzessin,
op. 31, (1915) nach Texten seiner Schwester Zofia-Korwin Szymanowska (1898-1946), die
Vier Lieder, op. 41, (1918) nach Worten des indischen Dichters Rabindranath Tagore
(1861-1941), aber auch die Lieder des verliebten Muezzins, op. 42, (1918) nach Texten seines
Cousins Jarostaw Iwaszkiewicz (1894—-1980), sind Ergebnisse von Szymanowskis Faszination
fiir exotische Themen und sind stark von der damaligen stilistischen Wandlung in seiner
Kompositionsweise geprigt.”>* Stilistisch gesehen sind Hafis Liebeslieder, op. 24, nach
Meinung des Musikwissenschaftlers Jim Samson ,, [...] still firmly in the mould of German
late-Romanticism, but without the obvious Straussian mannerisms which tend to mar earlier
cycles.“”*! AuBerdem iibten die Italien-Reisen (1908, 1910, 1911 u. 1914) sowie die
unmittelbar vor dem ersten Weltkrieg unternommene Nordafrika-Reise im Jahr 1914 und die
dabei gewonnenen Klangeindriicke bedeutsame Einfliisse auf seine schopferische Einstellung
aus, die v. a. in der Orchesterfassung Des Hafis Liebeslieder op. 26 zu beobachten sind.”?
Weitere Anregungen erhielt er bei seiner Reise nach Paris und London im Sommer 1914 durch

die Begegnung mit den Werken von Debussy und Strawinksy:’*

727 Vgl. Stephen Downes’ Aufsatz ,,Szymanowski, a Hafiz ‘Grablied’, and the ‘Translation’ of Nietzsche®, in:
Bullock / Tunbridge. Song beyond the Nation [...], (wie Anm. 708), S. 33-35.

728 Zitiert nach ebd. S. 34.

729 Der hier zugrundeliegende Text der Nachdichtung Bethges stammt vom persischen Mystiker Riimi, einem
Vorgénger Hafez’. Dieses Werk fungiert als Pendant zu Mahlers Lied von der Erde (1908), welches auf Bethges
Nachdichtungen altchinesischer Lyrik mit dem Titel Die chinesische Flite basiert.

730 Vgl. Reinhold. Begegnung mit Karol Szymanowski, S. 34-36. Vgl. auch Adam Neuer, in: Szymanowski.
Lieder 11 fiir Singstimme und Klavier, Einleitung, S. VIf. Vgl. auch Golachowski. Karol Szymanowski [...],
S. 35.

731 Zitiert nach Samson. The Music of Szymanowski, S. 69.

732 Vgl. Reinhold. Begegnung mit Karol Szymanowski, dort: ,,Zeittafel“, S. 269f. Vgl. auch Samson. The Music
of Szymanowski, S. 75f. Vgl. auch Golachowski. Karol Szymanowski [...], S. 34. Vgl. auch Chylinska.
Karol Szymanowski: His Life and Works, S. 791.

733 Dariiber hinaus berichtet Jim Samson Folgendes: ,,The first of these new impressions was the result of a visit
made by Rubinstein [Artur Rubinstein] to Tymoszowka in the autumn of 1913, just after the completion of Hagith.
The two men played Stravinsky’s new ballet Petrouchka, and its impact on Szymanowski was considerable. It
was to be some time before his own work was to be influenced directly by Stravinsky but the encounter with
Petrouchka undoubtedly played its part in helping him shake off German influences.” (Zitiert nach Samson.
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»Certainly the works written after August, 1914 mark a new departure stylistically and there
can be no doubt that during his year of creative silence the seeds of his new manner were
germinating. The Influence of Arab culture and the stimulus of Paris and London, where he
had deepend his knowledge of modern French music and of Stravinsky, combined to deflect
him from the German styles which had dominated his music until then.*734

Szymanowskis Liederzyklus Des Hafis Liebeslieder, op. 24 (1911) geht zuriick auf sechs
Hafez-Nachdichtungen Hans Bethges, die sich mit den wichtigsten Hafez’schen Themen aus
seinem Diwan beschiftigen, besonders der schmerzvollen Sehnsucht (Nr. 1, 2 u. 3), dem
rauschhaften Tanz (Nr. 4) und Resignation (Nr. 5 u. 6). Das ,Interesse an der Kultur des
Mittelmeerraums und die Sehnsucht nach dem Orient“’>> teilen Hans Bethge und

Karol Szymanowski zu dieser Zeit.

Op. 24/1 ,,Wiinsche*

Die offensichtlich von Daumers Hafez-Nachdichtung abgeleitete poetische Vorlage der ersten
Vertonung aus op. 24, ,,Wiinsche* ist aus vier weitestgehend regelmifBig angelegten Strophen
zusammengesetzt, die ebenfalls, wie bei Daumers Version, auf einer exzessiven Repetition
beharren.”®® Jede Strophe setzt mit einem Wunsch des lyrischen Ichs, beginnend mit
»Ilch wollt, ich wir* ein, der am Beginn des zweiten Verses mit den Worten

,,und du‘ beantwortet wird:

1., Ich wollt, ich wér ein morgenklarer See a (m)
Und du die Sonne, die sich darin spiegelt. b (w)
2. Ich wollt, ich wér ein Quell im Wiesengrunde a(w)
Und du die Blume, die sich darin anlacht. b (W)
3. Ich wollt, ich wir ein griiner Dorn am Busche a (w)
Und du die Rose, die ihn rot umschimmert. b (W)
4. Ich wollt, ich wir ein kleines Korn im Sande a (w)

Und du der Vogel, der es schnell, schnell aufpickt!*“737 b (w)

The Music of Szymanowski, S. 75). Vgl. auch Golachowski. Karol Szymanowski [...], S. 34-38. Vgl. auch
Chylinska. Karol Szymanowski: His Life and Works, S. 80f.

734 Zitiert nach Samson. The Music of Szymanowski, S. 77.

735 Zitiert nach Peter Andraschkes Aufsatz ,,Szymanowskis Bethge-Vertonungen®, in: Bristiger / Scruton.
Karol Szymanowski in seiner Zeit, (wie Anm. 713), S. 85.

736 O wir’ ich ein See, so spiegelhell,

Und du die Sonne, die ihm blickte!

O wir’ ich ein klarer Wiesenquell,

Und du die Blume, die ihm nickte!

O wir’ ich ein griiner Rosendorn

Und du die Rose, die ihn schmiickte!

O wir’ ich ein sii3es, siiles Korn,

Und du der Vogel, der es pickte!*

Zitiert nach Daumer (1846). Hafis. Eine Sammlung [...], Gedicht Nr. XVIL, S, 9.
737 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 15.
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Mit Ausnahme des ersten Verses mit zehn Silben, sind die restliche Verse jeweils aus elf Silben
zusammengesetzt. In den vier Strophen der Nachdichtung wird durch Naturbeschreibung und
Personifizierung die leidenschaftliche Sehnsucht des lyrischen Ichs fiir die Geliebte in Form
von Wiinschen zum Ausdruck gebracht. Uber die Realitit hinaus wiinscht sich der Liebhaber
eine engere Vereinigung mit der Geliebten. Jiirgen Link spricht hier von einer ,,regelmifBige[n]
Folge einander entsprechender Motive® bzw. einer ,Bildreihe®, die typisch fiir das
anakreontische Lied ist. Die Worte ,,Ich wollt, ich wér [...]* sowie ,,Und du [...]* fungieren
damit als konstantes Leitmotiv in dieser Nachdichtung und schildern die Sehnsucht des Lieb-
habers nach der Geliebten.”*® Durch eine Riickiibersetzung ausgewihlter Stichworter sind bei

der Nachdichtung Bethges Anndherungen an folgende Verse Hafez’ gefunden worden:

.k
,»Rose, die du freundlich lichelst. .T«L/)u',&d/ s (J g
Komm an meines Auges Quelle. - o
Das, in Hoffnung dich zu schauen, o /,dﬂ, T u’li ) J/
Uberfliesst von mancher Welle.*7 ) .
R

,,Gar freundlich Rose, weilst du /wu/ J J/ u !/JJ!_'/ )
Bei’m Dorn; wie sonderbar! ) '
Es stellt sich dies ganz sicherlich « UJ i CJT:’ _»,; o '/(b
Als zeitgemdss dir dar.“740 ‘

A a4
,Kehre wieder! Denn von deiner Wange it d)_“//u f/" J b
Wend’ ich ab den bdsen Blick, L

. . o . /

Frische Rose! Doch von mir, dem Dorne, “U"»/ Aoes sl ) J/, Y

Zieh’st du ja den Saum zuriick.*7#!

Die erste Vertonung aus op. 24 ,,Wiinsche* umfasst insgesamt 13 Takte und steht in h-Moll,
wobei die Dominante Fis-Dur in der gesamten Vertonung im Vordergrund steht, auf der das
Stiick ebenfalls endet. Dariiber hinaus ldsst Szymanowski seine Vertonung durch gelegentliche
Verwendung des lydischen Modus sowie unaufgeloste harmonische Wendungen, besonders
der Einfiihrung von Chromatik, harmonisch ambivalent klingen. Wirft man einen Blick auf die

Bassstimme, erkennt man bereits zu Beginn der Vertonung einen aufsteigenden chromatischen

738 Vgl. Link, J. (1971). Artistische Form und disthetischer Sinn in Platens Lyrik (Bd. 5). Miinchen: Fink. S. 47.
Ferner schreibt Link: ,,Die Verflechtung einer wechselnden mit einer konstanten (Leitmotiv) Bildreihe gilt [...]
als erstes wichtiges Gattungsmerkmal des Anakreonteons im weitesten Sinne, oder [...] des oszillierenden
Bilderreihengedichts.” (Zitiert nach ebd.)

739 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 33, S. 388f. Zitiert nach
Qazvini / Gani. Diwdn-e Hafez-e Sirdzi, Ghasel Nr. 125, Verspaar 3, S. 85f.

740 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1864). Der Diwan [...], Bd. 3, Gedicht Nr. 28, S. 78f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazt, Ghasel Nr. 484. Verspaar 5, S. 343f.

741 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1864). Der Diwan [...], Bd. 3, Gedicht Nr. 35, S. 100f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 459, Verspaar 7, S. 321f.
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Gang, welche zunichst halbtaktisch gefiihrt wird (fis—g—gis, T. 1f.). Eine weitere chromatische
Linie ist in der dritten Strophe in den Takten 8 und 9 in der Bassstimme des Klaviers zu
berticksichtigen (c—des—d—es), die als das schmerzvolle aber zugleich angenehme Sehnen des
lyrischen Ichs zu verstehen ist. Zur harmonischen Ambivalenz tragt noch die Einfithrung einer
Reihe von Ganztonen an gewissen Abschnitten bei (z. B. fis—gis—ais in der Melodie der
Gesangstimme in dem ersten Takt sowie dis—cis—h und ais—gis—fis in der Basstimme in T. 6f.),
die den Eindruck einer Ganztonleiter erwecken. Das Intervall der grof8en Terz (d—fis) bzw. der
komplementiren kleinen Sexte spielt eine entscheidende Rolle in der gesamten Vertonung und
wird nicht nur in der Singstimme, sondern auch im Klavierpart aufgegriffen. Die
fragmentarisch angelegte Klavierbegleitung, bestehend aus groflen Spriingen, représentiert laut
Downes die Realitdtssphdre der poetischen Vorlage, in der Liebhaber und Geliebte sich
befinden und die herrschende Distanz zwischen beiden. Dariiber hinaus orientiert sich
Szymanowski in der Struktur seiner Vertonung an den vier Strophen der poetischen Vorlage,
indem er jeder Strophe einen musikalischen Abschnitt unterlegt. Die Gesangslinie ist
vorwiegend syllabisch — mit Ausnahme von T. 10 ,,umschimmert* (melismatisch) und T. 11
»ich wollt ich wir* (rezitativisch) — und lehnt sich musikalisch stark an den Inhalt der Vorlage
an, indem die Naturbeschreibungen gelegentlich musikalisch ausgedeutet werden: Der Begriff
,»Sonne* (T. 3 mit Auftakt) wird in einer hohen Lage (fis’ — Quinte in h-Moll) gesungen und
durch ein poco crescendo, sowie Chromatik in der Klavierbegleitung hervorgehoben. Dazu
tragt noch die Einflihrung eines verkiirzten H-Dur-Septakkordes bei, der die harmonische
Ambiguitit der Vertonung hervorhebt. Ebenfalls behandelte Szymanowski den Begriff
,»Blume®“ (T. 5) in der zweiten Strophe, welcher mit einem affettuoso (leidenschaftlich)
bezeichnet wurde und durch den erstmaligen Einsatz eines forte unterstrichen wird. Wahrend
die erste, zweite und vierte Strophe jeweils auf der Quinte fis’ — ,,Sonne“, ,, Blume* und
,»Vogel“ — kulminiert, wird in der dritten Strophe der dramatische Hohepunkt der Vertonung
auf den Worten ,,und du, und du die Rose, die ihn rot umschimmert® erreicht, indem die
Singstimme ihren hochsten Ton (T. 8: g°) erreicht, wihrend die Worte ,,und du‘ wiederholt
werden. Die Repetition der Worte ,,und du* bei Szymanowski ist als kulminierendes Mittel fiir
das Erreichen des musikalischen Hohepunkts der Vertonung zu verstehen. AuBlerdem ist die
Singstimme (T. 8—10) mit der Vortragsangabe ,,(dolce passion.)* versehen und wird von der
Klavierbegleitung zum ersten Mal verdoppelt. Zudem wird der beginnende Begleitgestus an
dieser Stelle in Arpeggien umgewandelt und die Worte ,,du”, ,,Rose* und ,,rot* werden durch

Akzente betont. Was die harmonische Entwicklung dieser Klimax anbelangt, wird die Tonart
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Es-Dur iiber einen verminderten Septakkord erreicht, deren Grundton es als enharmonische

Umdeutung der groflen Terz (dis) in der Grundtonart beriicksichtigt werden kann.

Notenbeispiel 5.68: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 24,
Nr. 1. ,,Wiinsche®, T. 8/2—10.74
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Die letzte Strophe tragt die Bezeichnung ,,Tempo 1.“ und wirkt mit der Wiederaufnahme des

™
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E
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anfanglichen Begleitgestus reprisenartig. An dieser Stelle fiithrt Szymanowski Quint-
verwandtschaften in der Harmonik (Gis—Cis—Fis) ein, um zum abschlieBenden Fis-Dur zurtick-
zukehren. Die letzten Worte der Singstimme ,,schnell, schnell aufpickt!* (T. 13), welche mit
»(eilend) bezeichnet sind, werden durch affektvolle Staccatissimi in den beiden Stimmen stark
abgesetzt und durch oktavierte Akkorde in der rechten Hand des Klaviers mit kurzen
Vorschldgen musikalisch ausgedeutet. Die genannten lautmalerisch eingesetzten

musikalischen Mittel scheinen das Aufpicken des kleinen Korns zum Ausdruck zu bringen.

Notenbeispiel 5.69: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 24,
Nr. 1. ,,Wiinsche®, T. 13.74

(eilend) v v
49%—'}-—;-%%%"
() 4 : : . - .
schnell, schnell auf pickt!

742 Siehe Szymanowski. Des Hafis Liebeslieder: Op. 24, S. 3.
743 Siehe ebd.
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Op. 24/2 ,.Die einzige Arzenei

Die poetische Vorlage der zweiten Vertonung aus op. 24 ,,Die einzige Arzenei* besteht aus
zwei Abschnitten: In der ersten Strophe beklagt das lyrische Ich sein Leid, dann erklért es, dass
es keinerlei Arzneimittel fiir seine Schmerzen gibt. In der zweiten Hilfte dieser Nachdichtung
wird vermittelt, dass nur eine ihm helfen kann: Unerwarteterweise ist das jedoch niemand
anders als die Geliebte, die ihm selbst das ,,stiBe Gift“ gegeben hat, welches das lyrische Ich
krank werden lieB. Aus den in Bethges Nachlass gefundenen Hafez-Ubersetzungen geht laut
dem Musikwissenschaftler Peter Andraschke hervor, dass Bethge sich bei dieser Nachdichtung

von Daumers Hafez-Ubertragung oder Hammer-Purgstalls Hafez-Ubersetzung inspirieren

lieB.**

,,Ja, ich bin krank, — ich weil}, ich weil, ,LaBt, o laBt, gelehrte Helfer!

doch laft mich! Denn fir solche Weh’n und Wunden,

Mir kann der beste nicht der Arzte helfen. Wie sie mir im Herzen brennen,

Es gibt kein Mittel gegen diese Wunden,

. . . Habt ihr keinen Trank erfunden,
Die so verheerend gliihn in meiner Brust. "

. . . , Keinen Balsam ausgedacht;
Nur Eine kann mir helfen, — jene Eine,

Die mir das siile Gift gab, dran ich kranke. Jene nur macht mich gesunden,

DaB sie mich liebte! Ich wir gleich Welche mich so krank gemacht.*
gesund. 74

(Bethge, Hafis, 1910) (Daumer, Hafis. Neue Sammlung, 1852)

Wie zuvor erwéhnt, befasst sich Bethges Nachdichtung mit der Assoziation von Krankheit
bzw. Schmerzen und Sehnsucht, die eine unerfiillte Liebe hervorrufen; ein Thema, das haufig
in der Hafez’schen Poesie auftaucht und nicht nur in der persischen und arabischen, sondern
auch in der europdischen Liebeslyrik zu finden ist: ,,Die einzige Arznei fiir den Liebeskranken

ist die Geliebte.“"46

74 Vgl Peter Andraschkes Aufsatz ,.Szymanowskis Bethge-Vertonungen®, in: Bristiger / Scruton.
Karol Szymanowski in seiner Zeit, (wie Anm. 713), S. 87. Siehe Daumer (1852). Hafis. Neue Sammlung,
Gedicht Nr. XXXIV. S. 42. Siehe auch Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [ ...], Teil 2, dort: ,,Buchstabe Sin*,
Gedicht Nr. IV, S. 50f. Siehe auch Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 270, S. 183. Es soll jedoch
an dieser Stelle angemerkt werden, dass der Inhalt der Nachdichtung Bethges sich vielmehr am folgenden Gedicht
Hafez’ orientiert: Siche Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,Buchstabe Mim®,
Gedicht Nr. XXXIII, S. 206f. Siche auch Qazvini / Gani. Diwdn-e Hafez-e Sirdzi, Ghasel Nr. 363, S. 250f.

745 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 28.

746 zitiert nach dem Aufsatz von Johann Christoph Biirgel ,,Zu Hafis-Vertonungen in deutschsprachigem
Liedgut®, in: Gorner, R. / Mina, N. (2006). Wenn die Rosenhimmel tanzen: Orientalische Motivik in der
deutschsprachigen Literatur des 19. und 20. Jahrhunderts. Miinchen: Iudicium-Verl. S. 67-94, hier S. 92.
Vgl. auch Biirgel. Liebesrausch und Liebestod [ ...], dort: ,,Liebe als Krankheit™, S. 114.
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,All” mein Leiden kommt vom Freunde, f ( Ol ,L,/'f )
Und so auch die Arzenei;

Und mein Herz ward ihm zum Opfer, ] f / s 2 d'/" J’
Wie es auch die Seele sei.*7# .Y,

Die Gleichsetzung von ,love-sickness-death® gehort fiir den Musikwissenschaftler
Stephen C. Downes zur Dekadenz-Stromung um die Wende des 19. zum 20. Jahrhundert,
besonders in Deutschland und Polen. Auflerdem wies er in seinem Buch Szymanowski as
Post-Wagnerian: The Love Songs of Hafiz, Op. 24 auf die sowohl literarische als auch
musikalische Anniherungen dieses Stoffs an Wagners Tristan und Parsifal hin.”*® Das Wesen
der Geliebten entspricht zugleich der Liebe und dem Schmerz; sie ist sowohl die Quelle des
Gifts als auch dessen ,,einzige Arzenei®.

Das Konzept des Leidens der literarischen Vorlage findet seinen Ausdruck in der Vertonung
Szymanowskis in einem wiederkehrenden chromatischen Motiv in der Klavierbegleitung mit
zwel Halbtonschritten in der Oberstimme des Klaviers (fis—g), welches sehr stark
an die einleitenden Takte aus Debussys ,Le Tombeau des Naiades® aus seinen
Trois Chansons de Bilitis (1897) erinnern, was mit der Vorliebe Szymanowskis fiir Debussy
zusammenhdngen mag. In derselben Tonart wie die vorangegangene Vertonung (h-Moll),
beginnt das Leiden-Motiv mit einem iibermiBigen Akkord und fiihrt iiber die
Subdominantparallele C-Dur zur Moll-Subdominante e-Moll. Die Innenstimmen dieses Motivs
bilden eine abwartsgerichtete chromatische Linie. Dies wird an anderen Stellen der Vertonung

wieder aufgegriffen.’*

Notenbeispiel 5.70: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 24,
Nr. 2. ,,Die einzige Arzenei®, T. 1.7%°

[}
f —_— —
D A d\\
A\ L TVE 3 o \ <
i~ — ‘ <
To I 7

747 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1863). Der Diwan [...], Bd. 2, Gedicht Nr. 33, 290ff. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 363, Verspaar 1, S. 250f.

48 Vgl. Downes, S. C. (1994). Szymanowski as post-Wagnerian: the love songs of Hafiz, Op. 24. New York;
London: Garland. S. 97-119.

74 Giehe T. 11, gis—a, um einen Ganzton nach oben transponiert; T. 22, h—c u. h—cis, der letzte Halbtonschritt
wurde jedoch zu einem Ganztonschritt erweitert.

750 Siehe Szymanowski. Des Hafis Liebeslieder: Op. 24, S. 4.
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Nicht nur in der Klavierbegleitung, sondern auch in der Deklamation der Singstimme wird der

Schmerz des lyrischen Ichs durch Halbtonschritte zum Ausdruck gebracht:

Notenbeispiel 5.71: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 24,
Nr. 2. ,,Die einzige Arzenei“, T. 8 mit Auftakt bis T. 9/2.75!
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Neben dem Motiv des Leidens und der Chromatik stellt Szymanowski den Schmerz des
lyrischen Ichs durch die Einbeziehung von Tristan-Akkorden und die Verdichtung des Klavier-
parts dar. Vergleicht man die beiden dramatischen Hohepunkten dieser Vertonung, lisst sich
auch ein Halbtonschritt, jedoch in umgekehrter Gestalt erkennen: Am Ende der zweiten
Strophe endet die Melodie der Singstimme auf einem gis’ mit der dynamischen Angabe ff auf
dem Begriff ,,Brust” (T. 11), worauthin das Leiden-Motiv einsetzt. Der zweite dramatische
Hohepunkt wird jedoch auf einem g” mit den Worten ,,Daf sie mich liebte!* erreicht (T. 20 mit
Auftakt), was als Symbol fiir Erldsung zu verstehen ist. Darauf ldsst Szymanowsi die Sing-
stimme auf einem f* ausklingen, wihrend das Klavier abwirtsgerichtete Ganztdne zu spielen
hat. AuBlerdem scheint die Umkehrung des anfdnglichen Halbtonschritts im letzten Takt
(T. 23: g-fis) die Resignation des lyrischen Ichs zum Ausdruck zu bringen.

Op. 24/3 ..Die brennenden Tulpen*

Die Nachdichtung Bethges ,,Die brennenden Tulpen® besteht aus drei Strophen zu je drei
Versen und weist einen trochdischen Vierheber mit weiblichen Kadenzen mit Ausnahme des
letzten Verses auf. Es handelt sich um die unerwiderte Liebe des Liebhabers fiir die Geliebte,

ein Thema, das in der Hafez’schen Poesie mit derselben Metaphorik zum Ausdruck gebracht

751 Siehe ebd. S. 5.
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wird. Laut Andraschke lieB Bethge sich bei seiner Nachdichtung von Daumers Ubertragung in

Form eines Ghasel aus dessen Hafis inspirieren, in dem dieselbe Motive eine Rolle spielen: >

,.Einst aus meinem Grabe werden ,»Wenn dereinst, wo sie versinken
Ungezahlte rote Tulpen, Meine stillen Reste liefen,
Rote Tulpenflammen spriefen. Myriaden rothgeflammte

Tulpen in die Hohe schieBen —
Nicht zu diesem schonen Wunder

Moge dich der Weg verdrieBen!
Es beschauend und bestaunend

Staune nicht ob dieses Wunders,
Sondern, Herrliche, bedenke,
Welche ungeheuren Gluten —

Dir geweihte Liebesgluten Magst du ahnen, magst du schliefen,
In dem Lebenden einst brannten, Welche Flammen, als er lebte,

Da der Tote noch so gliiht!“7>3 Dir gelodert in Hafisen.

(Bethge, Hafis, 1910) (Daumer, Hafis. Neue Sammlung, 1852)

Das Tulpen-Motiv (laleh, pers. 4¥), das in Nachdichtungen Bethges und Daumers eine zentrale

Rolle spielt, symbolisiert in der persischen Literatur oft die Liebe sowie das Leiden.”* Zudem
wird die Tulpe wegen des schwarzen Kreises in ihrer Mitte, als Metapher fiir das verbrannte
Herz des Liebhabers bzw. Liebesglut verwendet. Dazu schreibt Hammer-Purgstall in einer An-
merkung zu dem Begriff ,, Tulpe® in seiner Hafez-Ubersetzung: ,, Tulpen sind von Natur aus
mit Brandmaalen gezeichnet, so ist Hafisen von Ewigkeit her das Feuermaal der Liebe auf die
Stirne eingebrannt.“’>> In poetischen Interpretationen wichst die Tulpe aus dem Blut der
Wunden des Liebhabers heraus. Aus diesem Grund wird das Wachsen der Tulpen auf Griabern

als Ausdruck fur unerwiderte Liebe verstanden:

5",« ot .
,Nein, Hafisens Herz durchgliihet = s S TIBb b
Nicht erst jetzt die Gluth der Minne: )
Maale, gleich des Feldes Tulpen, o ,,,,; yra J iy J/
Trégt er schon vom Urbeginne. 7> !
»Welche Lage mir geworden, ‘3; y )’/}f J{:/)L JLN'»
Wird dein Herz erst dann verstehen,
Wenn auf deiner Opfer Grabe . ;/;u @/iju,,/ y J/

Blutgefirbte Tulpen stehen.*”’

732 Vgl. Peter Andraschkes Aufsatz ,Szymanowskis Bethge-Vertonungen®, in: Bristiger / Scruton.
Karol Szymanowski in seiner Zeit, (wie Anm. 713), S. 87. Siehe Daumer (1852). Hafis. Neue Sammlung,
Gedicht Nr. XXXV. S. 43.

733 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 19.

754 AuBerdem steht die Tulpe auf Grund ihrer Farbe und Form fiir den Weinkelch bzw. Trinkbecher.

755 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, Anmerkung Nr. 2, S. 46.

736 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 4, S. 60f. Zitiert nach
Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 58, Verspaar 9, S. 41f.

757 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 70, S. 226ff. Zitiert nach
Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 93, Verspaar 6, S. 64f.
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e Lk
,,Hafis, gebroch’nen Herzens, v e A"La:/"/‘j)»
Theilt einer Tulpe Loos i .

. v
Und trigt das Maal des Busens I,
L o oSy E s 5
Einst in der Erde Schooss.*“738 . d.. & .

Stephen Downes ordnete nicht nur dieses Lied, sondern auch das letzte aus dieser Sammlung
»Trauriger Frithling als Grablieder ein, wobei im letzteren kein direkter Hinweis auf den
Begriff ,,Grab* vorliegt. Dazu gehort auch das im op. 26 als Abschlusslied eingebettete Lied
,Das Grab des Hafis“, welches als eine Hommage auf den persischen Poeten zu verstehen
ist.7>

Wie bei der zuletzt besprochenen Vertonung findet die unerwiderte Liebe des lyrischen Ichs
bzw. die in der literarischen Vorlage verwendete Metaphorik der brennenden Tulpen ihren
Ausdruck in der verwendeten Chromatik. In die Oberstimme des Klaviers bettet Szymanowski
Halbtonschritte ein, wihrend in der Bassstimme zunéchst synkopierte Achtelfiguren in Form
von Oktaven zu spielen sind. Alle drei musikalischen Strophen beginnen mit einer abwérts-
gerichteten kleinen Sekunde (T. 1 mit Auftakt, 9 u. 18). Dies bestimmt die motivisch-
thematische Entwicklung der gesamten Vertonung. AuBlerdem verhalten sich die Singstimme
und der Klavierpart gelegentlich kontrapunktisch zueinander, in dem jegliche Form von
symmetrischer Periodik vermieden wird. An drei Stellen fligt Szymanowski
Textwiederholungen ein und betont so einzelne Begriffe der poetischen Vorlage.”® Er verleiht
den Worten ,,rote Tulpe® (T. 5-7) besonderen Nachdruck sowohl durch Wortwiederholung als
auch die Dehnung auf dem Spitzenton /2. AuBlerdem lésst er die darunterliegende Melodie im
darauffolgenden Takt (T. 8) echoartig in der Oberstimme des Klaviers nachklingen. Dariiber
hinaus werden die roten Tulpenflammen durch die in der linken Hand harfenartig angelegten

Arpeggien musikalisch ausgedeutet (siche Notenbeispiel 5.72).

758 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 50, S. 430f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Ganl. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 116, Verspaar 8, S. 79.

759 Vgl. Stephen Downes’ Aufsatz ,,.Szymanowski, a Hafiz ‘Grablied’, and the ‘Translation’ of Nietzsche®, in:
Bullock / Tunbridge. Song beyond the Nation [...], (wie Anm. 708), S. 40.

760 Die Worte ,,bedenke* (T. 14 mit Auftakt bis T. 15) sowie das abschlieBende ,,noch so gliiht (T. 25-29) werden
durch Wortwiederholungen hervorgehoben.
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Notenbeispiel 5.72: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 24,
Nr. 3. ,,Die brennenden Tulpen®, T. 1-8.7¢!
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Harmonisch gesehen ldsst Szymanowski durch die intensive Verwendung der Chromatik,
Alterationen und Ganzton-Skalen einen harmonischen Schwebezustand erzeugen, obwohl auf
dem ersten Blick eine tonal strukturierte Harmonik (in Es-Dur) zu erkennen ist. Bemerkenswert
ist die Auflosung der Chromatik durch die Einfiihrung von Ganztonschritten, die gleichzeitig
mit dem Einsatz des dramatischen Hohepunktes auf dem entscheidenden Wort ,,Liebesgluten*

(T. 20 mit Auftakt), als weiteres musikalisches Mittel der Textausdeutung zu verstehen ist.

Notenbeispiel 5.73: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 24,
Nr. 3. ,,Die brennenden Tulpen®, T. 18 mit Auftakt bis T. 23.76
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761 Siehe Szymanowski. Des Hafis Liebeslieder: Op. 24, S. 7.
762 Siehe ebd. S. 8f.
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In der musikalischen Umsetzung des letzten Verses ,,da der Tote noch so gliiht* (ab T. 24) wird
sowohl die Chromatik als auch die Motivik des Anfangs wieder aufgegriffen. An dieser Stelle
wendet Szymanowski liber eine in der Bassstimme angelegte aufwértsgerichtete chromatische

Linie zur Dominante B-Dur, in der das Stiick endet.

Notenbeispiel 5.74: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 24,
Nr. 3. ,,Die brennenden Tulpen®, T. 24-26.76
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Op. 24/4 . Tanz“

Die Nachdichtung Bethges ,,Tanz gilt als Anspielung auf den ekstatischen Trancetanz der

Derwische (sama’, pers. ¢lew) aus dem Sufismus, dessen entscheidendes Merkmal das

fortschreitende spiralférmige Drehen um sich selbst ist. Der Ursprung dieses Tanzes geht
zuriick auf den Mevlevi-Orden, dessen Entstehung dem persischen Mystiker Rimi
zugeschrieben ist.”** Die nach oben gehobene rechte Hand und die nach unten zeigende linke
Hand symbolisieren bei diesem spirituellen Tanz die Verbundenheit mit dem Himmel (Gott)
und der Erde (Dasein). Der Tanzende wird dabei als vermittelnde Briicke zwischen diesen

beiden Sphiren verstanden. So lésst sich dieser Tanz als eine Art religiose Ekstase, die dem

763 Siehe ebd. S. 9.
764 Auch Maulawi, Maulana sowie Mevlana genannt.
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Lobpreis Gottes dient, einordnen, um Allah ndherzukommen durch einen sinnlich-korperlichen
Zugang bzw. durch Tanzen in einem iibertragenen Sinne. Das Thema des ekstatischen Tanzes
wurde nicht nur in der Poesie von Riim1 sondern auch von zahlreichen weiteren Poeten aus

dem persischen Raum verwendet, u. a. von Hafez:

) oy w . -~
,.Welchen Ton hat der Sénger zu seiner g 235%r 327 Gk
Weise gewihlt, p Y
DaB} die Trunknen und Niichternen «//;,/’ (s / P
tanzen!“763 - .
»Beginn den Reigen, wirf die Kutte U‘" 20 &"/5/. 7 j}u’ TLL//)»

Weit weg von dir und tanze dann;
Wo nicht, so geh’ in eine Ecke 7o
Und zieh’ dort meine Kutte an!“7¢ “/f/ 2379329 Lo
In der Nachdichtung Bethges ist eine deutliche Niihe zu Daumers Hafez-Ubertragung desselben

Stoffes zu erkennen. Beide beschreiben die sinnliche bzw. profane Ebene des ekstatischen

Tanzes:”®’
,Heute tanzt alles. Géttlich ist Tanz! ,,Hel{tigen Tags,
Manche tanzen in Striimpfen, manche Heutigen Tags,
in Schuhen nur. Uberall ist der Tanz los;
Manche nackt! Hoch, ihr nackten Diese beschuht,
Ténzerinnen — Jene bestrumpft,
Thr Schénsten und Kiihnsten!*768 Einige tanzen ganz bloB.
(Bethge, Hafis, 1910) (Daumer, Hafis, 1846)

In seinem Buch Szymanowski: Muzyka jako autobiografia bezeichnet Bartosz Dabrowski
dieses Lied als ,,overtly Dionysian“ bzw. ,,an important expression of a new affirmation and
physical intoxication“.”® Im Kompositionsschaffen Szymanowskis befinden sich eine Reihe
von Tanzsitzen, die gewisse Parallelen aufweisen.”’’ Erwihnenswert sind in diesem
Zusammenhang die Tanzabschnitte aus der dritten Symphonie, Das Lied von der Nacht, op. 27
(Ziffer 28, ,, Allegretto tranquillo **) sowie der Oper Konig Roger [Krol Roger], op. 46 (Akt I1.,

Ziffer 124, ,, Tempo moderato *“). Die im mittleren Abschnitt eingebettete Tanzsequenz aus der

765 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [ ...], Teil 2, dort: ,,Buchstabe Ra“, Gedicht Nr. I, S. 2. Zitiert
nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazt, Ghasel Nr. 245, Verspaar 5, S. 165f.

766 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1863). Der Diwan [...], Bd. 2, Gedicht Nr. 10, S. 28ff. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 257, Verspaar 5, S. 174f.

767 Siehe Daumer (1846). Hafis. Eine Sammlung [...], Gedicht Nr. VIIL. S. 233.

768 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 87.

769 Zitiert nach Stephen Downes’ Aufsatz ,,Szymanowski, a Hafiz ‘Grablied’, and the ‘Translation’ of Nietzsche*,
in: Bullock / Tunbridge. Song beyond the Nation [...], (wie Anm. 708), S. 40. Vgl. auch Dgbrowski, B. (2010).
Szymanowski: muzyka jako autobiografia. Gdansk: stowo/obraz terytoria. S. 135.

7% Hierzu vgl. Alistair Wightmans Beitrag ,,Dance®, in: Downes, S. (2016). The Szymanowski Companion.
United Kingdom: Taylor & Francis. S. 48-55.
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dritten Symphonie iiber die ,,Worte aus dem zweiten Divan von Mevlana Djalaleddin Rumi*’"!

weist dhnliche stilistische Merkmale wie die Liedvertonung ,,Tanz* aus op. 24 auf, u. a. durch
die Wahl der Taktart (3/8) sowie durch die perkussive Begleitung des Orchesters in Form von

Ostinato-Figuren.

