
Motiv, Wort und die deutsch­
evangelischen Kemlieder im Deutschen 
Requiem von Johannes Brahms 

MORTEN TOPP 

Bei den meisten Themen und Motiven im Deutschen Requiem finde n wir 
einen gewissen »Schein des Bekannten«, eine Ahnlichkeit mit Melodien, mit 
denen wir schon vertraut sind, eine Ahnlichkeit, die weit uber die Choralmelo­
die Wer nur den lieben Gatt liisst walten hinausreicht. Diese verschleierten Asso­
ziationen aufzuspuren und wenn moglich zu beurkunden, ist der Zweck dieses 
Aufsatzes. 

»Auf dem Heimwege fanden Brahms und ich, die einzigen Musiker in der 
Gesellschaft, uns zusammen. Da erzahlte er mir im Laufe des Gesprachs, das s 
er beim Componieren sich gern an Volkslieder erinnerte und dass die Melo­
dien sich dann von selbst einstellten«. So berichtet Albert Dietrich von einer 
seiner ersten Begegnungen mit Johannes Brahms, mit dem er in lebenslangli­
cher Freundschaft verbunden war.! Das Gesprach fand im Herbst 1853 wah­
rend eines Ausfluges in die Umgebung Dusseldorfs stan, welche die beiden 
Musiker, beziehungsweise 24 und 20 Jahre alt, aus Bewunderung und Erge­
benheit fUr Robert Schumann aufgesucht hatten. 

Wieder in Hamburg vollendet Brahms im Januar 1854 sein Trio in H-Dur 
Op. 8. Seine Verehrung fUr Schumann zeigte sich in diesem Werk u.a. da­
durch, das s die Hauptthemen der Satze auf der Choralmelodie WCr nur den 
lieben Gatt liisst walten aufgebaut waren, eine Idee, die Schumann fru her be­
nutzt hatte, beispielsweise in dem Liede Anfangs wallt' ich fast verzagen aus dem 
Liederkreis Op. 24. 

Am Rosenrnontag, dem 27. Februar, versuchte Schumann Selbstmord zu 
begehen, indem er sich von einer Briicke in den Rhein sturzte. Er wurde 
gerettet, aber der Vorfall und der weitere Krankheitsverlauf machten einen 
tiefen Eindruck auf den jungen Brahms. Er arbeitet zu dieser Zeit an einer 
Sonate in D-MoU fur zwei Klaviere. Auch dies es Werk ist auf der genannten 
Choralmelodie aufgebaut, und besonders im »Scherzosatz«, der wie eine lang­
same Sarabande abgefasst ist, vernimmt man die dustere Gemutslage bei 
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Brahms. Hiertiber schreibt Clara Schumann am 24. Mai in ihrem Tagebuch: 
»Ich probierte mit Brahms ... 3 Satze einer Sonate von ihm fUr 2 Claviere. 
Diese kam mir wieder ganz gewaltig vor, ganz origineU, grossartig und dabei 
klarer als Frtiheres. Wir spielten sie zweimal, und Sonntag will ich sie ihm mit 
Dietrich vorspielen, damit er von weitem den Zusammenklang der Instrumen­
te beurteilen kann.«2 Brahms aber war mit dem Werk nicht zufrieden. In 
einem Brief vom 19. Juni 1854 an den Freund Joseph Joachim heisst es: 
»Meine d-MoU-Sonate machte ich gerne lange liegen lassen kannen. Ich habe 
die drei ersten Satze oft mit Frau Schumann gespielt. Eigentlich gentigen mir 
nicht einmal zwei Claviere '" Mir ist so wirr und unentschieden zumut, dass 
ich dich [nicht] genug um eine recht bestimmte Antwort bitten kann. Umgehe 
keine absprechende, da sie mir nur ntitzlich sein wtirde.«3 

Die Version fUr 2 Klaviere empfand Brahms als unzulanglich, und er arbei­
tete das Werk erst zu einer Symphonie um, we1ches er jedoch auch aufgab, 
und spater zu einem Klavierkonzert. Davon erinnert Dietrich: »Das d-MoU­
Clavierconcert war eins seiner grossartigsten Werke aus frtiherer Zeit. Ich 
selbst habe den Anfang dieses Concertes frtiher als Sonate zu zwei Clavieren 
gesehen. Das langsame Scherzo ist nachher als Trauermarsch im deutschen 
Requiem verwendet worden«.4 

1. »Wer nur den lieben Gott låsst walten« 
Wie schon genannt, bauen Schumanns Lied Op. 24,8 und die beiden Brahms­
werke Op. 8 und Op. 15 auf der Choralmelodie Wer nur den lieben Gatt liisst 
walten auf (Beispiel la). Sehen wir, wie diese Vorlage in den einzelnen Fallen 
benutzt wird. Schumann lasst - aus textmassigen Ursachen - den einleitenden 
Auftakt aus und fUhrt nur die erste Periode des Chorals an (l b). In dem 
beige fUgten Nachsatz nutzt er jedoch den charakteristischen Querstand in der 
Choralmelodie aus, und gerade dieser Wechel zwischen Dur und MoU wird bei 
Brahms zu einem der zentralen Wirkungsmittel. Mit Rticksicht auf den Ver­
gleich mit den spateren Brahmssatzen ist das Schumannbeispiel Cl b) eine Terz 
tiefer heruntertransponiert. Aber selbst in der ursprtinglichen Tonart d-MoB 
wird die Choralmelodie, die ja zu Heines Text tiber verschmahte Liebe zu 
»ihr« fUr eine Mannerstimme bestimmt ist, in eine tiefe, dunkle Lage gebracht, 
ein Zug, der in allen folgenden Brahmsbeispielen wiederkehrt. 

In dem H-Dur Trio, Op. 8 wird im ersten Satz der zugrundeliegende Choral 
verschleiert, teils durch Umordnung in D-Dur, teils durch eine Terzerweite­
rung des Melodiumfanges (lc). In dieser neuen Form tritt ein Motiv hervor, 
das spater als Oberstimme im 3. Satz des Werkes, Adagio, benutzt wird (le), 
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wahrend die urspriingliche Choralmelodie in leicht veranderter Form die Bas­
stirnme ausmacht. In diesem Satz liegen die Aussenstimmen in extremem 
Abstand von einander (4\;2 Oktave), ein Zug, den wir in dem spateren Requi­
em (2. Satz) wiederfinden. Am deutlichsten tritt die urspriingliche Choralme-
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lodie im Scherzosatz hervor (Id), wo nur der abschliessende D-Dur-Dreiklang 
ausgelassen ist. 

Laut Dietrich wurde das urspriinglich langsame Scherzo - das ja iibrigge­
blieben war, als die Sonate fiir Klaviere von einer 4-satzigen Sonate zu einem 3-
satzigen Konzert umgeandert wurde - als Trauermarsch im spateren Requiem 
benutzt. Es ist, so weit ich weiss, nie untersucht worden, ob die Satze in dem 
spateren Klavierkonzert auch Elemente der Choralmelodie Wer nur den lieben 

GOlt ... innehalten, was nicht unbedingt der Fall zu sein braucht, teils weil sie 
mehrmals umgearbeitet wurden, teils weil wenigstens der mittlere Satz, das 
Adagio, vermutlich aus einem nie verOffentlichten Messesatz stammt. s Be­
trachten wir aber die Aussensatze des Klavierkonzertes, zeigen sie beide eine 
deutliche Ankniipfung an die Choralmelodie. 1m Seitenthema des ersten Satzes 
(T. 157), Poco piu moderato, prasentiert das Soloklavier fast unverandert die 
Choralmelodie in einer Dur-Variante (It). Zur Erleichterung der Ubersicht 
sind die hier angefiihrten Beispiele transponiert worden. Auch im 3. Satz fangt 
das Soloklavier mit einem deutlichen Zitat aus der Choralmelodie an (lg). 

Wahrend Schumann in dem angefiihrten Beispiel die urspriingliche Choral­
melodi e fast unverandert zitiert, hat Brahms in den gezeigten 5 Fallen seine 
Vorlage auf verschiedene Weise verschleiert: durch Veranderung in die Va­
riante (Ic, le, It), durch tonmassige oder rhytmische Veranderungen (Id und 
Ig) oder durch Veranderungen in beider Hinsicht. Obgleich Brahms Dietrich 
erklart hat, dass er »beim Componieren sich gern an Volkslieder erinnerte und 
dass die Melodien sich dann von selbst einstellten,« so scheint er doch nicht 
sehr dafiir zu sein, zu offenbaren, woher die Inspiration kommt. 

Das urspriingliche langsame Scherzo aus der Sonate liegt nicht mehr vor; 
wir miissen uns auf den Satz stiitzen, der im Requiem vorliegt (Ih). In dieser 
Gestaltung fehlt sowohl der einleitende Quartsprung als auch der charakteristi­
sche Dur-Dreiklang am Ende der Periode. Dadurch wird der Mol1charakter 
der Melodie hervorgehoben, was weiter durch die vertiefte zweite Stufe im 
zweiten Takt verstarkt wird. So wie es bei dem Schumann-Beispiel (Ib) der 
Fall war, benutzt Brahms hier die erste Periode zweimal, beim zweiten Mal in 
veranderter und erweiterter Form. 

2. »Wer nur den liebe n Gott Hisst walten« als Motiv irn deutschen Requiern 
Auf Grund geschichtlicher Quellen, Papierqualitaten und Handschriftanalysen 
wies Max Kalbeck schon 1908 nach, das s der Trauermarsch mit dem dazuge­

h6rigen Trio der alteste Teil des Werks ist, vermutlich 1858 oder 1859 in 
Detmold geschrieben. 6 In seiner umfassenden Analyse des deutschen Re-
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quiems argumentiert Klaus Blum dafiir, dass dieser Satz, angeregt durch den 
Tod Schumanns am 29. Juli 1856, friiher ausgearbeitet wurde, vermutlich 
1858.7 Durch einen gliicklichen Zufall ist das Textblatt, das Brahms im Okto­
ber 1861 in Hamburg ausarbeitete, bewahrt. Auf der leeren Riickseite eines 
Notenbiattes mit einem Entwurf zum vierten Magelonelied finden wir die 
Textvorlage zu den Req uiemsiitzen 1-4. Bei dem ersten Satz ist hinzugefiigt: F 
dur C Andante, und bei dem zweiten Satz: b moll 3/4 Andante, nach dem 
Trioteil ausserdem D.(a) c.(apo). Zu diesem Zeitpunkt sind also der 1. Satz 
und der 2. Satz bis zum T. 198, Aber des Herrn Wart, vollendet. Da Kalbeck 
ausserdem nachweisen kann, dass das Notenpapier fUr den ersten Satz in einer 
Papierhandlung in Hamburg, die nur von 1860-68 existierte, gekauft wurde, 
geht daraus hervor, dass der erste Satz 1860-61 in Hamburg komponiert sein 
muss. Diese Papierhandlung existierte also gerade so lange, das s Brahms nach 
der Erstauffiihrung des Requiems in der 6-satzigen Ausgabe am Karfreitag d. 
10. April 1868 nach der Riickkehr nach Hamburg den siebten und letzten Teil, 
den 5. Satz Ihr habt nun Traurichkeit, im Mai 1868 auf einem anderen Typus 
Papier aus der selben Handlung komponieren konnte. 8 

Ober die Choralmelodie Wer nur den lieben Gatt ldsst walten und ih re Bedeu­
tung fUr das Requiem schreibt der Dirigent und Komponist Siegfried Ochs: 
»Ich war zu jener Zeit noch viel zu jung und befand mich zu sehr in den 
Anfången meiner Tåtigkeit, als das s ich es håtte wagen konnen, an die AuffUh­
rung von Tonwerken zu denken, wie das Deutsche Requiem. Aber ich benutz­
te doch eines Tages die Gelegenheit, mich mit Brahms iiber das Werk zu 
unterhalten, um, vielleicht fUr spatere Zeiten, etwas von ihm zu erfahren, was 
fUr die Wiedergabe von Wert sein konnte .... Er machte mich auch darauf 
aufmerksam, dass dem ganzen Werk eigentlich der Choral Wer nur den lieben 
Gatt liisst walten zugrunde liege. Zwar kommt dieser nirgends in der Partitur 
vor, aber mehrere Themen des Werkes sind aus ihm abgeleitet, wie schon das 
erste, mit dem die Bratschen einsetzen. Denkt man sich vor dieses den wegge­
lassenen Auftakt mit der Note f, so hat man den aus Moll nach Dur versetzten 
Choral ganz deutlich vor sich. Auch die beriihmte Stelle: »Denn alles Fleisch, es 
ist wie Gras« stammt von dem Choral ab und sogar in der Fuge: »Der Gerechten 
Seelen« spukt er motivisch umher«.9 

Ochs hat hier gesehen, das s die urspriingliche Choralmelodie nicht bloss als 
Model fiir Denn alles Fleisch direkt zitiert wird (Beisp. II,23), sondern auch 
ohne Transponierung als ein »Nomos«lO gelesen werden kann; auf diese Weise 
erscheint das einleitende Vorspiel zum 1. Satz (1,3). Zu den abgeleiteten The­
men håtte Ochs hinzufUgen konnen »Denn es wird die Pasaune erschallen« aus 
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dem 6. Salz, T. 82 (VI,82), wahrend das Motiv in der gros sen Orgelpunktfuge 
im 3. Satz (II,173) nur »motivisch umherspukt«. Die Struktur der ursprungli­
chen Choralmelodie wird jedoch hier von dem einleitenden Terz-Sekunde­
Motiv so stark verschleiert, dass sie nicht unmittelbar erkennbar ist. Auf 
dieselbe Weise verhalt es sich in den meisten iibrigen Satzen des Werkes. Die 
Choralmelodie Wer nur den lieben Gott liisst walten scheint also nur den Themen 
der Satze I, II und (dem 2. Teil von) VI zugrunde zu liegen - eigentlich nicht 
viel in Anbetracht des Umfanges dieses Werkes. Die Struktur und den inneren 
Zusammenhang des Werkes hat man deshalb aus dem sogenannten »Urmotiv« 
heraus zu erklaren versucht. 