Notenbeispiel 5.75: Karol Szymanowski, 3. Symphonie ,,Das Lied von der Nacht®, op. 27,
Ziffer 28 ,,Allegretto tranquillo*.”"
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771 Zitiert nach Szymanowski, K. (1925). 3. Symphonie , Das Lied von der Nacht“; fiir grosses Orchester,
Tenorsolo & gemischten Chor, Op. 27. New York: Universal Edition. Titelblatt.
72 Siehe ebd. S. 31.
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Der Tanzszene im 7/8-Takt aus Szymanowskis Oper Konig Roger (,,Dance of the
Shepherd’s Followers®) ist die folgende Szenenanweisung zugeschrieben: ,,.Die Menge
beginnt, sich im Reigen zu drehen. Der Tanz wird immer schneller und wilder. [...]*, wodurch
eine Ndhe zum ,,Tanz“ aus op. 24 besteht. Eine weitere Anndherung ist in der perkussiven

Orchesterbegleitung iiber ein F-Pedal zu sehen:””

Notenbeispiel 5.76: Karol Szymanowski, Kénig Roger, op. 46,
Ziffer 124, ,,Tempo moderato*.””*

(Die Musikanten des Hirten b an, eine Tunrewise ru
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Die Me: innt,sich imReigen zu drehen. Der Tanz wird immer schneller und wilder. Der Konig schaat erschrocken zu.
mm-?ﬂmm coras to polgimiaie. Roger xpatryje sig £ miemem preereiemiom w wirnfgee mmMﬁsupﬁ'}ﬁ:

Zudem lassen sich inhaltliche Gemeinsamkeiten in dem ebenfalls im 3/8-Takt
stehenden vierten Lied (mit demselben Titel ,Der Tanz*) aus Szymanowskis
Sechs Lieder der Mdrchenprinzessin, op. 31, beobachten: ,,und alle, alle Blumen tanzen im
Garten begliicket und froh den Reigen mit uns!*’"

Wie oben beschrieben ist der Reigentanz bzw. Drehtanz ein Thema, das in den Kompositionen
Szymanowskis ofter vorkommt. In der hier untersuchten Vertonung ,,Tanz* aus op. 24
verwendet Szymanowski &dhnliche stilistische Merkmale um den von Hafez inspirierten
ekstatischen Tanz in der Nachdichtung Bethges musikalisch zum Ausdruck zu bringen: Der
gesamten Vertonung unterlegt Szymanowski ein perkussives punktiertes Ostinato-Motiv,
zunichst als ein A-Pedal in der linken Hand des Klaviers, das in der Orchesterfassung aus
op. 26 hauptsdchlich von der Pauke iibernommen und durch geddmpfte Pizzikati der tiefen

Streicher und Staccato-Achtel mit kurzen Vorschldgen des Pianofortes begleitet wird. Ferner

773 Vgl. hierzu Maki Shigekawas Beitrag ,,The Source and Imagination of the Orient in Karol Szymanowski’s
Opera ,King Roger‘ op. 46%, in: The Orient in Music — Music of the Orient. (2018). United Kingdom:
Cambridge Scholars Publishing. S. 100—108.

774 Siehe Szymanowski, K. (1925). Kénig Roger; Oper in drei Akten; Op. 46. Wien: Universal Edition. S. 117.
775 Zitiert nach Szymanowski, K. (1926). Sechs Lieder der Mcirchenprinzessin, Op. 31. Wien: Universal Edition.
Dort: ,IV. Der Tanz.“ S. 18f.
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besetzt Szymanowski in der Orchesterfassung zwei weitere Schlaginstrumente, Triangel und
Tamburin, die sowohl zu dem perkussiven, tinzerischen Charakter des Stiickes beitragen als
auch ein ekstatisches bzw. ,exotisches“ Ambiente schaffen. Uber dieses perkussive
Ostinato-Motiv ldsst er in der Klavierfassung akzentuierte gebrochene Arpeggien in der
Oberstimme des Klaviers erklingen, die den Eindruck eines gezupften Instrumentes
erwecken — diese werden in der Orchesterfassung hauptsdchlich von Holzbldsern sowie
Flageoletts der Harfe iibernommen. Harmonisch gesehen konnten die als iiberméBige
Quintsextakkorde oder verkiirzte Dominantseptnonenakkorde mit tiefalterierter Quinte in

A-Dur gesehen werden:

Notenbeispiel 5.77: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 24,
Nr. 4. ,,Tanz*, T. 1-8.77°
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Formal gesehen ldsst sich die Vertonung in vier Abschnitten aufteilen (A: T. 1-32,
B: T. 33-50, C: T. 51-66 und A": 67-Ende). Im ersten Abschnitt verwendet Szymanowski
exzessive Wortwiederholung. Nach der Wiederkehr der arpeggierten Akkorde des Beginns
(T. 271f.) wird das in der Bassstimme liegende Ostinato-Motiv chromatisch zu einem G-Pedal
und anschlieBend im dritten Abschnitt (C) zu einem Fis-Pedal vertieft. AuBerdem bettet
Szymanowski nicht nur in die Mittelstimme des Klaviers gelegentlich chromatische Léufe ein
(T. 10f., 14f.) sondern auch in die Melodie der Singstimme (T. 14-17, 23-29, 88-92). Dariiber

hinaus durchdringt das folgende Motiv die gesamte Vertonung:

Notenbeispiel 5.78: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 24,
Nr. 4., Tanz*, Motiv aus der Oberstimme des Klaviers im T. 9.777

s

Y
v 1

776 Siehe Szymanowski. Des Hafis Liebeslieder: Op. 24, S. 10.
777 Siehe ebd.
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Dann ldsst Szymanowski die Worte ,,Hoch, ihr nackten Tdnzerinnen, hoch!* in der Klavier-
stimme durch ein rasches Arpeggio nach oben musikalisch ausdeuten (T. 58), welches die
Ekstase musikalisch darzustellen scheint. Anschliefend wird der musikalische Hohepunkt der
ganzen Vertonung bei den Worten ,,Schonsten und Kiihnsten* auf der Dominante E-Dur
erreicht und durch die oktavierte Oberstimme des Klaviers sowie Triller hervorgehoben
(T. 59-66). An dieser Stelle erklingt auch der hochste Ton des Stiickes (a?), was die durch den
Tanz erreichte Ekstase zum Ausdruck zu bringen scheint.”’® Dazu triigt noch die aufwirtsge-
richtete, liber einen gebrochenen A-Dur-Dreiklang ausgestreckte Gesangslinie iiber den
ekstatischen Aufruf ,,Goéttlich ist Tanz!* bei (T. 82—85). Danach kehrt Szymanowski zu dem
anfianglichen A-Pedal zuriick, das eine Art Reprise signalisiert. Hier wird (ab T. 67) sowohl
der Text als auch die musikalischen Motive vom Anfang aufgegriffen. Die abschlieBenden,
leeren E-Oktaven in der rechten Hand des Klaviers vermitteln den Eindruck eines Stillstands.”””

Szymanowski ldsst das rhythmische Ostinato-Motiv in der Bassstimme durch die Vortrags-

bezeichnung perdendosi und die bis zu einem pppp abnehmende Dynamik ausklingen.”®

Op. 24/5 ,.Der verliebte Ostwind*

Der Ostwind-Ubertragung Marianne von Willemers aus dem Divan von Goethe dhnlich, setzt
sich die hier untersuchte Nachdichtung Bethges mit dem Wind-Motiv bzw. der
Personifizierung des Winds als Liebesbote auseinander. Bethge bezeichnet den Ostwind als
,verliebt®, | betrunken™ und ,,geisteswirr®, da er selbst von der Schonheit der Geliebten

berauscht ist.

,Ich Ungliickseliger! Wer gibt mir Nachricht
Von meiner Liebsten? Zwar der Ostwind kam
Und raunte hastig Botschaft mir ins Ohr, —

Doch raunte er so stammelnd und verwirrt,
Dal ich ihn nicht verstand, — ich weif3 es wohl:
Er selber ist, der Armste, ganz betrunken

Und geisteswirr durch meiner Liebsten Schonheit. 78!

778 Auch in der siebten Vertonung ,, Trinklied* erreicht die Gesangslinie das a’ bei dem Begriff ,,Schenke®, welcher
wihrend einer Generalpause des Orchestersatzes zusdtzlich durch einen Akzent sowie eine Fermate
hervorgehoben wird. Siehe Szymanowski, Gesamtausgabe: Lieder mit Orchesterbegleitung, dort:
,,Des Hafis Liebeslieder: VII. Trinklied.©, S. 87f., T. 126f.

77 Vgl. Wightman. Karol Szymanowski [...], S. 101f.

780 Am Ende der Orchesterfassung aus op. 26 erweitert Szymanowski seine Vertonung um drei weitere Takte.
Somit lésst er das Ostinato-Motiv mit einem Tamburin-Wirbel ausklingen.

781 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 81.
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Wie Schubert verleiht Szymanowski dem Ostwind Ausdruck durch rauschende, auf- und
abwirtsgerichtete ZweiunddreiBigstel-Arpeggien in der Klavierbegleitung, welche die gesamte

Vertonung durchdringen.

Notenbeispiel 5.79: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 24,
Nr. 5. ,,Der verliebte Ostwind*, Klavierpart, T. 1-5.7%2
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Vergleicht man die Struktur der literarischen Vorlage mit der musikalischen Form, stellt sich
heraus, dass Szymanowski diese beiden Ebenen tiberlappen ldsst. Die musikalische Form ldsst
sich in zwei Hauptabschnitten aufteilen (A: T. 1-15, B: 16-36); der Beginn des zweiten
Abschnitts fillt jedoch in der Mitte der zweiten Strophe. Die einleitenden vier Takte dienen als
Refrain-Abschnitt, welcher der musikalischen Rahmen der gesamten Vertonung bildet
(T. 1-4, 16-19 sowie 33-36). Beginnend auf der Dominante zur Grundtonart f-Moll erzeugt
Szymanowski bereits bei dem ersten Ausbruch der Singstimme (,,von meiner Liebsten*, T. 7f.)
einen harmonischen Schwebezustand, indem er iiber eine aufwértsgerichtete chromatische
Basslinie in der Klavierstimme moduliert (d—es—e—f—fis—g—as—a—b in den Takten 8-11).
Szymanowski setzt die Chromatik an dieser Stelle fort, um die Verwirrtheit und Berauschtheit
des Ostwinds musikalisch zum Ausdruck zu bringen (es—e—f—ges—g—as—a—b—ces—c in den
Takten 12—16). Hier wird durch die aufwirtsgerichtete Chromatik die Dominante wieder auf-
gegriffen, die den Einsatz des zweiten musikalischen Abschnitts, antizipiert durch den Refrain,

signalisiert (ab T. 16). Bei den beschreibenden Worten ,,Er selber ist der Armste, ganz

782 Siehe Szymanowski. Des Hafis Liebeslieder: Op. 24, S. 14.
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betrunken und geisteswirr (T. 24-28) fiihrt Szymanowski wieder die Chromatik ein. Diese
fiihrt zum dramatischen Hohepunkt der Vertonung bei den Worten ,,durch meiner Liebsten
Schonheit™ (ab Auftakt zu T. 30), der mit einem Oktavsprung in der Gesangslinie die hohe
Lage erreicht.

Notenbeispiel 5.80: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 24,
Nr. 5. ,.Der verliebte Ostwind*, T. 29 mit Auftakt bis T. 31.783
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Nach einer harmonischen Auflésung zur anfinglichen Dominante setzt der beginnende
Refrain-Abschnitt, bestehend aus dem rauschenden Wind-Motiv, ein letztes Mal ein.
Damit wird den Eindruck des Weiterwehens erweckt; eine Idee, welche von Schubert
(Suleika 1I, D 717) und Brahms (,,Botschaft“, op. 47/1) auch angewendet wurde.
AuBerdem scheint der dem letzten Lied &hnliche offene Schluss auf einer leeren
des-Oktave — enharmonisch gesehen — als Leitton zur Grundtonart des niachsten Liedes zu

fungieren (cis als Leitton zum D-Dur).

Op. 24/ 6 ., Trauriger Frihling*

Die letzte Vertonung aus dem op. 24 beruht auf Bethges Nachdichtung mit demselben Titel,

bestehend aus Motiven wie Natur, Sehnsucht, Liebe, Schmerz und Tod:

783 Siehe ebd. S. 17f.
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»Der Frithling ist erschienen. Hyazinthen

Und Tulpen und Narzissen steigen lachend

Aus allen Beeten auf. Doch wo bleibst du?

Die Erde hélt dich fest in ihrem Dunkel.

Ich werde weinen gleich der Friithlingswolke,
Vielleicht da3 du dann doch aus deiner Tiefe
Emporsteigst, als des Lenzes schonste Blume!*“784

Inhaltlich lehnt sich die Nachdichtung Bethges an die Hafez-Ubersetzung Hammer-Purgstalls
des folgenden Ghasel an, mit der Anmerkung ,,Diese zwey Distichen weihte Hafis seinem als

Jiingling verstorbenen Sohne.*

d/ ;JU;‘./;..‘;//L«(U»

,»Tage des Friihlings sind da, die Rosen und
Tulpen und Veilchen . Pz
Sprossen empor aus dem Staub, wihrend du dﬁ/_f}(;,, T do
liegest im Staub. . .

7
Weinen will ich am Grab, wie die Wolken des {/ AN (}/u’/t«/lu}’
Friihlings auf Fluren, ) oty
Weinen, bis du vom Staub sprossest wie
Blumen empor.“786

B Y e
«J l/Jb/UJuLC’}'JV/

" ¢ 2 .
Das Wiedererwachen der Natur im Friihling verbindet Hafez in seinem Ghasel mit dem
Wunsch, dass sein Sohn gleichfalls wieder zum Leben erweckt werde. Bethge bezieht auer

der Tulpe noch zwei weitere Arten von Blumen mit ein, die sowohl in Hafez’ Lyrik als auch

in der persischen Dichtkunst als floraler Topos genutzt werden: Die Hyazinthe (pers. L), die

zu Beginn des Friihlings bliiht, fiir Freundschaft steht und unbedingt auf dem gedeckten Tisch
oder Sofreh-ye Haftsin wiahrend der Nowriiz-Feierlichkeiten ihren Platz haben muss und die

Narzisse (pers. -5 5), die zu den ersten Pflanzen gehort, die nach dem Winter blithen und fiir

Friihlingsbeginn, Neuanfang und Wiedergeburt stehen.

Fir die abschlieBende Vertonung aus op. 24 ,Trauriger Friihling” entscheidet sich
Szymanowski fiir die Grundtonart D-Dur: Das Stiick beginnt mit einer d-Oktave in der Klavier-
begleitung und endet mit einer klaren Aufldsung iiber einen Dominantseptakkord (A-Dur’) in
D-Dur. Das viertaktige Klaviervorspiel, das aus einem chromatischen Motiv aufgebaut

ist (siche Notenbeispiel 5.81), wird an zwei weiteren Stellen wieder aufgegriffen

784 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 102.

785 Zitiert nach auch Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,,Mokataat*, Gedicht Nr. XXXII,
S. 568. In seiner Nachdichtung verwendet Bethge die Stilfigur der Alliteration in den Versen ,,Ich werde weinen
gleich der Frithlingswolke, / Vielleicht da3 du dann doch aus deiner Tiefe®.

786 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,,Mokataat“, Gedicht Nr. XXXII, S. 568.
Persisches Original zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1864). Der Diwan [...], Bd. 3, Gedicht Nr. 33,
S. 296. Dieses Gedicht fehlt in vielen Ausgaben.

259



(T. 111f. und 271f.). Variierte Teile aus diesem Vorspiel durchdringen die gesamte Vertonung
und sind im mittleren Abschnitt des Stiickes (T. 14 mit Auftakt bis T. 19) im Klavierpart, jedoch

in Fis-Dur einsetzend, prisent.

Notenbeispiel 5.81: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 24,
Nr. 6. ,, Trauriger Friihling*, Klaviervorspiel, T. 1-5/1.7%7
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Die Vertonung Szymanowskis besteht aus drei musikalischen Abschnitten mit einer Art
Reprise, wobei er sich dabei nicht an der Form der poetischen Vorlage, sondern mehr an ihrem
Inhalt orientiert.”®® Im ersten musikalischen Abschnitt nimmt er die Naturschilderungen aus
der poetischen Vorlage auf. Darauf folgt der zweite musikalische Teil mit abwértsgerichteten
chromatischen Linien der Singstimme bei den Worten ,,Doch wo bleibst du?“
(siehe Notenbeispiel 5.82). Die kummervolle Frage des lyrischen Ichs ldsst Szymanowski ein

weiteres Mal, jedoch eine kleine Terz nach oben sequenzierend, wiederholen:

Notenbeispiel 5.82: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 24,
Nr. 6. ,,Trauriger Friihling“, Gesangstimme, T. 14 mit Auftakt bis T. 17.7%°
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A 4 PP— —/ [ —  rit.
o e | L= | N 01 - N
e e e e o e o 3]
T A - i -rl < I I \[
Doch wo bleibst du? wo bleibst du?

Die anschlieBenden diisteren Worte ,,Die Erde hélt dich fest in ihrem Dunkel* (T. 18 mit
Auftakt bis T. 19) finden ihren Ausdruck in den tiefen Oktaven der Bassstimme des Klaviers.
Der musikalische Hohepunkt wird nicht durch exponierte Mittel, sondern sehr subtil durch

Zusammenfiihren der poetischen und musikalischen Form erreicht: Szymanowski ldsst an

787 Siehe Szymanowski. Des Hafis Liebeslieder: Op. 24, S. 19.
788 A: T. 1-13, B: T. 14 mit Auftakt bis T. 19, C: T. 20-26, A’ (Reprise): T. 27-Ende.
78 Siehe ebd. S. 20.
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dieser Stelle den Beginn der zweiten Strophe mit dem dritten musikalischen Abschnitt
zusammentreffen (T. 20). Die wiederauflebenden Trdnen des lyrischen Ichs
»gleich der Frithlingswolke* werden durch die Vortragsbezeichnung ,,avvivando* und den
Einsatz der Triolen in der linken Hand der Klavierstimme musikalisch ausgedeutet (ab T. 20).
Der Begriff ,,du* wird durch die Anwendung derselben Tonhdhe aus dem musikalischen
Hoéhepunkt der ersten Strophe (T. 24 mit Auftakt, /) mit dem ,,Friihling* (T. 5, /%) gleichgesetzt;
jedoch hier durch die dynamische Angabe forte zusétzlich hervorgehoben. Diese Tonhdhe
wird ein letztes Mal bei dem Wiedererblilhen der verstorbenen Geliebten als des
,Lenzes schonste Blume* (T. 28) aufgegriffen. Diesen Worten unterlegt Szymanowski den
Klavierpart vom Anfang in seiner Grundgestalt, der sich abschlieBend in der Grundtonart

D-Dur auflost:

Notenbeispiel 5.83: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 24,
Nr. 6. ,,Trauriger Friihling®, T. 26 mit Auftakt bis T. 31.7°
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Op. 26/7 ,,Trinklied*

Die Vorlage der siebten Vertonung aus op. 26 ist in die Kategorie der Trinklieder einzuordnen
und ist dementsprechend ,,Trinklied* benannt. Nicht nur inhaltliche, sondern auch formale
Néhe zu Hafez’ Poesie ist in der vorliegenden Nachdichtung Bethges zu erkennen, v. a. durch

die Einfiihrung eines Reimworts in den geradzahligen Versen, das auf ,,-ein* enden:

,,Fort die Gedanken, Freunde! Auf zur Schenke, a (w)
Wo in den Bechern blinkt der rote Wein. b (m)
Seht, wie der Himmel in den Bechern funkelt! c(w)
LaBt alles Tiefe und Gedachte sein! b (m)
[Auf, auf!]”' Lernt endlich diese Welt erkennen, d (w)
Des Lebens tiefste Weisheit liegt im Wein! b (m)

790 Siehe ebd. S. 21.
71 Der markierte Abschnitt ist in der Vertonung Szymanowskis gestrichen.
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Hebt ihr die vollen Becher an die Lippen,
So dringt ihr wahrhaft in das Leben ein!

Fort, fort mit allen gleiBenden Gedanken!
Tief ist der Rebensaft! Schenke, schenk ein!“7%2

d(w)
b (m)
d(w)
b (m)

Als ,Vivace con brio, scherzando“ beginnt die Vertonung Szymanowskis mit
Sforzatissimo-Pizzicati der Streicher und mit gestopften Sforzatissimi der Horner (,,chiuso®).
Die mit ,marcatissimo* bezeichnete Melodie wird zundchst von der Piccoloflote,
Piccolo-Klarinette und Celesta in hoher Lage mit abwechselnden Taktarten vorgetragen, die
u. a. von chromatischen Figurationen der Floten mit der Vortragsbezeichnung ,,frullato* und
ostinatohaften Zweiunddreifligstel der Klarinetten begleitet wird. Die Verschleierung der Takt-
schwerpunkte durch stindigen Taktwechsel deutet auf einen berauschten Zustand ein. Ebenso
der Einsatz der ersten Klarinette in Takt 12 (siche Notenbeispiel 5.84 Klarinettenstimme),
deren beginnender wackelnder Rhythmus den geraden Rhythmen der Fl6ten und ersten Harfe
entgegensteht, sich jedoch taktweise rhythmisch in gleichméBigen Sehzehntel auflost. Der
dichte Orchestersatz und die harmonische Doppeldeutigkeit oder Bitonalitit der Vertonung,
welche in Form von Sekundpedal (kleine Sekunde, siche Notenbeispiel 5.84, Fagott- sowie

Cellostimme) zum Ausdruck gebracht werden, tragen auch dazu bei.

Notenbeispiel 5.84: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 26,
Nr. VII,, Trinklied, T. 12—14.7%3

leggiero poco marc.
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792 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 14.
793 Siehe Szymanowski, Gesamtausgabe: Lieder mit Orchesterbegleitung, dort: ,Des Hafis Liebeslieder:
VII. Trinklied.”, S. 69f.
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Das folgende Kernmotiv fungiert als Grundbaustein der Vertonung und erklingt hauptséchlich

in seiner Grundgestalt oder als variierte Krebsumkehrung:

Notenbeispiel 5.85: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 26, Nr. VII ,, Trinklied*,
Das Kernmotiv: a. Grundgestalt in der Piccolostimme (T. 3); b. variierte Krebsumkehrung
(KU) in der Oboenstimme (T. 15); ¢. KU in der Soloviolinenstimme (T. 22); d. KU in der
ersten Harfenstimme (T. 22f.); e. KU in der ersten Violinenstimme (T. 70f.); f. KU in der
Gesangstimme (T. 86-89).7%4

poco sostenuto
scherzando P EEEEEERT TR |

" 1
wahr -haft in das Le - ben

Die Vertonung kann formal in vier Abschnitte aufgeteilt werden, deren erster Teil als Reprise
die Vertonung schlieBt.””> Nach einem Sforzatissimo-Akkord des Orchesterapparats in
Takt 125 (verkiirzter D-Dur-Septnonenakkord) wird der hochste Ton der Singstimme (a?) bei
dem Wort ,,Schenke* iiber der Generalpause des Orchesters erreicht (T. 126f.). Dann erklingt
in raschem Tempo (,,Molto vivace) der abschlieBende Teil, der in einem crescendo mit einem
letzten Sforzatissimo des Orchesters in einem klaren D-Dur mit jubelndem und berauschtem
Charakter endet.

In dieser Vertonung und im vorherigen Lied ,,Deine Stimme* aus op. 26 sind Annidherungen
an impressionistische musikalische Ausdrucksformen festzustellen: Wie die Verwendung
tinzerischer sowie primitiver Ostinato-Rhythmen’® (,,Trinklied”, T. 12-34 u. 105-124;
,,.Deine Stimme*, T. 9 u. 13, erste Soloviolinen, Klavier u. Flote sowie die Parallelstellen in
den T. 33 u. 35), Einfilhrung von parallelen Sekunden in der Orchesterbegleitung
(,,Deine Stimme*, in den Streichern), Sekundreibungen im Melodieverlauf (ebd., T. 10f., 22f.
u. 45f. in der ersten Solovioline der ersten Geigen), Sekundpedalen (,, Trinklied, u. a. T. 28,
12-17, 98-101, 105-107 in der Fagottstimme), Triller (ebd. Ziffer 4, ab T. 35 in dem
Holzblésersatz), Bogen- oder Fingertremoli (,,Deine Stimme*, in den Streichern; ,, Trinklied*,
ab T. 76-97 in den Streichern), Arabesken (hauptsdchlich in der Stimme der Celesta, Harfen
sowie des Klaviers) und Flageoletts (ebd. ab T. 41 in der Stimme der zweiten Harfe;
,Deine Stimme®™, T. 813 in den Harfenstimmen). Bei der Klangfarbe finden sich in

»Irinklied“ Ankldnge an Debussy, besonders aus La Mer (v. a. der zweite Satz

794 Siehe ebd. S. 68ff.

75 A: T. 1-40, B: 41-71, C: 72-91, A": 92—Ende.

796 «Stylistic expansion is also evident throughout the cycle in the increased application of primitivistic ostinati,
no doubt Stravinskian in origin, some of those of Deine Stimme and the raucous Trinklied [...].” Zitiert nach
Wightman. Karol Szymanowski [...], S. 137.
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,Jeux de vagues®). Aullerdem lésst sich Szymanowski in seiner harmonischen Sprache auch
von Strawinsky inspirieren. Die genannten Einfliisse sind wahrscheinlich auf Szymanowskis

Reise nach Paris im Sommer 1914 zuriickzufiihren.”®’

Das Grab des Hafis, op. posth.

Die zunichst als Abschlusslied des op. 26 fiir Gesang und Orchester erschienene Komposition
Szymanowkis ,,Das Grab des Hafis“, die im Jahr 1937 (posthum) als Lied fiir Singstimme und
Klavier veroffentlicht wurde, findet ihre Vorlage bei der ,als Prolog* (so der Untertitel)
eingebetteten Hafez-Nachdichtung Bethges mit demselben Titel. Sie bezieht sich nicht direkt
auf eine Hafez’sche Vorlage, sondern ist wohl als Hommage auf den persischen Poeten

gedichtet:

,,Vor den Mauern von Schiras
Liegt das schone Mosella,
Dort ist Hafis begraben.

An keinem Ort in Persien
Floten die Nachtigallen
So mirchensiifl wie da.

An keinem Ort in Persien
Ersteht der holde Friihling
So blithend aus der Erde.

Seltsam, die Blumen duften
Auf dem Grabe des Hafis
Ganz anders als sonst im Land.

Sie riechen festlich und freudig,
Die Sinne so fein berauschend,
Das ist kein Duft nach Blumen,

Das ist ein siiBer Weinduft.. .78

In dieser Nachdichtung besingt der Lyriker Hans Bethge Hafez, bzw. dessen Grabstitte in
seiner Geburtsstadt Schiras in Persien. ,,Das schone Mosella“, in dem sich das Grabmal des
Hafez befindet, ist ein ,,6ffentliche[r] Betort in der Rosenau von Schiras“,””” der in Hafez’

Dichtung so dargestellt wird:

797 Vgl. Samson. The Music of Szymanowski, S. 76.

798 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 3.

799 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Anmerkungen zum Gedicht Nr. 8,
Anm. Nr. 4, S. 746.
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,,Gib den Weinrest her, o Schenke! _'-,;LU:‘}/_",},, ,@‘Ld&'p, 4)
Wirst im Paradies nicht schau’n - : . .

oy Ap = . y / /
Roknabad und seine Ufer e * T ‘j/ T U/
Und moBella’s Rosenau’n.“3%0 . ’

Abbildung 5.16: Das Grabmal von Hafez (Hafezieh, 4kil>) in Siraz, Iran.
© CamelKW | Flickr.801.

In der Vertonung dieses Gedichts bezieht Szymanowski das Hafez’sche Ambiente mit ein,

jedoch nicht durch detaillierte Textausdeutung, sondern durch eine neue Musiksprache, um ein

800 Zitiert nach ebd. Gedicht Nr. 8, S. 24f. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi,
Ghasel Nr. 3, Verspaar 2, S. 3f. In Friedrich Martin von Bodenstedts Die Lieder des Mirsa-Schaffy (1851) ist eine
Nachdichtung dieses Gedichts in Form von Ghasel mit Kehrreim unter dem Kapitel ,,Tiflis“ zu finden. Dort
vergleicht er die Schonheit der Stadt Schiras mit derer Tiflis’:

,,Wodurch ist Schiras wohl, die Stadt
Berithmt mit Ros’ und Wein geworden?
Wodurch berithmt der Roknabad,
Beriihmt Mosella’s Hain geworden?

Nicht ihre Schonheit war der Grund,
Viel Schoneres auf Erden giebt es —
Sie sind beriihmt durch Dein Gedicht,
Durch Dich, Hafis! allein geworden!*

Zitiert nach Bodenstedt. Die Lieder des Mirza-Schafty, dort: ,, Tiflis. Verschiedene®, S. 93.
801 Siehe Contemporary Architecture of Iran (CAOI). Unter
http://www.caoi.ir/en/projects/item/147-tomb-of-hafez-in-shiraz-andre-godard.html (abgerufen am 07.04.2023).
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persisches Lokalkolorit zu erschaffen. Die atmosphirische ,,Vielbeziiglichkeit zwischen
Bildern und Metaphern®, die in der Nachdichtung Bethges im Vordergrund steht und ihren
Ursprung bei den persischen Poeten findet, setzt Szymanowski in seiner Vertonung durch
,,Bevorzugung bestimmter Intervalle* sowie ,,ornamentale Figurationen“ musikalisch um.8"
Dadurch werden affektvolle Klangflichen geschaffen. Der Musikwissenschaftler
Peter Andraschke weist aullerdem auf vier Motive hin, welche die musikalische Struktur der
Vertonung Szymanowskis bilden.’”® Diese werden im Laufe der Vertonung variiert,
aneinandergereiht oder aufeinandergeschichtet. Das in sich kreisende Motiv a dient als Grund-
baustein der Vertonung, erscheint jedoch nicht nur in seiner Grundgestalt,
sondern auch in variierter (erweiterter, figurativ umspielter) und transponierter Form
(siehe Notenbeispiel 5.86). In der Orchesterfassung erklingt dieses Motiv zunéchst in der Flote
und wird hauptsidchlich von Holzbldsern als vereinzelte Soli iibernommen. In seiner
Intervallstruktur zeigt dieses Motiv einen ,,orientalischen* Charakter: In diesem erklingt eine
tiberméfige Sekunde zum Anfangston fis durch Erniedrigung der vierten Stufe um einen
Halbton (e — es). AuBlerdem sind der Anfangston und Schlusston identisch und mit Fermaten
markiert, die dem Motiv mit seinem geringen Umfang von einer Quarte einen in sich

kreisenden Charakter verleihen; eine Art Umspielen des Tons fis.

Notenbeispiel 5.86: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 26,
Nr. VIII ,,Das Grab des Hafis*, Motiv a in der Fltenstimme, T. 1-2.3%4

solo molto espressivo

pp—mp — PpPP

Was die Behandlung der Intervalle und Struktur betrifft, weist dieses Motiv
deutliche Parallelen zu dem im sechsten Lied ,,Deine Stimme* angelegte Kern-Motiv auf
(siehe z. B. ,,Deine Stimme* T. 14 mit Auftakt bis T. 16 in der Hornstimme).

Das Motiv a fiihrt im zweiten Takt der Orchesterfassung von ,,Das Grab des Hafis*“ zum
Motiv b hin, das aus einer heiteren sowie arabeskenhaften, aufwirtsgerichteten Figuration

besteht, die in ein filigranes Oktavtremolo miindet. Wie das Motiv a, besteht es in seiner

802 Alle Zitate sind dem Aufsatz von Peter Andraschke entnommen: ,,Szymanowskis Bethge-Vertonungen®, in:
Bristiger / Scruton. Karol Szymanowski in seiner Zeit, (wie Anm. 713), S. 92.

803 Vgl. ebd. S. 92-95.

804 Siehe Szymanowski, Gesamtausgabe: Lieder mit Orchesterbegleitung, dort: ,Des Hafis Liebeslieder:
VIII. Das Grab des Hafis.“, S. 89.
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Grundgestalt aus demselben Anfangs- und Schlusston fis, jedoch iiber zwei Oktaven gespannt,
wiéhrend der eingebettete Tritonus fis—c als Pendant zu der iiberméfBigen Sekunde aus Motiv a
gesehen werden kann. In der Orchesterfassung wird die beginnende Arabeske dieses Motivs
zunéchst von der Celesta gespielt, wihrend das affektvolle Oktavtremolo durch das Arpeggio
der ersten Harfe, das Flageolett von Solovioline, Solobratsche und Solocello in hoher Lage und
<805

Tremolo der zweiten Geigen mit der Spielanweisung ,,con sordin., a punta d’arco

dargestellt wird:

Notenbeispiel 5.87: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 26,
Nr. VIII ,,Das Grab des Hafis*, Motiv b, T. 2-3/1.8%
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Erst ab Takt 10 werden die beiden anderen Motive (¢ und d) vorgestellt. Das Motiv ¢ besteht
aus einer taktweise chromatisch aufsteigenden Bewegung (klingend: g—gis—a—ais), die in der

Orchesterfassung hauptsichlich von der ersten Klarinette gespielt wird:

805 Mit Dampfer sowie mit der Spitze des Geigenbogens zu spielen.
806 Siehe ebd.
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Notenbeispiel 5.88: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 26,
Nr. VIII ,,Das Grab des Hafis“, Motiv ¢ in der Klarinettenstimme (notiert), T. 10—14.8%7

Poco avvivando Meno mosso
3 /\
0 6 — -~ 6_ ,_-a ~
Cl | o e _-_hi?-‘___ — - I He o V@ L& 4
I foyPf— — Jeb@tic —ebe_—
in la _J R —T ).

mnp - —_— e — _— - — PpPP

Das Motiv d wird zunichst von der Solovioline vorgestellt und weist in seiner Intervall-

konstellation eindeutige Parallelen mit Motiv a auf jedoch als Krebsform:

Notenbeispiel 5.89: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 26,
Nr. VIII ,,Das Grab des Hafis*, Motiv d in der Stimme der Solovioline, T. 10—14.808

Poco avvivando poco cresc. rit. M
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In den Takten 11 bis 13 werden die Motive a und d als Frage und Antwort einander gegeniiber-
gestellt, wihrend die Motive b und ¢ als Begleitung wirken. So wird durch die Uberlagerung
der Klangschichten eine Wirkung erzeugt, die als weiterer Versuch Szymanowskis gesehen
werden kann, die Musik ,,orientalisch® klingen zu lassen. Wéihrend zu Beginn des Stiickes der
Eindruck einer h-Moll-Sphire, v. a. durch die erklingende Dominante fis vermittelt wird, wird
diese durch Ganztone, vereinzelte, offene Quintklénge (z. B. c—g in T. 9 u. 22), aber auch durch
den Tritonus auf dem Dominant-Pedal irritiert, was zu einer harmonischen Ambivalenz
fiihrt.3® Dazu triigt auch die Tendenz zur Verschleierung der Taktschwerpunkte durch
staindigen Taktwechsel bei, wie auch der durch simultane, eigenstindige Klangzentren erzeugte
harmonische Schwebezustand, welcher der Vertonung einen improvisatorischen, schwebenden
Charakter verleiht. Die durch Tremoli und Flageoletts erzeugte schimmernde,
Limpressionistische® Klangsphire und die gelegentliche Teilung der Streicherstimmen
(z. B. die flinfzehnfache Teilung ab Ziffer 5, T. 31) sind als Versuche Szymanowskis zu

betrachten, dem Hafez’schen Ambiente musikalisch ndherzukommen. Es sind teilweise

807 Siehe ebd. S. 89f.

808 Siehe ebd.

809 Betrachtet man die Vertonung ,.Das Grab des Hafis“ zusammen mit der ersten Vertonung aus op. 26
»Wiinsche“, welche ebenfalls in h-Moll steht, so bilden sie den harmonischen Rahmen des gesamten Zyklus.
Dieser Zusammenhang wird durch die offensichtlich analogen poetischen Bilder der beiden Lieder, insbesondere
durch das Motiv der ,,Blume®, zusétzlich deutlich.
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Einfliisse aus Debussys Prélude a [’apres-midi d’un faune sowie Strawinskys Petrushka zu

finden, deren Auffiihrungen Szymanowski im Januar 1913 beiwohnte:3!°

» [-..] the growing effect is of turning Bethge’s German paraphrase of a Persian poet into
something more decidedly French than either German or indeed Polish. ‘Das Grab’ becomes
a ‘tombeau’. But in its sensual, ecstatic, and affirmative ‘yes’ to life, in the birth of ecstasy
from the spirit of Hafiz [...].«%!!

Neben den von Peter Andraschke vorgestellten vier Motiven ist noch ein weiteres Motiv in der
Vertonung erkennbar (Motiv e: Ab T. 14 zunichst in der Oboenstimme), das sich in seinem
Gehalt (ebenfalls in sich kreisend, chromatisch umspielend und mit geringem Ambitus)

ergidnzend zum Motiv a verhélt:

Notenbeispiel 5.90: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 26,
Nr. VIII ,,Das Grab des Hafis, Motiv ¢ in der Oboenstimme, T. 14—18.3!2

solo molto espress.

Das Orchestervorspiel umfasst 18 Takte, in dem alle Motiven vorgespielt, entwickelt sowie
iiberarbeitet werden. Die Gesangslinie ist ebenfalls aus den genannten Motiven zusammen-

gestellt:

Notenbeispiel 5.91: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 26,
Nr. VIII ,,Das Grab des Hafis“, Gesangstimme, T. 19-23.813

Motiv a Motiv ¢’ Motiv a' p Motiv d
N4 \ Ly 30 (o — 78" - =
Canto Ao NN 1 S i - -
AL TN N S— Do —g — 14 [
Vor den Mau-ern von Schi-ras liegt das schdé - ne Mo-sel-la, dortist | Ha - fis|be - gra-ben.

Motiv b (reduziert)

Das Floten der Nachtigallen wird ab T. 27 durch die Soloflotenstimme mit der zusétzlichen
Spielanweisung ,,en dehors* (dt. hervortretend) musikalisch umgesetzt; andere Instrumente
imitieren vereinzelte Vogelrufe (zweite Harfe ab T. 25 mit der Spielanweisung ,,bisbigliando*
[fliisternd], Celesta und erste Harfe ab T. 27 und die Oboenstimme ab T. 28). Hier sind

besonders in den Nachtigallrufen der Flotenstimme (siehe Notenbeispiel 5.92) Einfliisse aus

810 Vgl. Stephen Downes’ Aufsatz ,,Szymanowski, a Hafiz ‘Grablied’, and the ‘Translation’ of Nietzsche®, in:
Bullock / Tunbridge. Song beyond the Nation [...], (wie Anm. 708), S. 40.

811 Zitiert nach ebd. S. 43.

812 Siehe Szymanowski, Gesamtausgabe: Lieder mit Orchesterbegleitung, dort: ,Des Hafis Liebeslieder:
VIII. Das Grab des Hafis.”, S. 90f.

813 Siehe ebd. S. 91f.
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Strawinskys Oper Le rossignol (Die Nachtigall) zu erkennen, deren Auffithrung Szymanowski

im Juni 1914 in London erlebte.?'

Notenbeispiel 5.92: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 26, Nr. VIII
,,Das Grab des Hafis“, Nachtigallrufe in der Soloflétenstimme, Ziffer 4, T. 27-30.813
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AuBlerdem wird auch das Erblithen der Erde im Friihling (,,so bliihend aus der Erde*) durch
affektvolle Glissandi der beiden Harfen atmosphérisch dargestellt (T. 36). Erwdhnenswert ist
noch, dass der Name des persischen Dichters ,,Hafis* (siche oben, Notenbeispiel 5.91) mit den
entsprechenden Tonen (k2 und fis) erklingt und in der gesamten Komposition durch
eingefiihrte 4- und fis-Klangflachen in Form von Tremoli, Flageoletts oder langen Notenwerten
sozusagen versteckt ist, sodass seine Seele die gesamte Vertonung durchdringt. AuBlerdem
miindet die Vertonung Szymanowskis in einem /4 (enharmonisch umgedeutet) in den beiden
Harfen in tiefer Lage und einem fis der ersten Flote, der Violinen, der Solobratsche und des

Solocellos in hoher Lage, eine Art musikalischer Lobpreis des persischen Poeten. 5!

814 Vgl. Stephen Downes’ Aufsatz ,,Szymanowski, a Hafiz ‘Grablied’, and the ‘Translation’ of Nietzsche®, in
Bullock / Tunbridge. Song beyond the Nation [...], (wie Anm. 708), S. 41.

815 Siehe Szymanowski, Gesamtausgabe: Lieder mit Orchesterbegleitung, dort: ,Des Hafis Liebeslieder:
VIII. Das Grab des Hafis.”, S. 93f.

816 Vgl. den Aufsatz von Peter Andraschke ,,Szymanowskis Bethge-Vertonungen®, in: Bristiger / Scruton.
Karol Szymanowski in seiner Zeit, (wie Anm. 713), S. 94. Nicht nur in der abschlieBenden Vertonung dieses
Zyklus’, sondern auch in dem fiinften Lied ,,Jugend im Alter®, ist der Name des persischen Poeten durch Tonh6hen

musikalisch présent. Siehe Szymanowski, Gesamtausgabe: Lieder mit Orchesterbegleitung, dort:
,,.Des Hafis Liebeslieder: V. Jugend im Alter.”, S. 49, T. 14.
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Notenbeispiel 5.92: Karol Szymanowski, Des Hafis Liebeslieder, op. 26,
Nr. VIII ,,Das Grab des Hafis*, T. 60.8!7
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Der Hintergrund fiir die Verwendung der persischen Lyrik in Szymanowskis Kompositions-
schaffen ist offensichtlich im Zusammenhang mit seiner kompositorischen Entwicklung in den
Jahren nach der Jahrhundertwende zu erkldaren. Um einen individuellen musikalischen Stil zu
entwickeln, griff er nach einem sowohl zeitlich als auch rdumlich fernen Stoff, um sich von
den vorherrschenden musikalischen Einfliissen zu befreien und stilistisch sowie
kompositorisch weiterzuentwickeln. Wie die Poesie Hafez’ waren fiir ihn auch die vor dem
ersten Weltkrieg unternommenen Reisen nach Nordafrika, Italien, Paris und
London als musikalische Inspirationsquellen, die zur Entstehung der beiden Zyklen

Des Hafis Liebeslieder, opp. 24 und 26 fiihrten:

,»The choice of fourteenth-century Persian poetry for the cycle [op. 24] is symptomatic of
‘exotic’ lands, stimulated no doubt by his visit to Sicily early in the year [1911].48!8

817 Siehe Szymanowski, Gesamtausgabe: Lieder mit Orchesterbegleitung, dort: ,Des Hafis Liebeslieder:
VIII. Das Grab des Hafis.”, S. 102.

818 Zitiert nach Samson. The Music of Szymanowski, S. 69.
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Samson nennt noch weitere Griinde fiir Szymanowskis Vorliebe fiir die Auswahl solcher

Stoffe:

»Extra-musical inspiration from Greek and oriental antiquity and from other exotic sources
combined to create for the composer an ‘interior landscape’ of symbols and images, material
for dream and fantasy. This hedonistic inner world, by means of which he could distance the
immediacy of life, was formed largely from his nostalgic recollection of travels and his
extensive readings about the history, geography and culture of Arab world, It was partly the
strength of the inner world of imagery, much of it called from mythological sources, which
enabled the composer to absorb and transcend those musical models which he clearly needed,
for the imagery itself, through its musical stylization, created a unique landscape of sound.*3!”

Richard Strauss’ Gesdnge des Orients, op. 77%*°

In der Sammlung Gesdnge des Orients, op. 77 (1929) von Strauss finden sich vier Lieder,
denen Bethges Hafez-Nachdichtung zugrunde liegt. Die jahrelange Auseinandersetzung mit
Opernkompositionen ldsst sich hier nachweisen: Die Gesangslinie ist arienhaft, virtuos und
anspruchsvoll, meist mit weiten Melodiebogen, Melismatik und gelegentlichen Verzierungen
angelegt und umfasst einen groflen Ambitus; der Klavierpart fungiert als nahezu orchestrale
Begleitung mit ekstatischer Klangfarbe. Im Folgenden wird auf die vier Vertonungen aus dieser
Sammlung mit Bezug zu Hafez eingegangen: Die erste Vertonung ,,Jhre Augen* handelt von
der Schonheit der Geliebten. Das zweite Lied ,,Schwung® stellt eine Parallelvertonung zu
Viktor Ullmanns ,,Lob des Weins* aus seinem Liederbuch des Hafis, op. 3, dar. Aus diesem
Grund werden die beiden genannten Trinklieder im Folgenden miteinander verglichen. Zudem
werden die beiden letzten Vertonungen aus der Sammlung Strauss’ ,,Die Allmédchtige* und
,Huldigung* hinsichtlich derer gemeinsamen Thematik der Hingabe, Resignation und
Unterwerfung gegeniiber der Geliebten fiir die musikanalytische Unteruchung zusammen-

gefiihrt und gegentibergestellt.

Op. 77/1 ,lhre Augen*

Im ersten Lied ,,Jhre Augen* wird die Schonheit der Augen der Geliebten mit dem Paradies
verglichen. Die Anbetung, Glorifizierung und grenzenlose Uberhdhung des/der Geliebten

findet ihre Tradition in der persischen Poesie nicht nur in Hafez” Ghaselen, sondern bereits ein

819 Zitiert nach ebd. S. 80f.

820 Siehe Strauss. Lieder fiir eine Singstimme und Klavier: Opus 69 - Opus 88; Lieder ohne Opuszahl,
Jugendlieder, dort: ,,Op. 77. Gesdnge des Orients*, S. 83—110. Die hier erwahnten Taktangaben bezichen sich auf
die genannte Quelle. Weiterfiihrend hierzu siche den Aufsatz von Elisabeth Schmierer ,,18. Klavierlieder, in:
Werbeck, W. (Hrsg.). (2014). Richard-Strauss-Handbuch. Stuttgart; Weimar: Metzler. S. 326347, dort:
,,Lieder nach 1918: Gesdnge des Orients op. 77 und spite Einzellieder®, S. 345f.
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Jahrhundert frither bei seinem Vorldufer Sa‘di. Auch hier werden die Augen und der Blick der

Geliebten thematisiert.

»Das Auge ist ja das gedffnete Tor der Seele und der Steg zu ihren Verstecken. Es verkiindet
ihre Geheimnisse und driickt ihr Inneres aus.“%?!

Strauss’ Vertonung ist wie die aus zwei Strophen bestehende poetische Vorlage zweiteilig
(A-B) konzipiert. Das folgende zweitaktige, einleitende Kernmotiv, dem ein Nachsatz folgt,
weist harmonisch eine Quintsequenz auf, durchdringt die ganze Vertonung und ist sowohl in

der Melodie der Singstimme als auch in der Klavierbegleitung deutlich zu erkennen:

Notenbeispiel 5.93: Richard Strauss, Gesdnge aus dem Orient, op. 77,
Nr. 1. ,,Jhre Augen®, T. 11-14.82
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Die Terz bzw. die ergdnzende Sexte spielen eine wichtige Rolle in diesem Kernmotiv und auch
in der gesamten Vertonung. Strauss verwendet die Sexte, um den Inhalt der poetischen Vorlage

hervorzuheben.’

AuBerdem unterlegt Strauss der Melodie der Singstimme einen
chromatischen Sextgang in der linken Hand des Klaviers (c bis es in T. 9—15).82* Das Paradies
wird an dieser Stelle harmonisch durch eine Es-Dur-Sphére beschrieben (ab T. 15). Der hochste
Ton der gesamten Vertonung (b°, notiert) wird bei den zentralen Worten ,,deiner Augen*

(siche Notenbeispiel 5.94, T. 23f) erreicht; er wird durch Verzierung zusitzlich

821 7Zitiert nach Biirgel. Liebesrausch und Liebestod |...], S. 113.

822 Siehe Strauss. Lieder fiir eine Singstimme und Klavier: Opus 69 - Opus 88, Lieder ohne Opuszahl,
Jugendlieder, dort: ,,Op. 77. Gesdnge des Orients®, S. 83.

823 Beispielsweise bei folgenden Begriffen: ,,Geliebte” (T. 14 mit Auftakt), ,,deiner Augen* (T. 24 mit Auftakt),
,Der Glanz“ (T. 31 mit Auftakt) und ,,den Schimmer* (T. 41 mit Auftakt bis T. 42). Dem Begriff ,,der Flur*
unterlegt Strauss jedoch eine groe Septime, welche abschlielend iiber den Begriff ,,Paradieses® in einer reinen
Quinte miindet (T. 51).

824 Weitere chromatische Linien erklingen in den Takten 1-4, 31-36, 37—40 und 52-54 in der Bassstimme des
Klaviers.
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hervorgeheben, die sowohl zu Beginn des zweiten Abschnitts der Vertonung

(B: ab dem Auftakt zu T. 31) als auch im vorletzten Takt wieder aufgegriffen wird.

Notenbeispiel 5.94: Richard Strauss, Gesdnge aus dem Orient, op. 77,
Nr. 1. ,Jhre Augen®, T. 21-26.8%%
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Dazu ist die Gesangslinie durchaus melismatisch konzipiert, besonders bei den Worten
,Paradieseslauben®, ,,Engeln®, ,,Schimmer* und ,,Flur des Paradieses®, die mit affektvollen
Figurationen oder Arpeggien des Klaviers (siehe T. 15, 17-22, 41-51) klangfarblich zum
Ausdruck gebracht werden:

Notenbeispiel 5.95: Richard Strauss, Gesdnge aus dem Orient, op. 77,
Nr. 1. ,,Jhre Augen®, Gesangstimme: a. T. 15/2-18; b. T. 37-51.326
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Op. 77/2 ..Schwung* im Vergleich mit der Parallelvertonung
Viktor Ullmanns ..LLob des Weins*

Auch Viktor Ullmann (1889—-1944) vertonte diesen Text 1940 in seinem Liederbuch des Hafis

fiir Bass und Klavier, op. 30, jedoch unter dem Titel ,,Lob des Weins*, welcher sich inhaltlich

825 Siehe ebd. S. 83f.
826 Siehe ebd. S. 83ff.
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in die Reihe der bacchantischen Trinklieder einordnen lisst.®?” Die Nachdichtung Bethges
umfasst drei Strophen zu drei Versen, die jeweils mit den einleitenden Worten ,,Gebt meinen
Becher!* beginnen, die jedoch von Strauss in ,,Gebt [mir] meinen Becher* gedndert werden.
Der vom lyrischen Ich besungene, durch den Wein erzeugte Rausch ldsst sich mit den von
Bethge eingefiihrten poetischen Mitteln darstellen, u. a. die unregelméfBige Anzahl der Silben
und Betonungen, irregulires Reimschema und die Verwendung von Enjambements, die ein

schwungvolles, bacchantisches Momentum erzeugen:

,,Gebt meinen Becher! Seht, er iiberstrahlt (a) / 10 Silben
Die blasse Lampe der Vernunft, so wie (b)/ 10
Die Sonne die Gestirne iiberstrahlt! (a)/ 10
Gebt meinen Becher! Samtliche Gebete (c)/11
Meines Breviers will ich vergessen, alle (d)/11
Suren des Korans stiirz ich in den Wein! (e)/ 10
Gebt meinen Becher! Und Gesang erschalle (d)/ 11
Und dringe zu den tanzenden Sphéiren auf (H/11

Mit méchtigem Schwung! Ich bin der Herr der Welt!“828 (g) / 11

Der Becher strahlt in Bethges Nachdichtung heller als ,,die blasse Lampe der Vernunft* und
wird metaphorisch mit der Sonne verglichen, die gldnzender als die Gestirne leuchtet. So wird
auf die Uberlegenheit der Sinnlichkeit iiber die Vernunft angespielt. Die Ekstase ist
insbesondere in der dritten Strophe zu sehen, — der Gesang erklingt und durchzieht die
»tanzenden Spharen® mit Berauschtheit — die mit einer anmaflenden und hochmiitigen Aussage
endet: ,,Ich bin der Herr der Welt!* Das lyrische Ich scheint sich durch die Berauschtheit
dermalen Gott anzundhern, dass es sich selbst zum Gott erklirt. Sowohl der Inhalt als auch der
von Bethge verfasste Titel ,,Schwung® beziehen sich auf einen energetischen Impuls oder ein

ekstatisches Moment, das Parallelen mit dem folgenden Ghasel von Hafez aufweist:

/ & P
,Morgen ist’s; darum, o Schenke, L/ - : it /"&’ L’;’/"J»
Fiille mit mit Wein ein Glas! Y, s .
Spute dich, denn auch der Himmel SR
Kreiset ohne Unterlass! J?L/’/"J”“ww
. . .. AT A |
Lass, bevor die Welt, die schnode, -7 »’db ﬁW/fw/
Giénzlich wird verwiistet sein, y )
Mich auch ganz verwiistet werden . ’ .
/ [
Durch den rosenfarben Wein! J -7 U’/”ef (.” /A

827 Siehe Ullmann, V. (2004). Simtliche Lieder: fiir Singstimme und Klavier. (A. Bauni & C. Hoesch, Hrsg.).
Mainz: Schott. Dort: ,,Liederbuch des Hafis; Nachdichtungen von Hans Bethge; op. 30; fiir Bass und Klavier®,

S. 94-110. Die in dieser Arbeit erwidhnten Taktangaben beziehen sich auf die genannte Quelle.
828 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 26.
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/ I T &
Aus dem Orient des Bechers s/ L’w / L’U/ W o Z4
Stieg des Weines Sonnenlicht:

} . Y4 /S /
Willst du des Genusses Friichte, o (" s,
Leiste auf den Schlaf Verzicht! u’v iJ/U‘wdu:iJ/)

/, / ) / .
Wenn dereinst aus meinem Thone ﬂb/)LJ/A 4 J§
Kriige formt des Himmels Hand, '

o dann fiille mir den Schéadel - KL
Voll mit Weine bis zum Rand! ‘j - {,L//" vt
Nein, ich bin kein tugendhafter, f”f ;«Lw),;ub/t
Bin kein reuig frommer Mann: " t
Sprich darum nur mit dem Becher a
Voll von reinem Wein mich an! J VQ"UV”T "7"%
Eine fromme Handlung iibet bL b»/:/ b
Wer, Hafis, den Wein verehrt: et
Auf denn! Einer frommen Handlung J/ .
Sei dein Vorsatz zugekehrt!*$2° (‘U/ .«’)’”/Kr/ r/;//
Gleichfalls besteht eine Nédhe zu folgenden Versen Hafez’:

. . // 3 »
,Mach’ dir um Gotteswillen doch '/‘;U"/C/J‘(f A
Die Lippe rein von Wein o )
Denn tausend Siinden dringen schon s / R

vy vJ

Versuchend auf mich ein.* “J el r /

. . . vl sar 4 7
,,Dein Kosen reichte Liebenden s o317 oy
Wein von so selt’ner Art. $
Dass Kenntniss zu Unwissenheit. 4 o 4

2 ) L] J
Verstand zu Tollheit ward. 830 (WJJ; /ﬁ

In seiner Vertonung unterlegt Strauss den wiederkehrenden einleitenden Worten jeder Strophe
,,Gebt [mir] meinen Becher* entsprechend einen sich wiederholenden musikalischen Abschnitt
aus Verdoppelungen der Singstimme durch den Klavierpart, der samt einer weiteren verkiirzten
Wiederkehr am Ende der Vertonung als Klaviernachspiel, den musikalischen Rahmen des

Liedes bildet:

829 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1863). Der Diwan [...], Bd. 2, Gedicht Nr. 17, S. 446f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 396, S. 273.

830 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 127, S. 628f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 167, Verspaare 7 u. 8, S. 113f.
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Notenbeispiel 5.96: Richard Strauss, Gesdnge aus dem Orient, op. 77,
Nr. 2. ,,Schwung®, T. 1£.33!

Lebhaft
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Dieses Prinzip wird ebenfalls von Viktor Ullmann in seiner Vertonung ,,L.ob des Weins* auf-
gegriffen, jedoch mit einem einzelnen wiederkehrenden Motiv, das aus aufwértsgerichteten
Sechszehntel-Triolen als gebrochener Septakkord samt Terzfall besteht und damit den
jubelnden Charakter der Worte des lyrischen Ichs musikalisch darstellt.

Notenbeispiel 5.97: Viktor Ullmann, Liederbuch des Hafis, op. 30,
Nr. 4. ,.Lob des Weins*, T. 1.332

Andante von fuoco
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Das Trink-Motiv aus der Vertonung Ullmanns dient als Grundbaustein der gesamten
Vertonung und wird in fast jedem Takt, sowohl in der Gesangslinie als auch in der Klavier-
begleitung, jedoch auf unterschiedlichen Zdhlzeiten und mitunter als Umkehrung eingesetzt.
So zieht sich der jubelnde Charakter durch die gesamte Vertonung. AuBlerdem ist diese

Vertonung verglichen mit den {librigen Liedern aus dem Liederbuch des Hafis in einer relativ

81 Siehe Strauss. Lieder fiir eine Singstimme und Klavier: Opus 69 - Opus 88; Lieder ohne Opuszahl,
Jugendlieder, dort: ,,0p. 77. Gesdnge des Orients®, S. 86.

832 Siehe Ullmann. Siimtliche Lieder [...], dort: ,,Liederbuch des Hafis; Nachdichtungen von Hans Bethge; op. 30;
fir Bass und Klavier*, S. 107.
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hohen Stimmlage konzipiert (des—f'), was ihr mit der Auswahl des tinzerischen 3/4-Taktes
einen heroischen Charakter verleiht.

Der Bezeichnung ,,Lebhaft* entsprechend verwendet Strauss in der Klavierstimme ténzerische
Rhythmen im 3/8-Takt mit hdufigen Punktierungen besonders in den abschlieBenden Takten
jeder Strophe, die an den Drehtanz der Derwische erinnern (siche Notenbeispiel 5.98).
AuBerdem finden die berauschten Ausbriiche des lyrischen Ichs ihren Ausdruck in hdufigen

Dominant- sowie halbverminderten Septakkorden und gelegentlichen tiberméfBigen Akkorden.

Notenbeispiel 5.98: Richard Strauss, Gesdnge aus dem Orient, op. 77,
Nr. 2. ,.Schwung®, T. 27-30.3%3
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Das Pendant in Ullmanns Parallelvertonung bilden Septakkorde, Auseinandersetzung von
Terzen in akkordischen Strukturen und Ganzton-Strukturen. Harmonisch gesehen bildet das
abschlieBende Es-Dur aus der vorausgegangenen Vertonung ,,Unwiderstehliche Schonheit®
den Rahmen von ,,Lob des Weins*.

Strauss teilt seine Vertonung harmonisch in drei Abschnitte: Das Stiick beginnt in C-Dur, die
erste musikalische Strophe endet tiber E-Dur in H-Dur (T. 16). Der B-Teil, d. h. die zweite
Strophe, beginnt auf der Dominante G-Dur, beinhaltet zudem sédmtliche Moll-Akkorde, greift
jedoch am Ende die Dominante wieder auf und endet, dhnlich wie die erste Strophe, iiber
G-Dur in D-Dur (T. 30). Nach einem zweitaktigen Klavierzwischenspiel (T. 31f.), das eine
neue harmonische Sphédre in As-Dur andeutet, die eine Tanz-Sphére darzustellen scheint,
beginnt die letzte Strophe, die zum C-Dur des Anfangs moduliert, in dem die Vertonung mit

den triumphierenden Worten ,,Ich bin der Herr der Welt!* in einem fortissimo endet:

833 Siehe Strauss. Lieder fiir eine Singstimme und Klavier: Opus 69 - Opus 88; Lieder ohne Opuszahl,
Jugendlieder, dort: ,,Op. 77. Gesdnge des Orients®, S. 88.
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Notenbeispiel 5.99: Richard Strauss, Gesdnge aus dem Orient, op. 77,
Nr. 2. ,,Schwung®, T. 48-57.83
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Ullmanns kompositorische Herangehensweise ist anders. In ,,Lob des Weins* werden die drei
Strophen der poetischen Vorlage weniger durch die Auswahl der Harmonik, sondern vielmehr
durch ihren musikalischen Charakter voneinander abgehoben. Durch die vielen Modulationen
sind die harmonischen Strukturen stark verschwommen. Eine Nédhe zu der Vertonung von
Strauss ist jedoch in der harmonischen Anlage der dritten Strophe (ab T. 20) zu beobachten:
Hier moduliert Ullmann zu einer entfernten E-Dur-Sphéare, um offensichtlich die ,,tanzenden
Sphéren* aufzurufen. AuBerdem finden diese ihren musikalischen Ausdruck in einer
zweitaktigen musikalischen Phrase (,,animando®, T. 24f.), bestehend aus tinzerischen Triolen
der Klavierbegleitung und dem Trink-Motiv in der Umkehrung in der Oberstimme des
Klaviers. Dariiberhinaus ldsst Ullmann den musikalischen Hohepunkt seiner Vertonung durch
eine abwirtsgerichtete chromatische Basslinie {iber eine Quinte (b—es, T. 24-29) vorbereiten,
die durch eine anschlieBende V-I-Bewegung (B’~Es’) zur anfinglichen Tonart zuriickkehrt.
Die letzten Worte ,,Ich bin der Herr der Welt™ (T. 28f.) werden iiber einen aufwirtsgerichteten
Ganztonleiter als marcato, beinahe wie der Strauss’schen Vertonung in triumphierendem
fortissimo in hoher Lage vorgetragen, was mit dem anschlieBenden Klaviernachspiel das

Aufsteigen in eine himmlische Sphére durch den ekstatischen Tanz darzustellen scheint.

834 Siehe ebd. S. 89.
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Notenbeispiel 5.100: Viktor Ullmann, Liederbuch des Hafis, op. 30,

Nr. 4. ,.Lob des Weins®, T. 28—32.83
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Eine weitere Ndhe der beiden Vertonungen bildet die musikalische Umsetzung des Sturzes der
Suren des Korans in den Wein. Diese wird in der Vertonung Ullmanns durch Tremolo-Figuren
in der Oberstimme des Klaviers, Tonrepetitionen und die Umkehrung des Trink-Motivs zum
Ausdruck gebracht (ab T. 11), wéahrend diese in der Strauss’schen Vertonung von flieBenden

Legato-Triolen in der Oberstimme des Klaviers (ab T. 19) dargestellt werden.

Op. 77/4 ,.Die Allméchtige und 5 ,.Huldigung*

Das letzte Lied dieser Sammlung (Nr. 5: ,,Huldigung®), das dem ersten &hnlich ist, ist mit
seinen 186 Takten sehr ausgedehnt und virtuos angelegt. Fiir seine Vertonung stellt Strauss

finf kiirzere Bethge-Nachdichtungen zusammen: ,Die Perlen meiner Seele®,

,Jetzt und immer®, |, Ihre Krinkungen®, ,,Du und Ich* und ,,Wunsch®, wodurch sich ein neues

Narrativ ergibt.®*® Im ersten Abschnitt (T. 1-28, Vorlage aus ,,Die Perlen meiner Seele*) wird

835 Siehe Ullmann. Simtliche Lieder [...], dort: ,,Liederbuch des Hafis; Nachdichtungen von Hans Bethge; op. 30;
fur Bass und Klavier*, S. 110.
836 Siche Bethge. Hafis, S. 57, 55, 54, 56 und 105.
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das Perlen-Motiv (,25 &ls)s &3 «b,ls,») angedeutet, das in der persischen Poesie eines der

hiufigsten ist. Metaphorisch verkérpern die Perlen das Geheimnis der Seele, das in der
Muschelschale bzw. im Korper verborgen ist. Das Auffinden von Perlen in grenzenlosen
Gewdssern steht flir die Enthiillung der Seele und Selbsterkenntnis. In der Nachdichtung
Bethges sieht das lyrische Ich den Sinn der Perlen seiner Seele darin, sie vor die
,kleinen launischen Fiisse* der Geliebten zu streuen; ein Symbol fiir seine grenzenlose
Hingabe, Resignation und Unterwerfung, das in seiner urspriinglichen Form der Poesie Hafez’

entlichen wurde:

S /
,»Wenn ich nicht der Secle Perle / ¢ A r,;/c'/ )
Zu des Freundes Fiissen streute,
Diente sie zu etwas wieder
> /s b// v 1/
Das mich mehr als dieses freute?837 “ f gt /

Das Hinstreuen der Perlen findet seinen musikalischen Ausdruck in der Vertonung von Strauss

in Staccato-Achteln des Klaviers:

Notenbeispiel 5.101: Richard Strauss, Gesdnge aus dem Orient, op. 77,
Nr. 5. ,,Huldigung, T. 19-26.%38
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Im zweiten Abschnitt (T. 29 mit Auftakt bis T. 63/2, Vorlage aus ,,Jetzt und Immer*) geht
Strauss bei der musikalischen Umsetzung des von Hafez inspirieren Staub-Motivs dhnlich vor,
indem er sie durch mit Staccato versehenen Achtel-Repetitionen in der Klavierbegleitung
musikalisch ausdeutet (Notenbeispiel 5.102). Dieses kompositorische Verfahren erinnert an

Brahms’ musikalische Umsetzung desselben Motivs von Hafez (siehe Notenbeispiel 5.50).3%

837 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1858). Der Diwan [...], Bd. 1, Gedicht Nr. 126, S. 626f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 236, Verspaar 5, S. 159f.

838 Siehe Strauss. Lieder fiir eine Singstimme und Klavier: Opus 69 - Opus 88; Lieder ohne Opuszahl,
Jugendlieder, dort: ,,Op. 77. Gesdnge des Orients®, S. 103.

839 Vgl. Brahms. Lieder und Gesciinge. Op. 47. Fiinf Lieder, Nr. 2. , Liebesgluth“, S. 7, T. 28 mit Auftakt bis
T. 31.
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Notenbeispiel 5.102: Richard Strauss, Gesdnge aus dem Orient, op. 77,
Nr. 5. ,,Huldigung®, T. 41-48.84
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Sowohl in der Vorlage des dritten Abschnitts als auch der vorausgegangenen Vertonung aus
dieser Sammlung (Nr. 4: ,,Die Allmichtige) setzt sich Bethge mit einer der Lyrik Hafez’
entlichenen Thematik, namlich der Bitterkeit der Geliebten, auseinander. Hier finden sich
auBerdem inhaltliche Gemeinsamkeiten mit der Ubertragung Daumers.**! | Thre Kriinkungen*
scheinen dem Liebhaber zu gefallen, denn die bitteren Worte werden durch ihre Lippen

versufit:

,,Du meinst mir Krankendes zu sagen.
Du irrst dich. Deine Bitterkeiten
Gehn tiber Lippen, die so siif3 sind,
Dal} alles, was mein Ohr erreicht,
Nur liebevolles Schmeicheln ist.“342

Die in diesem Abschnitt angesprochene Bitterkeit der Geliebten (T. 64 mit Auftakt bis T. 90,
Vorlage aus ,,Ihre Krinkungen*) wird durch auftaktig mit Staccati repetierte Achtel und
dissonante Sforzando-Akkorde hervorgehoben (ab T. 64). Thr gegeniibergestellt sind die siilen
Lippen der Geliebten, die durch im piano gehaltene Melismen musikalisch umgesetzt sind
(ab T. 75) und somit einen Kontrast zwischen den kleinen, fragmentarischen sowie

verknoteten, melodischen Einwiirfen und den opernhaft konzipierten Gesangslinie aufweisen.

840 Siehe Strauss. Lieder fiir eine Singstimme und Klavier: Opus 69 - Opus 88; Lieder ohne Opuszahl,
Jugendlieder, dort: ,,Op. 77. Gesdnge des Orients®, S. 104,

841 Vgl. die von Brahms vertonte Hafez-Ubertragung Daumers ,,Bitteres zu sagen denkst du®, in: Daumer (1846).
Hafis. Eine Sammlung [...], Gedicht Nr. XXXV. S. 21. Vgl. auch Brahms / Daumer / Graf von Platen.
Lieder und Gesdnge: Op. 32. Heft 2, Nr. 7, S. 6.

842 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 54.
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Notenbeispiel 5.103: Richard Strauss, Gesdnge aus dem Orient, op. 77,
Nr. 5. ,,Huldigung®, T. 64 mit Auftakt bis T. 68.84
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Die Bitterkeit der Geliebten ist ebenfalls eine Thematik in der vierten Vertonung
,Die Allméchtige dieser Sammlung, besonders in den letzten zwei Strophen. Strauss
verwendet daflir eine Reihe an musikalischen Mitteln, darunter Einsatz von Sforzandi,
Steigerung der Dynamik und modulatorischen Dichte bei der musikalischen Umsetzung der

Worte ,,was du Bdses tust”, die durch eingefiihrte Akzente in der Klavierbegleitung

nachklingen:

Notenbeispiel 5.104: Richard Strauss, Gesdnge aus dem Orient, op. 77,
Nr. 4. ,.Die Allmdchtige, T. 49 mit Auftakt bis T. 5134
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Selbst die Engel verdenken der Geliebten ihre bosen Worte nicht, denn auch sie sind in ihre

Schonheit verliebt, was Strauss durch eine ausgedehnte Melismatik hervorhebt:

843 Siehe Strauss. Lieder fiir eine Singstimme und Klavier: Opus 69 - Opus 88, Lieder ohne Opuszahl,
Jugendlieder, dort: ,,Op. 77. Gesidnge des Orients®, S. 105.
844 Siehe ebd. S. 101.
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Notenbeispiel 5.105: Richard Strauss, Gesdnge aus dem Orient, op. 77,
Nr. 4. ,,Die Allméchtige®, T. 56-60.84

AuBerdem ist eine Anspielung an das Thema Liebestod in der dritten Strophe der Vertonung
zu erkennen:®*° | In deinen schlanken Hinden ruht die Macht des Lebens und auch die dunkle
Macht des Todes, wie du willst*. Dies wird durch weiterabsteigende Klavier-Oktaven in eine
tiefere Lage durch eine sekundweise fallende Quint-Sequenz der Bassstimme musikalisch dar-

gestellt:

Notenbeispiel 5.106: Richard Strauss, Gesdnge aus dem Orient, op. 77,
Nr. 4. ,,Die Allméchtige®, T. 32-36.347
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Der nichste Abschnitt in der Vertonung ,,Huldigung* (T. 91-143, Vorlage aus ,,Du und Ich*)

schildert, dhnlich wie die von Brahms vertonte Hafez-Ubertragung Daumers ,,So stehn wir, ich
und meine Weide“, die gegensitzliche Stimmung zweier Figuren, die niemals zusammen-

finden %48

Strauss isoliert die Begriffe ,,du“ und ,ich“ durch eine Viertelpause
(Notenbeispiel 5.107). Wéhrend er dem ersten Begriff den dissonanten Akkord aus dem

vorherigen Abschnitt unterlegt, ldsst er den zweiten in einem durch ein diminuendo

845 Siehe ebd.

846 Dieses Thema kommt auch in der von Brahms vertonten Hafez-Ubertragung Daumers ,,Wie bist du meine
Konigin®, op. 32/9, vor: Siehe Brahms / Daumer / Graf von Platen. Lieder und Gesdnge: Op. 32. Heft 2, Nr. 9,
S. 10-13.

847 Siehe Strauss. Lieder fiir eine Singstimme und Klavier: Opus 69 - Opus 88; Lieder ohne Opuszahl,
Jugendlieder, dort: ,,Op. 77. Gesinge des Orients®, S. 99f.

848 Siehe Brahms / Daumer / Graf von Platen. Lieder und Geséinge: Op. 32. Heft 2, Nr. 8, S. 8f.
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vorbereiteten aufgeldsten F-Dur in piano begleiten, wodurch die beiden Figuren auch

musikalisch einander gegentibergestellt werden.

Notenbeispiel 5.107: Richard Strauss, Gesdnge aus dem Orient, op. 77,
Nr. 5. ,,Huldigung®, T. 95-97.84

H Vd
| FaxnWeW A L = | - ; I \J
NV O I 1T = T
D) | 1
du und ich.
s} LHa o o |
/6 . . 5353
| Fan WIS 171 I
ANS7 o B o & -
o Tz = B
dim. PJ
o e L
J- vy L.
A %] b 1%’ D D4
(& ] Tl [P
R e L4
S
Bed % P

AuBlerdem wird die Bitterkeit der Geliebten, ihre Zornesausbriiche und Stimmungs-
schwankungen bei den Worten ,,Verschméhst du, ,,Gram, den du mir zufiigst“, ,,ziirnst du
mir und ,,Zornesworte* durch Sforzandi und Akzente zusitzlich hervorgehoben. Im letzten
Abschnitt (T. 144-Ende, Vorlage aus ,,Wunsch®) spielt die ausgiebige Melismatik neben der
chromatischen Harmonik ecine entscheidende Rolle, insbesondere bei der musikalischen
Umsetzung des Haarlocken-Motivs, die mit wellenformigen Dreiklangsbrechungen eine
Ahnlichkeit mit Schuberts musikalischer Umsetzung desselben Motivs in Versunken, D 715

aufweist.?°

Notenbeispiel 5.108: Richard Strauss, Gesdnge aus dem Orient, op. 77,
Nr. 5. ,,Huldigung“, Gesangstimme, T. 145—153.85!
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Die hochdramatische, so opernhafte Gesangslinie erreicht ihren Hohepunkt gegen Ende des
Stiickes in der dreigestrichenen Oktave auf dem Ton ¢® (notiert) bei den Worten
,»deine Schonheit zu kiinden!** auf melismatische, aufwértsgerichtete Dreiklangsbrechungen in

C-Dur:

849 Siehe Strauss. Lieder fiir eine Singstimme und Klavier: Opus 69 - Opus 88; Lieder ohne Opuszahl,
Jugendlieder, dort: ,,Op. 77. Gesdnge des Orients®, S. 106.

850 Siehe Schuberts Werke, Serie XX [...], Bd. 6, No. 391, S. 178-182.

81 Siehe Strauss. Lieder fiir eine Singstimme und Klavier: Opus 69 - Opus 88; Lieder ohne Opuszahl,
Jugendlieder, dort: ,,Op. 77. Gesdnge des Orients®, S. 109.
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Notenbeispiel 5.109: Richard Strauss, Gesdnge aus dem Orient, op. 77,
Nr. 5. ,,Huldigung®, Gesangstimme, T. 166/2—182.%5
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Wie aus den untersuchten Bethge-Vertonungen von Strauss hervorgeht, setzt er die aus der
Hafez’schen Lyrik entliechenen Motive nicht wie etwa bei der musikalischen Umsetzung des
Tanzes der sieben Schleier in seiner Oper Salomé durch orientalisierende oder exotische
musikalische Stilmittel um. Vielmehr spielen in der Sammlung Gesdnge des Orients, trotz des
von Strauss versehenen Titels, inhaltliche Aspekte der Poesie Hafez’ und deren musikalische
Umsetzung durch beispielsweise Leitmotivik oder Textausdeutung eine Rolle. Beachtlich in
diesem Zusammenhang sind auch diverse kompositorische Gemeinsamkeiten in der
musikalichen Umsetzungen identischer Motive der Poesie Hafez’ zwischen Strauss, Schubert,
Brahms, Wolf und Ullmann. Im Gegensatz zu Schubert und Wolf bedient sich Strauss fiir die
literarische Vorlage seiner Hafez-Vertonungen allerdings nicht nur des Goethe’schen Divan,

sondern auch der Nachdichtungen Riickerts und Bethges.