3. Das Urmotiv 
1m Artikel A »Basic Motive« in Brahms' German Requiemll stellt William S. 
Newman 4 von einander abgeleitete Motive auf, die iiberall in die melodische 
Struktur des Werkes eingehen (Beisp. 3). Es wird nachgewiesen, dass die 4 
Motive in alle Satze des Werkes eingehen, aber nur das Motiv B (das bei 
Newman D heisst) kann als eigentliches Motiv angesehen werden, da es als das 
einzige von einem Motiv des altesten Teiles des Requiems abgeleitet ist, dem 
Trauermarsch im 2. Satz (Motiv II,3). John Gardner hat dasselbe Problem 
behandelt und herausgefunden, dass die Satze des Requiems alle von einem 
»Nomos«, einer symmetrischen Form des urspriinglichen Chorals, abgeleitet 

13 



sind (3a). Hiermit konnen zwar alle Themen von diesem Nomos abgeleitet 
werden, dieses ist aber in se ine r symmetrischen Form mit dem urspriinglichen 
Choral nicht iibereinstimmend. 12 

Diese Theorie wird den n auch von Michael Musgrave abgelehnt,13 der statt 
des sen versucht, einen hinzugedachten Zusammenhang zwischen dem Motiv 
A und dem einleitenden Vorspiel des 1. Satzes (3b) nachzuweisen. Dass wirk­
lich fUr das Motiv a in den beiden ersten Takten Platz iibriggelassen wurde, ist 
klar, aber wie Musgrave selbst feststelIt: »Brahms never in fact does so«. 
Musgraves Rekonstruktion lasst sich denn auch nur durch Auslassen des Sep­
timeneinsatzes im 2. Takt ausfiihren, und wie wir sehen werden, ist gerade 
dieser ein so wichtiges Glied in der Symbolik des ganzen Werkes, dass des sen 
Eintreten an dieser Stelle nicht verborgen werden darf (3c). 

Ubrig bleibt, dass der Zusammenhang zwischen dem Motiv A und dem 
einleitenden Vorspiel weiterhin einer guten ErkHirung entbehrt. Tatsachlich 
scheint Brahms selbst an einer spateren Stelle des Werkes dies en Zusammen­
hang angedeutet zu haben; jedoch wollen wir zuerst die 4 »Drmotive« und ihre 
Anwendung in den einzelnen Fallen betrachten. 

Motiv B. Eingangs muss gesagt werden, dass in den besprochenen Motivun­
tersuchungen (Gardner und Newman) das Terz-Sekunden-Motiv in allen For­
men und Verbindungen behandelt ist: grosselkleine Terz, grosselkleine Sekun­
de. Weiter ist keine Rticksicht auf die Bedeutung des Motives im aktuellen 
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Zusammenhang oder auf des sen tonalen Wert genommen worden. Da Brahms 
im allgemeinen die Terzmelodik liebt und im Requiem tiberdies auf dem 
Kontrast zwischen der dichten Moll-melodik in Denn alles Fleisch und der 
nachfolgenden offenen Durmelodik in So seid nungeduldig, aufbaut, leuchtet es 
ein, dass ein Nachweis der Motive A-D allein nicht besonders aufschlussreich 
ist. Es kommen nicht viele Takte in diesem Werk vor, wo es nicht moglich 
ware, eine Terz in Verbindung mit einer Sekunde zu finden! Wenn das Verfol­
gen dies er Motive deshalb sinnvoll sein soll, sollten sie sorgfåltig auserwahlt 
werden: 
l. Sie mtissten eine markante Anbringung haben, entweder als Themenanfang 

oder als selbststandiges Motiv innerhalb eines Themas. 
2. Der tonale Wert (Dur oder Moll) mtisste geklart werden. 
3. In vielen Fallen ist es wesentlich, das Motiv mit dem unterliegenden Text zu 

vergleichen. Nach diesen Richtlinien werden wir nun die Anwendung der 
Motive betrachten. 
Wie frtiher nachgewiesen, ist das Motiv B aus dem einleitenden Motiv des 

Trauermarsches abgeleitet, we1ches wiederum aus dem Choral Wer nur den 

lieben Gott abgeleitet sein konnte (siehe 3, 11,3). Dieses Mollmotiv (11,3) wird 
in dem instrumentalen Zwischensttick in eine Dur-Version umgewandelt 
(11,43), die jedoch im weiteren Verlauf zeitweilig unterdrtickt wird. 1m Trioteil 
tritt das Motiv in der Basstimme in freier Imitation der Oberstimme auf 
(11,76). Und weiter im 3. Satz wird das Motiv noch einmal in Moll in den 
dtisteren Pizzicati der Kontrabasse benutzt (111,1). Beim Ubergang zum jting­
sten-Gericht-Abschnitt Denn es wird die Posaune schallen sind die Uberleitungs­
figuren wieder auf dem ursprtinglichen Trauermarschmotiv aufgebaut (VI,78). 
Der Abschnitt mtindet in die majestatische Schlussfuge aus, wo das B-Motiv 
das Fugenthema in C-Dur einleitet (VI,208). Das Motiv B ist demnach nur 6 
Mal in dem gesamten Werk an qualifizierter Stelle reprasentiert. Das B-Motiv 
hebt in dieser Weise den Zusammenhang zwischen den Siitzen II, III und VI 
hervor, aber figuriert tiberraschenderweise gar nicht an qualifizierter Stelle in 
den tibrigen 4 Satzen. 

Motiv A. Dieses Motiv ist, technisch gesehen, eine retrograde Umkehrung des 
Motivs B, aber im Gegensatz hierzu geht A als Thema oder Gegenstimme zum 
Thema in alle 7 Satze des Werkes eino Das einleitende langsame Motiv Selig 

sind (1,15) wird deshalb zu einem Motto fUr das ganze Werk, wo die trostrei­
chen Worte des Textes von dem aufwartsstrebenden Charakter des Motivs 
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understrichen werdeno Alle die gefundenen Motive in der Gruppe A sind in 
Dur mit Ausgangspunkt auf der lo Stufe, und sind folglich leicht im Zusam­
menhang wiederzuerkenneno Als selbststandiges Thema geht das Motiv A am 
deutlichsten in den Satzen I, IV und VII eino In Verbindung mit anderen 
Motiven ist es auch im Thema Der Gerechten Seelen enthalten, und man be­
merkt, dass das Thema hier, abgesehen von den Tonarten CD bzwo Es) und 
den Taktarten (C bzwo 3/4), mit dem Thema im 40 Satz Wie lieblich sind 
identisch ist! Da der 40 Satz infolge Blum zuerst geschrieben wurde, 14 weist das 
Fugenthema in III demnach auf IV hin, und zugleich auf V, obwohl dieser 
Satz erst mehere Jahre spater hinzugekommen ist. IS 

Motiv C ist eine einfache Umkehrung von A und so kompositorisch naher an 
dieses Motiv gekniipfto Ahnlich wie A tritt C den n auch in den Satzen I, IV 
und VII auf. Doch das Motiv hat ausserdem eine wichtige texttragende Bedeu­
tung: Die paraBelen Aussagen im lo Satz mit Tranen und spat er und weinen 
werden beide durch dieses Motiv (1,48) geschilderto In der Mollversion ist das 
Motiv demnach der Ausdruck fiir Trauer und Schmerzo Doch am Ende des lo 
Satzes wird dieser Charakter vbllig verwandelto Zur Oberoktave aufgehoben 
und jetzt in Dur erscheint es als ein schbner deckender Ausdruck fUr getrostet 
werden (1,145)0 Das Motiv C wird in dieser Form wiederholt (aber auf einem 
D?-Akkord aufgebaut) als Einleitung zu Satz IV, und bestatigt damit Kalbecks 
Annahme: dass dieser Satz in der urspriinglichen Textvorlage vom Jahre 1861 

als Schlussatz gedacht waro Kalbeck schreibt hieriiber: 
»Erst i Winterthur und Ziirich, da er sah, dass das anfanglich als kleinere 

Trauerkantate gedachte »Deutsche Requiem« in Sats 2 und 3 zu machtige 
Dimensionen angenommen hatte, um mit dem lieblichen Lobe des Herrn, das 
unter anderen Umstanden einen ganz guten Schluss abgegeben hatte, beendet 
werden zu kbnnen, setzte er seine 1861 unterbrochene Bibelforschung weiter 
fort, o o o schleppte die »grosse Konkordanz« aus der Stadtbibliothek auf den 
Ziirichberg hinauf und erganzte dann Plan und Text des Werkes zu seiner 
gegenwartigen Vollstandigkeit.«16 Diese stufenweise Erweiterung des Werkes 
erklart, weshalb erst Satz III, spater VI diesen pompbsen abschliessenden 
Charakter von »Schlussfuge« haben, und weshalb die nachfolgenden lyrischen 
Abschlussatze IV und VII so vie1e Ziige gemein ha ben und beide so eng mit I 
verbunden sindo Folglich tritt das Motiv getrostet werden aus dem Schluss von I 
als Einleitungsmotiv von sowohl IV als auch von VII auf (VII,2)0 

Die Intervallfolge in Motiv C bestimmt auch die tonale Struktur im lo Satzo 
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Das 14 Takte lange Vorspiel hat demnach den gleichen Basverlauf: F-Des-C­
F, und der ganze erste Satz hat eine entsprechende tonale Disposition: F-Des­
F-Des-C-F (1,1-14). 

Motiv D ist eine einfache U mkehrung von B und wird in den entsprechenden 
Satzen: II, III und VI gefunden. Man kan n diskutieren, ob die charakteristi­
sche Basfigur (11,1) ein Motiv in gewohnlichem Sinne ist; hier ist sie einbezo­
gen wegen der entscheidenden Bedeutung, die sie fUr den Charakter des Trau­
ermarsches hat, und wegen der Ahnlichkeit mit den einleitenden Tonen des 
Chorals Chris t lag in Tadesbanden. Ob Brahms sich dessen bewusst war, wer­
den wir spater besprechen, hier muss gentigen nachzuweisen, dass das Motiv 
spater im se Iben Satz auf dem Hohepunkt ewige Freude (11,223) zu triumphie­
rendem lubel verwandelt wird. 1m 3. Satz wird das Motiv D bei den Worten 
ich hoffe (111,164) auf frappante Weise angewandt, um ein angstliches Hoffen 
auszudrticken: Das Motiv wird in MolI eingefUhrt, jedoch allmahlich zu Dur 
geandert. Unmerkbar andert sich das Motiv von C zu A und bereitet hiermit 
die grosse nachfolgende Schlussfuge Der Gerechten Seelen (111,173) vor - eine 
sublime Ausnutzung des verschiedenartigen Charakters der Motive. In dersel­
ben Weise werden die Motive A und C in der Schlussfuge, 6. Satz, Herr, du bist 
wiirdig (VI,21O) vereinigt. 

Bei der Behandlung der Motive A-D haben wir gefunden: 
1. A ist stets mit C verbunden und pragt die Satze I, IV und VII. 
2. B ist mit D verbunden und pragt die Stitze II, III und VI. Die symmetrische 

Struktur des Requiems wird nicht zuletzt durch dies e Anwendung der Mo­
tive unterstrichen. 

3. In dem spater hinzukomponierten Satz V spielen die Motive nur eine be­
scheidende Rolle. 

4. Uns fehlt noch immer ein innerer Zusammenhang zwischen den Motiven A 
und B. 

4. »Aber des Herrn Wort bleibet in Ewigkeit« 

Wie vorher erwahnt, ist der Abschnitt Aber des Herrn Wort und das nachfol­
gende Fugato Die Erloseten des Herrn mindestens 5 lahre spater komponiert als 
der 1. Satz und der vorhergehende Teil des 2. Satzes. Der 8 Takte lange 
majestatische Abschnin (11,198) soll som it die musikalischen Ideen zusammen­
fassen, die in den vorhergehenden Satzen entwickelt sind. leder, der den 
betreffenden Abschnin gesungen oder gespieIt hat, kennt auch das etwas unbe-
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friedigende Gefiihl, das entsteht, weil die Musik sich nicht frei entfalten kann. 
Die Stelle wirkt »konstruiert« - nicht verwunderlich - denn sie ist es! 