Viktor Ullmanns Liederbuch des Hafis, op. 30

Vier Jahre vor seiner Ermordung im KZ Auschwitz-Birkenau und zwei Jahre vor seiner
Deportation in KZ Theresienstadt komponierte Viktor Ullmann eine Liedersammlung mit dem
Titel Liederbuch des Hafis (1940) fir Bass und Klavier, op. 30, die Bezug auf vier
Hafez-Nachdichtungen Bethges nehmen. Die Auswahl eines solchen Stoffes hingt mit seiner
Vorliebe fiir lyrische Dichtung zusammen. Ob seine damalige Hinwendung zur
Anthroposophie Rudolf Steiners (1861-1925) das Interesse an dieser Poesie anregte, ist nicht

belegt.®>® Die vier ausgewihlten Nachdichtungen fiir seine Vertonung setzen sich mit

852 Siehe ebd. S. 110.

853 Diese These wurde in einigen Aufsitzen thematisiert, jedoch stets ohne Angabe von Quellen. Vgl.
Louwerse, C. G. (2020). Understanding Viktor Ullmann Through His Liederbuch des Hafis. Electronic Thesis
and Dissertation Repository. Unter https://ir.lib.uwo.ca/etd/7050 (abgerufen am 03.10.2022). Vgl. auch den
Aufsatz von Burkhard Kehring ,,Viktor Ullmann: Hafis-Liederbuch 1940 / Holderlin-Lieder 1943

Unter http://www.burkhardkehring.de/texts/ullmann/ (abgerufen am 03.10.2022).
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anakreontischen Themen wie Liebe, Sehnsucht und Wein auseinander, die einerseits ironisch
und humorvoll, andererseits ekstatisch angelegt sind. Hinsichtlich der Weltanschauung des
Komponisten zu dieser Zeit scheint jenes Spannungsverhéltnis zwischen den geistlichen und
profanen Seiten der Poesie Hafez’ als Anregung fiir die Auswahl der Vorlage fungiert zu haben.
Ullmann experimentierte zu dieser Zeit unter dem Einfluss seines Lehrers Arnold Schonberg
bzw. der Zweiten Wiener Schule mit zahlreichen kompositorischen Ausdrucksmitteln im
Rahmen einer Synthese von Tonalitdit und Atonalitit bzw. Polytonalitit, wovon sein
Liederbuch des Hafis stark geprigt ist. Seine Hafez-Lieder klingen zunichst durchaus tonal,
sie folgen jedoch keiner klaren Tonalitét; — es sind in der Notenschrift keine Vorzeichen an-
gegeben — die Harmonik basiert auf einer schwebenden Atonalitdt, die mehrere
unterschiedliche tonale Zentren aufweist. So scheint die erste, dritte und vierte Vertonung aus
dieser Sammlung um das tonale Zentrum es aufgebaut zu sein, wihrend die zweite Vertonung
sich um das Klangzentrum ¢ bewegt und keine funktionale Harmonik aufweist. AuBBerdem
erzeugt er durch die gelegentliche Zusammenfiihrung von Dur- und Moll, der Verwendung von

Ganztonakkorden und Tritonus eine schwebende Wirkung.

Op. 30/1 ,.Vorausbestimmung*

Die Vorlage der ersten Vertonung , Vorausbestimmung® hat die Verwirrung und
Fassungslosigkeit des lyrischen Ichs zum Thema und dessen inneren Konflikt zwischen
geistlichen und weltlichen Bediirfnissen; auf der einen Seite steht die Prddestination, die der
»groBe[n] Gite Allahs* zu verdanken ist, auf der anderen Seite die Sehnsucht nach
,Wein und Schenke und der ,,Schenkin“. Die wiederkehrende Frage ,,Ach, was soll ich tun?*
dient als Refrain und bildet damit den Leitfaden der Nachdichtung Bethges. Die als
trochéischer Vierheber angelegte poetische Vorlage — die Frage des lyrischen Ichs weist jedoch

einen Dreiheber auf — ist inhaltlich sowie formal in vier Abschnitten (ABCA") unterteilbar.

1. ,,Alles ist vorausbestimmt (a) / 7 Silben / (m)
Durch die groBe Giite Allahs, (b) /8 Silben / (w) A
Ach, was soll ich tun? (c)/ 5 Silben / (m)

2. Ich bin langst vorausbestimmt (a) /7 Silben / (m) B
Fiir den Wein und fiir die Schenke (d)/ 8 Silben / (w)
Ach, was soll ich tun? (c)/ 5 Silben / (m)

3. Wie die Vogel ihre Biische, (e) / 8 Silben / (w)
Wie die Rehe ihre Walder (f) / 8 Silben / (w)
Lieben durch Vorausbestimmung, (g) / 8 Silben / (w) c
Also liebe ich alleine (h) / 8 Silben / (w)
Wein und Schenke und die Schenkin, — (i) / 8 Silben / (w)
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4. Alles ist vorausbestimmt (a) /7 Silben / (m) ,
Durch die groBe Giite Allahs, (b) / 8 Silben / (w) A
Ach, was soll ich tun?% (¢c)/ 5 Silben / (m)

Das thematische Material der ersten zwei Abschnitte behandelt den inneren Konflikt des
lyrischen Ichs. Hinsichtlich des Reimschemas (A: a—b—c, B: a—d—c, A': a-b—c) und der Struktur
(jeweils 7, 8 und 5 Silben) weisen die ersten, zweiten und vierten Abschnitte gewisse Parallelen
auf. Sie enden mit der wiederkehrenden Frage des lyrischen Ichs ,,Ach, was soll ich tun?*. Im
dritten Abschnitt (C) ist trotz des unterschiedlichen Reimschemas die Silbenzahl beibehalten.
Aullerdem enden alle Verse dieses Abschnitts mit weiblichen Kadenzen, die eine sanftere
Sprachmelodie erzeugen. Die vorausbestimmte Liebe der Tiere zur Natur, wird neben die Liebe
des lyrischen Ichs zu ,,Wein und Schenke und die Schenkin® gestellt. Dieser Abschnitt bricht
jedoch abrupt ab, sodass der letzte Vers in der Schwebe bleibt. Daraufhin kehrt der Abschnitt
A zuriick als Reprise und abschlieender Teil.

Wieweit Ullmann die Eigenschaften der poetischen Vorlage in seiner Vertonung musikalisch
umzusetzen versuchte, wird im Folgenden anhand von Notenbeispielen untersucht. Wirft man
einen Blick auf die Vertonung Ullmanns, stellt man fest, dass er sich insgesamt an der
poetischen Vorlage orientiert. Der Sprachrhythmus ist weitgehend in der musikalischen
Umsetzung beibehalten, in dem er die Betonungen der poetischen Vorlage in der Melodie der
Singstimme nachahmt und deren Metrum (Trochdus) musikalisch verkorpert. Die Struktur der
poetischen Vorlage (ABCA') ist in der Vertonung Ullmanns ebenfalls beibehalten, sodass
deren musikalische Anlage in vier Abschnitten unterteilbar ist.>> Dabei fungiert die Frage
,,Ach was soll ich tun?* als ein wiederkehrender musikalischer Abschnitt. Aulerdem ist die
inhaltliche Ubereinstimmung von literarischer Vorlage und Vertonung Ullmanns in den beiden
ersten Abschnitten durch denselben Begleitgestus und die Verwendung identischer,
motivisch-thematischer und harmonischer Mittel zu sehen. Die in der linken Hand
des Klaviers eingebettete Tonika-Subdominante-Bewegung um ein Es-Klangzentrum aus
Abschnitt A (T. 1-4) mit tidnzerischen Staccato-Vierteln der Klavierbegleitung wird im
Abschnitt B wieder aufgenommen (T. 11f.). Der tinzerische und humorvolle Begleitgestus und
Tritonus in den Takten 7f. und 9f. scheinen den berauschten Zustand des lyrischen Ichs

musikalisch zum Ausdruck zu bringen:

854 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 17.
85 A: T. 1-10, B: T. 11-18, C: T. 19-28, A": T. 29—Ende.
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Notenbeispiel 5.110: Viktor Ullmann, Liederbuch des Hafis, op. 30,
Nr. 1. ,,Vorausbestimmung*, T. 7-10.3%¢
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Eine weitere Parallele zwischen den musikalischen Abschnitten A und B ist in der
musikalischen Behandlung des jeweiligen zweiten Verses zu erkennen. Durch die Verwendung
derselben Melodiebildung in der Gesangslinie wird ,,die grofle Giite Allahs* mit der Sehnsucht
des lyrischen Ichs nach ,,Wein* und Schenke* gleichgesetzt (T. 5f. und 13f.). AnschlieSend
wechselt Ullmann fiir den C-Abschnitt von einer Es-Dur-Sphire nach H-Dur, was durch die
Einfiihrung der Dominante Fis im Zwischenspiel in den T. 16ff. vorbereitet wird. Dieser
Abschnitt ist, dem Inhalt der Vorlage folgend, durch die stark modulierende Harmonik sowie
die Wahl eines differenzierten Begleitgestus kontrastierend angelegt. Ullmann fiihrt kreuz-
rhythmische Pattern mit polyrhythmischer Gleichzeitigkeit von zweier- und dreier Rhythmen
in der Klavierbegleitung ein, welche samt der gelegentlichen Verwendung der
Ganztonakkorden eine mystische sowie iiberirdische Atmosphére darzustellen scheinen
(T. 19-22). Die Worte ,,also liebe ich alleine Wein und Schenke und die Schenkin“ werden
durch starke Modulation iiber eine chromatische Basslinie, Sequenzierung der Singstimme und
allméhliche dynamische Steigerung und sich aufbauende Spannung durch ein ,,Poco pesante*
zusitzlich hervorgehoben (sieche Notenbeispiel 5.111). Die oben angefiihrte Unterbrechung in
der poetischen Vorlage am Ende des C-Abschnitts wird in der Vertonung durch den Einsatz

eines subito piano, einer Fermate und eines Innehaltens auf dem folgenden Taktstrich

umgesetzt:

836 Siehe Ullmann. Siimtliche Lieder [...], dort: ,,Liederbuch des Hafis; Nachdichtungen von Hans Bethge; op. 30;
fir Bass und Klavier*, S. 94.
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Notenbeispiel 5.111: Viktor Ullmann, Liederbuch des Hafis, op. 30,
Nr. 1. ,,Vorausbestimmung*, T. 25-28.8%7

Poco pesante P sub.
crest. —e———————— A N
commodo molto = Qﬁ - be be b# :ﬁ b-ﬁi m
%?—P | H'; | H‘; | | | | I | | | | | | 1 "4 |
T T I I I I T I T T T I | I L |
} [ [ ! | ! T J L | I I 1
al - so lie - be ich all - el - ne Wein und Schen-ke und die  Schen - kin,
- =
0 = | A | | |
., | | A ‘f | | | InY | 1

e s

mf cresc.
- { &%ﬁ hﬁ; L T i
P e e e e S AL e ‘ -
= 7 =z b5 r 1= dd

Anschlieend folgt der letzte reprisenartige Abschnitt (A": T. 29—Ende), der, eine Oktave hoher
beginnend, bereits nach zwei Takten durch die Einfithrung eines H-Dur-Moll-Akkordes,
gefolgt von einem aus Ganztonen sowie Tritonus bestehenden Akkord, ohne
jegliche Auflosung, schwebend gehalten wird, was als Ausdruck fiir den erwéhnten
inneren Konflikt des lyrischen Ichs zu verstehen ist. Darauf folgt die wiederkehrende Frage
»ach, was soll ich tun?* wiederum in einer pianissimo-Sphire, die anschlieBend durch die
humorvollen Staccato-Viertel in der Klavierstimme wund einen letzten klaren

Es-Dur-Nonenakkord mit hinzugefiigter Sexte zu Ende gebracht wird:

Notenbeispiel 5.112: Viktor Ullmann, Liederbuch des Hafis, op. 30,
Nr. 1. ,,Vorausbestimmung*, T. 33-42 358

poco ritard, ____.

a tempo op _ =
PI f—:_ — T f I w b; ? |H‘)> I - T - ]
- - = 1  —— 1 { |
‘l ‘L 1 = | . 1 1 1 | 1
ach, was soll ich  tun? Ach,was soll ich tun? commode molto
e b EJJ J . R — . L= T T =
D R P S T RPN T
CESSETESS = 5
v oE_|# Ak T
PP——— —= = — » == = |ppsiacc.
% ! } N y 3 -3 73 ¥ y 3 —
| |29 ] | 12 | rF .| rS ry | ry F .| r
\Dﬂg- Ll l): I'JI:- V'_- ”2_ i).._ U% - i).._ IJ% - \p-‘- U%
~ = h;: b=+ = = b = b o b
= 3 = ’e

857 Siehe ebd. S. 96.
858 Siehe ebd.
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Op. 30/2 ,.Betrunken*

Die Vorlage der Vertonung ,.Betrunken* ist in der Form eines Siebensilblers mit weiblicher

Kadenz angelegt, mit abwechselnd betonten und unbetonten Silben. Die Nachdichtung Bethges

besteht aus drei Strophen zu jeweils fiinf, sieben und neun Versen, deren erste Verse stets mit

derselben Reimendung (-en) schlieBen. Bethges irreguléres Reimschema, die unregelmifBige

Anzahl der Verse und die Verwendung von Stilmitteln, wie Enjambements, sind als Versuch

zu verstehen, den poetischen Gehalt durch formale Mittel darzulegen. Ferner verwendet Bethge

allegorische Beschreibungen und Symbolik, u. a. die Mondschein- oder Schatten-Metaphorik,

um den Wahnzustand des Hafis, seinen Rauschzustand und auch eine melancholische

Atmosphére zu beschreiben.

1. ,,Hafis, du bist betrunken,
Ich sehs an deinem Schatten,
An diesem Taumelschatten,
Der sich so toll gebardet,
Als kdm er aus dem Tollhaus!

2. Ei, welch verriickter Schatten
Im allzu hellen Mondschein!
Das fuchtelt und das biegt sich
Und stolpert hin und reckt sich
Aufwirts und nach den Seiten, —
Ei, welch grotesker Schatten,
Welch indiskreter Mondschein!

3. Nie hab ichs glauben wollen,
Wenn scheltend mich Suleima
Beschwor, ich sei betrunken, —
Jetzt muB3 ichs wahrlich glauben:
Ich bin ein wiirdeloser,

Ein aller Anmut barer,

Ein ganz betrunkner Trinker
Mit einem Taumelschatten

Im indiskreten Mondschein!“®>°

839 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 109.

(a) /7 Silben / (w)
(a) / 7 Silben / (w)
(a) /7 Silben / (w)
(b) /7 Silben / (w)
(c)/ 7 Silben / (w)

(a) / 7 Silben / (w)
(d) /7 Silben / (w)
(e)/ 7 Silben / (w)
(e)/ 7 Silben / (w)
(a) / 7 Silben / (w)
(a) / 7 Silben / (w)
(d) /7 Silben / (w)

(a) /7 Silben / (w)
(f) / 7 Silben / (w)
(a) / 7 Silben / (w)
(a) /7 Silben / (w)
(g) /7 Silben / (w)
(g)/ 7 Silben / (w)
(g) /7 Silben / (w)
(a) / 7 Silben / (w)
(d) /7 Silben / (w)
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Ullmann versucht in ,,Betrunken® gezielt der Dur-Moll-Tonalitit entgegenzuwirken, indem er
die gesamte Vertonung auf zwei Klangzentren, nimlich ¢ (fiir Abschnitt A: T. 1-16, und
C: 35-Ende) und e (fiir Abschnitt B: T. 17-34), reduziert, von denen das erste als harmonischer
und formbildender Bezugspunkt dient und den Rahmen seiner Vertonung bildet. Der Zentral-
klang des c dient nicht nur als kompositorischer Ausgangspunkt der Vertonung, sondern auch
als wesentlicher Baustein des Hauptmotivs, das die gesamte Komposition durchdringt. Durch
die beharrliche Repetition des Ton ¢, die eingebaute Pause nach zwei Achteln im Staccato
sowie die metrische Struktur, die eher auf einen 5/4-Takt deutet, erhilt dieses Motiv einen
gehetzten und rauschhaften Charakter. Dieser wird durch den Einsatz der linken Hand des
Klaviers verstirkt, die auf den unbetonten Zéhlzeiten des 3/4-Takts zu spielen hat. Zusitzlich
verstirkt der zwischen der linken und rechten Hand des Klaviers entstehende Tritonus

(bspw. c—ges in T. 1-14), der durchgehend présent ist, die musikalische Anspannung.

Notenbeispiel 5.113: Viktor Ullmann, Liederbuch des Hafis, op. 30,
Nr. 2. ,,Betrunken®, T. 1-7.860

Allegro scherzando

pr— pr— [r—
)3 f I —— e — — f {
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er eoebro er eeeire bat et o et Rt oo b at st e po
1 Il 1 Il I 1 I Il I Il i I I Il Il Il Il I I 1 I I | - Il Il
« — ¥ % < «
|- —— (- — — — —| — — [ — 4
P stacce
g e e e e S e EeeIE RS a4 a4 et
ﬂ L | L L Vi bﬁ V7L b7L V7L L l’f v V;
7 v > b o ¥ - v b

Im Verlauf der Komposition wird dieses Rausch-Motiv variiert (sowohl intervallisch als auch
rhythmisch), verkiirzt (fragmentarisch), erweitert, verschoben oder versetzt bzw. als
rhythmischer Kontrapunkt aufgegriffen. Das grofle Spektrum an unterschiedlichen Ausdrucks-
formen dieses einzelnen kurzen Motivs scheint den berauschten Zustand des Hafis und den
schwankenden Taumelschatten, seinen grotesken Doppelgénger, musikalisch zum Ausdruck
zu bringen. AuBBerdem wird die schwankende, taumelnde Stimmungslage des Hafis durch drei
bizarre Momente der Selbstwahrnehmung unterbrochen, die in der Wiedergabe der
Nachdichtung Bethges unterstrichen sind. Diese werden durch abruptes Pausieren des

repetierenden Rausch-Motivs und Ganztonakkorden (T. 15f., 33f., 57f.), deren T6ne von der

860 Siehe Ullmann. Siimtliche Lieder [...], dort: Unter ,,Liederbuch des Hafis; Nachdichtungen von Hans Bethge;
op. 30; fiir Bass und Klavier, S. 97.
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Singstimme gesungen und von der rechten Hand des Klaviers verdoppelt werden, musikalisch

zum Ausdruck gebracht.

Notenbeispiel 5.114: Viktor Ullmann, Liederbuch des Hafis, op. 30,
Nr. 2. ,.Betrunken®, T. 33f.86!

pocorit.- - ____________________
2 —— 2,
D T f 5l
hadll (%] R 1 | T
7 i | |2 hale ¥ 1
e i 7
welch in-dis-kre-ter Mond- schein!
g Lo ()
O g P Yl P
hadll O ul A L "™ | [ i LENZTH
7 ' | Rl | P Z12Y
- = 1z
P stacc. g
sf _ pPpP————
_ )
)3
VAN 7] 1
1= I b‘ 0

Op. 30/3 ,.Unwiderstehliche Schonheit*

In der poetischen Vorlage der dritten Vertonung aus dem Liederbuch des Hafis,
,Unwiderstehliche Schoénheit“ sind eine Reithe von Motiven nachweisbar, die in ihrer
urspriinglichen Form der Lyrik Hafez’ entnommen sind. In den fiinf Strophen der
Nachdichtung Bethges werden sie jeweils thematisiert: Die unwiderstehliche Schonheit der
Locken, des Griibchens und der schwarzen Augen der Geliebten, die nicht nur Glaubige und

Ungldubige, sondern auch die Nachtigall und ,,Hafis* selbst in den Wahnsinn treibt.

1. ,.Durch deine schonen Locken werden
Die Heiden und die Glaubensstarken

(a) /9 Silben / (w)
(a) /9 Silben / (w)

In gleicher Weise sinnverwirrt.

Die schwachen Seelen stiirzen taumelnd
In deiner Wangen holde Griibchen,
Die starken Seelen stiirzen nach.

Dein Aug, das von der schwarzen Kunst
Geschaffen ward, lenkt aus den Wolken
Des Adlers Flug zu sich zuriick.

Die zarte Nachtigall, die nicht
Aufsteigen kann in Wolkenfernen,
Ist ganz und gar in deinem Bann.

861 Siehe ebd. S. 99.

(b) / 8 Silben / (m)

(c) /9 Silben / (w)
(a) /9 Silben / (w)
(d) / 8 Silben / (m)

(e) / 8 Silben / (m)
(a) /9 Silben / (w)
(f) / 8 Silben / (m)
(g)/ 8 Silben / (m)
(a) /9 Silben / (w)
(h) / 8 Silben / (m)
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5. Hafis vergaBl um deinetwillen (a) /9 Silben / (w)
Die Morgen- und die Nachtgebete, (1) / 9 Silben / (w)
Klar ist sein Seelenuntergang!“862 (j) / 8 Silben / (m)

Das Motiv der Haarlocken, die zur Falle werden, welches in dem folgenden Vers des

persischen Poeten thematisiert wird, wurde bereits untersucht.36

,»An dem Tag des Looses stahl ; " /'/’,) ; 3&/&;!]}/»
Mir dein Haar den Glauben, -
Ach! ich harre auf das End

o * P
. . ) . V1A OB )
Dieser List noch immer. 864 ‘K . v "t .

In der zweiten Strophe der Nachdichtung Bethges wird das Griibchen-Motiv angesprochen.

Das Griibchen des Kinnes der Geliebten (slas<) o>, ¢ah-e zanahdan) ist eine Schonheits-

beschreibung, die hdufig in der persischen Poesie, besonders in den Ghaselen Hafez’ als

Metapher fiir die Schénheit verwendet wird. 56
LI e

Selbst der belebende Geist der Welten Il A e
Fiel in das Griibchen deines Kinnes, '
FaBte, um sich zu retten, die Locken.*86¢ ) r’ Ll K J/’UTJ%)&/)
,,Iqh bin g:ntseelt vom Griibchen Yy /r!; L‘Jt‘?j’(’:j'”/
deines Kinns; ‘ °
Denn tausend Herzen liegen . fuy /s .
Unter dem Reife deines Kinnes.*867 ((%U}{/U‘fd’)d/%ﬂ

0" R v . p . R .
,,Aus des Kinnes Griibchen griff 2] 0‘:/ ’J’v{j'" s K A
Ich nach Ihres Haares Stricken, Y,
Ach! ich kam wohl aus dem Brunn, «)C;l ('»)MTU}/W? o7

. w

Aber bin in’s Netz gefallen. 68

862 Zitiert nach Bethge. Hafis, S. 101.

863 Siehe ,,Das Locken-Motiv in Versunken, D 715%, S. 70. Siehe auch Schuberts Werke, Serie XX [...], Bd. 6,
No. 391, S. 178—182.

864 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,,Buchstabe Sa*, Gedicht Nr. VIII, S. 39.
Persisches Original zitiert nach Qazvint / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 265, Verspaar 2, S. 179f.

865 Der Vergleich des Kinngriibchens mit einer lebensgefihrlichen Grube, in die der Liebende fillt, ist im Ubrigen
natiirlich ein alter Topos.* Zitiert nach Biirgel. Liebesrausch und Liebestod [...], S. 158.

866 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Dal“, Gedicht Nr. LXXII,
S. 310ff. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirdzi, Ghasel Nr. 152, Verspaar 6,
S. 103f.

867 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Ta*, Gedicht Nr. VII, S. 49f.
Persisches Original zitiert nach Qazvint / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 31, Verspaar 3, S. 22f.

868 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: , Buchstabe Dal“, Gedicht Nr. LXV,
S. 302f. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 111, Verspaar 7,
S. 75f.
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Das Augen-Motiv aus der dritten Strophe der Nachdichtung Bethges, welches ebenfalls als
eine Schonheits-Metapher in der persischen Poesie verwendet wird, findet seinen Ursprung in

der Dichtung Hafez’:

,,Furwahr es ist die Schuld

Des schwarzen Aug’s und schonen Nacken,
DaB ich wie Rehe scheu ] r ” /U"Tj(:/ f U/”T” B J/
Mich vor dem Menschen fiircht’ und - ¥
fliichte*86?

B / - & /
o'/)u)/»}‘}'obﬁau»

N O S
,»Welch’ ein Spiel treibt wohl des Freundes Auge /Q“’J"’/e‘:]&f/ / b
Das die Macht der Zauberei besitzt, v

D & .

So dass ich auf seines Blickes Zauber “ﬂ Inske 4 ’E’"
Meines Lebens ganzen Bau gestiitzt; %7

& D
,»Mein Herz hat sich dem Aug des S {/.,{uuytzu’ ;'//J)»
Freundes iiberlassen " © o

. e . S 7

Wiewohl Verniinftige sich Keinem « JL»’ ALl um} oy,
tiberlassen.“®7! T oy

Des Weiteren spielen Vogel, besonders die in der vierten Strophe der Nachdichtung Bethges
genannte Nachtigall (., bolbol, dt. Nachtigall oder Biilbiil), eine wesentliche Rolle in der

persischen Lyrik. In der mittelalterlichen persischen Literatur wird sie wegen ihres klangvollen
und virtuosen Gesangs in Verbindung mit Verliebtheit und Liebeswahn gebracht und ist daher

auch zur Metapher fiir den eloquenten, leidenschaftlichen Liebhaber geworden.?’?

0“ ﬁ
,Narrisch und irr wie die Nachtigallen f P J{f‘f ( Iyl s Slay
Hascht des trunkenen Sinnes, tr "
) . 4.
Papagey im Bauer gierig ) !,L,,Uu«‘/{;/’j,b
Nach dem Zucker der Freundinn. r .

Netze sind ihre Locken, und ihr
Schwarzes Maal ist ein Kornlein;

-~ e . e
u’)(‘)u ';”L/‘F’;//"}'AJ/
Sehnsuchtsvoll nach dem Kornlein fiel ich . | -

In die Netze der Freundinn.*$7 “b’/”f 29 ( Jasll Saurls

» .

869 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,,Buchstabe Mim*, Gedicht Nr. LXVI,
S. 255f. Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwdn-e Hafez-e Sirdzi, Ghasel Nr. 322, Verspaar 7,
S. 219f.

870 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1863). Der Diwan [...], Bd. 2, Gedicht Nr. 48, S. 328f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 365, Verspaar 6, S. 251f.

871 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1813). Der Diwan [...], Teil 2, dort: ,,Buchstabe Sin“, Gedicht Nr. I, S. 46f.
Persisches Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazi, Ghasel Nr. 267, Verspaar 7, S. 181.

872 Vgl. A‘lam, H. / Clinton, J. W. (1989). ,,Bolbol ‘nightingale’*, in: Encyclopcedia Iranica, Vol. IV, Fasc. 34,
S. 336-338. Unter https:/iranicaonline.org/articles/bolbol-nightingale (abgerufen am 07.10.2022).

873 Zitiert nach Hammer-Purgstall (1812). Der Diwan [...], Teil 1, dort: ,,Buchstabe Ta*, Gedicht Nr. X1, S. 58f.
Persisches Original zitiert nach Qazvint / Gani. Diwan-e Hafez-e Strazi, Ghasel Nr. 62, Verspaare 2 u. 3, S. 44.
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Als letzte Anndherung an die Poesie Hafez’ in der letzten Strophe der Nachdichtung Bethges
ist das Gebetsmotiv zu erwdhnen:

" ./
,,An die Verpflichtung anderer Gebete B ":’7"‘:/:) ””éf )
Bist du, Hafis, nun nimmermehr gebunden,

Denn dir geniigt die mitternécht’ge Bitte, (0 _"«f&l J/u.'j/: d s

So wie die Andacht in den Morgenstunden. %74
Die Nachdichtung Bethges ist als irreguldrer, jambischer Vierheber angelegt. Durch die
Enjambements ist die poetische Anlage verschleiert, was als eine Art Textausdeutung
verstanden werden kann: ,,Durch deine schonen Locken werden die Heiden und
Glaubensstarken in gleicher Weise sinnverwirrt.” Die Abwesenheit eines klaren Reimschemas
tragt zu dieser Verwirrung gleichfalls bei.
Die poetische Vorlage spiegelt sich in der Vertonung Ullmanns wider. Zu Beginn des Stiicks
ist eine ungewohnliche Tempobezeichnung angegeben: ,,Andante amabile (quasi Slow-Fox)*.
Der aus dem Jazz entwickelte Slow-Fox ist ein englischer, langsamer Standardtanz aus dem
20. Jahrhunderts im 4/4-Takt, der durch seine flieBenden, weichen Bewegungen und seinen
konstanten Rhythmus charakterisiert wird. Diese Eigenschaften sind in der Vertonung
Ullmanns durch die Einfithrung eines ruhigen, gleichbleibenden Rhythmus, bestehend aus
pulsierenden, rauschenden Viertel-Akkorden des Klaviers in pianissimo aufrechterhalten.
AuBlerdem iiberwiegen in der Gesangslinie lange Notenwerte in einer relativ tiefen Stimmlage.
Die Melodie der Singstimme ist aus einem rhythmischen, synkopierten Motiv zusammen-
gesetzt, das im Laufe der Vertonung als Kanon zwischen der Gesangslinie und der Oberstimme
des Klaviers erklingt (T. 19ff.). Durch die versetzten Einsdtze dieses Motivs gegeniiber den
geraden Akkorden der Bassstimme des Klaviers wird den Eindruck eines schwebenden

Rhythmus vermittelt:

874 Zitiert nach Rosenzweig von Schwannau (1863). Der Diwan [...], Bd. 2, Gedicht Nr. 5, S. 85f. Persisches
Original zitiert nach Qazvini / Gani. Diwan-e Hafez-e Sirazt, Ghasel Nr. 269, Verspaar 9, S. 182f.
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Notenbeispiel 5.115: Viktor Ullmann, Liederbuch des Hafis, op. 30,
Nr. 3: ,,Unwiderstehliche Schonheit®, T. 19-22 87
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Trotz der Abwesenheit eines Generalvorzeichens ist die Harmonik in eine Es-Dur-Sphére ein-
zuordnen; die Vertonung beginnt und endet in Es-Dur. Dariiber hinaus sind die Einsétze der
Strophen jeweils in einer anderen harmonischen Sphédre konzipiert. Beginnend mit Es-Dur,
kehrt die Harmonik iiber f-Moll, es-Moll, cis-Moll, h-Moll, G-Dur und e-Moll nach Es-Dur
zuriick. Die stiirzenden Seelen in der zweiten Strophe werden durch verzierende
Sechzehntel-Triolen in der Oberstimme des Klaviers musikalisch dargestellt
(siche Notenbeispiel 5.115). Der hochste Ton wird in der vierten Strophe der Vertonung bei
der Beschreibung des misslungenen Versuchs der Nachtigall, sich zu erheben, erreicht (T. 40).
Dieser Abschnitt enthélt eine Ganzton-Sonoritdt und ist stark modulierend. Die letzte Strophe
stellt durch die Riickkehr des thematischen und harmonischen Materials vom Anfang eine
Reprise dar (ab T. 50). Der ,,Seelenuntergang* des Hafis wird durch arpeggierte Akkorde des
Klaviers, das Erreichen des dramatischen Hohepunkts der ganzen Vertonung und einen
anschlieBenden groen Dezim-Fall iiber einer Fermate musikalisch umgesetzt (T. 61.). Die
Unterwerfung und Resignation der Natur und des Liebhabers gegeniiber der unwiderstehlichen
Schonheit der Geliebten wird im Klaviernachspiel in Form von zweitaktigen, akkordischen

Phrasen in ppp ein letztes Mal musikalisch kommentiert.

Op. 30/4 ,.Lob des Weins*

Da Ullmanns ,,Lob des Weins* mit der Parallelvertonung ,,Schwung* von Strauss aus der
Sammlung Gesdnge des Orients op. 77 eine Reihe von Gemeinsamkeiten aufweist, wurde diese
bereits im Kapitel ,,Richard Strauss’ Gesidnge des Orients, op. 77 eingebettet und dort mit der
Strauss’schen Vertonung verglichen (siehe S. 274{f.).

875 Siehe Ullmann. Siimtliche Lieder |...], dort: ,,Liederbuch des Hafis; Nachdichtungen von Hans Bethge; op. 30;
fir Bass und Klavier*, S. 102.
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Die von Ullmann komponierte Sammlung Liederbuch des Hafis ist eine Reihe komplexer
Lieder, die eine Vielzahl an Musikstilen aufweist, welche sich durch Einfliisse der posttonalen
Musik und die durch Schonberg empfangenen Anregungen auszeichnen. Die Struktur der
poetischen Vorlage, u. a. das Metrum und die Silbenzahl, werden durch musikalische Mittel
wie Tonhdhe und Rhythmus ins Musikalische iibersetzt. Die von ihm verwendeten
kompositorischen Stilmittel in dieser Sammlung konnen weder als Versuche ein persisches
Ambiente hervorzurufen gelten, noch gehéren sie zu den dem ,,Orientalismus‘
zugeschriebenen musikalischen Mitteln. Daher kann eine Nachahmung des persischen Lokal-

kolorits in der Musik durch Ullmann ausgeschlossen werden.

Aus der Untersuchung der musikalischen Umsetzungen der Hafez-Adaption Bethges geht
hervor, dass die Komponisten in ihren Werken im Gegensatz zu den auf Riickert und Daumer
basierten weniger auf die Form des Ghasel reagieren, da diese in Bethges Nachdichtungen
kaum vorhanden ist. Vielmehr spielen poetische Motive und Sprachbilder eine Rolle, welche
von den europdischen Komponisten in Form von Textausdeutungen oder durch die
Verwendung von atmosphédrischen Klangmitteln musikalisch umgesetzt werden. Was die
verwendeten musikalischen Stilmittel angeht, sind sie kaum den Stereotypen des Orientalismus
zuzuordnen. Erwédhnenswert ist jedoch die Herangehensweise Szymanowskis in seinen
Vertonungen der Werke Hafez’, welche aber eher in der stilistischen Wandlung seiner
Kompositionsweise zu dieser Zeit zu beriicksichtigen ist. Die vorhandenen exotischen Stil-
mittel in seinen Hafez-Liedern lassen sich also in der Befreiung von den spédtromantischen
musikalischen Einfliissen erkldren. Im Vergleich zu der musikalischen Adaption der Werke
Sa‘dis, finden sich bei Hafez vielmehr poetische Vorlagen in deutscher Sprache, was seinen
Hintergrund in der Bekanntheit der Werke Hafez’ in den literarischen Kreisen im deutsch-

sprachigen Kulturraum findet.
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6. ‘Omar Hayyam

6.1. Historisch-literarischer Kontext der Roba iyat

Neben den Werken von Sa‘di und Hafez zdhlen auch die Vierzeiler bzw. Roba ‘iyat

(pers. wLeL,) von ‘Omar Hayyam (pers. fl':‘; =) zu den Beispielen persischer Dichtung, die

friih in der europdischen Kultur rezipiert wurden. Geboren im elften Jahrhundert in NeysSabir

(pers. ,»lis), im heutigen Iran, war ‘Omar Hayyam ein bedeutender Dichter, Philosoph,

Mathematiker und Astronom wéhrend der Seldschuken-Dynastie (1038—1194). Er entwickelte
zudem einen Sonnenkalender, worauf sich der heutige iranische Kalender noch bezieht. Die

Festsetzung des Jahresbeginns bzw. des persischen Neujahrsfests ,,Nowriiz* (pers. js,5) geht

auf ‘Omar Hayyam zuriick. Sein bekanntestes Werk Roba ‘iyat besteht aus einer Sammlung
von Vierzeilern, von denen — wenn iiberhaupt — nur wenige zu ‘Omar Hayyams Lebzeiten
verdffentlicht wurden.?’® Erst nach seinem Tod wurden die ihm zugeschriebenen Vierzeiler
gesammelt und in einer Gedichtsammlung ver6ffentlicht, aus der auch heute noch einige als
Sprichworter verwendet werden.?”” Thematisch gesehen handeln es sich bei den Roba ‘iyat
‘Omar Hayyams im Gegensatz zur moralisch-kontemplativen Lehrdichtung Sa‘dis und der
mystisch-verkldrenden oder weltlich-erotischen Liebeslyrik Hafez’ mehr um philosophische
Reflexionen, die sich mit existenziellen Fragen beschéftigen, wie dem menschlichen Dasein,
der Vorbestimmung und dem freien Willen. AuBBerdem verspottet er Frommler und fanatische
Glaubenseiferer, wihrend er Lebensgenuss und v. a. den Genuss von Wein preist. Es gibt
jedoch keine gesicherte Autorschaft der Robd iyat und sowohl ‘Omar Hayyams Lebensdaten

als auch sein Lebenslauf leiden an Unstimmigkeiten der Uberlieferung.®”® Das ist auch der

876 Roba‘iyat* ist die Pluralform von ,,Roba ‘1, ein Vierzeiler mit dem Reimschema a—a—b—a. ‘Omar Hayyam ist

heute der bekannteste Dichter dieser Gedichtform.

877 Vgl. Bodenstedt. Die Lieder und Spriiche des Omar Chajjém, Einleitung, S. XI.

878 Vgl. Coumans, J. (2010). The Rubdiydit of Omar Khayydm: An Updated Bibliography. Leiden:
Leiden University Press. Einleitung, S. 14f. An dieser Stelle sei auf eine Auswahl von biografischen Werken iiber
‘Omar Hayyams Leben verwiesen: Siehe Whinfield, E. H. (1882). The Quatrains of Omar Khayydam. London:
Trilber & Co., Ludgate Hill. Einleitung, S. 1-6. Siche auch die Ausgaben von 1883 (Whinfield (1883).
The Quatrains of Omar Khayyam, Einleitung, S. ix—xxx.) und 1901 (Whinfield (1901). The Quatrains of
Omar Khayyam, Einleitung, S. vii-liii); Pickering, C. J. (1890). ,,"Umar of Nishapir®, in: The National Review
(Dez. 1890). Vol. 16, S. 506-521; Ross, E. (1898). Art. XIX.—Al-Muzaffariyé: Containing a Recent Contribution
to the Study of ‘Omar Khayyam. Journal of the Royal Asiatic Society of Great Britain & Ireland, 30(2),
S. 349-366. Unter doi:10.1017/S0035869X00025235 (abgerufen am 20.12.2022). Ross’ Aufsatz ,,Fresh Light on
‘Omar Khayyam® ist ein englischer Auszug aus der Untersuchung des Orientalisten sowie Iranologen
Valentin Schukowski [Zhukovskii] (1858—1918) iiber ‘Omar Hayyam in der russischen Sprache. Dieser stammt
aus dem Jahr 1897 und wurde unter dem Titel ,,Omar Khajjams ,wandernden‘ Vierzeiler” (,,Omar Khayyam
i stranstvuyushchie chetverostishiya®) verdffentlicht; Browne, E. G. (1899). ,,Art. XIII.—Yet More Light on
‘Umar-i-Khayyam®, in: Journal of the Royal Asiatic Society of Great Britain & Ireland, 31(2), S. 409-420.
doi:10.1017/S0035869X00026538 (abgerufen am 21.12.2022); Browne. A4 Literary History of Persia:
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Grund dafiir, dass in den verschiedenen Fassungen seines Werkes nicht dieselbe Anzahl an

Vierzeilern zu finden ist.

6.2. Die Gedichtform des Roba‘t

Die Gedichtform des Roba‘1 besteht, wie aus dem urspriinglichen arabischen Namen hervor-
geht, (arab. _eUJl, pers. sb,, 4§ >, Bedeutung: Quartett bzw. Vierergruppe) aus vier Halb-

13

versen (,,Mesra“*) bzw. zwei Verspaaren (,,Beit[s]), in denen sich alle Verse auller dem dritten
reimen (a—a—b—a, seltener a—a—a—a, siche Abbildung 6.1). AuBerdem wird den reimenden
Versen gelegentlich ein Uberreim oder Kehrreim angehiingt, welcher deren Verbindung stéirker
hervorhebt. Der Aufbau des Roba ‘1 entspricht demjenigen der ersten beiden Verspaare eines
Ghasel, in dem der dritte Vers sowohl ein neues Reimwort erhélt, als auch einen neuen
Gedanken aufgreift. Im Gegensatz zum Ghasel, ist das Roba 1 eine rein persische Gedichtform,
die sich inhaltlich v. a. mit philosophischen Reflexionen befasst. Diese werden durch Skepsis,
Ironie und Anspielungen auf Liebe, Tod und Verginglichkeit zum Ausdruck gebracht.
Zahlreiche persische Poeten, darunter Rudaki (9. Jhd.), Avicenna (1011. Jhd.) und Riim1

(13. Jhd.), verfassten Gedichte in der Form des Roba ‘1; unter ithnen gilt ‘Omar Hayyam als der

bekannteste.

Abbildung 6.1: Das Reimschema des RobaT.

l Verspaar (beyt) \
— Halbvers (mesra‘’) —

a a (Uberreim)
b a (Uberreim)

Formal gesehen sind die ersten beiden Zeilen bzw. Halbverse eine Exposition, in der die
Thematik vorgestellt wird. Die durch die reimlose und inhaltlich differenzierte dritte Zeile
erzeugte Spannung wird in dem abschlieBenden Halbvers aufgelost, der sowohl inhaltlich als
auch formal durch die Wiederaufnahme des Reims die vorherigen Zeilen zusammenfasst. Die

in einem Reimklang endenden Zeilen verleihen dem Roba ‘1 sowohl eine sprachmelodische als

From Firdawsi to Sa’di. Vol. 11, S. 246-259; Christensen, A. (1906). Recherches sur les Rubd‘iyat de
‘Omar  Hayyam. Heidelberg: Carl Winter’s  Universitdtsbuchhandlung;  Rosen, F. (1922).
Die  Sinnspriiche  Omars des  Zeltmachers.  Rubaijat-i-Omar-i-Khajjam.  Stuttgart u.  Berlin:
Deutsche Verlags-Anstalt. Dort: ,Zeitalter, Leben und Weltanschauung Omar Khajjams®, S. 115-185;
Dashti, A. (1971). ,,In Search of Omar Khayyam®, in: Persian Studies Monographs No. 1. New York Chichester,
West Sussex: Columbia University Press. https://doi.org/10.7312/dash91546 (abgerufen am 21.12.2022);
Aminrazavi, M. (2005). The Wine of Wisdom: The Life, Poetry and Philosophy of Omar Khayyam. Oxford:
Oneworld Publications; Hedayat, S. (2021). Taraneh-haye Hayyam. Teheran: Tadbir.
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auch eine in sich ruhende Vollendung und damit die Moglichkeit zur musikalischen
Umsetzbarkeit. Da die Nachbildung des urspriinglichen persischen Roba‘1-Metrums in
europdischen Sprachen jedoch kaum moglich ist, wurden stattdessen andere Versmalle
verwendet, v. a. der jambische Fiinfheber. In zahlreichen Ubertragungen wurde dariiber hinaus
versucht, das Reimschema des Roba 1 in der Zielsprache nachzuahmen oder beizubehalten,
u. a. in den Adaptionen von FitzGerald, Rosen, Whinfield und teilweise bei Hammer-Purgstall

und Bodenstedt.

6.3. ‘Omar Hayyams literarische Rezeption

Bereits im Jahr 1700 schrieb der englische Orientalist Thomas Hyde in seiner
Historia religionis veterum Persarum eorumque magorum nicht nur iiber ‘Omar Hayyams
Leben und Werke, sondern iibersetzte auch einen seiner Vierzeiler ins Lateinische.®”® Uber 100
Jahre spéter, im Jahr 1816, fand ‘Omar Hayyam seinen Weg in den englischen Sprachraum
durch die Ubertragung eines Quatrains von Henry George Keene (1781-1864) in der

Zeitschrift Fundgruben des Orients.®*°

Abbildung 6.2: Erste englische Ubersetzung eines Quatrains aus der Robd iyat von
‘Omar Hayyam durch Henry George Keene in der Zeitschrift Fundgruben des Orients aus
dem Jahr 1816.%8!

Specimens of persian Poctry,
by H. G. Keene Esq

\ e o
Joammat & b oI I B @ s o e (T o g
JhJ ,(A ‘}...1 r‘ DO)},J,%’ o o Hlfgﬂ,‘ hdbg‘?ﬁ&go"
A fragment of Omar Khiam.

"Twas yesterday, I chanc’d to stop,

In passing, at a potter’s shop.

The churl was stript, and in a heat,
Working some fresh clay with his feet;
While, at each kick, methought the clay,
In gentle accents, seem’d to say,

»Not quite so rough; for, lately, mine
»Was the same form, my friend, as thine.

| —— A W—

879 Vgl. Potter. A Bibliography of the Rubaiyat | ...], Einleitung. S. xi und 167. Siehe auch Hyde. Historia religionis
veterum Persarum eorumque magorum. Hydes Ubersetzung eines Quatrains von ‘Omar Hayyam ins Lateinische
(ebd. S. 498-500) gilt moglicherweise als die erste Ubersetzung einer persischen Dichtung in England iiberhaupt.
880 Vgl. Hammer-Purgstall (1816). Fundgruben des Orients. Fiinfter Band, S. 137.

881 Siehe ebd.
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1818 tibersetzte der Griinder der Fundgruben des Orients, Joseph von Hammer-Purgstall, in
seinem Buch, Geschichte der schonen Redekiinste Persiens, zum ersten Mal 25 Gedichte
‘Omar Hayyams ins Deutsche.®® Trotzdem blieb ‘Omar Hayyam in Europa bis zur
Verdffentlichung der englischen Ubersetzung Edward FitzGeralds im Jahr 1859 ziemlich

unbekannt.

6.3.1. Edward FitzGeralds Rubdiyat of Omar Khayyam,

The Astronomer-Poet of Persia

Die erste Ausgabe der Robd iyat von ‘Omar Hayyam wurde 1859 durch den Schriftsteller
Edward FitzGerald im Londoner Verlag Bernard Quaritch verdffentlicht.®3 Diese Ausgabe gilt
als eine der bekanntesten Ubertragungen ins Englische und als eine der bedeutendsten
Vorlagen fiir die folgenden literarischen und musikalischen Adaptionen dieses Werkes. Die
Veroftentlichung war so erfolgreich, dass sie nicht nur eine Reihe weiterer Auflagen erfuhr
(1868, 1872, 1879 u. 1890), sondern auch zur Inspiration fiir eine grofle Anzahl weiterer
Ubersetzungen in zahlreiche Sprachen wurde.

Mit einer genaueren Untersuchung des Briefwechsels von FitzGerald ldsst sich feststellen, dass
er sich bereits seit Ende 1852 mit der persischen Literatur unter der Unterstiitzung von Edward
Byles Cowell (1826-1903) auseinandersetzte.®®* Ein Jahr spiter beendete er das Studium des
von Sir Williams Jones publizierten Buches 4 Grammar of the Persian Language (1771), das
sich nicht nur mit der Sprache allein befasst, sondern auch eine Reihe persischer Biicher und
Gedichtsammlungen prisentiert. Literarische Ubersetzungen einiger Ausschnitte aus
Dichtungen oder Mirchen persischen Ursprungs in Prosa oder als Versdichtung vermitteln
einen Uberblick iiber Versbau und Gedichtformen der persischen Poesie.®®> Im November
desselben Jahres (1853) iibersetzt FitzGerald zum ersten Mal einen poetischen Text von Sa‘df,
mit dem Titel ,,The Gardener and the Nightingale*.®®® Dies fiihrte zu der im Jahr 1856

verdffentlichten Ubersetzung eines weiteren Stoffs persischen Ursprungs aus dem

882 Siehe Hammer Purgstall. Geschichte der schénen Redekiinste Persiens [...], S. 80f Vgl. auch
Potter. A Bibliography of the Rubaiyat |...], Einleitung. S. 139.

883 Siehe FitzGerald. Rubdiydt of Omar Khayydm |[...]. Vgl. auch Potter. A Bibliography of the Rubaiyat [...],
S. 93.

84 Vgl. FitzGerald, E. (2017). The Letters of Edward FitzGerald, Volume 1: 1830-1850. Princeton:
Princeton University Press. S. xliv—xlvii. Vgl. auch Alexander, D. (1996). Creating Literature out of Life:
The Making of Four Masterpieces; Death in Venice; Treasure island;, The Rubdiyat of Omar Khayydim,
War and peace. University Park, Pa.: Pennsylvania State Univ. Press. Dort: ,,FitzOmar: Live Eagle®, S. 60.

885 Vgl. FitzGerald. The Letters of Edward FitzGerald, Volume 1: 1830-1850, S. xliv. Siehe auch
Jones. A Grammar of the Persian Language.

886 Vgl. FitzGerald. The Letters of Edward FitzGerald, Volume 1: 1830-1850, S. xlv. FitzGeralds erste Begegnung
mit persischer Literatur war die Ubersetzung des Golestan von Sa‘di von E. B. Eastwick aus dem Jahr 1854.
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15. Jahrhundert, ndmlich der zweiten Geschichte aus der Sammlung Haft Aurang
(dt. ,,Die sieben Throne*) von Gami unter dem Titel ,,Salaman-o Absal*.®¥” In einem Brief aus
dem Jahr 1846 schrieb FitzGerald an E. B. Cowell, der zu dieser Zeit Professor fiir Sanskrit an
der Universitidt Cambridge war, Folgendes:

,»It would be a good work to give us some of the good things of Hafiz and the Persians;
of bulbuls and ghuls we have had enough. 888

Cowell, der im Jahr 1856 auf die Professur fiir Modern History and Political Economy am
Presidency College, Calcutta berufen wurde, transkribierte Teile aus dem Ouseleys Manuskript
der Roba ‘iyat von ‘Omar Hayyam (1460), bestehend aus 158 Vierzeilern, die er in der
Bodleian Library fand, und schickte FitzGerald eine Kopie.*® Daraufhin iiberreichte er ihm im
Juli 1856 die vollstindige Transkription der Roba ‘iyat von Ouseley.®*° FitzGerald beschiftigte
sich anschlieBend mit dem Studium der Mantiq at-tair (,,Die Vogelgesprache®) des persischen
Poeten ‘Attar sowie der Ubersetzung der Robd ‘iyat von ‘Omar Hayyam ins Lateinische.®! Im
Juni 1857 erhielt er die Transkription eines weiteren Manuskripts der Roba ‘iyat aus Calcutta
von Cowell, bestehend aus iiber 500 Vierzeilern, deren Studium er innerhalb eines Monats
beendete.?”

FitzGerald iibertrug eine freie Auswahl — ,,most ingeniously tesselated into a sort of Epicurean

Eclogue in a Persian Garden*%%?

— aus der urspriinglich alphabetisch nach den End-Reim-
buchstaben geordneten Roba ‘iyat und produzierte daraus eine sinnvoll aufeinander
abgestimmte Anordnung bzw. eine Art Erzihlung.®* Im Gegensatz zu ‘Omar Hayyams sind
FitzGeralds Roba ‘iyat als Entwicklungsprozess angelegt, der sich zeitlich vom Sonnenaufgang

im Neujahr bis zum Mondaufgang am Jahresende und vom Lebensbeginn bis zum Tod

887 Siehe FitzGerald, E. (1904). Saldamdn and Absdl: An Allegory. Transl. from the Persian of Jami. London:
Moring. Vgl. Gami. (1956). Fitzgerald’s Salaman and Absal: A Study by A. J. Arberry (E. FitzGerald, Ubers.)
(Bd. [2]). Cambridge: Univ. Press. S. 10. Vgl. auch FitzGerald. The Letters of Edward FitzGerald, Volume 1:
1830-1850, S. xIvf. Vgl. auch Alexander. Creating Literature out of Life [...], dort: ,FitzOmar: Live Eagle*,
S. 61.

888 Zitiert nach FitzGerald. The Letters of Edward FitzGerald, Volume 1: 1830-1850, Brief an E. B. Cowell vom
Sommer 1846, S. 538.

89 Vgl. ebd. S. xlvi.

890 Vgl. ebd. S. xlvif. Vgl. auch Alexander. Creating Literature out of Life [...], dort: ,,FitzOmar: Live Eagle®,
S. 65.

81 Vgl. FitzGerald. The Letters of Edward FitzGerald, Volume 1: 1830-1850, S. xlvii.

82 Vgl. ebd. Vgl. auch Alexander. Creating Literature out of Life [...], dort: ,,FitzOmar: Live Eagle, S. 65f.

893 Zitiert nach FitzGerald. The Letters of Edward FitzGerald, Volume 2: 1851-1866, Brief an E. B. Cowell
vom 2. Nov. 1858, S. 323. Vgl. auch FitzGerald. Rubdiyat of Omar Khayyam [...], Einleitung, S. xiii.

894 Vgl. Davis, D. ,,An Interview with Dick Davis. Professor and Translator. Part two*, in: Persian Heritage
[Mirds-i Iran]. NJ: Persian Heritage, Inc. Vol. 19, No. 75, Fall 2014. S. 28-30, hier S. 28.

Unter https://newpersian-heritage.com/wp-content/uploads/PH-Magazine/PH75/PH75-E.pdf

(abgerufen am 28.05.2020).
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895

aufspannt.*”> Dieses Vorgehen {ibernahmen teilweise auch andere Ubersetzer der Roba ‘iyat,

u. a. Friedrich von Bodenstedt und Friedrich Rosen.®*
Gelegentlich unternimmt FitzGerald in seiner Ubertragung Anderungen durch Kiirzen und
Ersetzen mit dem Ziel, sie dem Geschmack der damaligen Leserschaft anzupassen:
,[...] FitzGerald invariably creates his own ambient and his own idea out of Omar’s.“*’ Seine
Ubersetzung ist teilweise recht frei, jedoch kommt sie dem originalen Vers sehr nahe, sowohl
in Ton und Sinn als auch in der Form. Inhaltlich behandelt seine iibersetzte Auswahl
hauptsdchlich das Thema der Verginglichkeit des Lebens und ist, seiner eigenen Welt-
anschauung angepasst, u. a. von Anakreon inspiriert:

»Long before FitzGerald read Omar Khayyam, he was already an Epicurean from all his

readings of Lucretius, and he had seen wine as a symbol of life enjoyment from many readings
of Anacreon. %8

AuBerdem sind laut Doris Alexander auch autobiographische Spuren in der Ubertragung der

Roba ‘iyat ‘Omar Hayyams zu erkennen:

,Once, as a joke, FitzGerald signed himself ,E. FitzOmar,* and the joke certainly revealed a
heart truth, for his Omar really is Edward FitzGerald in the act of contemplating — by way of
the speculation of Omar Khayyam — the mystery of human existance, of life and of death.“$%°

So sieht Dick Davis den Grund fiir die Wahl dieses Stoffes in der Ubereinstimmung der Welt-

anschauung von Ubersetzer und Dichter: ,,[FitzGerald] was a homosexual atheist, and he [...]
thought he discerned both homosexuality and atheism in the quatrains he was translating.**7%

»...] his ['Omar Hayyam’s] Worldly Pleasures are what they profess to be without any
Pretence at divine Allegory: his Wine is the veritable Juice of the Grape: his Tavern, where it

895 Vgl. Alexander. Creating Literature out of Life [...], dort: ,,FitzOmar: Live Eagle, S. 66.

8% Siehe Bodenstedt. Die Lieder und Spriiche des Omar Chajjém. Bodenstedt ordnet seine deutschen
Ubertragungen der Vierzeiler ‘Omar Hayyams in zehn sogenannte Biicher ein, welche thematisch-inhaltlich
angelegt sind. Siehe auch Rosen. Die Sinnspriiche Omars des Zeltmachers [...]. In seiner Ubertragung teilt
Friedrich Rosen die von ihm iibersetzen Vierzeiler ‘Omar Hayyams in die vier thematischen Kapitel
,,Verganglichkeit®, ,,Weltrdtsel®, ,,Lehre” und ,,Wein und Liebe” ein. Wiederum verhalten sich beispielsweise
Jean-Baptiste Nicolas (1814—1875) und Edward Whinfield (1836—1922) in ihren Ubersetzungen der Vierzeiler:
Die in Nicolas’ franzdsischer Prosa-Ubersetzung erwihnten 464 Vierzeiler sind alphabetisch nach den
Endbuchstaben der ersten Verse geordnet. Siehe Nicolas, J. B. (1867). Les Quatrains de Khéyam. Paris:
Imprimerie impériale. Die erste Auflage Whinfields beinhaltet 253, die zweite 500 der ‘Omar Hayyam
zugeschriebenen Vierzeiler, welche alphabetisch nach den Reimbuchstaben der ersten Verse geordnet sind. In der
zweiten Auflage von 1883 wird die englische Ubersetzung dem persischen Original gegeniibergestellt.
Siehe Whinfield (1882). The Quatrains of Omar Khayyam. Siehe auch Whinfield (1883). The Quatrains of Omar
Khayyam.

897 Zitiert nach Alexander. Creating Literature out of Life [...], dort: ,,FitzOmar: Live Eagle®, S. 71.

898 Zitiert nach ebd. S. 67.

899 Zitiert nach ebd.

900 Zitiert nach Davis. ,,An Interview with Dick Davis [...] Part two®, in: Persian Heritage [Mirds-i Iran],
(wie Anm. 894), S. 28. Es sei angemerkt, dass Doris Alexander in ihrem Buch der These von Davis widerspricht:
,,Homosexuality, to him [FitzGerald], was the sort of bizarre absurdity [...].“ Zitiert nach Alexander. Creating
Literature out of Life [...], dort: ,,FitzZOmar: Live Eagle®, S. 70.
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was to be had: his Saki, the Flesh and Blood that poured it out for him: all which, and where
the Roses were in Bloom, was all he profess’d to want of this World or to expect of
Paradise.*9%!

6.3.2. Die Rezeption der Weltanschauung ‘Omar Hayyams

Was die Weltanschauung ‘Omar Hayyams betrifft, insbesondere hinsichtlich der bereits
erwiahnten Ambiguitdt der persischen Poesie, bestehen sowohl bei den persischen als auch
internationalen Lesern teilweise gegensitzliche Ansichten. Diese fiihrte bisweilen zu einer
widerspriichlichen Rezeption der Dichtung ‘Omar Hayyams, die im Folgenden iiberblicksartig
vorgestellt wird.

In seinem Buch Geschichte der schonen Redekiinste Persiens bezeichnet Hammer-Purgstall
‘Omar Hayyam als ,,Freygeister und Religionsspotter sowie als ,,Voltaire [der] persische[n]

Dichtkunst*:°?

,»Die Astronomie leitete ihn [ ‘Omar Hayyam] statt zur Erkenntnifl des hochsten Wesens zur
Liugnung desselben, und das Resultat seiner ungldubigen Betrachtungen legte er in
vierzeiligen Strophen nieder, welche unter dem Titel Rubajat Omar Chiam beriihmt sind.*?%3

An einer anderen Stelle schreibt Hammer-Purgstall, dass in den Gedichten ‘Omar Hayyams

<904

Spuren von ,,Verspottung des Mysticismus zu finden sind, die offenbar gegen die

mystischen Gedichte seiner Zeitgenossen gerichtet gewesen seien:

,Es ist aber auch seine Spoétterey nicht immer als reine Freigeisterey zu verdammen, indem
dieselbe meistens nur den iiber alle sinnliche Fassungskraft hinausliegenden Mysticismus
durchgeifelt, und in dieser Hinsicht sowohl fiir den Leser als auch Uebersetzer eine freudige
Erscheinung ist als eine ungewdhnliche KraftduBerung eines besonnenen Genius, der die
Fesseln des Fanatismus und Mysticismus mit der Gerte der Ironie zu zerhauen versuchte. [...]
Omar Chiam verspottete die Mystiker, welche in Ermangelung tibersinnlicher Begriffs-
Ausdriicke, sich mit den Worten sinnlicher Leidenschaft behelfen, indem er unter Wein und
Liebe den wirklichen Rausch des Genusses, und nicht den der gottlichen Vereinigung
versteht.*90

Wiéhrend Hammer-Purgstall und FitzGerald in ‘Omar Hayyam aufgrund seiner Welt-
anschauung einen Epikureer sehen, der die Lehre des Sufis verspottet, hilt der franzosische
Botschafter und Ubersetzer Jean-Baptiste Nicolas ihn fiir ,,un poéte mystique, un philosophe

a la fois sceptique et fataliste, un soufi en un mot comme la plupart des poétes orientaux.“*%

901 Zitiert nach FitzGerald. Rubdiyat of Omar Khayyam [...], Einleitung, S. ix.

902 Zitiert nach Hammer Purgstall. Geschichte der schénen Redekiinste Persiens [...], S. 80.

903 Zitiert nach ebd.

904 Zitiert nach ebd.

905 Zitiert nach ebd.

906 Zitiert nach Nicolas. Les Quatrains de Khéyam, Préface, S. IIIf. Vgl. auch FitzGerald. Rubdiydt of Omar
Khayyam [...], Einleitung, S. viiif.
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Dariiber hinaus beschreibt der deutsche Lyriker und Schriftsteller
Friedrich Martin von Bodenstedt in der Einleitung seiner Ubertragung ‘Omar Hayyam als einen
der groBten Dichter aus dem persischen Raum mit den folgenden Worten:
»Soviel steht fest, dal viele der Verse des Omar Chajjam, welche nicht in lokalen
Beziehungen wurzeln, ebenbiirtig verdeutscht und unbefangenen Horern ohne Kennung des
Dichters vorgetragen, eher wiirden fiir neuentdeckte Goethe’sche Verse genommen werden
als fuir diejenigen eines alten Persers der acht Hundert Jahre vor uns und doch schon damals
auf einer Hohe der Weltanschauung stand und so tiefe Blicke in die Natur that, als ob er alle

Resultate und Hypothesen unserer philosophischen Speculation und modernen
Naturwissenschaft mit prophetischem Geist vorausgekannt hétte.*%’

Im Anhang seiner Ubersetzung unter dem Kapitel ,,Omars Weltanschauung® erldutert
Friedrich Rosen, dass ,,[...] Omar ebensowenig der rein materialistisch-atheistischen wie der
traditionell-kirchlichen Richtung angehort.«%®

Die Ubersetzer behandeln die Poesie ‘Omar Hayyams ebenfalls unterschiedlich, je nach
eigener Weltanschauung, was die nicht einheitliche Rezeption dieses Werkes im europdischen

Kulturraum erklart.

6.3.3. Weitere Ubersetzungen

Im Vorwort von FitzGerald’s Rubaiyat of Omar Khayyam: Popularity and Neglect (2013) wird
die Roba ‘iyat als eine der weltweit bekanntesten Gedichtsammlungen bezeichnet, die in iiber
80 verschiedenen Sprachen iibersetzt wurde.”” Wihrend des gesamten 19. Jahrhunderts
wurden laut Dick Davis zahlreiche Ubersetzungen aus dem Persischen ins Englische vor-
genommen, hauptsichlich von Ubersetzern, die mit Britisch-Indien in Verbindung standen.
AuBerdem erwihnt er, dass FitzGeralds Ubersetzung aus dem Jahr 1859 eine grofe Rolle fiir
die Bekanntheit persischer Poesie in England spielte.”!® Ambrose George Potter fiihrt in seiner
‘Omar Hayyam-Bibliographie aus dem Jahr 1929 nicht nur eine lange Liste von Biichern und
Artikeln an, die sich auf ‘Omar Hayyam beziehen, sondern weist zudem auf den hohen
Bekanntheitsgrad Hayyams hin, wie in den Kiinsten Musik, Theater, Film, Tanz, und selbst in

kommerzieller Werbeanzeigen und Produkten, die ihren Namen dem persischen Dichter

907 Zitiert nach Bodenstedt. Die Lieder und Spriiche des Omar Chajjam. Einleitung, S. ix.

908 Zitiert nach Rosen. Die Sinnspriiche Omars des Zeltmachers [...], dort: ,,Omars Weltanschauung®, S. 153.

909 Vgl. Poole, A./Ruymbeke, C. v./Martin, W. H./ Mason, S. (2011). FitzGerald’s Rubdiyat of Omar Khayyam:
Popularity and Neglect. London & New York: Anthem Press. Unter https://doi.org/10.7135/UPOQ9780857284242
(abgerufen am 11.06.2020). Vorwort, S. vii.

910 Vgl. Davis. ,,An Interview with Dick Davis [...] Part one“, in: Persian Heritage [Mirds-i Iran],
(wie Anm. 26), S. 31.

306


https://doi.org/10.7135/UPO9780857284242

verdanken.’!'! Er erwiihnt zusitzlich 114 Ubersetzungen von ‘Omar Hayyams Robd ‘iyat in 25
Sprachen, u. a. 18 Ubertragungen ins Franzdsische und 37 ins Deutsche.’'? Henry Nordmeyer
nennt in seiner Ubersetzung der Roba‘iyat zwischen den Jahren 1881 und 1963
31 deutsche Ubersetzungen, u. a. von bekannten Autoren wie Friedrich Martin von Bodenstedt,
Adolf Friedrich Graf von Schack, Friedrich Rosen, Hector Preconi, Hans Bethge und
Christian Herrnhold Rempis.”!® In der aktualisierten Bibliographie Jos Coumans’ aus dem Jahr
2010 sind neben den zahlreichen nachweisbaren Manuskripten der Robd iyat weitere 920
Ubersetzungen in 67 Sprachen aufgelistet worden, darunter 200 englische
Ubersetzungen — inklusive verschiedener Auflagen der Ubersetzung FitzGeralds — 119
franzosische und 67 deutsche Ubersetzungen. Dariiber hinaus erwihnt er eine Reihe von
multilingualen sowie illustrierten Ausgaben der Roba iyat.’'* AuBerdem berichtet er in der
Einleitung seiner Bibliographie — jedoch ohne Quellenangabe — dass iiber 200 Kompositionen
mit Bezug zu diesem Stoff nachweisbar sind. Dies scheint sich auf die von William H. Martin
und Sandra Mason verfasste ,,Database of Musical Works Relating to the Rubdiyat of
Omar Khayyam* aus dem Jahr 2007 zu beziehen, die wiederum 173 Eintriige enthlt.’!> In der
fiir die vorliegende Arbeit entwickelten Datenbank der musikalischen Rezeption der Roba ‘iyat
von ‘Omar Hayyam wurden 231 Vertonungen gefunden, von denen 136 durch européische

Komponisten komponiert und aufgelistet wurden (sieche DRpL: ‘Omar Hayyam).

6.3.4. ‘Omar Hayyam-Gesellschaften

Durch die groBe Anzahl von Ubersetzungen in zahlreiche Sprachen wurde die Roba ‘iyat von
‘Omar Hayyam sowohl in Europa als auch in Amerika so beliebt, dass sich zahlreiche
literarische Gesellschaften bildeten. Im Jahr 1892 wurde der englische Omar Khayydam Club in
London gegriindet, dem acht Jahre spiter die Entstehung des Omar Khayyam Club of America

folgte.”16

o1l Vgl. Potter. A Bibliography of the Rubaiyat [...], S. 205. Zu diesen Produkten zihlen Tabak, Zigaretten,
Zigarren, Fiillfederhalter, Kaffee, Schokolade, Parfiim, Toilettenseife, Topferwaren, Postkarten und
Kreuzwortrétsel.

912 Vgl. ebd. S. 133—158. Vgl. auch Biegstraaten, J. (2008) , Khayyam, Omar: xiv. Impact on Literature and
Society in the West™, in: Encyclopeedia Iranica, online edition.

Unter: http://www.iranicaonline.org/articles/khayyam-omar-impact-west (abgerufen am 29 Nov. 2019).

913 Vgl. Nordmeyer, H. W. (1969) Rubaijat von Omar Chajjam, Zweite, verbesserte Auflage. Bern: Herbert Lang.
S. 102ff.

14 Vgl. Coumans. The Rubdiydt of Omar Khayyam: An Updated Bibliography.

915 Siehe Martin, W. H. / Mason, S. (2012). ROKmusic2011 — Database of Musical Works relating to the Rubdiyat
of Omar Khayyam [Dataset]. http://www.dspace.cam.ac.uk/handle/1810/242449 (abgerufen am 18.09.2022).

916 Vgl Potter. A Bibliography of the Rubaiyat [...], S. 207f. und S. 61-64. Vgl. auch Coumans. The Rubdiydt of
Omar Khayyam: An Updated Bibliography, Einleitung, S. 15. Die Webseiten des Londoner und Amerikaner
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Abbildung 6.3: Die Speisekarte von Omar Khayyam Club in London, Januar 1893.°1

-+ OMAR KHAYYAM CLUB +:

Wihrend die Mitglieder des Londoner Omar Khayyam Clubs sich noch bis heute zwei Mal im
Jahr treffen, um sich mit unterschiedlichen Aspekten der Gestalt ‘Omar Hayyams sowie
Edward FitzGeralds zu befassen, wurde der amerikanische Club in den 1930er Jahren
offensichtlich aufgeldst und scheint heute lediglich als virtuelle Community aktiv zu sein.”!®
In Deutschland griindete der Tiibinger Professor Christian Herrnhold Rempis (1901-1972) im
Jahr 1934 eine Gesellschaft namens Verlag der Deutschen Omar Chajjam-Gesellschaft, in der

er seine Ubersetzungen von Roba ‘iyat aus den Jahren 1933 und 1935 publizierte.”!® Im Jahr

Clubs finden sich unter folgenden Adressen: https://www.omar-khayyam-club.com/ und
https://theomarkhayyamclubofamerica.wordpress.com/ (beide abgerufen am 18.09.2022).

17 Siehe Omar Khayyam Club. Unter https://www.omar-khayyam-club.com/menu/ (abgerufen am 15.05.2020).
918 Vgl. Coumans. The Rubdiyat of Omar Khayydm: An Updated Bibliography, Einleitung, S. 15.

%19 Siehe ‘Umar Haiyam. (1933). Die Vierzeiler Omar Chajjams. In der Auswahl und Anordnung
Edward FitzGeralds aus dem Persischen verdeutscht von C. H. Rempis. Tibingen: Verl. der Dt. Chajjam-Ges.
Siehe auch ‘Umar Haiyam. (1935). Omar Chajjam und seine Vierzeiler: nach den dltesten Handschriften aus dem
Persischen verdeutscht. (C. Rempis, Ubers.). Tiibingen: Verl. der Dt. Chajjam-Ges. Dariiber hinaus publizierte
der Verlag der Deutschen Chajjam-Gesellschaft ein weiteres Werk mit dem Titel ,,Hafisische Vierzeilen“ in der
Ubertragung Friedrich Riickerts (Siehe Eilers, W. (1940). Hafisische Vierzeilen. Nachdichtungen von
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1937, nach Einfiihrung der Niirnberger Gesetze aus dem Jahr 1935, wurde diese Gesellschaft

aufgelost. In einem Interview vom 08. Juli 1960 berichtet Rempis:

,»Omar Khayyam’s attitude towards life was not particularly compatible with Nazi doctrine.
[...] Among this circle wich was most interested in Omariana, Jews represented a great
proportion. With the persecution of Jewish intellectualls after the Nuremberg laws of 1935,
they are no longer able to take part in any of the Club’s activities.*%2°

Daraus lésst sich schlieBen, dass ‘Omar Hayyam wihrend der Zeit des Nationalsozialismus in
Deutschland in Vergessenheit geriet. Die im Jahr 1990 gegriindete Nederlands Omar Khayyam
Genootschap existiert jedoch bis heute. Sie leistet die meisten Beitrdge zu ‘Omar Hayyam,
u. a. in Jahrbiichern, Ubersetzungen, weiteren Publikationen — z. B. ein Bulletin (seit 1998 mit

)921

dem Titel Omariana)’®' — und mit einer Website,”*?> die mehrere Datenbanken aufweist,

darunter auch eine zur musikalischen Rezeption der Robd ‘iyat ‘Omar Hayyams.’?

6.4. Die musikalische Rezeption der Robd iyat ‘Omar Hayyams in Europa

Wirft man einen Blick auf die musikalische Rezeption des Werkes von ‘Omar Hayyam
(siehe DRpL: ‘Omar Hayyam), so stellt man fest, dass hier das Gattungsspektrum im Vergleich
zu Vertonungen der Poesie von Sa‘di und Hafez deutlich weiter gefasst ist und nicht nur Lieder
und Chorwerke, sondern auch Oratorien, Kantaten, und Orchesterwerke in grofBeren
Besetzungen einschlie3t. Ferner ist eine Reihe instrumentaler Werke, darunter Klavier- und
Kammermusikstiicke, aber auch Solokonzerte mit Orchester zu finden. Dariiber hinaus finden
sich eine Reihe musikalischer Werke in anderen Genres, u. a. im Musical und der Filmmusik
und im Bereich der Pop-, Jazz-, Elektro- und Weltmusik.***

Die meisten Vertonungen beruhen auf FitzGerald, hauptsdchlich die von Komponisten aus
England und den USA; es sind jedoch auch Werke nachweisbar, die auf die franzosische
Ubersetzung Franz Toussaints, Robaiyat (1924), und die Ubertragung von Friedrich Rosen ins

Deutsche, Die Sinnspriiche Omars des Zeltmachers (1909), zuriickgehen. AuBBerdem gibt es

einzelne Vertonungen aus Brasilien, Mexiko, Argentinien, Stidafrika, Australien oder Japan.

Friedrich Riickert. Dessau und Leipzig: Verl. der Dt. Chajjam-Ges.). Vgl. auch Coumans. The Rubdiyat of
Omar Khayyam: An Updated Bibliography, Einleitung, S. 15. Vgl. auch Biegstraaten. ,, Khayyam, Omar:
xiv. Impact on Literature and Society in the West“, in: Encyclopeedia Iranica.

920 Zitiert nach Aminrazavi. The Wine of Wisdom [...], S. 274. Auch wiedergegeben in Gittleman, S. (1961).
The Reception of Edward FitzGerald’s Rubaiyat of Omar Khayyam in England and in Germany. Ph.D. diss.,
Univ. of Michigan. S. 192.