Betrachten wir die einzelnen Stimmen des Chorsatzes, finden wir in der 
Sopranstimme teils den Anfang von Denn alles Fleisch (4a), teils die Phrase 
getrostet werden aus dem l. Satz, Takt 26 (4b). In der Basstirnme des Chorsat­
zes finden wir das Motiv des Trauermarsches wieder, die Tone d und f sind 
jedoch ausgetauscht, um parallele Oktaven mit der Oberstimme zu vermeiden 
(4c). In der Tenorstimme treffen wir wieder die einleitenden Tone der Choral­
melodie Chris t lag in Todesbanden, und die Wiederholung an dieser Stelle 
bestiirkt unsere Vermutung, das s dieser Choral am Anfang des 2. Satz absicht­
lich zitiert ist (4d). 

In den Bliiserstimmen - Trompeten, Pauken und Holzbliiser - liegen die 
beiden Fanfarenmotive, die den Kern des nachfolgenden Fugentemas Die Er­

!Oseten des Herrn bilden. Die Motive sind von dem Tema des Trauermarsches­
der Durversion, Takt 43 - abgeleitet, aber lassen sich auch auf die erste Perio­
de - beziehungsweise Anfang und Schluss - des urspriinglichen Chorals Wer 

nur den lieben Gott lasst walten zuriickfiihren (Beispiele 11,43, 11,204, 11,203 
und 4e). Mit den Intonationen in beziehungsweise F-Dur und B-Dur werden 
nicht nur die nachfolgenden Fugeneinsiitze markiert, sondern es wird auch auf 
die Tonarten der beiden ersten Siitze hingewiesen. 

Doch noch 2 Motive verbergen sich in diesem Abschnitt: in der Altstirnme 
finden wir ein fast notengetreues Zitat der ganzen ersten Periode der Choral­
melodie Allein Gott in der Hoh sei Ehr, in F-Dur zitiert, der Tonart des l. 
Satzes (4f); und mit denselben Noten zieht Brahms die Verbindung zuriick 
zum Choral Wer nur den lieben Gott lass t walten (4g). 

Durch diese motivische Spitzfindigkeit zeigt Brahms, wie der Choral Allein 

Gott von dem urspriinglichen Wer nur abgeleitet werden kan n und auf diese 
Weise se ine Berechtigung als dominierendes Motiv in allen Siitzen des Werkes 
(abgesehen vom 2. Satz) bekommt. Keine der beiden Choralmelodien wird -
nach Brahms' Gewohnheit - an irgendeiner Stelle im Requiem notengetreu 
zitiert; aber in der Schlussfuge im 6. Satz Herr, du bist wiirdig (VI,208) finden 
wir im Kontrapunkt der Geigen eine Version von Allein GOlt sehr iihnlich der, 
die wir hier im 2. Satz sehen (4h). Dass Brahms die entsprechende Ph rase 
nicht nur als blossen Kadenzenabschluss verstanden hat, geht aus dem folgen­
den hervor: 

1m November 1969 fand eine Forschergruppe in den USA eine Partitur, die 
seit dem 2. Weltkriege unbeachtet geblieben war. Es war die Rieter-Bieder­
mann Partitur aus dem Jahre 1868 von Brahms' Ein deutsches Requiem. Die 
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Partitur hatte fru her der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien angehort, war 
aber wiihrend des Krieges aus dem Wege geschafft word en und spiiter im 
Riemenschneider Bach Institute, Ohio, gelandet. Aus einer Reihe von Hinzu­
fUgungen am Rand und zwischen den Notensystemen geht hervor, dass die 
Partitur fUr AuffUhrungen verwendet word en war, und der Brahms-Spezialist, 
Professor Donald Mc Corkle meint durch Handschriftanalysen feststellen zu 
konnen, dass ein Teil der vorgenommenen Notate von Brahms geschrieben 
sein konnen (die erste vollstiindige AuffUhrung des Werkes in Wien fand am 5. 
Miirz 1871 bei der Gesellschaft der Musikfreunde unter Leitung von Brahms 
selbst statt).17 Unter den vielen interessanten Brahms-Aufzeichnungen finden 
wir auch eine Angabe fUr den abschliessenden Takt im Abschnitt Aber des 

H errn Wart, Takt 205. Ober allen Viertelnoten in der Altstimme sind Akzente 
hinzugefUgt! Fur Brahms scheint diese Stelle somit anderes und mehr als nur 
eine traditionelle Kadenzauflosung zu enthalten. 18 

5. »Allein Gott in der Hoh sei Ehr« 
1m 2. Satz basierte Brahms die musikalische Entwicklung einerseits auf dem 
Kontrast zwischen der Mollmelodik und dich ten melodischen Bewegung und 
andererseits der offenen Durmelodik im Trioteil. Beide Elemente werden in 
der Variantentonart B-Dur in dem abschliessenden Fugato vereint. 

Mit dem Choral Allein Gatt in der HiJh sei Ehr hat Brahms eine Durmelodie 
als sammeindes Element fUr den ersten Satz gewiihlt (5a). Die einleitenden, 
trostenden Worte aus der Bergpredigt - Matth. 5,4 - werden musikalisch von 
dem aufwiirsstrebenden Terz-Sekundenmotiv unterstrichen, und der helle, 
offene Charakter wird weiter in dem einleitenden Chormotto Selig sind von den 
Quinten der Unterstimmen und dem demonstrativ eingefUhrten Septakkord 
verstiirkt (1,15). Durch diesen Septakkord wird der Zusammenhang zwischen 
F-Dur im l. Satz und B-Dur im 2. Satz unterstrichen. Auf entsprechende 
Weise werden die beiden Siitze verknupft von den zugrundeliegenden Choral­
melodien: der F-tonalen Allein Gatt (5a) und der B-tonalen Wer nur den lieben 

Gatt (sb), so wie sie in dem einleitenden Vorspiel verbunden werden (1,1). 
Vergleichen wir die beiden Themen (1,1) und (1,15) mit den beiden Choriilen 
(sa) und (sb) sehen wir deutlich, wie sowohl die Themen als auch die Choriile 
einander ergiinzen. 

Wiihrend die Textunterlegung des Trauermarsches (Denn alles Fleisch) sich 
der im voraus geschriebenen Musik anpassen musste und deshalb einen durch­
gehend dusteren Charakter hatte, so konnte Brahms fUr den l. Satz Textstellen 
mit Kontrasten auserwiihlen, die zu einer individuellen musikalisehen Gestal-
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tung anregen. Der Textteil die da Leid tragen steht hier im Kontrast zu den 
umgebenden trostreichen Worten. Dieses wird musikalisch geschildert durch 
eine fallen de 4-Tonreihe, vom Vorspiel abgeleitet (1,21). Doch die Wendung 
hat hier eine modale Farbung bekommen, welche die Worte Leid tragen unter­
streichen. Diese dorische Wendung konnte Assoziationen zur Choralmelodie 
Christ lag in Todesbanden erwecken (Se). 

Nicht nur die Stelle hier bringt diesen Choral in Erinnerung. 1m 3. Satz, 
Takt 5 ist die Phrase dass ein Ende mit mir obwohl in anderer Weise iiber 
derselben Wendung gestaltet (111,5). 1m 6. Satz, Takt 34 kommt eine ent­
sprechende Wendung fUr Wir werden nicht alle entschlafen (VI,34) vor, und 
schliesslich haben wir im 7. Satz bei den Worten »sind die Toten« eine ent­
sprechende musikalische Gestahung (VII,4). Die erwahnten Beispiele stehen 
in so verschiedenen Tonarten wie d-MoU, fis-MoU und F-Dur, aber in allen 
drei Fallen ist die Wendung durch die Drehbewegung um den Ton D unmit­
telbar erkennbar. Diese Wendung ist mit anderen Worten eine Art >>Todesmo­
tiv«, welches das Wort »Tod« oder die entsprechenden Metaphern: »ein Ende 
mit mir«, »alle entschlafen« und zuletzt »sind die Toten« illustriert. 

In der gros sen Vision des jiingsten Gerichts im 6. Satz Denn es wird die 
Posaune schallen wird dieses >>Todesmotiv« auf dramatische Weise verandert: 
1m Abschnitt 2 zeigten wir, dass der Choral Wer nur den lieben Gott dies em 
Abschnitt im 6. Satz zugrunde liegt. Deshalb kann man hier bei dem oft 
wiederholten Wort »Tod« nicht ohne weiteres das >>Todesmotiv« einlegen. 
Brahms lost dieses Problem indem er statt des sen das >>Todesmotiv« dazu 
nutzt, die ganze Choralmelodie von c-Moll zu e-Moll zu transponieren! Auf 
diese Weise wird nicht nur das Wort »Tod«, sondern auch »auferstehen« mar­
kant unterstrichen (VI,82). 

Wahrend der Tod fUr Brahms eine Realitat war, die er nach Aussagen Vieler 
eher als Befreiung denn als Drohung ansah, so fand er den Kummer und das 
Leid weit schmerzvoller. Die erwahlten Texte fUr das Requiem sprechen so 
auch alle iiber den Weg von Leid zu Trost. Dies wird zum er sten Mal im 
Hauptthema des er sten Satzes durch den Aufschwung denn sie sollen getrostet 
werden ausgedriickt (1,23), wo die Struktur der Melodie plOtzlich heIl und 
offen wird. Wie schon friiher erwahnt ist dies e Wendung notengetreu von dem 
Choral Wer nur den lieben Gott abgeleitet - diesmal mit dem Choral in d-Moll 
(Sd); wenn diese Stelle trozdem einen hellen und offenen Charakter hat, so 
riihrt das teils von der durchgehenden Durtonalitat, teils von der hohen Lage 
mit dem Aufschwung zur Oberoktave her (1,23). 

Es war Brahms so sehr daran gelegen, diese Wendung von »Leid« zu »Trost« 
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zu unterstreichen, das s er in der friihesten Version des l. Satzes bei der Repri­
se die einleitenden 4 Takte des Chores mit dem erwahnten »Leid«-Motiv iiber­
sprang und direkt zu dem Nachsatz denn sie sollen getrostet werden iiberging. 
Erst spater, nachdem er dies e untraditionelle Version gehort hatte - vermutlich 
bei den er sten Proben in Wien, im November 1867 bei der UrauffUhrung der 
ersten 3 Satze - gewannen jedoch die Asthetik und die Konvention die Ober­
hand und der Chorsatz wurde bei der Reprise beibehalten wie das erste Mal. 19 

6. Die Oktave 
Heinrich Schenker hat nachgewiesen, dass die Oktave bei Brahms oft in beson­
derer Weise angewendet wird,20 und das Requiem bildet in dieser Hinsicht 
keine Ausnahme. Nur haben wir hier einen unterliegenden Text, der uns einen 
Einblick darin gewinnen lasst, was Brahms sich damit vorgestellt hat. 

1m l. Satz kommt gerade ein solcher Aufschwung zur Oberoktave vor 
(1,24). Hierdurch werden die Worte denn sie sollen getrostet werden unterstri­
chen. 5 Takte spater wird dieser Oktavenaufschwung zu einer Variante des 
einleitenden Selig sind, wahrend die Fortsetzung die da Leid tragen sich in 
einem instrumentalen Nachsatz verschleiert - nun nicht in a-Moll sondern in 
F-Dur (1,29). 1m Koda des l. Satzes werden die beiden Motive zu einem: 
getrostet werden, einem Motiv, das nicht nur die beiden urspriinglichen Motive 
enthiilt, sondern auch Motiv C, mit Tranen und und weinen (1,145), alles durch 
die Oktavverlegung abgeklart und »erhaben«. 

1m 2. Satz sind auch die beiden Fanfarenmotive durch den abschliessenden 
Oktavensprung charakterisiert (s. Abschnitt 4, 11,203-4). Als Baustein des 
folgenden Fugatos Die Erloseten des Herrn wird gerade dies er Oktavensprung 
eine Unterstreichung des Wortes Herr, und die freudige Botschaft werden 
wiederkommen wird durch ganze 3 Wiederholungen vom Sprung zur Oberokta­
ve markiert (11,207). Der 3. Satz wird mit dem Wort Herr eingeleitet, auch hier 
mit der Melodie in der Oktavlage. In diesem Text aus dem Buch der Psalmen 
wendet sich der Ps aImis t direkt an den Herrn. Der ganze Satz bekommt des­
hal b den Charakter eines Gebetes. Dieses unterstreicht Brahms dadurch, dass 
er die einzelnen Bitten >>nach oben« richten lasst - auf die Oberoktave: (111,1, 
33, 44 etc.). Das gilt hier nicht zuletzt fUr die vielen Bitten mit den Worten 
Nun Herr (111,142 ff), die in verschiedenen Tonarten ganze 10 Mal wiederholt 
werden, meistens mit dem Wort Herr auf der Oberoktave. Der Abschnitt 
kulminiert mit den Worten: fch hoffe au! dich, wo das Wort dich in der Oberok­
tave hervorgehoben wird (111,168). So haufig kommt die Oktavlage in diesem 
Satz vor, dass es eher wie ein Teil von Brahms' kompositorischem Stil wirkt. 
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Die Wendungen sind jedoch genau iiberlegt, und das wird nicht zuletzt 
deutlich, wenn wir uns zum 4. Satz wenden, wo die melodische Gestaltung nur 
in geringem Masse die Oktave wiederspiegelt. Abgesehen vom Anfangston 
muss man schon sehr suchen, um iiberhaupt Melodietone in der Oktavlage zu 
finden. Doch sie sind da, und sind fast jedesmal mit dem Wort Hen- in der 
Wendung Hen- Zebaoth verkniipft. Gegen Schluss des Satzes wird das Fugato 
die Loben dich immerdar gebracht, das in variiertem tonalen Zusammenhang 
wiederholt wird, doch jedesmal mit dem Wort loben auf der Oberoktave 
(lV,124). 