921 https://omariana.nl/

922 https://www.omarkhayyam.nl/

923 Siehe Martin / Mason. ROKmusic2011 — Database of Musical Works [...]. Vgl. auch Aminrazavi. The Wine
of Wisdom [...], S. 276f.

924 Vgl. Martin, W. H. / Mason, S. (2011). Edward FitzGerald’s Rubdiyat of Omar Khayydm: A Famous Poem
and Its Influence. London, New York, Dehli: Anthem Press. S. 123f.

309


https://omariana.nl/
https://www.omarkhayyam.nl/

Innerhalb des europdischen Raums ist bei der musikalischen Rezeption der Roba ‘iyat
‘Omar Hayyams ein grofles Spektrum zu beriicksichtigen, u. a. skandinavische sowie
osteuropdische Linder, dessen Hintergrund bei den zahlreichen Ubersetzungen dieses Werkes
in unterschiedliche Sprachen zu erkléren ist.

Neben dem Liederzyklus Liza Lehmanns (1862—-1918), In a Persian Garden (1896), der als
eine der ersten musikalischen Adaptionen dieses Werkes gelten kann, erschienen auch
Vertonungen von weiteren Komponisten, darunter Granville Bantock (1868—1946), Jean Cras
(1879-1932), Boris Blacher (1903-1975), Paul Hindemith (1895-1963) und
Krzysztof Penderecki (1933-2020).°” Die musikalische Umsetzung von Bantock,
Omar  Khayyam (1909), stellt dabei die ldngste Vertonung innerhalb der
‘Omar Hayyam-Adaptionen dar, da sie die kompletten von FitzGerald iibertragenen Vierzeiler
einbezieht. Nach dem Blick auf die Uberlieferungsgeschichte und die musikalische Rezeption

soll nun der Blick auf ausgewidhlte Kompositionen gerichtet werden.

6.4.1. Granville Bantocks Omar Khayyam

Granville Bantocks kompositorisches (Buvre umfasst Werke mit Bezug zu Indien, Agypten,
China und Persien. Bereits 1893 komponiert er eine einaktige Oper mit dem Namen The Pearl
of Iran, fir die er auch das Libretto schreibt und die im darauffolgenden Jahr bei
Breitkopf & Hirtel verdffentlicht wird.”?® 1898 komponiert er einen Liederzyklus mit Bezug
zu Persien mit dem Titel Songs of Persia, bestehend aus sechs Liedern, die auf Texte seiner
Ehefrau Helen F. Bantock (1868—1961) basieren und von denen das erste (,,Drinking Song.
Hafiz to the Sultan Timour*/,, Trinklied. Hafis an den Sultan Timur*) auf die Poesie Hafez’
Bezug nimmt.””’ Die Begeisterung fiir dstliche Kulturen war auch ausschlaggebend fiir die
Annahme der Stelle als ,,Principal of Birmingham and Midland Institute School of Music* ab
1900. Um die Jahrhundertwende und unter dem Einfluss des sogenannten ,,Midlands-based

«928

Orientalism[s] erschien eine Reithe von Werken in England, die sich mit orientalischen

925 Der von Paul Hindemith komponierte Kanon a vier ,,Oh, Threats of Hell and Hopes of Paradise® aus dem Jahr
1945 basiert auf FitzGeralds englischer Ubersetzung als Vorlage — Vierzeiler LXIII aus der fiinften Ausgabe —
und war vom Komponisten als Dankgesang konzipiert. Anlésslich seines 50. Geburtstag im November 1945
schickt er all seinen Gratulanten diesen Kanon mit den Worten ,,To all sympathetic friends, most gratefully Paul
Hindemith.” (Zitiert nach Hindemith, P. (2007). Kanons (Chorpartitur). Mainz [u. a.]: Schott. S. 23).

926 Siehe Bantock, G. (1894). Die Perle von Iran: romantische Oper in 1 Aufzug. Leipzig: Breitkopf & Hirtel.
927 Siehe Bantock, G. (1898). Songs of Persia. Leipzig: Breitkopf & Hirtel.

928 Zitiert nach dem Aufsatz von Fiona Richards ,,Granville Bantock and the Orient in the Midlands®, in: Zon, B.
/ Clayton, M. (2017). Music and Orientalism in the British Empire, 1780s-1940s: Portrayal of the East. London
u. New York: Routledge, Taylor & Francis Group. S. 129—-146, hier S. 130.
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Themen auseinandersetzen.””® Bantocks im Jahr 1913 publizierte Songs of the Seraglio
(1898-1905), mit weiteren Texten seiner Ehefrau, enthalten zwei Vertonungen — Nr. 2

«930 _ deren literarische

,»A Persian Love-Song®“ und Nr. 4. ,,The Demon of Mazinderan
Vorlagen direkt auf persische Stoffe zuriickzufiihren sind.?*! Kompositorisch sind sie durch die
Verwendung ausgeprégter, orientalisierender Ausdrucksmittel wie z. B. die Verwendung der
iiberméfigen Sekunde, N-Tolen, Arpeggien und Verzierungen und durch ihren erotischen
Inhalt den Songs of Persia zuzuordnen.”** 1905 erscheinen zwei weitere Werke von Bantock
mit Bezugnahme auf persische Stoffe, darunter die Browning-Vertonungen,
Ferishtah’s Fancies fiir Tenor und Orchester (1905), sowie die zwei Jahre zuvor komponierte
Liedersammlung Five Ghazals of Hafiz (Fiinf Ghasele von Hafiz), mit Bezug zur Poesie Hafez’
in der englischen Ubersetzung Sir Edwin Arnolds (1832-1904).°* Die fiinf Vertonungen aus
dieser Sammlung werden von einem instrumentalen Vorspiel mit der Uberschrift ,,Hafis

improvisiert* 34

eingeleitet, das in der Orchesterfassung ausschlieBlich von Triangel, Tamburin
und Harfe gespielt wird. Hier sind die oben genannten tonmalerischen musikalischen
Ausdrucksmittel Bantocks, mit denen er ein exotisches Ambiente hervorzurufen versucht,
allerdings weniger prasent.

» |...] these poems have appealed to him so strongly that that kind of surface pictorialism is

swept aside, and we have instead a spontaneous and passionate utterance that carries one
away. 9%

Seine Hinwendung zu ‘Omar Hayyam, dessen Roba iyat er anldsslich seiner Hochzeit von

einem Freund, dem Komponisten Howard Orsmond Anderton (1861-1934) als Geschenk

929 Siehe hierzu ebd. S. 129-146.

930 Die persische Quelle des erstgenannten Liedes ist nicht bekannt. Bei dem zweiten handelt es sich um einen
von dem persischen Dichter und Epiker Firdausi entlichenen Stoff aus dessen Schahname (dt. ,,Buch der Konige*)
aus dem 11. Jahrhundert. Die Vertonung Bantocks thematisiert die Erzdhlung des Kampfs des beriihmtesten
Helden der persischen Mythologie, Rostam (pers. o) gegen das Fabelwesen Div-e Mazandaran bzw.
Div-e Sepid (pers. ol,45b w3 0d. dows 523).

931 Siehe Bantock, G. (1913). Songs of the Seraglio. Boston: O. Ditson.

932 Vgl. Anderton, H. O. (1915). Granville Bantock. London u. New York: John Lane. S. 73.

933 Siehe Bantock, G. (1905). Lyrics from Ferishtah’s Fancies [Lyrische Gedichte aus Ferishtah’s Fantasien].
Leipzig [u.a.]: Breitkopf & Hartel. Siehe auch Bantock, G. (1905). Five Ghazals of Hafiz
[Fiinf Ghasele von Hafiz]. Leipzig [u.a.]: Breitkopf & Hértel. AuBerdem gibt es noch eine weitere
Hafez-Vertonung Bantocks mit dem Titel If that Angel of Shiraz (1913), welche als Einzelstiick komponiert wurde
und auf der Ubersetzung von Justin H. McCarthy (1859-1936) basiert.

934 Zitiert nach Bantock. Five Ghazals of Hafiz [Fiinf Ghasele von Hafiz], S. 2.

935 Zitiert nach Anderton. Granville Bantock, S. 76.
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erhielt, liegt vermutlich in seiner Vorliebe fiir 6stliche Kulturen und Sprachen, besonders der

persischen Lyrik, begriindet.”

,Omar and Hafiz have much in common, and in them Bantock found thoroughly congenial
spirits at whose contact he was himself kindled into flame. [...]. The ghazals are concerned
with wine, flowers, damsels, etc., so that he has been called the Anacreon of Persia. This
imagery scandalised the orthodox, though he, like Omar, is said to have belonged to the
mystical sect of Sufis, and to have had an esoteric meaning hidden under these figures.*?’

i g
Omar Khayyam®*®

AnschlieBend beginnt Bantock mit der Komposition seines ,,magnum opus“,”*° einem drei-

teiligen Oratorium fiir drei Solostimmen, Chor und Orchester mit dem Titel Omar Khayyam
(1906-9), dessen Auffithrungsdauer circa drei Stunden betriigt.”*® Wegen der Linge und dem
Umfang der Besetzung dieses Werkes zog sich die Urauffithrung iiber einen Zeitraum von drei
Jahren ein.”*! Aus diesem Grund wird das Werk selten aufgefiihrt. In diesem kolossalen Werk
sind nicht nur, wie sonst iiblich, eine Auswahl der Vierzeiler vertont, sondern alle 101
iibertragenen Roba ‘iyat aus FitzGeralds fiinfter Auflage (1889). Bantock gliedert das Werk in
drei Teile, die jeweils auch eine geschlossene Einheit fiir sich bilden.’** AuBerdem entwickelt
er aus der Zusammenstellung FitzGeralds drei Protagonisten: Der Dichter (Tenor), der
‘Omar Hayyam représentiert, Der Philosoph (Bariton), der die Intellektuellen sowie Skeptiker
symbolisiert, und Die Geliebte (Kontra-Alt).”* Dazu kommen noch Nebenrollen, wie die sechs
Kriige bzw. Topfe aus dem dritten Teil und der Chor, der meistens eine kommentierende Rolle
ibernimmt. Omar Khayyam ist fiir groes Orchester mit vierfach besetztem Holz mit
Piccolo-Fl6te, Englischhorn, Bass-Klarinette und Kontrafagott, sechs Hornern, jeweils drei
Trompeten und Posaunen, Tuba, Pauke, acht Schlagzeugern (inkl. Kamelglocke), Harfe und
Orgel komponiert. Die Streicher sind antiphonisch bzw. in zwei Gruppen unterteilt, die jeweils
rechts und links vom Dirigenten platziert werden. Dies erzeugt ein grofles Spektrum an

affektvollen Ausdrucksmoglichkeiten und Klangfarben.

936 [...]1sentacopy of Omar Khayydm’s Rubdiydt as a wedding present— a seed which bore fruit.” Zitiert nach

Anderton. Granville Bantock, S. 49. An einer weiteren Stelle schreibt Anderton, dass Bantock sich nachtrédglich
persische Ausgaben aber auch illsutrierte und ,.éditions de luxe* der Roba ‘iyat besorgte (vgl. ebd.).

937 Zitiert nach ebd. 74f.

938 Weiterfithrend hierzu siehe ebd. S. 93-103.

939 Zitiert nach ebd. S. 93.

%40 Siehe Bantock, G. (1906-9). Omar Khayydm fiir 3 Solostimmen, Chor und Orchester: Ruba’ivat (Vierzeiler).
(M. R. Schenck, Ubers.). 3 Teile. Leipzig [u.a.]: Breitkopf & Hértel. Die in dieser Arbeit erwihnten Taktangaben
beziehen sich auf die genannte Quelle.

941 UA: Teil I: 1906 in Birmingham Festival, Teil II: 1907 in Cardiff Festival, Teil III: 1909 in Birmingham
Festival. Erste vollstindige Auffithrung: 15.02.1910, Queen’s Hall, London (London Choral Society).

942 Teil I: Vierzeiler 1-54, Teil 11: Vierzeiler 55-81, Teil I1I: Vierzeiler 82—101.

93 Vgl. Anderton. Granville Bantock, S. 93f.
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Das Vorspiel ist mit der Uberschrift ,,Des Muezzins Ruf zum Gebet*“***

versehen (siehe Noten-
beispiel 6.1) und weist somit eine textliche Ankniipfung an den Gebetsruf
(,,Chant du Muezzin®) aus Félician Davids symphonische Ode Le désert (1844) auf. Der
Gebetsruf ,,Allahu Akbar* (Auftakt zu T. 1 bis T. 2) wird durch den Ruf der Horner aus dem
Palast des Sultans zum Klingen gebracht. Die Vorlage fiir diesen Abschnitt ist weder bei
FitzGerald noch bei ‘Omar Hayyam zu finden; sie beruht auf einem von Bantock selbst

hinzugefligten Text, der zu Beginn der tdglichen Pflichtgebete gesprochen wird, bzw. dem

Anfang des morgendlichen Gebetsrufs der Muslimen (arab. ,.ST40), allahu akbar, dt. Gott ist am

groBten). Die phrygische Kadenz (iv®~V) am Ende des ersten Orchestereinsatzes kann darum
als harmonisches Ausdrucksmittel betrachtet werden, das dazu verhilft, eine mysteridse,
fremdartige sowie zeitferne Atmosphire hervorzurufen (siehe Notenbeispiel 6.1). Diese

‘GG

beendet, nachdem die Worte ,,turn down an empty Glass!* von dem Chor in einem piu piano

gesungen werden, ebenfalls das kolossale Werk Bantocks.

Notenbeispiel 6.1: Granville Bantock, Omar Khayyam, Teil 1, S. 2, T. 1-6.

Maestoso. lunga
(The Muezzin's Call to Prayer.) pausa

i . > = > D)
f) (Des Muezzins Ruf zum Gebet.) £\ = | -
77 i =g (@)
V A 3 - - - - y ] [ PN B Cl >
[ W/ IS ﬁ 77 i #8
Ol ~_ . o
. 3 -
mare. _ o » pi ff | cresc. ——————| Jff dim.
mf> |2 = e S |® ) P Yo
7 1 — ? Te]
A D y 2| I — y — = ey
! ¢ : S S~
(Al - la hu Ak - bar!) ue

Al -la - hu Ak - bar!/(Gottist der Grifie)

Ein Beispiel fiir Bantocks musikalische Behandlung der bildhaften Poesie ist in der Wiisten-
szene gegen Ende des ersten Teils (S. 196ff. des Klavierauszugs) zu finden, die vom folgenden

Roba ‘T ‘Omar Hayyams inspiriert worden ist:

e e
»Des Lebens Karawane zieht mit Macht mf’/ J A Roh
. / /
Dahin, und jeder Tag, den du verbracht e Al
Ohne GenuB, ist ewiger Verlust. — R4 { U‘"/ g hy f; U’L’
/ ’ -
Schenk ein, Saki! Es schwindet schon die Nacht.*94 “’/AV V’J /JL’/’

?

944 Zitiert nach Bantock (1906). Omar Khayyam [...], Teil I, S. 2.

945 Zitiert nach Rosen. Die Sinnspriiche Omars des Zeltmachers [...], dort: ,,Verginglichkeit, Gedicht Nr. 1,
S. 21. Persisches Original zitiert nach Fortigt, M. ‘A. / Gani, Q. (1993). Robad ‘ivat-e Hakim Kayyam-e Neysabiri.
Teheran: ‘Aref. Roba‘1 Nr. 66, S. 87.
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Mit der Vortragsbezeichnung Tranquillo versehen, beginnt diese Szene mit einem Zwischen-
spiel des Orchesters, das aus liegenden Tonen der hohen Streicher und einer abwartsgerichteten
Phrase der Harfe im pianissimo besteht und damit eine mysteriose, mit ,,[t]he Desert®
iiberschriebene Szenerie suggeriert (Teil I, S. 196f. ab zwei Takte vor Ziffer 168). Der Auftritt
der Karawane wird durch einen 69-taktigen ostinatohaften Begleitgestus samt Kamelglocke im
,» LTempo di Marcia“ zum Ausdruck gebracht, was die Bewegung der Kamele {iber den Sand der
Wiiste musikalisch darstellt (Teil I, S. 197ft., zwei Takte vor Ziffer 171-Ziffer 176). Daraufthin
singt der Chor zunéchst ,,mit geschlossenen Lippen‘ und anschlieBend ,,mit gedffneten Lippen*

eine ,,Turkomani Melody*:

Notenbeispiel 6.2: Granville Bantock, Omar Khayyam, Teil 1, S. 198, ab Ziffer 172.

(with closed lips)
Tenore. (mit gevchlavvenen Lippen.)

~ (with closed lips) Mm
(mit geschlossenen Lippen.) Hm

% ) Turkomani Melody Hm
Turkomanen-Weise.

Bei den Vierzeilern 68—70 im zweiten Teil wird ebenfalls ein affektreicher Chor eingesetzt.

Beim ersten (Nr. 68) handelt es sich um das folgende Roba‘T ‘Omar Hayyams:

. /A
,Dieses Weltall, mit dem wir uns f:'/,.', "”u“/w(/;c{.‘»
schwindelnd drehen,
L
Ist wie eine Laterne anzusehen, f: dlestl J&’U 76
Drin die Sonne als Licht brennt, in , ) s
bunten Reigen, Uk ﬁwubc’/;y/i

Uns Trugbilder — unseresgleichen — zu
zeigen.“4

«r‘/ﬂub/{//r’uit

946 Zitiert nach Bodenstedt. Die Lieder und Spriiche des Omar Chajjam, dort: ,,Zehntes Buch. Verschiedene®,
Gedicht Nr. 39, S. 217. Persisches Original zitiert nach Fortigi / Gani. Roba iyat [...], Roba‘T Nr. 122, S. 101.
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Die Welt wird von ‘Omar Hayyam mit einer Laterne verglichen, in der ,,die Menschen als

,Schattenspielfiguren‘ (;,e) erstaunt und ,verbliifft‘ (5| >) ihr Leben verbringen.“**’ Aus

dieser Erkldrung wird die Beschreibung FitzGeralds ,,Magic Shadow-shapes that come and go*
abgeleitet, die von Bantock durch einen Schattentanz ,,Alla marcia“ umgesetzt wird
(siehe Teil I1, S. 311ff., ab zwei Takte vor Ziffer 277). Das Motiv der Puppen bzw. Spielfiguren
des Schicksals aus dem anschlieBenden Vierzeiler FitzGeralds (Nr. 69) wurde aus dem

folgenden Roba ‘1 ‘Omar Hayyams entliehen:

. A
,Wir sind hier nichts als ein Spielzeug des UF’.’J“&’K &'JL»
Himmels und der Natur; .
. o .
Dies ist als Wahrheit gemeint, nicht f/f"d”/’;U{'I g2
metaphorisch nur.

’ /
Wir gehn, wie die Steine im Bretspiel, durch z(’)/djwvd»,&./ﬁ
vieler Spieler Hiande, " O
Und werden bei Seite geworfen in’s Nichts, b ,L_/L/ /y&;jﬂ,{f: Y
wenn das Spiel zu Ende. %48 . . ..r e

Hier werden die Menschen als Marionetten und eine hohere Macht als Puppenspieler
bezeichnet. Fiir ‘Omar Hayyam sind die Geschopfe auf der Welt Spielfiguren, deren Schicksal
dem Schopfer untersteht. Das ,,Hither und thither*“-Riicken der Spieler wird in der Vertonung
Bantocks durch stimmungsvolle Unterteilung des Chors, dessen versetzte Einsdtze sowie die
Verwendung eines schnelleren Tempos vom piu moto hin zum accelerando molto, umgesetzt
(Teil 11, S. 318ff. ab Ziffer 280). Die Beschreibung ,,And one by one back in the Closet lays*
ist als Metapher fiir das Sterben zu verstehen und wird durch den Einsatz eines
langsameren Tempos ,Meno mosso, abwirtsgerichtete und teilweise chromatische
Sechzehntel-Figurationen der Streicher und Paukenschlige musikalisch ausgedeutet und
miindet schlieBlich in ein morendo (Teil 1I, S. 320f. ab Ziffer 281). Aullerdem ist eine dem
vorigen Abschnitt dhnliche Verwendung der affektvollen Unterteilung des Chors in dem
ndchstvertonten Vierzeiler (Nr. 70) bei den Worten ,,But Here or There* festzustellen

(Teil II, S. 323f. ab Auftakt von Ziffer 283).

%47 Zitiert nach Ali Radjaies Aufsatz ,Literarische Ubersetzung und Komparatistik. Analyse der deutschen
Omar Khayyam-Ubersetzungen®, in: Ubersetzen im interkulturellen Kontext. (2017). Tagungsheft. Teheran:
Allameh Tabatabaie Uni. S. 105—132, hier S. 120.

948 Zitiert nach Bodenstedt. Die Lieder und Spriiche des Omar Chajjam, dort: , Fiinftes Buch. Schicksal und
Freiheit”, Gedicht Nr. 19, S. 66. Persisches Original zitiert nach Hedayat. Taraneh-haye Hayyam, Roba‘1 Nr. 50,
S. 69.
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Der Anfang des dritten Teils beginnt mit einem vom Komponisten selbst hinzugefiigten
Abschnitt, dessen textliche Vorlage, wie der Gebetsruf des ersten Teils, weder aus FitzGeralds
Ubertragung noch ‘Omar Hayyams Poesie, sondern aus dem Koran entnommen ist. Nach
einem musikalischen Vorspiel, das mit der szenischen Beschreibung ,,The Fast of Ramazan*
bezeichnet ist, setzt der Unisono-Chor (TB, ,Worshippers in the Mosque®) mit
,»[t]he chanting of the Koran* ein, was nasal gesungen werden soll (Teil III, S. 371ff. ein Takt
nach Ziffer 6—Ziffer 9).

Die darauffolgenden Vierzeiler FitzGeralds (Nr. 82-90) handeln von einer humorvollen,
ironischen Szene im Haus eines Topfers und stehen inhaltlich nur vage mit der Lyrik
‘Omar Hayyams in Zusammenhang. Es werden lediglich einzelne Motive aus den Roba iyat
‘Omar Hayyams iibernommen. Die Personifizierung des Krugs spielt eine entscheidende Rolle
bei ‘Omar Hayyam und symbolisiert die Schopfung des aus Erde geformten Menschen, ein
Thema, das nicht nur in der persischen Poesie, sondern auch in zahlreichen Weltreligionen und
Mythologien, wie bei Prometheus, auftaucht. Die unbewegten Topfe nehmen in der Dichtung
‘Omar Hayyams eine lebendige Gestalt an und repridsentieren dadurch einzelne
Personlichkeiten. In den tiberlieferten Roba iyat ‘Omar Hayyams finden sich wenigstens zehn
Vierzeiler, die dieses Motiv aufnehmen. In seiner ersten Auflage der Roba iyat aus dem Jahr
1859 betitelte FitzGerald die obengenannten acht aufeinanderfolgenden Vierzeiler als

,Kuza-Nama““* (pers. 4t 355, dt. ,,Das Buch der Topfe*), die sich auf eine Auswahl aus der

Roba ‘iyat mit dem Krug-Motiv beziehen.”® FitzGerald schafft also durch die spezifische
Reihung dieser thematisch aufeinander Bezug nehmenden Vierzeiler eine Art neuer, kleiner
Erzdhlung.

In der musikalischen Fassung Bantocks wird folgende Szene durch den Philosophen dar-
gestellt: Wihrend der Abendddmmerung beschreibt der im Hause eines Topfers und
,surrounded by Shapes of Clay* (Teil 11, S. 377, fiinf Takte nach Ziffer 13) stehende Philosoph
folgende Szene, die anschlieBend von dem antiphonisch positionierten Chor mit den Worten
,»Shapes of all Sorts and Sizes, great and small* (ebd. S. 378ff.) kommentiert wird. Beginnend

mit dem Sopran, der die Rolle des ersten Topfs iibernimmt, folgen fiinf weitere kleinere und

%4 Siehe FitzGerald. Rubdiyat of Omar Khayyam [ ...], Gedicht Nr. VIX.-LXVI., S. 13f.

939 Im Folgenden sind die originalen persischen Inspirationsquellen aus der Roba ‘iydt ‘Omar Hayyams fiir die
Fassung FitzGeralds angegeben. Nr. 82 u. 83: Roba‘T Nr. 171 (Forigi / Gani. Roba ‘ivat [...], S. 113); Nr. 84:
Roba‘1 151 (ebd. S. 108); Nr. 85: Roba‘T Nr. 22 (ebd. S. 76); Nr. 86: Roba‘T Nr. 471 (Whinfield (1883).
The Quatrains of Omar Khayydam, S. 316f.); Nr. 87: Roba‘T Nr. 117 (Forigi / Gani. Roba ‘iyat [...], S. 100);
Nr. 88: Roba‘Tl Nr. 193 (Whinfield (1883). The Quatrains of Omar Khayyam, S. 130f.); Nr. 89: Roba‘1 Nr. 82
(Hedayat. Taraneh-haye Hayyam, S. 83); Nr. 90: Roba‘l Nr. 218 (Whinfield (1883). The Quatrains of
Omar Khayyam, S. 146f.).
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hauptsédchlich rezitativisch konzipierte Partien, die weitere Topfe repriasentieren und jeweils
durch musikalische Zwischenspiele voneinander getrennt werden (Teil III, S. 389-399). Die
Besetzung der Vokalpartien teilt sich folgendermaBen auf: Erster Topf (Sopran), Zweiter Topf
(Mezzosopran), Dritter Topf (Contra-Alto), Vierter Topf (Tenor), Fiinfter Topf (Bariton),
Sechster Topf (Bass). Diesen werden jeweils ihrem Charakter gemifle, passende Begleitgesten
sowie eine individuelle harmonische Sphére zugeordnet. So wird die Schiefe des dritten Kruges
z. B. durch spielerische Figurationen der Holzbldser, oder die zittrige Hand des Topfers durch

rasche, chromatische Sextolen der Streicher zum Ausdruck gebracht:

Notenbeispiel 6.3: Granvill Bantock, Omar Khayyam, Teil 111, S. 394,
ab zwei Takte vor Ziffer 23.

accel. . _ . _ . _ _ . . . . . i,
risoluto cresc. _ 3 g Con moto.
01 . sf A NN & N
D Hh A INYTY 1 Y NN N N I 1 Y ]
3.P #&ﬁtﬁhﬂ;‘:‘ﬂw—%ﬂ 1tz - i |
Wi = 1
v %{_‘_ l I r V r
hat! did the Hand then of the Potter shake?"
Was! hat ge - zi - tert denn des Topfers Hand?"

= e e T

- J—— [ P
() Bl | |
", > — ;&

_ ¥ W A
[ & T,
A B B
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S

Bantock folgt in seiner Komposition der programmatischen Abfolge der
‘Omar Hayyam-Adaption FitzGeralds und versieht einige Abschnitte mit szenischen
Uberschriften. Die Musik, insbesondere die Vor-, Zwischen- und Nachspiele, kommentiert den

Inhalt der poetischen Vorlage. Auffallend in seiner musikalischen Umsetzung der Roba ‘iyat
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‘Omar Hayyams ist die Wahl eines umfangreichen Formats mit einer groen Besetzung, u. a.
acht Schlagzeugern, inklusive einer Kamelglocke, welche die Bewegung der Kamele iiber den
Sand einer Wiiste darstellen soll, zwei antiphonisch konzipierte Streichorchester sowie die
affektvoll angelegte Chorpartie, welche ein breites Spektrum an Ausdrucksformen und
Klangfarben erméglicht. Diese dem Exotismus-Stereotyp zugeschriebenen Mittel samt den
gelegentlich von Bantock eingefiihrten Uberschriften, sind als Versuche zu nennen, die
Robd ‘iyat in eine ,,orientalische* bzw. ,,exotische* Szenerie zu setzen. Sowohl die aufeinander
abgestimmte Anordnung der 101 vertonten Roba iyat ‘Omar Hayyams als auch deren in einem
dramatischen Kontext angelegten Entwicklungsprozess stimmen mit FitzGeralds literarischer
Ubertragung iiberein. Bemerkenswert ist auch die Einfiihrung der Protagnisten aus der
Ubertragung FitzGeralds, darunter der Philosoph, der Dichter, die Geliebte sowie die
Nebenrollen der sechs Kriige. Sowohl Bantocks als auch FitzGeralds Vorliebe fiir
‘Omar Hayyam sei in deren Zuneigung fiir ostliche Kulturen und Sprachen begriindet. An
dieser Stelle sei auch angemerkt, dass dieses kolossale Werk in einer Zeit (zu Beginn
des 20. Jahrhunderts) komponiert wurde, in der kein anderes weltliches Oratorium mit

philosophischen Anspielungen in einem solchen Umfang existierte.

6.4.2. Boris Blachers Die Sinnspriiche des Zeltmachers, op. 3°°!

Blachers im Jahr 1931 verdffentlichte Liedersammlung Die Sinnspriiche des Zeltmachers,
op. 3, fiir mittlere Stimme und Klavier basiert auf der deutschen Ubersetzung von
Friedrich Rosen (1909).>? In dieser Sammlung vertonte Blacher jeweils ein Gedicht
aus den fiinf Kapiteln ,,Vergidnglichkeit”, , Weltrdtsel“, ,,Lehre”, ,,Wein und Liebe* und
»Schlussworte”. Erwihnenswert ist, dass Rosen in sdmtlichen Ubertragungen die
urspriingliche formale Anlage ‘Omar Hayyams beibehilt, ebenso das Reimschema a—a—b—a.
Die Lieder Blachers sind mit einem Umfang von 10 bis 23 Takten extrem konzentriert, sodass

die Auffithrungsdauer der ganzen Sammlung nur etwa drei Minuten betrigt.

91 Siehe Blacher, B. / ‘Umar Haiyam / Rosen, F. (1940). Fiinf Sinnspriiche Omars des Zeltmachers: Fiir mittlere
Stimme und Klavier (1931). Berlin [u.a.]: Bote und Bock. Die in dieser Arbeit erwdhnten Taktangaben beziehen
sich auf die genannte Quelle.

932 Siehe Rosen. Die Sinnspriiche Omars des Zeltmachers [...]. Auf Fiinf Sinnspriiche Omars des Zeltmachers,
op. 3, beriihrend, produzierte der AfEM (Arbeitskreis fiir Elektronische Musik) im Jahr 1963, anldsslich des
60. Geburtstag Blachers, ,,eine elektronische Studie zur Sprachverformung® mit dem Titel Persischer Sinnspruch,
in der die sogenannte stochastische Sprache mit Bezug auf ‘Omar Hayyam-Ubersetzung Rosens verwendet wurde.
Der AfEM wurde im Jahr 1961 in Berlin gegriindet und bestand aus Boris Blacher, Manfred Krause, Riidiger
Riifer und Fritz Winckel. Boris Blacher, der zu dieser Zeit einen Lehrauftrag fiir experimentelle Musik an der
Technischen Universitét hielt, war der kiinstlerische Leiter des Studios.
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Op. 3/1 ,.Des Lebens Karawane zieht mit Macht“*>>

Das erste Gedicht beschiftigt sich mit der Vergédnglichkeit des menschlichen Daseins, die
durch eine Karawane symbolisiert wird. In diesem Roba ‘T 1ddt ‘Omar Hayyam den Leser ein,
den Sinn des Augenblicks wahrzunehmen, den man frohlich verbringen soll. Das Denken an
Vergangenheit und Zukunft hilt er fiir sinnlos und das Thema der Vergénglichkeit des Lebens
wird mit einer anakreontischen Aufforderung, ndmlich das Glas zu erheben, abgeschlossen.

In der weitgehend syllabisch konzipierten Vertonung Blachers ist die formale Anlage der
poetischen Vorlage kaum zu erkennen, da gelegentlich Verse sogar zusammengefiihrt werden.
Die Gesangslinie ist iiberwiegend rezitativisch gehalten und primér von deklamatorischer
Wirkung. Die Klavierbegleitung besitzt dagegen eine kommentierende Rolle und besteht aus
einem wiederkehrenden Motiv, das aus einer dreitonigen, abwartsgerichteten, chromatischen
Bewegung aufgebaut ist, in der der erste Ton stets betont wird (siche Notenbeispiel 6.4, a).
Dieses dreitdnige, stets um sich selbst kreisende bzw. in der Wiederholung gefangene Motiv
symbolisiert die Verginglichkeit und Unentrinnbarkeit des Lebens sowie irdischen Daseins.
Die Worte ,,ewiger Verlust® werden durch eine rhythmisch verlangsamte und akkordische
Variante dieses Motivs in der Klavierbegleitung hervorgehoben (siehe Notenbeispiel 6.4, b).
Auflerdem ist die chromatische Bewegung an zwei Stellen in die Basslinie eingebettet

(siehe Notenbeispiel 6.4, ¢).

Notenbeispiel 6.4: Boris Blacher, Fiinf Sinnspriiche Omars des Zeltmachers, op. 3, Nr. [:%%*
a. Das Vergénglichkeitsmotiv, T. 1, Klavierpart.
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953 Siehe Rosen. Die Sinnspriiche Omars des Zeltmachers [ ...], dort: ,,Verginglichkeit“, Gedicht Nr. 1, S. 21. Fiir
das persische Original siehe Forigi, M. ‘A. / Gani, Q. (1993). Roba ‘iyit-e Hakim Kayyam-e Neysabiiri. Teheran:
‘Aref. Roba‘1 Nr. 66, S. 87.

954 Siehe Blacher. Fiinf Sinnspriiche Omars des Zeltmachers [...], S. 3.
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b. Das Verginglichkeitsmotiv in einer rhythmisch verlangsamten Variante, T. 8 mit Auftakt
bis T. 9/1.
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c¢. Das in die Basslinie des Klaviers eingebettete Vergédnglichkeitsmotiv, T. 10 mit Auftakt
und T. 12—Ende.
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Harmonisch gesehen lédsst das Stiick keine klare Tonart erkennen. Das kleine Septim-Intervall
zu Beginn der Vertonung in der linken Hand des Klaviers (T. 1 und 3f.), der gelegentliche
Einsatz der Septakkorde mit tiefalterierter Quinte (siche T. 9f.) und im Allgemeinen die
Chromatik und fehlende harmonische Auflosungen ergeben keinen tonartlichen
Zusammenhang. Allein durch den Quintfall am Schluss entsteht ein kurzzeitiger

F-Dur-Moment.

Op. 3/2 ..Von diesem Kreis, in dem wir hier uns drehn

Im zweiten Gedicht wird das Thema der Unldsbarkeit der Fragen der geheimnisvollen Welt
und derer Uniiberwindbarkeit aufgegriffen, ein Leitmotiv in der Poesie ‘Omar Hayyams. Die
Welt wird mit einem Kreisel gleichgesetzt, der weder Ende noch Anfang besitzt, auf dem sich

die Menschen drehen.

,Von diesem Kreis, in dem wir hier ytd&/’”"‘/ﬂ’{."”»
uns drehn,
Kann ich nicht Anfangspunkt, nicht R
Endpunkt sehn. - .
Noch keiner sagt” mir, wo wir kamen . ./
her, A SIS S
Und keiner weif3, wohin von hier wir - P

€955 .
gehn. (‘:’/g’/dd/’yj'd*rdb/

935 Zitiert nach Rosen. Die Sinnspriiche Omars des Zeltmachers [...], dort: ,,Weltrétsel, Gedicht Nr. 47, S. 47.
Persisches Original zitiert nach Fortigi / Gan1. Roba ‘iyat [...], Roba'1 Nr. 34, S. 79.
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Die Idee des Drehens wird von Blacher durch einen repetierenden Begleitgestus ausgedriickt,
der durch seinen in sich kreisenden Charakter weder Anfang noch Ende besitzt. Bestehend aus
drei, von der Klavierstimme in Oktaven gespielten Portato-Viertel-Noten, die iiber einen
2/4-Takt ausgedehnt werden, durchzieht dieser Begleitgestus unveridndert die gesamte
Vertonung und verkodrpert so die poetische Idee der Unendlichkeit ‘Omar Hayyams. Dazu tragt
noch der durch die Akzentverschiebungen erzielte metrische Schwebezustand in einem
langsamen Tempo (,,Moderato*) bei:

Notenbeispiel 6.5: Boris Blacher, Fiinf Sinnspriiche Omars des Zeltmachers, op. 3,
Nr. II, T. 1-6, Klavierpart.®>

_QModerato

[> )

y ] | | L | | | |

4 — — —

1 & I & I &

7T hgre "Zhe =T e "2he
T s e s

e): ) | = | 1 | — | | = | | | =— |

il I | ha | 1 | b |

B S P S ST A TR S ST

una corda senza Ped.

Trotz fehlender Vorzeichen scheint Blachers Komposition auf einer melodischen
Moll-Tonleiter (as-Moll) zu basieren (jeder Vers endet auf der Tonika as). Die Stimmlage der
Gesangslinie bewegt sich blof3 von der unteren Quarte bis zur oberen Quinte und umfasst somit
eine Oktave (es’—es?). Insgesamt hilt sich Blacher an das metrische Schema der poetischen
Vorlage Rosens, indem er in der Melodie der Singstimme den jambischen Fiintheber

rhythmisch aufnimmt.

Op. 3/3 ,.Heut, wo noch Rosendiifte mich umschweben*

Die dafiir verwendete poetische Vorlage aus Rosens Die Sinnspriiche Omars des Zeltmachers
ist eher als Nachdichtung anzusehen. In diesem Roba‘t trauert der persische Dichter der
schwindenden Jugend nach und sucht seine Seelenruhe in bitterem Wein, der metaphorisch fiir
die Bitterkeit seines Lebens steht. Die sarkastische Anspielung auf den bitteren Beigeschmack
des Weins aus Schiras spielt eine wichtige Rolle nicht nur in der Poesie ‘Omar Hayyams,

sondern generell in der persischen Lyrik.

956 Siehe Blacher. Fiinf Sinnspriiche Omars des Zeltmachers [...], S. 4.
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: e £
,,Heut, wo noch Rosendiifte mich umschweben - iu’d’i’ ."/'/J/,yl )
. /,,. &
Lal} froh mich trinken von dem Saft der Reben - Jd}b/J 0, 11 r’ iis
Und schilt ih icht, daf3 er bitt hmeckt; - v 7
nd schilt ihn nur nicht, dal} er bitter schmeckt; -"/'J”-"’"é-’/“)f:
. e [

Er muB ja bitter sein, sonst wir’ er nicht mein

I / .-
Lebern, <957 «v/lu‘d(u.“/”zu/!é
Mit seinen zehn Takten, in einem alla breve und schnellem Tempo (,,Allegro) konzipiert, ist
die Vertonung Blachers das kiirzeste Lied aus der Sammlung. Die Ironie der literarischen
Vorlage wird durch ein Leggiero und dessen tinzerische Leichtigkeit hervorgehoben. Zudem
wird sie durch humorvolle Verzierungen der Oberstimme des Klaviers verstirkt. Die auf den
Intervallen der Quarte und Quinte beruhende Harmonik bildet das Gestaltungsprinzip der
Vertonung. Die vertikale Quartenharmonik durchzieht die Klavierbegleitung und die Melodie-
bildung der Singstimme basiert auf gelegentliche horizontale Quartstrukturen. Die Vertonung
beginnt mit einem dreistufigen Quartenakkord des Klaviers im forte, der in den beiden

Schlusstakten wieder aufgegriffen wird.

Notenbeispiel 6.6: Boris Blacher, Fiinf Sinnspriiche Omars des Zeltmachers, op. 3,
Nr. III, T. 9ff., Klavierpart.®>3

@
5

v

ﬁr
A
TLAL
P

Higpeglitin

e
™

i

Tk

i
[
I

AuBlerdem steht die ab T. 6 ausgefiihrte harmonische Riickung fiir die Bitterkeit des Weins und

des Lebens, die durch eine abwirtsgerichtete, chromatische Bewegung hervorgehoben wird.

Op. 3/4 .In jener Nacht, wo keine Sterne blinken*

Vergleicht man Rosens Ubersetzung der folgenden Dichtung mit dem persischen Original stellt
man fest, dass diese eher frei konzipiert ist. Auch das Wortspiel im Persischen ist in seiner

Ubersetzung nicht beibehalten. In diesem Roba‘T verweist ‘Omar Hayyam hinsichtlich der

937 Zitiert nach Rosen. Die Sinnspriiche Omars des Zeltmachers [...], dort: ,,Wein und Liebe*, Gedicht Nr. 117,
S. 86. Persisches Original zitiert nach Hedayat. Taraneh-haye Hayyam, Roba‘1l Nr. 16, S. 56.
958 Siehe Blacher. Fiinf Sinnspriiche Omars des Zeltmachers [...], S. 5.
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Vorausbestimmung des Schicksals auf die Bedeutsamkeit des jetzigen Augenblicks. Das
Trinken ist durchaus mehrdeutig, es steht fiir Leben aber auch Tod. ‘Omar Hayyam ruft dazu

auf, den Augenblick mdglichst zu genieBen und die Unvermeidbarkeit des Schicksals mutig

anzunehmen.

; i ; 28l 050

,In jener Nacht, wo keine Sterne blinken, e
. . i
Wo keines Auswegs Hoffnungsstrahlen winken, Yol eTN SN g
C e .

o ) , . . .

Schrick nicht zuriick wenn deine Reihe kommt! UL NPT
X3 ¢

: : : : 959 YAURY
Der Becher kreist, und jeder muf} ihn trinken. T dj SIS

Blacher folgt mit der iiberwiegend syllabisch angelegten Gesangslinie im Wesentlichen dem
jambischen Metrum der poetischen Vorlage. Die Welt des Mysteriums aus der Poesie
‘Omar Hayyams wird durch die Wahl eines langsamen Tempos (,,Lento), ein in der
Oberstimme des Klaviers erklingendes Quintpedal (d—a) und eine iiber die gesamte Vertonung
ausgedehnte abwértsgerichtete Linie hervorgerufen. Diese Linie setzt zunichst diatonisch und
darauf chromatisch in der Bassstimme des Klaviers stets auftaktig ein und phrasiert zur

eigentlich betonten Zéhlzeit des nachsten Taktes ab.

Notenbeispiel 6.7: Boris Blacher, Fiinf Sinnspriiche Omars des Zeltmachers, op. 3,
Nr. IV, T. 1-4/1.96°

A Lento
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Die gebrochene Sixte ajoutée von a-Moll zu Beginn der Melodie der Gesangstimme, deren

charakteristische Dissonanz schlielich zum c¢ der a-Moll-Tonika aufgelost wird, tragt

939 Zitiert nach Rosen. Die Sinnspriiche Omars des Zeltmachers [...], dort: , Lehre”, Gedicht Nr. 68, S. 59.
Persisches Original zitiert nach Foriigi / Gani. Robd ‘iyat [...], Roba‘1 Nr. 106, S. 97.
960 Siehe Blacher. Fiinf Sinnspriiche Omars des Zeltmachers [...], S. 5.
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ebenfalls zu der geheimnisvollen Atmosphére gleich der Vorlage bei. Damit und durch eine

klare Akzentuierung wird der entscheidende Begriff ,, Trinken* hervorgehoben:

Notenbeispiel 6.8: Boris Blacher, Fiinf Sinnspriiche Omars des Zeltmachers, op. 3,
Nr. IV, Letzter Takt mit Auftakt, Singstimme.*®!

_ L > =
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und je-der mufB ihn trin- ken.

Dem poetischen Reimschema (a—a—b—a) in dieser Vertonung entsprechen identische

musikalische Reime im ersten, zweiten und vierten Vers.

Op. 3/5 ,.Omar, der Zeltmacher, hat von frith bis spit*

In diesem Roba‘T erklart ‘Omar Hayyam, dass selbst er, trotz all seiner Weisheit und seines

Wissens, keinen Einfluss auf das Schicksal ausiiben kann.

. . .
,,Omar, der Zeltmacher, hat von friih bis spét =7 ;/éﬂ'f J f E”)
v e
An manchem Zelt der Philosophie genéht, ool ol (‘ 0,99
. . . J & o
Bis Schicksalsschere sein Lebensseil ihm kappt }:/ U J’ | Uﬂ/’”

" . o 082 C .
Und Trodler Tod ihn um ein Nichts ersteht. R :f Y, J s
Der Begriff ,,Zeltmacher* ist eine wortliche Ubersetzung des Namens ‘Omar Hayyams. Die in

den Begriffen ,,Zeltmacher” (o>, Hayyam) und ,,Zelt” (4>, keymeh) eingebettete Klangfigur

findet ihre Parallele im persischen Original. Aullerdem wurde die Personifizierung des
Schicksals und des Todes aus der persischen Fassung und der daraus gewonnene
ironisch-sarkastische Charakter ins Deutsche iibernommen.

Anders als bei den vorigen Liedern dieser Sammlung ist die Gesangslinie in der letzten
Vertonung Blachers sehr melismatisch gestaltet. Die Melodie der Singtimme basiert auf einer
natiirlichen Moll-Tonleiter in b und ist aus Koloraturen und Tonrepetitionen aufgebaut. Diese

konnten eine graphische Darstellung des Zeltes reprisentieren:

%! Siehe ebd.
962 7itiert nach Rosen. Die Sinnspriiche Omars des Zeltmachers [...], dort: ,,Schlussworte“, Gedicht Nr. 152,
S. 105. Persisches Original zitiert nach Whinfield (1883). The Quatrains of Omar Khayyam, Roba‘1 Nr. 83, S.56f.
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Notenbeispiel 6.9: Boris Blacher, Fiinf Sinnspriiche Omars des Zeltmachers, op. 3,
Nr. V, T. 1f. mit Auftakt.®®3

Allegretto
/”__—\
9 ?> M } | N Fl - |
NV 11 1 ] | ] ) 1
o) 1 r— yr r
O- mar der Zelt - ma-cher
0O
At o — =
N r / L 2] / ¥
ANBYALS 3 | l‘{ h!
o) p o o
oy | be e be
’I.l- E ) L\’\? [ 1 [ r I J !

secco e stacc.

In der Klavierbegleitung erklingt ein wiederkehrender, in zwei Stimmen aufgeteilter,
punktueller Begleitgestus, bestehend aus sechs Achtelnoten in einem 4/4-Takt, der durch sein
Metrum der urspriinglichen Taktart entgegenwirkt und das Ndhen des Zeltes darzustellen
scheint. Die musikalischen Mittel spiegeln hier die Ironie und den Sarkasmus der poetischen
Vorlage wider.

Trotz vereinzelter Versuche Blachers in den besprochenen Liedern die Musik ,,orientalisch*
klingen zu lassen, u. a. durch die Verschleierung des Metrums, Verwendung eines Pedals, eines
geringen Ambitus und Einfiihrung der Melismatik, ist seine Kompositionsweise in keiner
Weise einem orientalischen Stil zuzuordnen. Seine musikalische Umsetzung der Vierzeiler
‘Omar Hayyams bezieht sich also nur inhaltlich auf die persische Poesie und zeigt keine Nihe

zur ,orientalischen® bzw. persischen Musikkultur.

6.4.3. Krzysztof Pendereckis Strofy

Der polnische Komponist Krzysztof Penderecki komponierte im Jahr 1959 ein Werk mit dem
Titel Strofy (Strophen) fiir Sopran, Sprechstimme und zehn Instrumente zu Originaltexten von
Menander, Sophokles, Jesaja, Jeremia und ‘Omar Hayyam.’** Zusammen mit zwei anderen
Kompositionen, die er anonym eingereicht hatte, erhielt Penderecki im Jahr 1959 dafiir alle
drei Preise des zweiten Warschauer Wettbewerbs fiir junge polnische Komponisten des

Komponistenverbandes.”® Die literarische Vorlage besteht aus alten Texten von fiinf Denkern

963 Siehe Blacher. Fiinf Sinnspriiche Omars des Zeltmachers [...], S. 6.

964 Siehe Penderecki, K. (1977). Strofy na sopran, glos recytujgcy i 10 instrumentow teksty: Menander, Sofokles,
Izajasz, Jeremiasz i Omar El-Khayam. Krakoéw: Polskie Wydawnictwo Muzyczne. Die in dieser Arbeit erwédhnten
Angaben beziehen sich auf die genannte Quelle.

965 Strofy erhielt 1959 den ersten Preis des Wettbewerbs vom Verband Polnischer Komponisten (poln. Konkurs
Mitodych Zwigzku Kompozytorow Polskich) und die Kompositionen Emanationen (Emanacje) sowie
Aus den Psalmen Davids (Psalmy Dawida) wurden beide mit dem zweiten Preis ausgezeichnet.
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und wird in den jeweiligen Originalsprachen — griechisch, hebrédisch und persisch — von der
Sprech- bzw. der Sopranstimme vorgetragen. Der letzte Text ist einem Roba‘1 ‘Omar Hayyams
entnommen, der in polnischer und deutscher Ubersetzung in der Einleitung der Partitur

abgedruckt ist.

Abbildung 6.4: polnische Ubersetzung eines Vierzeilers ‘Omar Hayyams, verfasst von
Ananiasz Zajaczkowski (1903-1970).%66

Z czeluSei gleby czarnej do szezytu na planecie —
Trudnosci wszystkie rozwiazalem we wszech§wiecie:
Zawile] sprawy czy zagadki peta zdjalem, —

Rozsupla¢ wezta Smierci nie zdolalem przecie! ...

Das Motiv des Schicksals nimmt an zahlreichen Stellen der Roba iyat ‘Omar Hayyams einen
zentralen Stellenwert ein und wird héufig mit der Verginglichkeit des Lebens in

Zusammenhang gebracht.

%6 Siehe Przeglgd Orientalistyczny. (1952). Zeszyt 4. Krakow: Polskie Towarzystwo Orientalistyczne. S. 48.
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: . 4
Der Schicksalsknoten doch blieb nach A N
wie vor!“9¢7 «Jf”v./"'f’v”u’v./f

Der Saturn symbolisiert die Hoheit bzw. die ,,schwarze Materie**®® und die Erde steht fiir die
Tiefe der Existenz, wodurch mit beiden Himmelskorpern die Weite des Universums imaginiert
wird. Trotz weitgehender Losung aller Rétsel ist das lyrische Ich noch im ,,Schicksalsknoten®
gefangen, der als Metapher fiir den Tod zu verstehen ist. Dementsprechend wird die
Individualitit des Menschen als eingeschriankt dargestellt. Das Thema der
»Schicksalhaftigkeit® ist nicht nur in dem fiir Strofy ausgewdhlten RobaT ‘Omar Hayyams,
sondern auch in den griechischen sowie hebridischen Vorlagen fiir Pendereckis Vertonung
priasent. Gut und Bose werden dem Schicksal zugeschrieben, dessen Macht iiber dem
Menschen steht. Durch Pendereckis Fokus auf das Thema des Schicksals entsteht eine
inhaltliche Verschmelzung von griechischer Antike, jiidischem Denken und Persischer Welt-
anschauung.

Die Komposition Strofy ist stark von Pendereckis stilistischer Wandlung von den Modellen der
Vorkriegsjahre bis hin zur wachsenden Avantgarde-Bewegung geprigt. Als eines der
charakteristischen musikalischen Merkmale dieses Stiickes ist die Erweiterung der
Klangfarbenmoglichkeiten zu nennen, die durch den Einsatz vielféltiger instrumentaler und
vokaler Artikulationen und deren differenzierter Klangmischungen erzeugt werden.
Beispielsweise sind unkonventionelle Streicherkldnge zu nennen: rhythmische Glissandi und
Tonhdhenverschiebungen um einen Drittelton und nicht-rhythmische Tremoli und Triller, die
durch heftiges Himmern mit den Fingern auf die Saite bewirkt werden. Eine weitere
Besonderheit umfasst die Verkorperung der poetischen Vorlage durch eine punktuelle

kompositorische Technik. Dabei ist das Metrum aufgelost, sodass keine festgelegte Taktart zu

%7 Zitiert nach ‘Umar Haiyam. (1935). Omar Chajjam und seine Vierzeiler: [...]. (C. Rempis, Ubers.), dort
2. Buch. Die Vierzeiler in Reimen®, Vierzeiler Nr. 77, S. 71. Auch wiedergegeben in Ali Radjaies Aufsatz
,,Literarische Ubersetzung und Komparatistik [...]“, in: Ubersetzen im interkulturellen Kontext, (wie Anm. 947),
S. 121. Persisches Original zitiert nach Foriigi / Gani. Robda ‘iyat [...], Roba‘1Nr. 119, S. 100. Dieses Roba T ist in
unterschiedlichen Fassungen tiberliefert.

%8 Da ‘Omar Hayydm Astronom war, wurde dieser Fachterminus von Ali Radjaie auf Grund der
inhaltlichen Verbindung mit dem astronomischen Bereich vorgeschlagen. Vgl. Ali Radjaies Aufsatz
,,Literarische Ubersetzung und Komparatistik [...]% in: Ubersetzen im interkulturellen Kontext, (wie Anm. 947),
S. 121.
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erkennen ist. Das Tempo wird als graphisches Gebilde mit drei unterschiedlichen Tempo-
angaben dargestellt und nicht mehr in einem metrisch-proportionalen Verhiltnissystem
aufgefasst. Diese musikalischen Merkmale fiihren zur Authebung einer nachvollziehbaren und
strikt eingehaltenen Zeitstruktur, wodurch die sogenannte Entzeitlichung der Komposition, die
auf den Inhalt Bezug zu nehmen scheint, dargestellt wird.

Das Schwingen des Beckens markiert den Beginn von ‘Omar Hayyams Vierzeiler
(S. 26 der Partitur). Die Gesangslinie des Soprans umfasst einen groBen Ambitus mit grof3en
Spriingen und ist in ihrer Dynamik sehr differenziert. Zudem werden gelegentlich expressive
Vortragsformen gefordert, u. a. Sprechgesang, Rezitative und Glissandi. Dazu kommt die
kommentierende Sprechstimme. Zu Beginn der Gesangslinie ist die Einfiihrung einer
fragmentarischen Zwolftonreihe nachweisbar, welche in der Folge in Krebs wieder auf-

gegriffen wird:

Notenbeispiel 6.10: Krzysztof Penderecki, Strofy, Ausschnitt aus der Sopranstimme, S. 28f.

Fragment (G)
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AnschlieBend wird die erste Verszeile in einer dulerst radikalen Krebsform von der Sopran-
stimme gesungen, indem nicht nur die jeweiligen Tonhdhen, sondern auch der persische
Originaltext riickwérts vorgetragen werden. Der Begriff ,sija(h) (siyah, dt. schwarz),
der zundchst im Sprechgesang zu einem abwadrtsgerichteten Glissando vorgetragen
wird (siehe Notenbeispiel 6.10), fehlt jedoch bei der Durchfilhrung als Krebs
(sieche Notenbeispiel 6.11). Wihrend der Krebs der ersten Verszeile erklingt, werden die erste

und zweite Verszeile in ihrer Grundgestalt von der Sprechstimme rezitiert:
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Notenbeispiel 6.11: Strofy, komponiert von Penderecki, Ausschnitt aus der Partitur, S. 30f.
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Die zweiten und dritten Verszeilen ldsst Penderecki jeweils in Grundgestalt und Krebsform
simultan erklingen (S. 32—-26 der Partitur). Die letzte Verszeile des Roba'1 ‘Omar Hayyams
wird zwischen den Linien der Sprech- und der Sopranstimme aufgeteilt (S. 39f.). Der mit einer
Fermate versehene entscheidende Begriff des Schicksals ,,agal* wird mit der Vortrags-
bezeichnung ,,szept™ (fliissternd) im pianissimo vorgetragen, wihrend die Klavierstimme ein
aufwirtsgerichtetes ,,Glissando mit den Fingerkuppen so weit wie moglich iiber die Saiten‘*®
zu spielen hat. Ebenfalls enden die Violin- und Bratschenstimme, deren Flageoletttone
zusammen mit dem Nachklang eines abschlieBenden Tamtamwirbels das Schicksal
musikalisch auszudeuten scheinen.

Die serielle Zwolftontechnik, Verwendung eines graphischen Tempos, Aufldosung des
Metrums und die sich stets verdndernden Klangfarben, differenzierten Klangmischungen bzw.
das daraus resultierende effektvolle Spiel zwischen Sopran, Sprechstimme und Instrumenten
sind zentrale Charakteristika der Komposition Pendereckis, die weder von einem
,orientalischen® noch von einem traditionellen persischen Idiom Gebrauch machen. Lediglich
die Vorlage ‘Omar Hayyams und deren Inhalt dient als Bezugspunkt zu Persien bzw. zum

persischen Kulturraum. Bei anschlieBend untersuchten Vertonungen Madernas und Berios ist

ein dhnliches Prinzip aufzufinden.

969 7itiert nach Penderecki. Strofy [...], S. 40.
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6.4.4. Bruno Madernas Ausstrahlung und Luciano Berios Calmo

Das dem italienischen Komponisten und Dirigenten Bruno Maderna (1920-1973) anlésslich
seines Todes gewidmete Stiick Calmo (1974, rev. 1989) fiir Mezzosopran (mit vier indischen
Rasselarmbéndern, zwei an den Handgelenken und zwei an den Kndcheln) und 22 Instrumente,
komponiert von Luciano Berio (1925-2003), basiert neben Homer, Edoardo Sanguineti,
Cantico dei Cantici und der Bibel auf anonymen griechischen Texten und Sa‘di. Diese
verkorpern eine Auswahl der literarischen Vorlagen der drei Jahre zuvor erschienenen
Komposition Madernas mit dem Titel Ausstrahlung. In Calmo finden sich zahlreiche
Referenzen an Madernas Vertonung. Es ist damit als Hommage an Maderna zu sehen, den eine
enge Freundschaft mit Berio verband und mit dem er 1955 das Studio di Fonologia Musicale
fiir elektronische Musik griindete. Berios Kompositionsweise und seine Textauswahl richten
sich hier hauptsichlich nach der Madernas. Ausstrahlung wurde 1971 im Auftrag der
Organisatoren des Schiras-Kunstfestivals anldsslich der Griindung des altpersischen Reichs
durch Kyros II. vor 2500 Jahren als Stiick fiir Mezzosopran, Flote, Oboe, gro3es Orchester und
Tonband komponiert; die Auffiihrung fand im Folgejahr, als sich das Festival zum 5. Mal
jihrte, in Persepolis statt.”’® Die literarische Vorlage zu dieser Vertonung besteht aus einer
Auswabhl alter indischer und persischer Texte, welche die Urspriinge des menschlichen Geistes
reprasentieren, darunter Ausschnitte aus den heiligen Schriften des Hinduismus (Rigveda und
Bhagavad Gita) sowie des Zoroastrismus (Avesta), aber auch Gedichtzeilen persischer Poeten
wie Riidaki, ‘Omar Hayyam, Nezami-e Ariizi und Sa‘di.””! Fragmente aus diesen Texten
wurden in Form einer Collage in englischer, deutscher, italienischer, franzosischer und
persischer Sprache zusammengestellt und teilweise zweisprachig simultan (im Original und in
der Ubersetzung) vorgetragen. Die Auswahl von zahlreichen Sprachen fiir seine Vertonung
deutet auf Madernas Darstellung der Gemeinsamkeit dieser Sprachrdume bzw. die Frage nach
deren Urspriinge hin. Ausstrahlung beinhaltet sieben Abschnitte bzw. willkiirliche Blocke
(oder nach Aussage des Komponisten sieben ,,Ausstrahlungen oder ,,Radiances*), bestehend
aus sieben Tonbandaufnahmen, deren Reihenfolge von Dirigenten definiert wird.
Kompositorisch gesehen ist Ausstrahlung in die Reihe der experimentellen Avantgarde ein-

zuordnen.””? Der zuerst erwihnte persische Poet ist ‘Omar Hayyam, dessen Worte in Form

970 Vgl. Baroni, M. / Dalmonte, R. (2022). Bruno Maderna: His Life and Music. Lanham, Maryland:
Rowman & Littlefield Publishers. S. 261f. Bruno Maderna nahm bereits 1969 zum ersten Mal an dem
Schiras-Kunstfestival teil. Vgl. auch Suvini-Hand, V. (2006). Sweet Thunder: Music and Libretti in 1960s Italy.
London: Taylor & Francis. S. 150-176.

971 Vgl. Baroni / Dalmonte. Bruno Maderna |...], S. 261f.

972 Vgl. ebd. S. 262.
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eines Sprechgesangs durch eine grafische Linie der Gesangstimme mit drei unterschiedlichen
Zeilen, welche die jeweilige Stimmlage bestimmen, vorgetragen werden. Die literarische
Vorlage dieses Fragments, das in italienischer Sprache vorgetragen wird, bezieht sich auf den

folgenden Vierzeiler ‘Omar Hayyams:

a
. “
,,O cuore, fingi s’avere tutte le cose del mondo, {} -~ L‘J"’f *,’f’"-‘f J{' )
fingi che tutto ti sia giardino delizioso di verde. /;:/,/ ' V/-"" / il
E tu, anima mia, su quell’erba verde R .
04 V SN2
Fingi d’esser rugiada gocciata 1a nella notte /,/ U"L,}/ L
. ,./ . e
e al sorgere dell’alba svanita“®’3 «/’ —brslilss”,

Dartiber hinaus wird ein weiteres Fragment mit Bezug auf ‘Omar Hayyam (,,Sulla mia tomba
ad ogni primavera / il vento del nord fara piovere firi*), diesmal jedoch gesungen. Die Worte
sind von einer durch Hayyams Zeitgenossen Nezami-e Ariiz1 iiberlieferten Aussage mit Bezug
auf sein Grabmal abgeleitet.974 Die Sa‘di-Abschnitte (,,Son tutti verdi i rami* und ,,E fiorito
il giardino*) finden keine konkreten Referenzen weder in Biistan (Duftgarten) noch in Golestan
(Rosengarten), scheinen jedoch auf Sa‘dis Poesie in ihrer Ganzheit Bezug zu nehmen.
AuBerdem ist das Motiv der Blume sowohl bei ‘Omar Hayyam als auch bei Sa‘d1 prasent und
verbindet diese Fragmente inhaltlich miteinander. Wie die Komposition Pendereckis besteht
bei den Werken Madernas und Berios keine Ndhe zu persischer Musik; es sind lediglich
inhaltliche Beziige zur persischen Lyrik vorhanden. Aus diesem Grund ist der Einfluss der
persischen Poesie auf diese Werke nicht in der Musik, sondern in den literarischen Vorlagen

zu suchen.

973 Zitiert nach  Hiusler, H. (2009). ,Bruno Maderna:  Ausstrahlung  (1971)¢, in:
Klangbiennale 2. 21./22. November 2009. Hessischer Rundfunk. Satellit Maderna [Programmbheft]. Frankfurt:
BGR Druck-Service. S. 8-13, hier S. 11. Persisches Original zitiert nach Fortigi / Gani. Roba ‘iyat [...],
Roba‘T Nr. 103, S. 96.

74 Uber meinem Grab wird der Nordwind in jedem Friihling Blumen regnen lassen.“ Zitiert nach Hausler, H.
(2009). ,,Bruno Maderna: Ausstrahlung (1971)“, in: Klangbiennale 2. 21./22. November 2009. Hessischer
Rundfunk. Satellit Maderna [Programmbheft]. Frankfurt: BGR Druck-Service. (wie Anm, 984), S. 12. In der oben
erwahnten Erzéhlung berichtet Nezami-e Ariizl liber folgende Worte ‘Omar Hayyams: ,,,Mein Grab wird an einer
Stelle sein, auf welche die Bdume zweimal im Jahre ihre Bliiten streuen werden. Zitiert nach Rosen.
Die Sinnspriiche Omars des Zeltmachers [...], dort: ,,Omars Leben®, S. 133f.
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7. Synthese und Auswertung

7.1. Die persische Poesie in der literarischen Rezeption

Befasst man sich mit der Rezeptionsgeschichte der Poesie aus dem persischen Raum, finden
sich bei den Ubersetzer-Poeten Parallelen hinsichtlich der Entstehung der literarischen
Adaptionen. Neben der herrschenden Orientbegeisterung ist der Impuls fiir die Adaption dieser
Werke in den damaligen historischen Ereignissen zu suchen. Der Grofteil der Arbeit am
West-ostliche[n] Divan Goethes fillt in die unruhige Zeit 1814—1815, die das Ende des
napoleonischen Zeitalters markiert, dessen unertragliche Auswirkungen in ganz Europa zu

spiiren sind. So schreibt Goethe in einem Brief vom 23./25.11.1814 an Schlosser:

,In unserer Gegend hatte der Krieg, die allgemeine Bewegung der Gemiither, und mancher
andere ungiinstige Umstand zusammengewirkt, und den schonen Kreis, wovon Weimar und
Jena die beyden Brennpuncte sind, wo nicht aufzuldsen, doch seine Bewegungen zu hemmen,
zu storen vermocht, und ich sah mich fast auf mich selbst zuriickgedrangt.*?”>

In einem weiteren Brief an den Grafen Uwarow vom 18.05.1818 berichtet er zur Anregung fiir

die Entstehung des West-dstliche[n] Divan:

»|--.] In schrecklichen und unertrdglichen Zeiten, denen ich personlich nicht entflichen
konnte, floh ich in jene Gegenden, wo mein Schatz und auch mein Herz ist. Nur kosten und
nippen konnt ich an Kewsers Quell, wobey denn doch eine wiinschenswerthe Verjiingung
erreicht ward [...].<97¢

Goethe lebt also in dhnlichen Zeiten und Lebensumstéinden wie der persische Dichter Hafez,
der die Machthaber und Frommler seiner Zeit verabscheut, deren autoritire Gewaltherrschaft
und Doppelmoral implizit oder explizit kritisiert und ,,in verlassenen Ecken der Stadt, in den
Weinstuben oder Ruinen eines alt-zoroastrischen Tempels Zuflucht sucht.“’” Diesbeziiglich

stellt Goethe in den Tag- und Jahresheften (1813) fest:

975 Zitiert nach Goethe, J. W. v. (1905). Dichtung und Wahrheit 1808 — 1814 (Bd. 6). Berlin: Elsner.
Brief Nr. 1384 vom 23./25.11.1814 an Christian Heinrich Schlosser, S. 322f. Auch wiedergegeben in dem Aufsatz
von Anne Bohnenkamp ,,West-Ostlicher Divan®, in: Witte (Hrsg.) Goethe-Handbuch: Gedichte. (Bd. 1),
(wie Anm. 134), dort: ,,Zur Entstehung®, S. 306.

976 Zitiert nach Goethe, J. W. v. (1904). Goethes Werke: Januar - October 1818 (Bd. Abt. 4, Bd. 29). Weimar:
Bohlau. Brief Nr. 8077 vom 18.05.1818 an den Grafen Sergej Semenowitschvon Uwarow, S. 175f. Auch
wiedergegeben in dem Aufsatz von Anne Bohnenkamp ,,West-Ostlicher Divan®, in: Witte (Hrsg.)
Goethe-Handbuch: Gedichte. (Bd. 1), (wie Anm. 134), dort: ,Zur Entstehung“, S. 306. ,Kewsers Quell
(pers. 55 ,5s-) oder ,,Chisers Quell® (pers. ,.2> «.ix) ist eine Anspielung auf den Unsterblichkeit spendenden
Lebensquell aus der islamischen Uberlieferungen. Chiser, oder ,,der Griine®, ist ein islamischer Heiliger und
symbolisiert die sich erneuernde Vegetation sowie die Unsterblichkeit. Er wurde in der westlichen Literatur haufig
als Metapher verwendet, darunter in Hammer-Purgstalls Hafez-Ubersetzung, im West-dstliche/n] Divan Goethes
und in einer Parabel Riickerts mit dem Titel ,,Chidher®.

977 Zitiert nach Khodaee. ,,Uber die Bedeutung der Mystik und Liebe [...]%, in: Zeitschrift Fiir Religions- und
Geistesgeschichte, 70(1), (wie Anm. 157), S. 85.
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»Wie sich in der politischen Welt irgendein ungeheures Bedrohliches hervortat, so warf ich
mich eigensinnig auf das Entfernteste.**’8

Diese Feststellung macht auch der franzosische Schriftsteller und Dichter

Théophile Gautier (1811-1872) in einem Gedicht:

»Pendant les guerres de I’empire,
Geethe, au bruit du canon brutal,
Fit le Divan occidental,

Fraiche oasis ou I’art respire. [...]

Comme Geethe sur son divan
A Weimar s’isolait des choses
Et d’Hafiz effeuillait les roses,

Sans prendre garde a 1’ouragan,
Qui fouettait mes vitres fermées,
Moi, j’ai fait Emaux et Camées.*”

In seinem Bildersaal der Weltliteratur beschreibt Johannes Scherr (1817-1886) Hafez bzw.

seine Poesie mit folgenden Worten:

»Zu einer Zeit, wo noch im Abendlande die starrste Orthodoxie ihr bleiernes Scepter schwang,
sang dieser einzige Mann in den Rosengehegen von Schiras seine kithnen, von Schonheit und
Weltlust iiberschdumenden, in den lachendsten Formen und Bildern eine Fiille der tiefsten
Gedanken bergenden, alles Zelotenthum scherzend, aber unerbittlich bekriegenden,
Phantasie, Herz und Geist gleich zauberhaft ergreifenden Lieder, gegeniiber der ascetischen
Abstraction den freien und frohen Genuss des Lebens predigend, Ketzerrichterei und
Splitterrichterei verhohnend, die frohe Botschaft der Liebe und des Weines frohlockend
verkiindigend, voller Anmuth, Siiigkeit und sprudelnder Laune, mit weltweitem Blick die
Erscheinungen der Natur und des Menschenlebens beherrschend. %0

Wihrend also der persische Dichter in der Sphére einer idealisierten Liebe Zuflucht sucht, reist
der deutsche Lyriker an einen imagindren und idealisierten Ort. In beiden Féllen scheint diese
Vorgehensweise eine Reaktion auf die Kélte der AuBBenwelt darzustellen. Wie aus den oben
genannten Quellen hervorgeht, verkorpert diese imagindre Welt fiir den westlichen Lyriker
einen friedlichen, abgeschiedenen Ort, der es ihm ermdglicht, seine Ideen unter dem Schleier

der Ambiguitit der persischen Poesie zu dullern bzw. Kritik an den Dogmen zu iiben.

978 Zitiert nach Goethe, J. W. v. (1981). Tag- und Jahreshefte. Biographische Einzelheiten. Reden. Testamente
und Verfiigungen (3. Aufl.,, Bd. 16: Poetische Werke. Autobiographische Schriften; 4). Berlin: Aufbau-Verl.
S. 246. Auch wiedergegeben in dem Aufsatz von Anne Bohnenkamp ,,West-6stlicher Divan®, in: Witte (Hrsg.)
Goethe-Handbuch: Gedichte. (Bd. 1), (wie Anm. 134), dort: ,,Zur Entstehung*, S. 306.

979 Zitiert nach Gautier, T. (2011). Selected Lyrics. New Haven [u.a.]: Yale University Press. Dort:
,,JEmaux et Camées, 1852—1872%, S. 2. Ubersetzung: ,,» Wie Goethe auf seinem Diwan / in Weimar sich von allem
isoliert / und die Rosen des Hafis gepfliickt habe, // So, ohne des Gewittersturms zu achten / Der an meinen
geschlossenen Fensterscheiben riittelte / So habe ich Emaux et Camées gemacht«”. Zitiert nach
Anne Bohnenkamps Aufsatz ,»Divan«-Rezeption im 19. Jahrhundert®, in: Goethe-Jahrbuch. 136.2019(2020),
(wie Anm. 188), FuBnote Nr. 30, S. 57. Die Ubersetzung stammt von Hendrik Birus.

980 Zitiert nach Scherr, J. (1855). Bildersaal der Weltliteratur. Neue Ausgabe. Stuttgart: Becher. Dort:
»Persien, S. 68.
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»In seiner Lyrik kritisiert er [Hafez] immer wieder die religiosen Heuchler, die im Namen
Gottes Menschenblut vergieBen, gleichzeitig aber diejenigen bestrafen, die wie Hafiz, nur das
harmlose ,Blut der Rebe* flieBen lassen. 8!

Goethe muss also fiir sich aus der Realitit des Vormirz in eine ferne Welt fliichten. Seine
imaginire Flucht in ,,das Entfernteste fallt zeitlich mit seiner Sommerreise an Rhein, Main
und Neckar und der ersten Begegnung mit Marianne von Willemer im Jahr 1814 zusammen.
Die ihm von seinem Verleger Cotta geschenkte zweibindige Hafez-Ubersetzung
Hammer-Purgstalls als Reise-Lektiire regt ihn zur Schopfung eines eigenen Divan an, sodass
er sich angespornt fiihlt, sich ,,dagegen productiv [zu] verhalten®.”®? Das fiihrt dazu, ,,aus der
wirklichen Welt, die sich selbst offenbar und im Stillen bedrohte, in eine ideelle

zu fliichten.“?3 Folglich bildet ,,Hegire** (pers. < ~=», dt. die Flucht) das Eingangsgedicht des

West-ostliche[n] Divan, dessen doppeldeutige Uberschrift sowohl auf die Auswanderung des
Propheten Mohammed aus Mekka nach Medina Bezug nimmt, die den Beginn der islamischen
Zeitrechnung markiert, als auch eine Anspielung auf Goethes imagindre Flucht aus den
damaligen, politisch unruhigen Zeitverhiltnissen in den ,,reinen Orient* ist:*%*

»Nord und West und Siid zersplittern,

Throne bersten, Reiche zittern,

Fliichte du, im reinen Osten

Patriarchenluft zu kosten,

Unter Lieben, Trinken, Singen,
Soll dich Chisers Quell verjiingen.

€985

Goethe positioniert sich als Vermittler zwischen Osten und Westen und Hafez ist fiir ihn
Dialogpartner bzw. sein ,,Zwillingsbruder. Goethes Vorliebe fiir den persischen Dichter
entstand aus seiner Bewunderung fiir dessen sprachliche Kunstfertigkeit aber auch Lebens-
auffassung und Geisteshaltung:

,»Sie haben dich, heiliger Hafis,

Die mystische Zunge genannt,

Und haben, die Wortgelehrten,
Den Wert des Wortes nicht erkannt.