1m 6. Satz zeigt die Schlussfuge Herr, du bist wurdig noch einmal, dass das 
Wort Hen- mit Vorliebe in der Oberoktave gebracht wird (VI,208), und der 
Ring wird geschlossen mit dem Themeneinsatz im 7. Satz Selig sind (VII,2), 
der aus dem ersten Satz die Wendung getrostet werden (1,145) iibernimmt. 

Wollen wir die besprochenen Beispiele rekapitulieren, so haben wir gesehen, 
dass Brahms generelI den Aufschwung zur Oberoktave als Ausdruck fUr etwas 
Erhabenes oder bei Bitten >>nach oben« benutzt. Etwas spezieller wird die 
Oberoktave als ein Symbol bei direkte r Anrede verwendet: bei dem Wort Hen-, 
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doch nicht immer bei blosser Erwahnung und nie bei Begriffen wie Gatt oder 
Zebaath. Brahms knupft hier an eine alte Tradition an, die auch Bach benutzt, 
beispielsweise im Einleitungschor zur Johannes-Passion (BWV,245,1). 

7. Die Septime 
»Schon die ersten Takte lassen uns nicht im Zweifel daruber, dass wir ein 
durchaus modernes Werk vor uns haben: 

Anfånglich glaubt man festen Grund zu haben, man ist nur zweifelhaft, ob F­
Dur oder d-MoU kommen wird. Das anscheinend so sichere F der Basse wird 
indessen schon im zweiten Takte zur Dominante des Hauptseptimenakkords 
von B. Richtig, wir sind im dritten Takte in B-Dur, im vierten Takte aber 
schon wieder in c-MoB, bis endlich im funften Takte mit dem vollstandigen F­
Dur-Dreiklang die Bestiitigung kommt, dass unsere erste Vermutung, das F 
der Horner, Celli und Basse sei der Grundton, vollkommen richtig gewesen 
ist. Es ist in nuce der moderne Glaube des neunzehnten Jahrhunderts, der sich 
erst dure h Zweifel zur um so wohlthuenderen Gewissheit hindurchringen 
muss ... «21. 

So beschreibt Adolf Schubring in se ine r Requiem-Besprechung die einlei­
ten den Takte des Werkes. Obgleich die gegebene Interpretierung den Charak­
ter des Werkes sehr genau trifft, und obgleich Schubring auch spiiter in seiner 
Erwahnung diesen »modernen« Zug aufzeigt, ist er sich nicht klar uber die 
Bedeutung dieser einleitenden Septime fur die gesammte Struktur des Werkes 
(7,1,1). 

In dem Choreinsatz Selig sind tinden wir dies en demonstrativen Septen­
sprung wieder (1,14). Auch die abschliessende Chorphrase getrostet werden 
bringt eine Septimenwirkung, hier einen gebrochenen Septakkord auf der 1. 
Stufe (1,25). Auf der anderen Seite ist die harmonische Ausnutzung des Sept­
akkordes im einleitenden achttaktigen Chorsatz sehr bescheiden: abgesehen 
von der erwahnten Septime in der Wendung Selig sind wird der Septakkord 
nur noch einmal benutzt - Takt 23 als Markierung des Uberganges von Leid 
tragen zu getrostet werden; wir tinden jedoch keine traditionelle Verwendung 
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der Septime in den Kadenzen Takt 21 und 26. Diese Disposition gib t dem 
einleitenden Chorabschnitt ein deutlich modale s Geprage. 

Um so grossere Wirkung bekommen deshalb spater der Abschnitt werden 
mit Freuden ernten (1,55) und die entsprechende Stelle kommen mit Freuden 
(1,88), wo sowohl die melodische Struktur als auch die sequenzierende Harmo­
nik: As7-Des7-Ges-Es7-As7 die Septimwirkung an dieser Stelle unterstreichen. 
Hier ist jedoch die Rede von einem Doppelmotiv, indem wir ausser dem 
Septimmotiv auch ein steigendes Sextmotiv fests te lien konnen (1,55, 88). 

Betrachten wir den l. Satz als Ganzes tinden wir eine bewusste Ausnutzung 
des Septakkords: entweder als Vorbote von etwas Freudigem oder als Aus­
druck fUr die Freude selbst. Die offene Melodik und die Septimwirkung steht 
im l. Satz als Kontrast zu der stufenweise gehenden Bewegung im Vorspiel 
und in spateren Abschnitten (1,47, 67), entsprechend dem Kontrast, den wir 
im 2. Satz - im ersten Teil- zwischen Dur und Moll fanden. 

Fur das abschliessende Fugato im 2. Satz hat Brahms einen Text auserwahlt, 
wo »Effektworte« wie Freude, ewige Freude und Freude und Wonne reichlich 
vertreten sind. Es war deshalb zu erwarten, dass die Anwendung des Septak­
kordes, die wir im l. Satz sahen, sich auch hier abspiegeln wiirde, und dies ist 
denn auch der Fall. Die erste Vorfiihrung der Worte ewige Freude zeigt uns 
jedoch ein von Sext- und Quintspriingen gepragtes Thema, was jedoch nicht 
verwunderlich ist, da der Abschnitt als Entwicklungsteil nach dem Thema Die 
ErlOseten steht, das ja eben iiber denselben Figuren geformt ist. Betrachten wir 
jedoch die iibrigen Stimmen in dem betreffenden Abschnitt (II,1l9), tinden 
wir in der Altstimme einige Septspriinge, die den einleitenden Takten im l. 
Satz (1,14) ganz ahnlich sind. Der ganze Abschnitt ewige Freude kulminiert 
denn auch in einem exponierten Septakkord auf der l. Stufe (II,223). In der 
Melodiestimme liegt hier dasselbe Motiv, das in der Basstimme den 2. Satz 
einleitet, und welches, was die 4 ersten Tone betrifft, dem Anfang vom Choral 
Christ lag in Todesbanden ahnlich ist. Hier wird das Motiv in extremen Kontrast 
zum Ausgangspunkt gebracht: in die Melodistimme - als Hohepunkt des Satz­
es - und in Dur! Was Brahms mit diesem Motiv auch gemeint haben mag - so 
ist die Symbolik auffallend und effektvoll (II,223). 

Bei der parallelen Stelle im Takt 296 wird dies e Wirkung mit einem »Dop­
pelseptakkord« iibertrumpft: iiber dem Baston B ein Akkord der 5. Stufe, iiber 
dem Es ein Akkord der l. Stufe. Die zuletzt genannte Septime konnte als im 
Akkord inneliegende leicht iiberhort werden, wenn nicht gerade hier das Christ 
lag-Motiv in die Altstimme gelegt ware (II,296)! 

Als Zentrum des Fugatoabschnittes Die ErlOseten steht der Abschnitt Freude 
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und Wonne, wo das Thema kontrapunktisch mit seiner eigenen Augmentation 

vereint wird (11,233). Sowohl die Tonart F-Dur als auch die Melodiestruktur 

weisen hier auf den l. Satz zuriick. Abgesehen von der einleitenden Oktavver­
legung ist diese Stelle vom Motiv werden mit Freuden ernten (1,55) genommen, 

nur iiber den Septakkord auf der l. Stufe. Das Thema erscheint deshalb hier 
als ein wichtiges Bindeglied zwischen dem 1. und 2. Satz. 



In den ersten beiden Siitzen sahen wir den Septakkord in Dur (auf der 1. 
oder 5. Stufe) als Ausdruek fur Hoffnung oder Freude angewandt. Das bedeu­
tet naturlieh nieht, das s jedem Septakkord im ganzen ubrigen Werk ein solcher 
Symbolwert beigemessen werden sollte; die tonale Umgebung spielt eine ent­
seheidende Rolle, was aus dem 3. Satz hervorgeht. 

Die erste Strophe im 3. Satz Hen-, lehre doch mich, dass ein Ende mit mir haben 
muss liisst keine Hoffnung ubrig, und die einleitenden 32 Takte enthalten 
demnaeh aueh keinen einzigen (Dur)Septakkord. Die folgende Strophe Siehe, 
meine Tage wird von einem Bliisersatz mit genau derselben Akkordfolge beglei­
tet wie die einleitenden 4 Akkorde beim Selig sind im 1. Satz (1,19) - nur mit 
Moll- stan Dur-Subdominante. Das Resultat ist verbliiffend; die harmonisehe 
Wendung bleibt vollig unerkennbar, und der Dominantakkord gibt in diesem 
Zusammenhang durehaus keinen Sehein der »Hoffnung oder Freude« (111,33). 
Vielmehr wird die pessimistische Grundstimmung festgehalten, und wird nur 
von einem einzigen dominantischen Motiv unterbrochen (111,39), - einer ver­
zweifelten Hoffnung sozusagen - das aber jedesmal isoliert bleibt und wieder 
zu Moll zuriick kadenziert (111,39, 54, 62). 

Jedoch aueh nicht im Dur-Zusammenhang erweckt der Septakkord immer 
positive Assoziationen. In der 3. Strophe Ach, - wie gar nichts sind alle Men­
schen wird der Menschen Eitelkeit und Ohnmacht durch eine »falsehe« Durto­
nalitiit veranschaulicht: der aufsteigende Septakkord im ersten Takt ruf t ein 
tonales Gefiihl hervor, das jedoeh im folgenden Takt dure h die Auflosung in 
einen tonal fernliegenden Septakkord wieder versehwindet (111,105). In das 
instrumentale Motiv Takt 105 geht eine Reminizenz des 2. Satzes Denn alles 
Fleisch eino Von dies er Figur schreibt Brahms in einem Brief an Sehubring: 
»Ich streite, dass in Nr. 3 die Themen der versehiedenen Siitze etwas mit 

einander gemein haben sollen. (Ausgenommen das kleine Motiv r-:-U r ) 
1st es nun doch so (ich rufe mir absichtlich nichts ins Gediichtnis zuruck): So 
will ich kein Lob dafiir, sondern bekennen, das s meine Gedanken beim Arbei­
ten nicht weit genug fliegen, also unabsichtlich Ofter mit demselben Gedanken 
zuriiekkommen. 

Will ich jedoch dieselbe Idee beibehalten, so soll man sie sehon in jeder 
Verwandlung, Vergrosserung, Umkehrung deutlieh erkennen. Das andere wii­
re schlimme Spielerei und immer ein Zeiehen armseligster Erfindung. Leider 
ist die Fuge in Nr. 6 ein Beweis, dass ieh (dem 'Schwung' zu gefallen?) nicht 
gerade streng bin «.22 
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In Anbetracht dessen, wie grosse Kontraste gerade in diesem Satz zwischen 
den einzelnen Abschnitten sind, ist es nicht verwunderlich, dass Brahms gegen 

Schubrings Versuch, alle Themen des Satzes zu 3 »Grundmotiven« zu reduzie­

ren, protestiertY 
1m Abschnitt Ach, - wie gar nichts (III,105) setzte Brahms den »hoffnungs­

vollen« Durseptakkord dem »hoffnungslosen« verminderten Septakkord ge­

gentiber. Dieser Konflikt wird im folgenden mit gros sem dramatischen Effekt 

ausgenutzt. Der Wendepunkt trifft im Takt 142 ein bei dem Abschnitt Nun 
Herr, wes soll ich mich trosten? Durch die folgenden Takte wird ausschliesslich 

iiber Durakkorden sequenziert, am meisten mit der Septime: A-D7-G7-E-A7
. 

Das »hoffnungsvolle« scheint gesiegt zu haben; doch nein, im Takt 149 setzen 

jetzt die verminderten Septakkorde wieder ein, und Takt fiir Takt weehseln 

»Hoffnung« und »Verzweiflung« mit den verschiedenen Septakkorden bis die 

Frage: Wes soll ich mich trosten? zuriicksteht, symbolisiert dure h den 7 Takte 
langen verminderten Septakkord (III,IS7-163). Erst mit dem Ubergang zu fch 

hoffe auf dich (III,164) wendet sich das Bild definitiv zur triumphierenden Dur 
in der beriihmten Orgelpunktfuge Der Gerechten Seelen, wo der Septakkord 

natiirlieh unter den vielen Motiven eingeht (III, 173). 
Der maehtige Kampfzwisehen »Hoffnung und Verzweiflung«, den wir gera­

de zu sehildern versueht haben, ist in der Disposition, die Brahms fiir das 

Werk gelegt hat, begriindet. Laut des Textblattes aus dem Jahre 1861 sollte die 
iirspriingliche 4-satzige Trauerkantate mit Wie lieblich sind deine Wonungen 

schliessen, ein Satz, wo alle Konflikte sehliesslieh gelas t sind, und das Himmli­
sche und das lrdische sich vereinen. 