Mystisch heiBest du ihnen,

981 Zitiert nach Biirgel. Liebesrausch und Liebestod |...], S. 153.

982 Zitiert nach Goethe. Tag- und Jahreshefte [...] (3. Aufl.,, Bd. 16: Poetische Werke. Autobiographische
Schriften; 4), S. 249. Auch wiedergegeben in dem Aufsatz von Anne Bohnenkamp ,,West-0stlicher Divan®, in:
Witte (Hrsg.) Goethe-Handbuch: Gedichte. (Bd. 1), (wie Anm. 134), dort: ,,Zur Entstehung®, S. 308.

983 Zitiert nach Goethe. Tag- und Jahreshefte. [...] (3. Aufl., Bd. 16: Poetische Werke. Autobiographische
Schriften; 4), S. 249. Auch wiedergegeben in dem Aufsatz von Anne Bohnenkamp ,,West-Gstlicher Divan®, in:
Witte (Hrsg.) Goethe-Handbuch: Gedichte. (Bd. 1), (wie Anm. 134), dort: ,,Zur Entstehung®, S. 308.

984 Weiterfiihrend hierzu siehe Ileri, E. (1982). Goethes ,, West-6stlicher Divan** als imagindre Orient-Reise: Sinn
und Funktion. Frankfurt am Main: P. Lang. Siehe auch Tafazoli. Der deutsche Persien-Diskurs [...], S. 438-539.
985 Zitiert nach Goethe (1819). West-oestlicher Divan, dort: , Hegire®, S. 3.
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Weil sie ndrrisches bey dir denken,
Und ihren unlautern Wein
In deinem Namen verschenken.

Du aber bist mystisch rein

Welil sie dich nicht verstehn,

Der du, ohne fromm zu seyn, selig bist!
Das wollen sie dir nicht zugestehn. %3¢

Im folgenden Motto zu den Ostliche[n] Rosen aus der Sammlung Gesammelte Gedichte (1837)
schildert Riickert seine Anregung zur Adaption der Werke des persischen Dichters, Goethe

folgend, als eine Flucht in die geistige Ferne:

,Ich brach die Kett’ und nahm zum Morgenland die Flucht;
Dort hab’ ich Aehnliches, als Goethe fand, gesucht.

In Schiras Rosenhain, umséduselt von Zypressen,
Hab’ ich bei Lieb’ und Wein in Gott die Zeit vergessen.* %%’

Goethe und Riickert identifizieren sich also mit dem persischen Poeten, da sie dhnlich wie
Hafez in einem ,,von politischen Stiirmen durchtobten Zeitalter**® leben und durch die Poesie
aus diesem fliichten wollen. Wéhrend Goethe sich als Zwillingsbruder von Hafez bezeichnet
und somit in dem persischen Dichter sein zweites Ich sieht, nennt ihn Riickert in einem Ghasel

aus dem Poetische[n] Tagebuch aus dem Jahr 1860 seinen ,,Geselle[n]*.

,»Als ich tiberschritten hatte schon des Alters Schwelle,
Blickt’ ich nach Gefdhrten um, und keiner war zur Stelle.
Triib, als ich nach Westen schaute, ging hinab die Sonne;
Um nach Osten wandt’ ich mich, und dorther ward es helle.
Trunken aus der Liebesschenke sah ich Hafis schreiten,
Und fiir eine Strecke Weges ward er mir mein Geselle.

Zu der Quelle Chiser’s, die im Dunkeln leuchtend fliel3et,
Fiihrt er mich und schopfte mir den Trank der Jugendwelle,
Und ein fliichtiges Gasel anstimmt’ ich und der Tage
Dacht’ ich, wo Freimund gejagt die fliichtige Gaselle.**%

Dort heifit es in einem weiteren Gedicht aus dem Jahr 1862:

,,Da ich nunmehr mit Hafis letze,

Kommt mir’s manchmal vor,

Als ob ich, was heut’ ich libersetze,
Schon gethan zuvor.

Mutet mir nicht zu, mich nachzuschlagen,

986 7itiert nach ebd. ,,Offenbar GeheimniB“, S. 45.

987 Zitiert nach Riickert, F. (1837). Gesammelte Gedichte. Vierter Band. Erlangen: Verlag von Carl Heyder. S. 70.
Unter https://mdz-nbn-resolving.de/details:bsb10117427 (abgerufen am 23.11.2022). Auch wiedergegeben in
Riickert. Ghaselen des Hafis, Einleitung, S. 26.

988 Zitiert nach Riickert. Ghaselen des Hafis, Einleitung, S. 12.

989 Zitiert nach Riickert. Poetisches Tagebuch von Friedrich Riickert. 1850-1866: [...], S. 334. Es sei an dieser
Stelle angemerkt, dass sich hinter dem Namen ,,Freimund“ der Dichter Riickert verbirgt.
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Denn das thu’ ich nie:
Hort, wie er mir klang in jungen Tagen,
Klingt im Alter wie!*“%°

AuBlerdem schreibt Riickert an anderer Stelle aus dem Jahr 1865, dass er und
August von Platen — beide Hafez-Ubersetzer — ihre poetische Wiedergeburt durch die Poesie

Hafez’ erfuhren:

,,Wir [Riickert und Platen] haben frisch einst miteinander
Wie Salamander,
Gelebt in Hafis’ Liederglut; [...].“%!

Wihrend Goethe und Riickert den persischen Poeten neben sich stellen und Gedichte auf ihn
schreiben, spricht der deutsche Lyriker Daumer stets als Hafis und tauscht mit ihm sein
lyrisches Ich. Daumer entdeckt fiir sich in seinem Kampf gegen die katholische Kirche Hafez
als seine dichterische Maske und identifiziert sich so stark mit ihm, dass er sich als deutscher
Hafis sieht.”? Seine Anregung zur Adaption der Hafez’schen Poesie liegt wie bei Goethe und
Riickert in der Flucht aus der diisteren Realitit an einen idealisierten Ort. Sémtliche
Hafez-Ubertragungen Daumers, deren Vertonungen von Brahms wie auch Feuerbachs
Hafez-Gemailde entstehen in einer unruhigen Zeit nach den Ereignissen von 1848:
,Der ,deutsche Hafis> wurde, zumal fiir Kiinstler selbst, eine Schliisselfigur des vor- und
nachmirzlichen Jahrzehnts.“?

Zu dieser Zeit ladt Bodenstedt im Prolog seines Werkes Tausend und ein Tag im Orient den
Leser ein, sich ,,einen Augenblick nach Wien zuriick in den Kriegsldrm der letzten Oktobertage
des Jahres 1848 zu versetzen und beschreibt den herrschenden kriegerischen Zustand und die
entstandene Verzweiflung und Unruhe mit folgenden Worten:

,Die Verwirrung war unbeschreiblich, und ein tiefer Milmuth, eine dngstliche Spannung und
Unruhe zeichnete sich in allen Gesichtern. %4

Weiter berichtet Bodenstedt, dass er an ,,einem dieser Schreckenstage® einer Gruppe von
Freunden und Bekannten von ,,Mirza-Schaffy, von seiner Weisheit und seinen wonnevollen
Liedern® aber auch von seinen eigenen Wanderungen zu erzdhlen begann, ,,um in traulicher
Unterhaltung ein Stiindchen Ruhe zu schopfen nach den erschiitternden Eindriicken

des Tages.“*> Mirza-Schaffy dient damit — wie Bodenstedt selbst fiir die deutsche

990 Zitiert nach ebd. S. 407. Auch wiedergegeben in Riickert. Ghaselen des Hafis, Einleitung, S. 23.
91 Zitiert nach Riickert. Poetisches Tagebuch von Friedrich Riickert. 1850-1866: [...], S. 542.

992 Vgl. Kluncker / Daumer. Georg Friedrich Daumer |...], S. 109f.

993 Zitiert nach ebd. S. 38.

994 Zitiert nach Bodenstedt (1850). Tausend und ein Tag im Orient [Bd. 1], Prolog, S. XII.

995 Zitiert nach ebd.
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Leserschaft — als Vermittler und besingt die Lieder des persischen Poeten. Durch die
Erzahlungen Bodenstedts versetzen sich sowohl er selbst als auch die Freunde in eine
imaginédre, idealisierte Welt und vergessen somit das drauBlen herrschende Getlimmel.
Riickblickend erklirt er, dass in der Realititsflucht durch seine Erzédhlungen die Anregung zu

deren Veroffentlichung liegt.

Der Grund fiir die Verwandlung oder Anonymisierung durch die Verwendung einer
dichterischen Maske bzw. ,,Verschleierungstaktik* aber auch die Versetzung des Handlungs-
ortes an einen fiktiven Ort ist also in einer gesellschaftlich-politischen Perspektive zu suchen.
Dadurch weist der europidische Ubersetzer-Poet, der sich lediglich als Vermittler darstellt, aber
dennoch Kritik an den gesellschaftlich-politischen Zustinden seiner Zeit iibt, jegliche
Verantwortung von sich.

»Es [Persien] ist der imaginire Ort, an dem die Werte der Aufkliarung diskutiert werden

(Dialogizitét), denn eine solche Diskussion in schriftlicher Form war im Europa des
beginnenden 18. Jahrhunderts der Gefahr der Zensur ausgesetzt.“%

Erwdhnenswert ist auch die Verschleierung der eigenen Identitdt durch erfundene Rollen, die
keine historischen Gestalten représentieren, wie etwa das Liebespaar Hatem-Suleika aus dem
West-ostliche/n] Divan, das in diesem Fall Goethe und Marianne von Willemer
reprisentiert.””’ Die Verschleierung hat ihr Vorbild in der persischen Poesie, so etwa bei
Gestalten wie ,,Schenk®, ,,Geliebte* oder ,,Magier in dem Hafez’schen Diwan.

»|Sie sind] erfundene Gestalten des Autors, der seinerseits in ihnen nicht nur das Andere

sehen, sondern auch das Eigene ,idealisieren‘ wollte. Sie dienen als jene berithmte Brille des
Autors, durch welche er das Eigene betrachtet und es kritisiert.* %%

Neben den genannten Hintergriinden fiir die Rezeption der persischen Lyrik in Europa stehen
weitere Motivationsgriinde.”® Ein entscheidender Aspekt, der bei der Untersuchung der
Rezeption der persischen Lyrik in Betracht gezogen werden soll, ist deren Polyfunktionalitét.
Die in der persischen Poesie herrschende Ambiguitit, die eine Vielfalt von Interpretations- und
Auslegungsmoglichkeiten bietet, sowie die daraus resultierende Interpretation deren Gehalt auf
zwei Ebenen — weltlich-profan und geistlich-mystisch — schafft fiir den westlichen Lyriker eine

gewisse Freiheit, eigene Ansichten und Bediirfnisse zu duBern. Die dadurch erzeugte

99 Zitiert nach Tafazoli. Der deutsche Persien-Diskurs [...], S. 420.

997 Es sei hier auch auf die Verkdrperung der Figur von Mirza-Schaffy durch Bodenstedt verwiesen.

998 Zitiert nach ebd.

9% Uber Bethge sind hingegen keine Quellen nachweisbar, welche auf den Hintergrund seiner Adaption der
lyrischen Werke aus dem persischen Raum hinweisen. Es geht lediglich aus dem Geleitwort seiner
Hafez-Nachdichtung hervor, dass er danach strebte, dessen Dichtungen fiir das deutsche Sprachgefiihl lebendig
zu gestalten. Vgl. Bethge. Hafis, S. 123.
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Zugidnglichkeit und Allgemeingiiltigkeit der persischen Poesie spricht verschiedene Tendenzen
in der damaligen Leserschaft in Europa an. Wiahrend beispielsweise die Lyriker der
franzosischen Romantik primér die weltlich-profane Seite in der Poesie Hafez’ wahrnehmen,
wird von den Parnassiens stirker der Aspekt des Mystisch-geistlichen rezipiert. So entwickelt
sich im Laufe der Jahrhunderte das Verstindnis fiir Hafez in Abhdngigkeit von den
Interpretationen der franzdsischen Lyriker.

Ein weiterer Aspekt dieser Untersuchung ist die Parallelitit des Gedankenguts der
weltlich-profanen Seite der Werke mancher persischer Poeten, darunter Hafez und ‘Omar
Hayyam, mit dem des griechischen Lyrikers Anakreon (6. Jhd. v. Chr.) hinsichtlich der
Thematik der sin- und lebensfrohen Wein- und Liebesdichtung.'°® Nicht nur Liebe und Wein,
sondern auch Lebensbejahung, Freundschaft, Natur und heitere Geselligkeit sind zentrale
Themen sowohl in der Lyrik Anakreons als auch in der Poesie der genannten persischen
Dichter. Darum stellen zahlreiche europédische Lyriker Hafez und Anakreon zusammen,
darunter Nott, Champion, Ouseley, Hindley, Grangeret de Lagrange, Jones sowie Byron.!%!
Yohannan argumentiert diesbeziiglich, dass ,,[o]f course, the surest way to find an audience for
the new poet [Hafez] was to compare him with an old Greek favorite and to clothe him in the
familiar dress of neoclassical poetry.“!°? Dennoch wurde Hafez in Europa als ,,der persische
Anakreon® wahrgenommen und rezipiert. Die anakreontische Seite der Poesie ‘Omar Hayyams
und ihre Ubereinstimmung mit der Denkweise FitzGeralds kénnte durchaus als Anlass fiir
seine Ubertragung der Roba ‘iyat ins Englische verstanden werden. AuBerdem verkdrpert
FitzGerald in seinem Werk nicht nur die Gestalt des ‘Omar Hayyam, er ordnet die Roba ‘iyat
nach einem von ihm selbst entwickelten Narrativ. Was die Sa‘di-Rezeption und die

anfinglichen Ubersetzungsversuche aus dem Golestan im deutschsprachigen Raum betrifft,

1000 Weiterfiihrend hierzu siehe Link. Artistische Form und dsthetischer Sinn in Platens Lyrik, dort: ,,II. Ghaselen®,
S. 42-123 Vgl. auch Yohannan, J. D. (1952). ,,The Persian Poetry Fad in England, 1770-1825, in:
Comparative Literature, 4(2), S. 137-160, hier S. 143ff. u. 156f.

Unter https://doi.org/10.2307/1768402 (abgerufen am 19.12.2022).

1001 vol. Nott, J. (1787). Ketab Lalehzar, az Divani Hafez. Selected Odes, firom the Persian Poet Hafez. London:
J. Payne. S. ixf.; Champion, J. (1790). Essays, Characteristic of the Persian Poetry. Calcutta: Cooper and Upjohn.
S. xvii, xxi, 7 u. 14; Ouseley, W. (1795). Persian Miscellanies. An Essay to Facilitate the Reading of Persian
Manuscripts. London: Richard White. S. xxiif.; Hindley, J. H. (1800). Persian Lyrics or Scattered Poems from
the Diwan-i-Hafiz: with Paraphrases in Verse and Prose. London: The Oriental by Wilson & Co. S. 39;
Grangeret de Lagrange, J.-B. A. (1813). , Littérature Persane: Poésie d’Hdfiz (1), in: Le Mercure étranger,
No. IX, S. 2; Jones, W. (1822). The Poems of Sir William Jones. Chiswick: C. Whittingham. Einleitung, S. 25;
Baron Byron, G. G. B., Moore, T. (1832). The Works of Lord Byron. Bd. 1. London: John Murray. S. 146.

1002 7itiert nach Yohannan. ,,The Persian Poetry Fad in England, 1770-1825%, in: Comparative Literature, 4(2),
(wie Anm. 1000), S. 144f.
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worin die Ursachen fiir seine Aufnahme in die deutsche Barockliteratur zu sehen sind, erklart

der Literaturwissenschaftler Hamid Tafazoli mit folgenden Worten:
,.Neben seiner Beliebtheit im Orient konnte der Gulistan auch im Deutschland des Barock mit
seinen lehrreichen und anmutigen Geschichten und pointierten Anekdoten, die vor allem die
Kiirze zugunsten des Inhalts bewahren, sein Publikum finden. Die allgemeinen Darstellungen
des menschlichen Charakters und die Erziechung des Menschen machten den Gulistan zu
einem klassischen Literaturwerk, das in den Sprachen, in welche er iibersetzt wurde,
unabhéngig von der Kultur der Zielsprache groe Akzeptanz fand. [...] die Einfachheit von

Sa’dis lyrischer Sprache, die den Leser nicht vor das Rétsel der Emblematik und Allegorie
stellte, konnte von jedermann verstanden werden. 103

An einer weiteren Stelle bezeichnet er sowohl ,,Sa’dis Einstellung zur hofischen Kultur und
die Morallehre als auch ,,seine Bildungsreisen, Naturlehre, Tugend und Vernunft*“ als
Ursachen fiir die Rezeption seines Werkes im Deutschland der Aufklirung.!®* Die Werke
Sa‘dis stoBen im 18. Jahrhundert in der literarischen Welt des franzosischen Sprachraums auf
Grund ihrer moralischen, politischen und didaktischen Ideen, die so unterhaltsam dargeboten
werden, auf groBe Gegenliebe. Die franzdsischen Autoren suchen nach einem neuen Modell,
um den Wunsch nach Neuem ihrer Leserschaft zu befriedigen und sie zugleich zu amiisieren
und zu belehren. Die moralistisch-erzieherischen Erzéhlungen Sa‘dis nutzen sie, um neue
soziale oder politische Ideen vorzutragen. Sa'di symbolisiert fiir sie den aufrichtigen und
mutigen Mann, der trotz gesellschaftlicher und politischer Einschrankungen in der Lage ist,
den damaligen Herrschern Ratschlige zu geben und aufkldrerische Ideen vorzutragen, die
groBtenteils auch realistisch und anwendbar sind. Er iibernimmt eine antiklerikale Rolle und
wird so zu einem kritischen Sprecher bzw. Vorldufer des Antiklerikalismus in Frankreich, der
an der herrschenden Moral Kritik iibt. So tarnen sie sich mit Sa'dis Namen, um eigene Ideen
zu duBern und die verlogene Moral der Gesellschaft zu kritisieren. Sie fliichten sich an einen
weit entfernten Ort, in eine ferne Zeit und nehmen sie als Vorbild fiir ihre eigene Gesellschatft.
Als Beispiel dafiir ist Voltaires Zadig ou la Destinée aus dem Jahr 1747 zu nennen. Er widmet
sein Werk, das zunidchst ohne Nennung des Autors publiziert wird und eine fantasievolle Reise
in den idealisierten Orient, frei von allen européischen Vorurteilen darstellt, dem Schopfer des
Golestan bzw. Sa'di.' Voltaire versteckt sich hinter dieser Maske und nimmt die Rolle Sa‘dis
ein, indem er durch eine satirische Erzidhlung iiber einen imagindren Ort und eine ferne Zeit
am religiosen Fanatismus, dem Machtmissbrauch und der politischen Korruption in der

franzosischen Gesellschaft des 18. Jahrhunderts scharfe Kritik iibt. Von dieser Methode

1003 Zitiert nach Tafazoli. Der deutsche Persien-Diskurs [...], S. 288f.
1004 7itiert nach ebd. S. 297.
1005 Siehe Voltaire. Zadig ou la Destinée, S. 1.
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profitiert er und kann Ideen ausarbeiten, die radikal oder sehr fremd fiir die Literatur in dieser
Zeit sind. Die Herausforderungen, mit denen der Protagonist dieses Werkes, Zadig,
konfrontiert ist, sind verschleierte Verweise auf soziale und politische Probleme zur Zeit
Voltaires. Nicht nur durch die Ubernahme der Position des Erzihlers, sondern auch wegen der
zeitlichen und rdumlichen Entgrenzung seiner Erzdhlung stellt er eine freigeistige Lebenswelt
fiir die damalige Leserschaft bereit. Diese versteckte, allegorische oder symbolische
Verwendung des orientalischen Lokalkolorits, eine generelle Praxis unter den Orientalisten des
18. und 19. Jahrhunderts, erinnert sehr stark an Thomas Moores Herangehensweise in seinem
Werk Lalla Rookh aus dem Jahr 1817, das ebenfalls in Sa‘dis Werken eine seiner Inspirations-
quellen findet. Moore iibernimmt in diesem Werk die Rolle des persischen Dichters Feramorz,
welcher der indischen Prinzessin Lalla Rookh — der Verkorperung von Frauen zu Lebzeiten
Moores — alte persische Geschichten iiber Patriotismus, Aufstand, Freiheit und Liebe
erzihlt.'% Im 19. Jahrhundert, besonders nach den gesellschaftspolitischen Verinderungen in
Frankreich, richten die Literaturkreise ihre Aufmerksamkeit jedoch mehr auf den
sentimentalen Aspekt von Sa‘dis literarischen Werken, ihren Reichtum an Symbolik und
Sprachbildern und ihr semantisches sowie linguistisches Vermogen. In diesem Sinne dichtet
Marceline Desbordes-Valmore ihr beriihmtestes Werk ,,Les Roses de Saadi®, welches
daraufhin vielfach vertont wird. Ihre Ausgangsmotivation fiir die Adaption des Werkes Sa‘dis
enthélt jedoch eine emotionale Ebene, die ihre eigene Liebesgeschichte anstelle der des
persischen Dichters erzéhlt und so das lyrische Ich ibernimmt. Das 19. Jahrhundert zeigt v. a.
die immense Entwicklung des Orientalismus, sodass das Studium orientalischer Sprachen an
Bedeutung gewinnt. Dazu schreibt Victor Hugo in der Einleitung seines Werkes

Les Orientales (1829) Folgendes:

»|--.] on s’occupe beaucoup plus de I’Orient qu’on ne I’a jamais fait. Les études orientales
n’ont jamais €té poussées si avant. Au siecle de Louis XIV on était helléniste, maintenant on
est orientaliste. [...].1%%7

Dieser Perspektivwechsel von der Préiferenz der klassischen Antike auf den

Orient / Orientalismus wird von Duchesne-Guillemin folgendermaBen geschildert:

»The Romantics, who reacted against the century of Enlightenment, found in oriental
literature an escape from classicism.*!%8

1006 Qiehe Pegah, E. (2019). Die Peri. Zur Rezeption einer persischen Figur bei Thomas Moore und
Robert Schumann. Masterarbeit. Universitidt Heidelberg.

1007 Zitiert nach Hugo. Les Orientales, Einleitung, S. IX.

1008 Zitiert nach Duchesne-Guillemin. ,,France. ix. Image of Persia and Persian Literature among French Authors®,
in: Encyclopaedia Iranica, X/2, (wie Anm. 60).
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Aus diesem Grund war es notwendig, entsprechende Materialien fiir die Studien der
intellektuellen Kreise bereitzustellen, die zur intensiven Ermutigung der Autoren, Philologen
und Orientalisten fiihrten, diese Stoffe den literarisch interessierten Kreisen in Ubersetzungen
zur Verfligung zu stellen. Als Resultat erscheint eine Reihe von neuen Ubersetzungen der
Werke Sa‘dis, darunter von Defrémery, Sémelet und Meynard, die zu einem tieferen
Verstdndnis der Personlichkeit Sa‘dis fiihren. So wird er im Laufe der Zeit allmdhlich von
einem moralischen, philosophischen und revolutiondren zu einem lyrischen Poeten, der in
seiner Vielseitigkeit im 20. Jahrhundert neuentdeckt wird. Von da an erkennt man in seinem
Schaffen sowohl amiisante und moralische Elemente als auch sentimentale und
melancholische, was zu zahlreichen literarischen Adaptionen inspiriert. Aus diesem Grund
erfahrt Sa“di im Zusammenhang mit sozialen und politischen Kontexten eine Art Verwandlung
wiéhrend seiner fast vierhundertjdhrigen Prdasenz in Frankreich. Die Verstindlichkeit seines
Denkens und seiner Lebenseinstellung besteht bis in die heutige Zeit und zeigt sich in den

folgenden Versen aus dem ersten Kapitel des Golestan, die, eingekniipft in einem Perser-

teppich, in der Eingangshalle der Vereinigten Nationen zu finden sind:'°%
. . . . . . // p
,Die Adamssohne sind ja alle Briider, » /f.)dwt (, I
. . . . . . / /oi" [ /
Aus einem Stoff wie Eines Leibes Glieder. /,// AP
Hat Krankheit nur ein einz’ges Glied erfaf3t, /b/;';/)ul’m,u’ v 5
¢ L)
v o
So bleibt den andern weder Ruh noch Rast. /'/,M/fi" s
. / . 4
Wenn Andrer Schmerz dich nicht im Herzen brennet, Uf d u'/f;.‘.}/ Sy
. . . -~ . /.'v'
Verdienst du nicht dal man noch Mensch dich nennet.*!%1 (el Jals

1009 yg]. Khanyabnejad. Saadi et son oeuvre [...], S. 301-306.
1010 Zitiert nach Graf. Moslicheddin Sadi’s Rosengarten, dort: ,,Abth. I. Von den Konigen und dem Hofleben®,
S. 31. Persisches Original zitiert nach Yusefi. Golestan-e Sa ’di, Erzahlung Nr. 10 aus der ersten Pforte, S. 66.
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Abbildung 7.1: Das in einem Perserteppich eingekiipfte Zitat aus Sa'dis Golestan
1011

in der Eingangshalle der Vereinigten Nationen.

7.2. Die literarisch adaptierbare Poesie in der musikalischen Rezeption

Die bereits beschriebene Mehrdeutigkeit der persischen Lyrik sorgt fiir die offene Aufnahme
ihrer Inhalte durch die europdischen Ubersetzer-Poeten und demzufolge auch der
Komponisten. Sie erhdlt dadurch eine gewisse Anpassungsfihigkeit, die zahlreiche
Auslegungen zuldsst. So wurde sie im Vergleich zu literarischen Stoffen aus anderen Kultur-
rdumen nicht mehr als ,,fremder®, sondern als ,,einheimischer* Stoff empfunden. Durch die
individuellen Herangehensweisen der europiischen Ubersetzer-Poeten entstehen praktisch
authentische Texte des jeweiligen Sprachraums. Ebenso verhalten sich die Komponisten
dhnlich wie die Ubersetzer-Poeten gegeniiber den persischen Stoffen und nehmen sie quasi als
,eigene* Vorlagen auf.

»~Man kann [...] an den (Euvres [der] Komponisten zeigen, dass Goethes

Divan —unverbraucht, wie er in musikalischer Hinsicht ja durchaus ist — zunehmend als neues,
geradezu modernes (und eben doch >klassisches<) Text-Corpus empfunden wird.*19!2

1011 Siehe United Nations. Unter https://www.un.org/ungifts/persian-carpet (abgerufen am 08.12.2022).
1012 Zitiert nach dem Aufsatz von Hans-Joachim Hinrichsen ,Musikalische »Divan«-Rezeption®, in:
Goethe-Jahrbuch. 136.2019(2020), (wie Anm. 226), S. 84.
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Dieses Lokalisieren, das seinen Hintergrund in einem in sich widerspriichlichen Prozess der
Realitétsflucht, in der Kritik an der Gegenwart, in einem reinen Adaptionsversuch oder auch
nur in personlichen Griinden finden lasst, verdeutlicht die Ursache fiir die Auswahl solcher
kompositorischer Moglichkeiten anhand der untersuchten, musikalischen Beispiele. Vor
diesem Hintergrund ist es nicht verwunderlich, dass die meisten in dieser Arbeit untersuchten
musikalischen Adaptionen mit Bezug zur Poesie der drei genannten Dichter keine Vertonungen
sind, die orientalisierende musikalische Merkmale aufweisen. Wiederum sind es aufler-
musikalische Merkmale wie inhaltliche bzw. thematische Aspekte, die in der musikalischen
Rezeption dieser Stoffe in den Vordergrund treten. Demzufolge bedienen sich die européischen
Komponisten nicht des musikalischen Lokalkolorits Persiens oder orientalisierenden,
musikalischen Stilmitteln; sie erzielen eine entsprechende Wirkung mit den Mitteln der
europdischen Musiktradition, welche mehr auf dem Inhaltsreichtum der persischen Vorlagen
basiert. Die Vertonungen von ,,Les Roses de Saadi* sind hauptsichlich in der franzdsischen
Lied-Tradition komponiert worden und weisen kaum orientalisierende musikalische Mittel auf.
In Sorabjis Gulistan (1940) wird das persische Lokalkolorit durch eine improvisatorische
Kompositionsweise, exzessive Verwendung von Ornamentik, Chromatik, schwebender
Harmonik und freier Metrik zum Ausdruck gebracht. Aulerdem ldsst sich die Anregung fiir
eine solche Komposition hinsichtlich der Herkunft Sorabjis und der Frage der Selbstfindung
bzw. Selbstreflexion zuschreiben. Unter den auf Hafez beruhenden Vertonungen, darunter
Werke von Schubert, Mendelssohn, Schumann, Brahms, Wolf, Strauss, Ullmann,
Szymanowski, Schoeck und Schonberg finden sich kaum Versuche, die Musik orientalisch
klingen zu lassen. Es finden sich lediglich Anndherungen an den Inhalt der Lyrik Hafez’ durch
musikalische Textausdeutungen und an die persische Ghaselform durch gelegentliche
Ritornelle bzw. Refrain-Abschnitte oder musikalische Reime. Auffallend sind jedoch die auf
Hafez-Ubertragungen Bodenstedts basierenden musikalischen Umsetzungen im europiischen
Raum, die teilweise orientalisierende kompositorische Mittel aufweisen, insbesondere die
Vertonungen von Anton Rubinstein. Dies liegt jedoch darin begriindet, dass Bodenstedts
Ubertragungen ebenfalls orientalisierende Mittel beinhalten, welche gelegentlich kaum mit der
Hafez’schen Atmosphire im Zusammenhang stehen. Es handelt sich also bei den
musikalischen Mitteln nicht explizit um persische, sondern um allgemein ,,orientalische® oder
kompositorische Mittel, welche als ,,exotisch® gelten und nicht nur in der persischen
traditionellen Kunstmusik vorkommen, sondern auch Parallelen in zahlreichen Musikkulturen
finden, darunter in indischer, arabischer, tiirkischer, spanischer, jldischer sowie ost-

europdischer Musik. Aus diesem Grund trifft die Kategorisierung dieser kompositorischen
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Stilistik als ,,persisch nicht zu. Selbst die teilweise in den Hafez-Vertonungen Szymanowskis
erkennbare Exotik ist im Zusammengang mit dem damaligen stilistischen Wandel in seiner
Kompositionsweise zu betrachten. Die in diesen Werken herrschende musikalische Sprache ist
vielmehr als eine stilistische Entwicklung bzw. eine Art Befreiung von der herrschenden spét-
romantischen Tradition anzusehen. Abgesehen von den Hafez-Vertonungen Szymanowskis
und Rubinsteins sind die iibrigen hier untersuchten Vertonungen mit Bezug auf die Poesie
Hafez in der europdischen Musiktradition komponiert worden und enthalten im Gegensatz zu
Musikstiicken, die zur Kategorie des Orientalismus und Exotismus des 19. Jahrhunderts in
Europa gehoren, keine orientalisierenden oder exotisierenden Stilmittel. Was die musikalische
Adaption der Werke ‘Omar Hayyams betrifft, ist wiederum ein groBeres Spektrum an
stilistischen Richtungen und somit eine Vielfalt an Kompositionsweisen zu beriicksichtigen. In
der Adaption Bantocks sind Spuren von orientalisierenden, musikalischen Ausdrucksmitteln
zu erkennen, die ein exotisches Ambiente zu vermitteln suchen. AuBerdem geht Bantock einen
Schritt weiter, indem er alle Vierzeiler der Ubertragung FitzGeralds in einem groBformatigen
Werk kombiniert. Dariiber hinaus fiigt er gelegentlich orientalisierende Mittel wie
Uberschriften, welche eine exotische Szenerie hervorrufen. Ganz anders als im englischen
Sprachraum gehen franzosische Komponisten mit der musikalischen Umsetzung der Werke
‘Omar Hayyams um. Bereits seit der Hélfte des 19. Jahrhunderts war jener durch die
Ubersetzung seines mathematischen Werkes L’Algeébre d’Omar Alkhayyami (1851) in
Frankreich bekannt.!”® AnschlieBend erschien eine Reihe von Ubersetzungen seines
poetischen Schaffens, die auf das persische Original oder auch teilweise auf die Ubersetzung
FitzGeralds zuriickgehen.!”'* Die Vorliebe fiir die Poesie ‘Omar Hayyams begann im
franzosischen Kulturraum in den Jahren nach dem ersten Weltkrieg. 1924 {ibersetzte der
Ubersetzer-Poet Franz Toussaint eine Auswahl von 170 Vierzeilern ‘Omar Hayyams ins
Franzosische mit dem Titel Robaiyat, die von einer Reihe von Komponisten als Vorlage fiir
Vertonungen verwendet wurde, u. a. von seinem Freund, dem Komponisten Jean Cras in

seinem Werk Cing Robaiyats d’Omar Khayyam."""> Diese Vertonung gehort zu einer

1013 Siehe Wopcke, F. (1851). L’Algébre d’Omar Alkhayydmi. Paris: B. Duprat.

1014 Die erste franzosische Ubersetzung einer Auswahl von zehn Roba ‘iydt ‘Omar Hayyams erfolgte bereits im
Jahr 1857 durch Joseph Héliodore Garcin de Tassy im Journal Asiatique. Siehe Journal asiatique:
periodique semestriel. (1857). 5: 9.1857. Leuven: Peeters. Dort: ,,Note sur les Ruba’iyat de ’Omar Khaiyam par
M. Garcin de Tassy*, S. 548-554. Die erste vollstindige franzdsische Ubersetzung — samt Abdruck des persischen
Originaltextes — erschien im Jahr 1867 im Auftrag von Napoleon III. durch Jean-Baptiste Nicolas, der zunéchst
als Dolmetscher in der franzosischen Botschaft im Iran und darauffolgend als Konsul von Frankreich in Rast tétig
war. Siehe Nicolas. Les Quatrains de Kheyam.

1015 Siehe Toussaint, F. (1924). Rubaiyat de Omar Khayydm. Paris: L’édition d’art Henri Piazza. Die Ubersetzung
Toussaints ist inhaltlich sehr frei und als poetische Prosa konzipiert. Noch im Jahr der Verdffentlichung vertonte
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Schaffensphase von Cras, in der er sich der Kompositionsweise Debussys annéherte. Dessen
Einfliisse finden sich in der Verwendung von musikalischen Mitteln wie ostinatohaftem,
filigranem Begleitgestus, gelegentlichen musikalischen Textausdeutungen, FEinfiihrung
bestimmter Intervalle, — wie die kleine Sekunde oder der Tritonus — schwebender Harmonik
und impressionistischer Klangfarben. Diese stilistischen Elemente stellen keine ,,orientalische*
bzw. persische Kompositionsweise fiir die Vierzeiler ‘Omar Hayyams dar; sie sind in Cras’
personlichem Stil begriindet. Ein Grofteil der musikalischen Adaptionen der Robd iyat von
‘Omar Hayyam, darunter Vertonungen von Cras, Blacher sowie Penderecki sind also im
jeweils eigenen Stil komponiert ohne orientalisch klingende Ausdrucksmittel. In diesen
Werken wird ausschlieBlich auf den Inhalt der Poesie ‘Omar Hayyams Bezug genommen. Aus
diesem Grund konnte festgestellt werden, dass die aus dem persischen Raum entlichenen
literarischen Vorlagen in Europa weniger als orientalische Stoffe aufgenommen wurden,
sondern als einheimische oder ,,Weltliteratur®.!°'® Hinzu kommt die frithromnatische und

romantische Asthetik, als auch die reichhaltige Thematik dieser Werke.

Die dufleren Umstidnde zwangen die persischen Dichter dazu ihre Texte moglichst offen und
vieldeutig zu gestalten, was thnen eine Zeitlosigkeit und besondere Sprachkunst verlieh. Dieses
Spannungsverhiltnis erkannten die Ubersetzer-Poeten in Europa und machten sich
entsprechend den Gehalt und teils die Formen des persischen Originals zu eigen. Dass infolge-
dessen die Komponisten aus dem neu entstandenen Spannungsfeld aus europidischer Lyrik,
entwickelt aus persischen Vorlagen, Inspiration schopften, kann nicht verwundern. Dieser
erneute Schaffensprozess huldigt in einigen Aspekten dem Original, gleichzeitig triagt er die
Spannung der in Europa entstandenen Lyrik weiter und 6ffnet dazu eine dritte Ebene, in der
sich der Komponist beides zu eigen macht, um seine eigene Identitit einzubringen. Dies erklért
die bis heute anhaltende Faszination und Giiltigkeit der daraus entstandenen musikalischen

Rezeption.

Cras fiinf Vierzeiler in seiner Liedersammlung Cing Robaiyats d’Omar Khayydm, die im Folgejahr im Verlag
Sénart veroffentlicht und mit einer Zeichnung von seiner Tochter Monique versehen wurde.

1016 S berichtet Bohnenkamp in ihrem Beitrag zum Goethe-Jahrbuch (2019) Folgendes: ,,Goethes Divan ist heute
nicht nur als zentrales Zeugnis von Goethes Beschéftigung mit dem Islam aktuell, sondern auch als wichtige
Station auf dem Weg zu seiner Idee einer »Weltliteratur¢, [...].“ Zitiert nach Anne Bohnenkamps Aufsatz
,»Divan«-Rezeption im 19. Jahrhundert®, in: Goethe-Jahrbuch. 136.2019(2020), (wie Anm. 188), S. 52.
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