Uber die Einleitung zum 4. Satz bemerkt Schubring: »Der Satz beginnt 

wieder ganz modem mit dem Hauptseptimenakkorde, der hier aber durch die 
klassische Form der sogenannten strickten Umkehrung der nach 4 Takten 
antwortenden Me10die des Chores geboten ist«.23 Schubring sieht hier sofort, 
wie der Septimeneinsatz auf den l. Satz (»wieder ganz modern«) zuriickweist, 
und es ist denn auch der Septakkord und dessen haufige Ausnutzung der den 

idyllischen Charakter des 4. Satzes bedingt (IV,I). Das Kernwort ist hier nicht 

Freude sondern lieblich. Die melodischen Phrasen kadenzieren stets um den 
Septakkord (IV,29) oder auf dem Septakkord (IV,lSS). So stark wiinschte 

Brahms diese Wendungen hervorzuheben, dass er die abschliessenden Passa­
gen des Chores in Oktaven verdoppeln liess (IV,15S), eine ungewahnliche 

Praxis, die er spater bereut haben solI. 

Nicht weniger ist der Dominantseptakkord ftir den Charakter des S. Satzes 
bestimmend. Dies gilt besonders der tonalen Grundlage: im 3 Takte langen 
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Vorspiel kommt der Dominantseptakkord nicht weniger als 6 Mal vor - ein 
markanter Kontrast zum l. Satz mit nur 2 Septakkorden in den einleitenden 8 
Takten, oder zum 3. Satz, wo kein Septakkord in den einleitenden 32 Takten 
vorkommt (V,l). Die Septime wird jedoch auch melodisch im 5. Satz ausge­
nutzt. Als Vorbote fur die Hauptbotschaft des Satzes I ch wilt euch wieder sehen 
und euer Herz sall sichfreuen intoniert die Sopranstimme uber dem Septakkord 
ihr »aber, aber« (V, 15) . 

In starkem Kontrast zu dem dominantischen Reichtum des 5. Satzes wird 
der 6. Satz Denn wir haben hier mit einem 28 Takte langen Verlauf eingeleitet, 
der nur ein Mal von einem Septakkord erhellt wird: einem »Ruf« der Holzbla­
ser als Vorbote des kommende n Wunders (VI,16). Die Verkundung, deutlich 
in den Fanfarenmotiven des 2. Satzes wurzelnd (4e), geschieht hier uber ein 
Septimmotiv: Siehe, ich sage euch ein Geheimnis (VI,28), und diese Wendung 
wird wiederholt bei den Worten: Dann wird er/tiltet werden das Wort) das 
geschrieben steht: (VI, 109). 

Mit dem 7. Satz wird die Verbindung zuruck zum l. Satz geknupft. Wir haben 
schon die themenmassige Verwandtschaft gesehen, doch auch das Septiminter­
vall, das im l. Satz, 2. Takt introduziert wird, kommt hier wieder, jedoch 
stufenweise ausgefullt und das urspriingliche Terz-Sekundenmotiv enthaltend 
(VII,l). Fur Brahms war der Tod wie gesagt keine Drohung, sondern eine 
Befreiung. Von hin nen gehen und sein Werk hinter sich lassen, war filr ihn die 
wirkliche Freude. 1m 7. Satz geht das deutlich aus dem wunderbar schonen, 
schwebenden Mittelstilck hervor: dass sie ruhen von ihrer Arbeit. Es ist wohl 
kaum zu viel gesagt, dass gerade dieser Abschnitt mit Septimwirknungen gesiit­
tigt ist, mit dem Aufschwung der Tenorstimme Takt 49 introduziert und nach­
gefolgt von den frei eintretenden Septimen in den Blaserstimmen (VII,58, 59). 
Viele Septimwirkungen folgen darauf, und wir verdanken nicht zuletzt dieser 
Ausnutzung der harmonischen Wirkungsminel Schein des archaischen 
Glilckes. 

Betrachten wir das Werk als Ganzes, sehen wir, dass unsere Konklusionen 
aus dem l. und 2. Satz Stich halten. Der Septakkord und die melodische 
Septimwendung werden iiberall als bewusste Wirkungsminel angewandt, die 
den Text auf verschiedene Weise unterstreichen: 
l. als Vorbate von etwas Freudigem (Satz I, V und VI), 
2. als Symbol fUr das Wort Freude etc. (Satz I und II), 
3. als genereller Ausdruck fUr vollendete H annonie (Satz IV, V, VII). Die Aus­

nahme ist hier der erste Teil des 2. Satzes, wo die Musik existierte, bevor 
der Text eingelegt wurde. Die Verwendung von Septakkorden in diesem 
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Abschnitt ist deshalb so zu sagen »normak Ein Vergleich der einleitenden 
Abschnitte in den Satzen II, III und VI ist hier sehr aufschlussreich. Und 
nach dies er Abschweifung iiber die Bedeutung der Septime fUr die Struktur 
des Requiems werden wir zu den einzelnen Satzen zuriickkehren, und be­
ginnen mit dem 3. Satz. 

8. »Vater unser im Himmelreich« 
Mit den Worten aus dem Psalm 39: Hen-, lehre doch mich, dass ein Ende mit mir 
haben muss, kniipfte Brahms textmassig die Verbindung zuriick zum 2. Satz. 
Musikalisch wird das einleitende Motiv vom Trauermarsch, Motiv B, hier als 
unterliegende Begleitung verwendet; doch das Barytonsolo selbst (III,l) lasst 
sich in seiner melodischen AusfUhrung in keiner Weise auf die Motive des 2. 
Satzes zuriickfiihren. In seiner Analyse der Substanzgemeinschaft nimmt 
Klaus Blum denn auch dieses Thema nicht mit. 24 Wir ha ben jedoch schon 
gesehen, dass die Wendung dass ein Ende mit mir grosse Ahnlichkeit mit dem 
entsprechenden Aufschwung in der Choralmelodie Christ lag in Todesbanden 
hat (Beispiel8a), und dieser Choral, dessen einleitendes Motiv schon in dem 2. 
Satz einging, hat denn auch viele Gleichheitspunkte mit dem Thema im 3. 
Satz. Mit einer bescheidenden Anderung der Reihenfolge der Noten kann 
tatsachlich jeder einzige Ton im Barytonsolo hiervon abgeleitet werden. Dieser 
Zusammenhang ist jedoch - abgesehen von dem mittleren Aufschwung - nicht 
»deutlich zu erkennen«, und eine solche Verkettung ware deshalb eine 
»schlimme Spielerei«. 

Besonders das einleitende Motiv Hen-, lehre doch mich unterscheidet sich von 
den Melodieformen, mit denen wir uns bis her beschaftigt haben. Diese Einlei­
tung erinnert jedoch auffallend an eine andere Choralmelodie Vater unser im 
Himmelreich (8b). Dieser Psalm ist bekanntlich eine Paraphrasierung iiber das 
»Vaterunser«, und diese Choralmelodie ist deshalb einleuchtend als Einleitung 
zu Hen-, lehre doch mich, das ja eben :lIs ein Gebet an den Herrn gestaltet ist. 
Die Bedeutung dies er einleitenden Phrase wird durch die Wiederholung von 
Takt 67 und die Anwendung desselben Motives bei der abschliessenden Stro­
phe Nun Hen-, wes soll ich mich trasten? unterstrichen (lII,l42). Nur bei dieser 
direkten Bitte an den Herrn treffen wir dieses Motiv; die dazwischenliegenden 
Strophen Siehe, meine Tage (III,33) und Ach, wie gar nichts (11,105) wird 
musikalisch ganz anders behandelt. 

In den folgenden Satzen IV, V und VI ist keine Spur von dem »Vaterunser«­
Motiv. Erst im 7. Satz finden wir das Motiv wieder. Es kommt vor im Thema 
dass sie ruhen von ihrer Arbeit, das den in jeder Hinsicht zentralen Abschnitt im 
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8. Vater UVlser im t1imYYle\reicn 
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Schlussatz einleitet. Das Gebet aus Satz III ist hiermit endlich in Erftillung 
gegangen. Ftir Liebhaber von »Urmotiven« kann man allein in diesem Satz 
tiber das Naterunser«-Motiv eine komplette Sammiung finden (VII,18, 22, 
50, 80). 

1m 2. Satz sahen wir im Abschnitt Aber des Hemz Wort (11,198), wie die 
Choralmelodie Allein Gott von der ursprtinglischen Wer nur den lieben Gott 
abgeleitet wurde. Auf entsprechende Weise scheint Brahms im 3. Satz das 
Vater unser im Himmelreich von Christ lag in Todesbanden abgeleitet und diese 
Melodie als Inspiration zum Thema im 3. Satz benutzt zu haben. Ob es sich 
tatsachlich so verhalt, lasst sich nicht bestatigen - doch konnen wir feststellen, 
dass gros se Ubereinstimmung zwischen Melodieform und Texthaltung in bzw. 
Vater unser im Himmelreich und Herr, lehre doch mich besteht. Einen anderen 
Zusammenhang zwischen der Melodieform im 3. Satz und dem tibrigen Werk 
hat sich nicht nachweisen lassen. 
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9. »Der Gerechten Seelen« 
Der Schluss des 3. Satzes hat Brahms Probierne verursacht. In einem Brief an 
seinen Verleger Rieter-Biedermann schreibt er am 29 Maj 1868 aus Hamburg: 
» ... Was ich an Stiefel in Winterthur und Baden durchlaufen um den bertich­
tigten Orgelpunkt zu finden, rechne ich nicht. Praktisch an dem Werk ist wohl 
vor allem, dass man durchaus jeden Satz einzeln auffUhren kan n ... «.25 

1m Januar 1866 hatte Brahms in Hamburg sein Textblatt aus dem Jahre 
1861 fUr die Siitze l-IV wiedergefunden. Von Februar bis Mitte April wohnte 
Brahms bei seinem Freund Julius Allgeier in Karsruhe, wo er se ine Arbeit am 
Requiem fortsetzte und den er sten Teil des 3. Satzes schrieb. Diese Arbeit 
wurde von Ende April an in Winterthur bei Rieter-Biedermann weitergeftihrt, 
dessen Frau und Tochter ihm mit dem Auffinden neuer Texte fUr die weitere 
Arbeit behilflich waren. 26 

Wie aus dem zitierten Brief hervorgeht, bereitete die Gestaltung der ab­
schliessenden Fuge grosse Qualen. Der Satz sollte nicht nur an die vorherge­
henden Siitze ankntipfen, sondern auch auf den - oder moglicherweise die -
abschliessenden SatzJSiitze hinweisen. Auf den 36 Doppeltakte langen Orgel­
punkt, der mit unerbittlicher Bestimmtheit von »Gottes Hand« zeugt, baut 
Brahms nicht nur ein weit gesponnenes Fugenthema (9a), sondern auch einen 
Kontrapunkt, der die Motive des Fugenthemas teils antizipiert, teils imitiert 
(9b). Diese doppelte Version des Themas bringt uns nicht nur einen tiberwiilti­
gen den Eindruck von dem Gewimmel »der Gerechten Seelen«, sondern gibt 
auch gute Moglichkeiten, um eine Reihe von Motiven aus den frtiheren Siitzen 
einzuflechten. Und hier wird nicht an Assoziationen gespart: Am Anfang des 
Fugenthemas (9a) verstecken sich die einleitenden Tone des Chorals Wer nur 
den lieben Gott (9c). Derselbe Themenanfang fasst jedoch auch unser Motiv A: 
Selig sind, wiihrend der Kontrapunkt in den betonten Hauptnoten das Motiv B 
aus dem 2. Satz des Trauermarsches versteckt (9d). Der Kontrapunkt bringt 
auch ein Septimmotiv, wiihrend das Fugenthema am Ende tiber den vermin­
derten Septakkord kadenziert (ge). 

Auch das einleitende Vorspiel zum l. Satz »spukt motivisch umher« jedoch 
auf eine recht unerkennbare Weise: eine Version in retrograder Umkehrung 
(9f), also ein »Motiv D« (9f). Recht auffallend wird diese konstruierte Wen­
dung ganze dreimal im Thema und Kontrapunkt wiederholt; das Fugenthema 
ist im Ganzen so speziell konstruiert, dass es anderes und mehr enthalten muss 
als Reminizenzen frtiherer Motive - und das ist denn auch der Fall. 

Zwei weitere Themen sind im Fugenthema verschleiert: am Anfang wird 
notengetreu ein gros ser Teil des Themas fUr den 4. Satz Wie Lieblich sind zitiert 
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9g) und die Fortsetzung ist nicht nur notengetreu, sondern auch in richtiger 
Tonart das Thema fUr den 5. Satz (9h). 

Diese Verkettung des Fugemhemas Der Gerechten Seelen mit den beiden 
folgenden Satzen ftihrt jedoch ein Paradox mit sich: fasst man die Wendungen 
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(9g) und (9h) als Zitate auf, mussen sie beide vor Juni 1866 komponiert oder 
wenigstens konzipiert worden sein, da Brahms zu diesem Zeitpunkt die Orgel­
punktfuge abschliesst. Wir wissen aber, dass der 5. Satz erst im Mai 1868 
geschrieben wurde. Andererseits ist es schwer, sich vorzustellen, wie das Fu­
genthema (9a) gerade diese eigentumliche Gestaltung hatte bekommen kbn­
nen, wenn es nicht als Rahmen fur die beiden genannten Themen gedacht war. 
Ohne diese innere Logik wirkt die Themenkonstruktion eher bizarr. 

Doch nun lag auch der 4. Satz 1866 vor. 1m Februar 1865 hatte Brahms 
seine hochgeliebte Mutter Christiane verloren, und das gab aller Wahrschein­
lichkeit nach den Anstoss dazu, die Arbeit an dem Requiem wiederaufzuneh­
men. Am l. Maj desselben Jahres konnte Clara Schumann jedenfalls aus Lon­
don an Brahms schreiben: »Der Chor aus dem Requiem gefållt mir sehr, ich 
denke, er muss wunderschbn klingen -, namentlich gefållt er mir sehr bis zu 
der figurierten Stelle, die ich da, wo sie sich weiter fortspinnt, nicht so gern 
habe: 

I gfff 1FrffU Irrr~rr løh 

doch, das ist eine Kleinigkeitl Ich hoffe, Du lasst das Requiem nicht verduf­
ten, wirst es auch nach so schbnem Anfang nicht thun. Wohl sind mir die 
schbnen deutschen Worte lieber als die Lateinischen - Dank dafUr auch ... «.27 

Der 4. Satz muss somit in der Periode Februar-April 1865 entstanden sein, 
und er konnte deshalb ohne Schwierigkeiten in die Orgelpunktfuge eingehen. 
Die deutliche Markierung auch des Themas fUr den 5. Satz kbnnte deshalb zu 
der Annahme fuhren, dass Brahms schon in Winterthur eine klare Vorstel­
lung, nicht nur von der Textvorlage, sondern auch von der thematischen 
Grundlage des 5. Satzes hatte. Wie wir sehen werden, scheint Brahms namlich 
fUr dies en 5. Satz eine Vorlage benutzt zu haben, die er schon 1860 in Ham­
burg komponiert hatte. Es ist deshalb fUr ihn nicht schwer gewesen, sich an 
seine ursprungliche Idee zu erinnern, obgleich der 5. Satz erstmal aufgegeben 
und erst im Mai 1868 komponiert wurde. 

Diese Vermut ung stimmt vbllig uberein mit Klaus Blums Annahme, das s 
eine vorlaufige 5-satzige Version mit der Satzreihenfolge I-II-III-V-IV im Som­
mer 1866 vorhanden war. Nach dem Auffinden neuer geeigneter Texte wurden 
die Satze IV und V umgetauscht zu der jetzigen Reihenfolge, und das Werk 
wurde zu sieben Satzen erweitert. Erst im Herbst 1866 wird der 5. Satz wieder 
aufgegeben, und das Werk in der 6-satzigen Version am 10. April 1868 in 
Bremen uraufgefUhrt. Erst hiernach wurde es klar, das s der 5. Satz nicht 
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entbehrt werden konnte, und er wurde - sehr sehnell- im Mai 1868 gesehrie­
ben und in das gesammte Werk eingefiigt. 28 

Aber dass Brahms zu dies er Zeit sehreiben konnte: »Praktiseh an dem Werk 
ist wohl vor allem, dass man durehaus jeden Satz einzeln auffUhren kann,« sagt 
wohl mehr iiber Brahms' Beseheidenheit und Wohlwollen dem Verleger ge­
geniiber, als iiber die innere Struktur des Requiems. 

10. »Du hist A und 0« 
»Umfangend umfangenl«. Mit dies er zentralen Linie sehildert Goethe in seiner 
beriihmten Hymne Ganymed die Zusammensehmelzung der gottliehen Natur 
mit dem strebenden Mensehen. Auf entspreehende Weise sueht Brahms im 4. 
Satz Wie lieblich sind deine Wahnungen mit musikalisehen Wirkungsmitteln die 
Vereinigung des Himmlisehen mit dem Irdisehen zu zeigen. Beginnend mit 
dem beriihmten »modernen« Septakkord beugt die einleitende instrumentale 
Phrase hinunter und spiegelt sieh in dem aufwiirtssteigenden Thema (IV). 
Nieht nur sind die beiden Themen symmetriseh; aueh das einzelne Thema ist 
in sieh symmetriseh auf der Oktave aufgebaut (siehe die angegebene Phrasie­
rung in den Bliiserstimmen) und hat damit das Motiv aus dem l. Satz getrostet 
werden zur vollkommenen Harmonie entwiekelt (lOa). Noeh ein Thema im 
selben Satz hat eine solche symmetrisehe Gestaltung: mein Leib und Seele freuen 
sich, Takt 66. 

Spiegelformen kommen in diesem Satz mehrmals vor. Das einleitende Wie 
lieblich sind (lOb) wird gegen Sehluss des Satzes in der Wendung die laben dich 
immerdar, Takt 124 etwas frei gespiegelt, und dieses Fugatothema wird noeh 
einmal gegen Sehluss gespiegelt, Takt 143, und gewinnt dadureh fast die Form 
des urspriingliehen Themas. Aueh sekundiire Figuren wie der Skalenaufgang 
am Anfang des Satzes (Takt 37) entspreehen der abwiirts geriehteten Skala am 
Sehluss des Satzes (Takt 155). Die symmetrisehen Motivformen tragen so in 
hoehstem Grade zur inneren Harmonie des Satzes bei, iihnlieh den friiher 
erwiihnten vielen dominantisehen Septimwirkungen. 

Doeh ebenso wesentlieh fUr den Charakter des Satzes ist die leiehte Dreivier­
tel-Taktart und die Entfaltung der Themen darin. Ein grosser Teil des einlei­
tenden Themas stammt ja aus friiheren Siitzen, aber es bekommt in dies er 
AusfUhrung einen fast idyllisehen Charakter, der den Gedanken auf den Cho­
ral IN DULCI JUBILO (Nun singet und seid frah) lenkt (lOe). Gerade dieser 
Choral sehildert Anfang und Ende: »Du bist A und 0« und ist selbst in seinem 
melodisehen Aufbau gespiegelt! (IOe). Diese Melodie hat deshalb viele Gleieh­
heitspunkte mit den symmetrisehen Motiven im Satz lY. 
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10. Du bis~ A und O 

(100) -1:.) 1 .~ (5) ~ (&6) c:::::=:::; 

I;' r I r r r r I j Iljp~S,. 11.<:2 II tijY II 

(1ob) 

\~ ' b 
:~p b ••• 

• 

(12M 

. II···. • • • • 
(1"3) 

II •• • • • • • • II 

. .. " ...... . 

~I (S) ~ ~~ 
IbS; IJlrr Fir Fir FI ILfFlr rir rir III 

Wie lieb-liclo sinddei-neWOv,"l\.lVIg-evl, Herr Ze. - - bo- 0-\1", Hen Ze-locI- om, 
(10<. ) 

I$pb~ J IJ J I; j I ( llf "r F I r j I J. lU 
NUVl 5ing_ et und se.<d tov, u" - ser., Her .. "",.. Won _ ne 

Doch nicht nur der Themenanfang Wie lieblich sind hat diese Bekanntheit, 
auch die zweite Hiilfte des Themas H en- Zebaoth wirkt unmittelbar wohl be­
kannt. Ob Brahms hier wohl eine andere Choralmelodie im Sinn gehabt hat: 
Valet will ich dir geben? 1m letzten Teil dieses Psalms lautet der Text: 1m 
Himmel ist gut wohnen) hinauf steht mein Begier; - die Verbindung zu Psalm 84 
im Requiem ist offenbar. Und sehen wir uns die entsprechende Melodie an, so 
ist diese fast identisch mit dem Thema bei Brahms (Herr Zebaoth, Herr Ze­
baoth) - Beispiel lOd. 

Natiirlich ist dies kein »Beweis« dafiir, dass Brahms diese Choralmelodie im 
Sinne hatte. Er kann auf anderen Wegen zu der gleichen Gestaltung gekom­
men sein. Zuriick bleibt, dass, welche Vorstellung Brahms denn auch gehabt 
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haben mag, er dies en Satz in einer Weise gestaltet hat, die viele Gleichheits­
punkte mit gerade diesen beiden Choralmelodien hat und nicht mit anderen. 
Von Dietrich wissen wir, »dass er beim Componieren sich gem an Volkslie­
der erinnerte, und dass die Melodien sich dann von selbst einstellten«. Es 
scheint so, dass Brahms eher an Choralmelodien als an Volkslieder gedacht 
hat, und auch an andere Choralmelodien als Wer nur den lieben Gott liisst 
walten. 

11. »Der Holdseligen sonder Wank« 
Mit dem 5. Satz wird ein Thema aus dem l. Satz wieder aufgenommen: die 
Entwicklung von »Leid« zu »Trost«. Beide Elemente sind in dem instrumenta­
len Vorspiel zum 5. Satz enthalten: in der Basstimme ein schwer schreitendes 
Motiv mit Anklang an Sie gehen hin und weinen aus dem l. Satz; in der Ober­
stimme ein helles und biegsames Thema, das in gewissem Grade sich anlehnt 
an Wie lieblich sind deine Wohnungen im 4. Satz. Melodie und Bas im Vorspiel 
spiegeln beide das einleitende Motiv aus dem 4. Satz (Beispiellla; IV, V[Mel] 
und V[Bas]. Das instrumentale Vorspiel bekommt textlichen Ausdruck in den 
beiden folgenden Abschnitten: Ihr habt nun Traurichkeit (T.4) iiber dem Bas­
motiv und die Hauptbotschaft: Ich will euch wiedersehen (T. 16) iiber der 
Melodiestimme. Das Vorlaufige bei der »nun Traurichkeit« wird priizis dadurch 
ausgedriickt, dass dieser ganze Abschnitt in der Dominanttonart D-Dur gehal­
ten ist, und erst mit dem Nachsatz Ich will euch wieder sehen setzt die Hauptton­
art G-Dur wieder ein (T. 16). 

Uber dem gleichen Motiv, aber in augmentierter Form wird im Chor mit 
Worten, die aus Jesaias 66,13 geholt sind, hinzugefiigt: Ich will euch trosten, wie 

einen seine Mutter trostet. Mit Sorgfalt hat Brahms hier den Nachsatz: InJerusa­

lem findet Ihr Trost ausgelassen und damit den Worten eine ganz andere Adres­
se gegeben. 

Es sind u.a. diese Linien, die zu der Annahme gefiihrt haben, dass Brahms 
das Requiem in Erinnerung an seine Mutter gestaltet hat. Hieriiber schreibt 
Kalbeck: 

»Aus den Umstanden, welche das Entstehen und Erscheinen des Werkes 
begleiten, ist von den Freunden des Tondichters der Schluss gezogen worden, 
Brahms habe das Requiem auf den Tod seiner Mutter gesungen, und er selbst 
hat ihnen weder zugestimmt noch widersprochen. So betonte Joachim in der 
schonen Gedachtnisrede, die er am 7. Oktober 1899 bei der feierlichen Enthiil­
lung des ersten Brahms-Denkmals in Meiningen hielt, dass die »erschiittem­
den Klange, die kaum in der Kirche verrauschten, dem frommen Gemiit eines 
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um die heissgeliebte Mutter Trauernden entquollen«, und rief aus: »In der 
ganzen Kunstgeschichte gib t es kein edleres Denkmal kindlicher Pietat zu 
verzeichnen!« Reimann, der erste, allzu fliichtige Biograph des Meisters be­
gin nt se in Requiem-Kapitel mit den Worten: »Brahms hat das Requiem nach 
dem Tode seiner von ihm auf das innigste geliebten Mutter geschrieben.« 
Vorsichtiger driickt sich Deiters in seinem Essay iiber Brahms aus (»Samm­
lung musikaliseher Vortrage« Nr. 23, 24 und 63), wenn er sagt: »Die erste 
Entstehung eines solchen Werkes in der Seele des Komponisten entzieht sich 
naturlich der Kenntnis, und ob es eigene Erlebnisse waren, die ihm den Im­
puls gaben, wurde nur er selbst sagen kannen.« Und gerade Deiters hiitte sich 
darauf berufen kannen, das s Brahms, als er ihm 1868 den mnften Satz vor­
spielte, bei den Worten »lch will euch trasten, wie einen seine Mutter trastet«, 
zu erkennen gab, er habe dabei an seine eigene Mutter gedacht (nach einer 
persanliehen Mitteilung von Deiters).«29 

Doch auch Siegfried Ochs ist - zwar unwissentlich - in die Sache involviert 
gewesen. 1889 traf er sich zum ersten Mal mit Brahms in Berlin, und daruber 
erzahlt er: 

»Durch Bulow kam ich mit Brahms zusammen und habe ihn oft gesprochen. 
Er bezeugte mir ohne weiteres ein sehr erfreuliches Wohlwollen, und das war 
so gekommen: Meine Oper, von der ich fru her sprach, tragt auf dem Titelblatt 
eine Widmung an meine Frau, die aber fur Fernerstehende nicht ohne weiteres 
verstandlich ist. Es sind die Anfangsnoten eines Brahmsschen Frauenchors: 
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jedoch ohne den zu ihnen gehOrenden Text. Den Klavierauszug der Oper hatte 
Brahms bei Biilow zu sehen bekommen und die geheimnisvolle Widmung, die 
er natiirlich sofort lesen konnte, hatte ihm Spass gemacht.«30 

Wenn Brahms Ochs gegeniiber »ohne weiteres ein sehr erfreuliches Wohl­
wollen« bezeugen konnte, war es wohl kaum, weil es ihm »Spass gemacht« 
hatte, sich auf diese Weise zitiert zu sehen, sondern eher, weil er wahrschein­
lich selbst zwanzig Jahre vorher dasselbe Motiv auf ganz entsprechende Weise 
benutzt hatte! Es handelt sich um das Chorlied: Der Holdseligen sonder Wank 
sing' ichfrohlichen Minnesang (l Ib). Der Text war von J. H. Voss, und das Lied 
ist das erste von »Zwolf Lieder und Romanzen«, das Brahms fUr seinen Ham­
burger Frauenchor schrieb, und wovon Nr. 1 am 15. Januar 1861 unter 
Brahms Leitung uraufgefUhrt wurde. 

Die Herausgabe der Lieder liess auf sich warten. Simrock zeigte zuerst kein 
Interesse und erst nach Jahren am 6. September 1865 bot Brahms aufs neue 
Simrock diese Chorsatze an, den 16. September Breitkopf & Hartel. Keiner 
der Verleger schien interessiert gewesen zu sein, denn im Oktober 1866 kom­
men die Chorlieder bei Rieter-Biedermann als Opus 44 heraus. Danach folgte 
das Requiem als Opus 45 zwei Jahre spat er. In den Jahren 1865-66, wo 
Brahms nach dem Tode seiner Mutter das Requiem erweiterte und beendete 
(doch ohne den 5. Satz!) - der letzte Satz ist datiert im Sommer 1866 - hat er 
also diese Chorsatze haufig in Verbindung mit Korrektur und Revision in 
Handen gehabtY Der Text zu diesem »Minnelied« Opus 44,1 lautet: 
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Der Holdseligen sonder Wank 
sing ich frohlichen Minnesang, 
denn die Reine 
die ich meine, 
winkt mir lieblichen Habe-dank. 

Ach bin inniglich minnewund, 
gar zu minniglich kiisst ihr Mund, 
lacht so griisslich, 
lockt so kiisslich, 
das s mir's bebt in des Herzens Grund. 



Gleich der sonnigen Vei1chenau 
glanzt der wonnigen Augen Blau, 
frisch und riindchen 
bliiht ihr Miindchen 
gleich der knospenden Ros im Tau. 

Ihrer Wangelein lichtes Rot 
hat kein Engelein, so mir Gott! 
Eia! sass ich 
unablassig 
bei der Preislichen bis zum Tod! 

Vermutlich hat Brahms in dieser erhabenen Huldigung des Weiblichen viele 
seiner GefUhle fUr »die heissgeliebte Mutter« (Joachim) / »die auf das innigste 
geliebte Mutter« (Reimann) wiedererkannt. Johannes liebte seine Mutter und 
das GefUhl war gegenseitig. Dietrich berichtet aus dem Jahre 1861: »Mit seiner 
liebe n guten Mutter, die mit ihrer schlichten Einfachheit reiche Herzensbil­
dung vereinigte, sass ich Morgens beim Friihstiick oft behaglich zusammen; 
ihr Johannes bildete dann immer die unerschopfliche Quelle unseres angereg­
ten Gesprachs.«32 Es ist denn auch auffallend, dass Brahms kurz nach dem 
Tode seiner Mutter sich nochmals energisch um die Herausgabe dies er friihen 
- und musikalisch nicht besonders aufsehenerregenden - Chorlieder bemiihte. 

Vor Allem ist aber die grosse Ubereinstimmung in den Melodieformen von 
Der Holdseligen sonder Wank und fch will euch trosten, wie Einen seine Mutter 

trostet so auffallend, dass es unleugbar Deiters Auskunft dariiber unterstiitzt, 
dass Brahms mit dieser letzten Wendung an seine eigene Mutter gedacht habe. 

12. TEDEUM 
Mit der Erweiterung der Trauerkantate von 4 zu 7 Satzen bekam Brahms die 
Gelegenheit dazu, teils Texte einzubeziehen, die eine Verbindung mit dem 
Tode der Mutter hatten - wie es mit dem 5. Satz geschah - teils die Ideen zu 
resiimieren und abzurunden, die in den vorhergehenden Satzen angefUhrt 
waren: die Entwicklung von Moll zu Dur im 2. Satz, kulminierend mit den 
Fanfarenmotiven iiber die Durterz, Quart, Quinte und Oktave; die symboli­
sche Umkehrung von Themen im l. Satz; die Septime als Ausdruck der Freu­
de und Harmonie und endlich die Spiegelung der Motive und die symbolische 
Anwendung symmetrischer Motive im 4. Satz. Alle diese Elemente werden in 
der grossen Schlussfuge im Satz VI vereinigt. 
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Das einleitende Fugenthema enthalt zusammen mit dem instrumentale n 
Kontrapunkt eine ganze Reihe dieser Elemente (VI,208). Erst die »Urmotive» 
A-D: das Fugenthema wird mit dem Motiv B aus dem Trauermarsch eingelei­
tet, in Gegenstellung zu Motiv A in dem instrumentale n Kontrapunkt 
(VI,208,B). An dieser Stelle wird wieder die ganze Choralperiode zitiert: Allein 

Gott in der Hah sei Ehr, deren Text erst hier der Ganzheit entspricht 
(VI,208,A). Als Gegensatz zum fallen den B-Motiv im Fugenthema kommt 
auch das steigende D-Motiv (VI,208,D), und dies er Kontrast zwischen stei­
gender und fallender Bewegung wird eines der wichtigsten Elemente der Fuge. 

Bei den 4 Einsatzen in der ersten Durchftihrung der Fuge kommen die 
Beantwortungen in traditionelle r Weise im Quintenabstand (siehe die The­
meneinsatze Beispiel l. (208)] Aber sofort danach setzt ein neuer Kontrapunkt 
ein, eine Ausftillung der 7 Skalatbne: und durch deinen Willen haben sie das 
Wesen, l. (224). Das Motiv, das unmittelbar etwas konstruiert wirkt, soll wohl 
hier als ein symbolischer Ausdruck fUr Vollkommenheit angesehen werden; 
wie nahe Brahms hier - vermutlich unwissentlich - trotzdem den alten Choral­
melodien kommt, sieht man an dem Beispiel l2a, eine Choralmelodie Preis, 
Lob, Ehr, Ruhm, Dank, Kraft und Macht, die in all ihrer textlichen Schwulstig­
keit dieselbe Schriftstelle paraphrasiert: die Offenbarung Johannes 4,1l. Auch 
hier wird die Allmacht und Vollkommenheit des Herrn durch die aufsteigende 
Skalabewegung zur Oberoktave gezeigt. 33 Gerade der Aufschwung zur Ober­
oktave hatte an mehreren Stellen im Requiem symbolische Bedeutung, und die 
2. Durchftihrung des Fugenthemas geschieht denn auch mit Beantwortung auf 
der Oberoktave, 2. (228) und 2.B(228). 

In der 3. DurchfUhrung wird die letzte Halfte des Themas vorgestellt: zu 

nehmen Preis und Ehre, Motiv D, als selbstandiges Thema in Engftihrung mit 
Themeneinsatzen in steigenden (Dur)Terzen, 3.(267) und 3.D(267). Dem ent­
spricht die folgende 4. Durchftihrung tiber dem ursprtinglichen Motiv B mit 
Themeneinsatzen in fallenden Sexten, 4. (271) und 4.B(271). 

Doch das steigende Motiv D bekommt wieder die Oberhand und wird zu­
letzt in der 5. DurchfUhrung im Septimenabstand eingesetzt, 5.(282); und 
wahrend die Chorstimmen - vom Text ausgehend - den Auftakt beibehalten, 
wird die Figur in den Instrumentalstimen zu einem A-Motiv geandert, 
5.A(282), das tiber 7 aufsteigende Septimeneinsatze die vorlaufige Kulmina­
tion des Satzes erreicht mit dem Ehre und Kraft auf dem D7-Akkord Takt 289. 

Von diesem Punkt an geschieht ein plbtzlicher Stilwechsel- mit der Phrase 
denn du hast alle Dinge erschaffen, Takt 291, sind wir in einer ganz anderen 
Welt, einer Welt, die wir jedoch einen Augenblick ruhen lassen werden, um 
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die weitere Entwicklung der Fuge zu verfolgen. Uber das Motiv B kommt jetzt 
die 6. DurchfUhrung, diesmal mit den Themeneinsatzen in steigenden Quar­
ten, 6.(304). So wie das B-Motiv gestaltet ist, bedeutet das, das s jeder Themen­
einsatz um eine Septime uber dem vorhergehenden Ton folgt, 6.B(304). Diese 
Durchfuhrung leitet zu einem neuen Aufbau auf dem Nn-Motiv durch Ein­
satze im Septimenabstand, kulminierend im Takt 315 auf dem E7-Akkord -
und noch einmal danach wechselt die Musik jah den Charakter. 

Die letzte - und siebtel - Durchfuhrung des Fugenthemas geschieht mit 
Themeneinsatzen in Sekundenabstandl 7.(330) und 7.B(331). Hiermit hat 
Brahms die Skala ausgefUllt und Themeneinsatze in allen 7 Intervallabstanden 
von der Sekunde bis zur Oktave gebracht. Die voIle Harmonie ist wiederherge­
stellt, und die Fuge kann enden - aber vorher wird noch einmal das Nn-Motiv 
mit den 4 zentralen Noten in Vergrosserung gebracht. In dieser Version wird 
das Motiv symmetrisch uber den Tonen H-D-E-G, 8.(339). Mit diesen 4 Tonen 
als kronendes Motiv hat Brahms als Motto fUr das Werk noch ein Zitat ge­
bracht: das alte TE DEUM - H err Gott, dich loben wir - ein Schlusszitat dieses 
gewaltigen Werkes wtirdig. Und wieder ist das Kleinste dem Grossten ange­
passt; das TE DEUM-Motiv geht als entscheidendes tonales Element im Auf­
bau des Werkes eino Ebenso wie das Motiv C im l. Satz den tonalen Plan des 
Satzes ausmachte, geht das TE DEUM-Motiv in den tonalen Plan der 7 Satze 
des Requiems ein: 

F -B-D-Es-G-C-F 

wo die Siitze II-V diesem symmetrischen Motiv entsprechen, Beispiel 9. 
Mit der starken Unterstreichung der Septime und der Zahl 7 in der Schluss­

fuge liegt es nahe, sich vorzustellen, dass Brahms noch bei der Ausarbeitung 
der Fuge sich ein Werk in 7 Satzen gedacht hatte, das dann aus praktischen 
Grunden zu 6 geandert wurde. 

Wir wollen nun aber zur Schlussfuge zuruckkehren und uns die Abschnitte 
Takt 291 und 317 naher betrachten: beide Male wird die fortwahrende Lob­
preisung unterbrochen und raumt einem singenden Schumannschen Epilog­
thema den Platz ein: »denn du hast alle Dinge erschaffen, und durch deinen Willen 
haben sie das Wesen und sind geschaffen«. Zu wem spricht Brahms hier? Die 
Worte sind fortgesetzt an den Herrgott gerichtet, doch in der Musik ist Schu­
mann gegenwartig. Dieser schwebende Charakter der Musik kehrt wieder in 
dem zentralen Teil des 7. Satzes: »dass sie ruhen von ihrer Arbeit; denn ihre 
Werke folgen ihnen nach«. An beiden Stellen wird das Schopfungswerk genannt 
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- das himmlische und das menschengeschaffene - doch im er sten Fall heisst es 
weiter: »und durch deinen Willen haben sie das Wesen und sind geschaffen«. Ge­
denkt Brahms mit diesen Worten seines verstorbenden Freundes und Wohlta­
ters Robert Schumann? Sind es diese Worte, mit denen er fur die Anregung 
und Aufmunterung dankt, die er als blutjung bekam, als Schumann am 28. 
Oktober 1853 in der »Neuen Zeitschrift fUr Musik« schrieb: 

»Ich dachte, .,. es werde und miisse ... einmal plotzlich einer erscheinen, 
der den hochsten Ausdruck der Zeit in idealer Weise auszusprechen berufen 
ware, einer, der uns die Meistersehaft nicht in stufenweiser Entfaltung brach­
te, sondern wie Minerva, gleich vollkommen gepanzert aus dem Haupte des 
Kronion entsprange. Und er ist gekommen, ein junges Blut, an dessen Wiege 
Grazien und Helden Wache hielten. Er heisst Johannes Brahms. 

Wenn er seinen Zauberstab dahin senken wird, wo ihm die Machte der 
Massen, im Chor und Orchester, ihre Krafte leihen, so stehen uns noch wun­
derbarere Blicke in die Geisterwelt bevor. Mochte ihn der hochste Genius dazu 
starken, wozu die Voraussicht da ist, da ihm auch ein anderer Genius, der der 
Bescheidenheit, innewohnt.« 

Und hiermit sind wir wieder bei der nie verstummten Diskussion, ob 
Brahms sein Requiem zur Erinnerung an seine Mutter, oder zum Andenken 
an den Freund Robert Schumann geschrieben hat. Wie wir gesehen haben, 
war die erste Annahme unter Brahms' Freunden die allgemeine, und auch der 
Kritiker Hanslick hatte 1875 diese Auffassung: »Brahms soll das Requiem, 
selbst in tiefster Gemiitsbewegung, nach dem Tode seiner zartlich geliebten 
Mutter geschrieben haben. Ein schoneres Denkmal hat kein Sohn seiner Mut­
ter gesetzt. «34 

Mit seinem eingehenden Wissen um Brahms storte es jedoch Kalbeck, dass 
so viele Menschen Schumanns Bedeutung fiir den jungen Brahms ganz verges­
sen hatten und auch, wie tief betroffen von Schumanns Krankheit und Tod er 
gewesen war. Kalbeck veroffentlichte deshalb 1885 einen Aufsatz mit dem zu 
diesem Zeitpunkt recht provozierenden Gesichtspunkt, das Requiem sei zur 
Erinnerung an Robert Schumann geschrieben worden. Hieruber berichtet 
Kalbeck selbst: 

»Wir haben diese Zeilen eine Herausforderung genannt; denn sie waren in 
der Absicht geschrieben, Brahms zu einer authentischen Ausserung iiber jenes 
obenerwahnte, schon damals kursierende Geriicht zu bewegen. Er beehrte 
mich auch, gleich, nachdem er den Artikel gelesen hatte, mit seinem Besuche 
und plauderte eine Stunde lang iiber alles mogliche. Beim Abschied, als er in 
der Tiir stand, drehte er sich noch einmal um, und sagte wie einer, der etwas 
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vergessen hat: »Wollen Sie mir einen Gefallen tun? Dann schicken sie doch das 
gestrige Morgenblatt der »Presse« an Frau Schumann mit einem schonen 
Gruss von mir.« Es widerstrebte ihm offenbar, sich tiber einen Gegenstand, 
der ihn so nahe bertihrte, auszusprechen, und ich unterliess es, darauf zurtick­
zukommen. Sein Wunsch aber zeigte, das ich das Richtige getroffen hatte«.35 

Erst 1908 erfuhr Kalbeck von dem Textblatt aus dem Jahre 1861, worauf die 
Texte fUr die Satze I-IVangegeben waren, und aus denen weiterhin hervor­
ging, dass der l. Satz und der erste Teil des 2. Satzes schon zu dies em Zeit­
punkt komponiert waren. Kalbeck wurde hiermit in seiner Annahme bestatigt. 
Jtingst hat Klaus Blum in seinem Buch noch eine Reihe Indizien vorgelegt, die 
Kalbeck in seiner Annahme untersttitzen. 36 

Und was kann die vorliegende Untersuchung uns denn in dieser Hinsicht 
erzahlen? Was den 4. Satz anbelangt, wird wohl jetzt allgemein angenommen, 
das s der Satz im Frtihjahr 1865, unter dem Einfluss des Todes der Mutter kurz 
vorher, geschrieben wurde. Wohl war der Text in Gedanken an Schumann 
gewahlt worden, doch die musikalische AusfUhrung ist ganz anders als die der 
frtiheren Teile des Werkes; und die Melodien der Kirchenlieder, die hierzu die 
Assoziationen gegeben zu haben scheinen: Nun singet und seid frak und Valet 
will ick dir geben sind von einer »Lieblichkeit«, die sich klar von Wer nur den 
lieben Gott lasst walten und den tibrigen gefundenen Choralmelodien unter­
scheiden. Dieser 4. Satz muss in Gedanken an jemand anderen als Schumann 
gestaltet worden sein: die heissgeliebte Mutter Christiane. 

Ftir den S. Satz hat Brahms nach seiner Mutter Tod sowohl den Text als 
auch die melodische Form gestaltet. Hier muss die auffallende Verwandtschaft 
mit dem Chorsatz Der Holdseligen sonder Wank, verglichen mit Deiters Aus­
kunft dartiber, dass Brahms mit gerade dieser Wendung an seine Mutter ge­
dacht habe, zu dem Schluss fUhren, dass dieser S. Satz der Erinnerung an die 
Mutter gewidmet ist. Dass Brahms dann erstmal - vielleicht aus persohnlicher 
Bescheidenheit - diesen Satz aus dem gesammelten Werk hat wegfallen lassen, 
kann an dieser Annahme nicht rtitteln. Dass das Werk auf diese Weise eine 
»doppelte« Widmung bekommt, kan n vielleicht auch erklaren, weshalb 
Brahms Kalbecks Aufsatz nicht personlich an Clara Schumann senden wollte: 
Kalbeck konnte ftir die Auffassung einstehen, dass das Werk Robert Schu­
mann gewidmet war, Brahms konnte es nur teilweise. 

Andere Ztige in unserer Untersuchung weisen jedoch weiter auf Robert 
Schumann hin: die Anwendung der Choralmelodie Wer nur den lieben Gott lasst 
walten in den Satzen II und VI; die »Schumannschen« Abschnitte im Trioteil 
des 2. Satzes, in der Schlussfuge zum 6. Satz und im Mittelteil des 7. Satzes. 
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Auch die abgeleiteten »neuen« Choralmelodien Allein Golt in der Hdh sei Ehr 
und Vater unser im Himmelreich sind auf sonderbare Weise mit Schumanns 
Namen verbunden. Hiermit verhalt es sich folgendermassen: 

»Seitdem die Generalsynode des Jahres 1846 in Berlin den Beschluss fasste, 
eine Einigung tiber 300 allen evangelischen Landesgesangbtichern einzuverlei­
bende Kernlieder herbeizufiihren, ist die Frage nach eines »Einheitsgesang­
buchs« ftir die deutschen evangelischen Landeskirchen nicht zur Ruhe gekom­
men ... So entstand das »Deutsche Evangelische Kirchengesangbuch. In 150 
Kernliedern 1854.«37 1m selben Jahr erschien das entsprechende Choralbuch, 
ausgearbeitet von Johannes Zahn u.A .. Der Ursprung der einzelnen Choral­
melodien geht aus den umfassenden Revisionsbemerkungen hervor, und die 
von Brahms verwendeten Allein Gott und Vater unser konnen beide auf eine 
Sammiung zuriickgefiihrt werden, die 1539 in Leipzig erschien. Der Name des 
Herausgebers war Valentin Schumann. 

Nur drei Choralmelodien entstammen in ihrer altesten Version dem »Schu­
manns Choralbuch«. Ausser den beiden erwahnten handelt es sich um die 
Melodie Vom Himmel hoch. Tatsachlich wird auch diese Choralmelodie im 
Requiem kurz zitiert: im l. Satz T.23 (Sopranstimme) und im 2. Satz T.204 
(1. Flbte etc.), aber kommt sonst nicht in den iibrigen Satzen vor. 

Kann aber Brahms dieses gewusst haben und auf diese Weise eine »versteck­
te Widmung« in die 3 ersten Satze eingearbeitet haben? Die Frage lasst sich 
kaum beantworten, die Moglichkeit dafiir, dass es sich wirklich so verhalt, 
liegl jedoch vor! 

(Deutsche Obersetzung Karen Krogh) 

(Notenkalligraphie Tore Tvarnø Lind) 
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Motiv, ord og de tysk-evangeliske koralmelodier i »Ein deutsches Requiem« af 
Johannes Brahms. 

I den foreliggende artikel søges afdækket sammenhængen mellem tekstind­
holdet og den musikalske udformning i Ein deutsches Requiem. Desuden 
påvises slægtskabet mellem Requiets tematiske udformning og en række af 
reformationstidens koralmelodier. Undersøgelsen omfatter 12 afsnit: 

l. afsnit omhandler koralmelodien »Wer nur den lieben Gatt liisst walten«, der 
længe har været betragtet som udgangspunkt for Requiet. Det vises, hvordan 
denne koral udnyttes af Robert Schumann og hvordan samme melodi hos 
Brahms indgår i beslægtede værker som klavertrioen op. 8 og klaverkoncerten 
op. 15. 

2. afsnit viser, at »Wer nur« kun i meget begrænset omfang - i satserne I, II 
og IV - indgår i Requiet. 

3. afsnit behandler de såkaldte urmotiver (se nodeeks. 3). Det vises, hvordan 
motiverne udnyttes symbolsk og i denne sammenhæng skifter betydning ved 

50 



ændring fra mol figur til durvariant. Det vises, at værkets symmetriske opbyg­
ning omkring sats IV i høj grad understreges gennem motivanvendelsen. 

4. afsnit bringer en motivanalyse af afsnittet: »Aber des Hemz Wort«. Otte 
forskellige motiver indgår i dette korte afsnit, heriblandt citater af koralmelo­
dierne: »Wer nur den lieben GOlt«, »Ghrist lag in Todesbanden« og »Allein GOlt in 
der Hoh sei Ehr«; alle indgår som motiver i Requiets opbygning. 

5. afsnit viser, hvordan koral melodierne »Allein GOlt« og »Ghrist lag« indgår i 
l. sats og senere i værket. 

6. afsnit omhandler oktavens symbolske betydning i værket og dens særlige 
tilknytning til ordet »Herr«. 

7. afsnit viser septimintervallet og septimakkordens symbolske anvendelse 
ved begreber som ordet »glæde« eller som forvarsel om noget glædeligt og 
generelt som udtryk for fuldendt harmoni, som det fremgår af satserne IV, V 
og VII. 

8. afsnit sammenholder temaet i 3. sats »Herr, lehre doch mich« med koralme­
lodierne »Ghrist lag in Todesbanden« og» Vater unser im Himmelreich«. Det vises, 
at den sidstnævnte koral får stor betydning i den centrale del af 7. sats: »dass sie 
ruhen von ihrer Arbeit«. 

9. afsnit bringer en motivanalyse af den store orgelpunktfuga »Der Gerech­
ten Seelen«. De indgående motiver behandles, og det vises, at temaerne til 
såvel 4. som 5. sats citeres i betydeligt omfang. 

10. afsnit behandler den 4. sats» Wie lieblich sind deine Wohnungen« og viser 
at dette tema er beslægtet med koralmelodierne: »Nun singet und seid froh« og 
»Valet will ich dir geben«. Den symmetriske melodiopbygning i den førstnævnte 
koralmelodi afspejles hyppigt i satsen. 

Il. afsnit omhandler 5. sats »/hr habt nun Traurichkeit« og viser, at Brahms 
som sandsynligt forlæg for det indledende tema har benyttet en tidligere skre­
vet korsats: »Der Holdseligen sonder Wank«, som bringer en ophøjet hyldest til 
kvinden. I 5. sats lyder teksten til denne vending: »ich will euch tros ten, wie 
einen seine Multer trostet«. Den store overensstemmelse mellem korsatsen og 
temaet i 5. sats støtter den antagelse, at Brahms har skrevet 5. sats i mindet om 
sin moder. 

12. afsnit viser først, hvordan de tidligere omtalte elementer forenes i slutfu­
gaen »Herr, du bist wurdig«. De 7 gennemføringer omfatter temaindsatser i 
alle 7 intervalafstande fra kvint og oktav til sekund. Af temaet udledes et nyt 
symmetrisk motiv af form som det gamle TE DEUM: »Herr GOlt, dich loben 
wir«. Strukturen i dette tema indgår i det tonale skema for Requiets 7 satser. 

Afsluttende diskuteres værkets tilknytning til henhold vis Brahms' moder og 
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Robert Schumann. Udfra det fundne synes især satserne IV og V at være 
knyttet til moderen, mens de øvrige satser og værket som helhed er skrevet i 
erindringen om Robert Schumann. De fundne »nye« koralmelodier »Allein 

Gou« og »Vater unser« sammen med endnu en koralmelodi »Vom Himmel 

hoch«, der også citeres i Requiet, har alle en besynderlig tilknytning til Schu­
manns navn. De stammer alle i deres ældst kendte version fra en koralbog, 
udgivet 1539 i Leipzig af bogtrykkeren Valentin Schumann. 

Oprindelsen til disse melodier blev almindelig kendt med udgivelsen af 
Johannes Zahns koralbog i 1854. Og kun disse 3 koralmelodier har som deres 
ældste kilde »Schumanns koralbog«. Det er derfor muligt, at Brahms ved 
valget af netop disse 3 koralmelodier har indlagt en »skjult dedikation« i Ein 
deutsches Requiem. 
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