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NACHKLANGE DES NOVEMBERAUFSTANDES 1830/1831
IN POLEN IM KOMPOSITORISCHEN WERK DER
DICHTERIN ANNETTE VON DROSTE- HULSHOFF

Annette von Droste-Hiilshoff (1797-1848) is one of the greatest writers in the German-language
area. She is primarily known for her prose, but the little known fact is that she is probably the most
outstanding German composer. She wrote the music to 70 songs for voice and piano and began
writing music for several operas. She composed two of her songs in 1830/1831 about the November
Uprising in Poland; ,,Der Polen Mai — Poles May* and ,,Der Kranke Aar — Sick Eagle”. Droste is at
the same time the author and composer of songs like ,,Sick Eagle*. Her work, demonstrates the com-
mitment to the composer on the side of the Poles who fought against political dictatorship and social
oppression, symbolizes the struggle of the victims against their oppressors, glorifies the Polish strug-
gle for freedom and demonstrates the art of commitment to the cause of Polish national revolution.

., Es ist nicht vollig auszuschlieflen, dass der Text

zu Der Polen May von der Droste stammit,

da sie noch ein anderes Polenlied, ein allegorisches
Dialoggedicht mit dem Titel Der kranke Aar
gedichtet hat*“.

(Woesler, 1978-1999, Bd. XIII,2: 501)

., Der urspriingliche Titel Der weile Aar ldf3t

ndmlich einen Zusammenhang dieses in der Tradition
der Tierfabel stehenden Gedichtes mit dem polnischen
Freiheitskampf vermuten, da das polnische
Wappentier ein weifler Adler ist*.

(Woesler, 1978-1999, Bd. 1,2: 1149)

Annette von Droste-Hiilshoff gehdrt zu den deutschen Dichterinnen des 19.
Jahrhunderts, deren Gedichte nicht zu oft gesungen, gelesen und zitiert werden.



128 LECH KOLAGO

Nur wenige ihrer Gedichte finden sich in den Schulbiichern, Anthologien, Ge-
dichtsammlungen, Gesangbiichern. Man lobte dafiir eher ihre Prosawerke, gern
zitierte man ihre Balladen. Nur wenigen ist jedoch bekannt, dass sie komponierte
und dass sie Komponistin von 70 Liedern fiir Gesang mit Klavierbegleitung ist.
Zu ihren Lebzeiten wurde sie weitgehend als Dichterin und Komponistin ver-
kannt, zdhlt sie heute zu den groB3ten Autorinnen des deutschsprachigen Raumes,
die in ihrem umfangreichen Werk dem Miinsterland als ihrer Heimat vielzdhlige
literarische und musikalische Denkmdler gesetzt hat. Sie schuf ein dichterisches
Werk, das bis heute lebt, das immer gelernt, geliebt und zitiert wird. Wie prophe-
tisch lautet die Strophe, deren Verse der 23jdhrigen selbstsicheren Autorin als ihr
Dichtertestament gelten diirfen:

,.Meine Lieder werden leben,
Wenn ich lingst entschwand,
Mancher wird vor ihnen beben,
Der gleich mir empfand.

Ob ein Andrer sie gegeben,

Oder meine Hand!

Sieh, die Lieder durften leben,
Aber ich entschwand*®.

(Woesler, 1978-1999 Bd. IV,1: 37)

Die polnisch-deutschen Beziehungen in der ersten Hélfte des 19. Jahrhun-
derts hingen untrennbar mit dem polnischen Novemberaufstand von 1830/1831
zusammen, der fiir Polen und fiir ganz Europa zum Symbol des Freiheitskamp-
fes einer Nation gegen soziale, politische und kulturelle Unterdriickung wurde.
Die Polen kiimpften gegen den russischen, zaristischen Absolutismus und fiir die
Freiheit ihrer Nation.

II

Der Aufstand fand in der Literatur und in der Kunst ein Echo. ,,Deutsche
Zeugnisse zu diesem Aufstand umfassen in ihrer Gesamtheit einerseits die Lite-
ratur in ihren drei Gattungen, Epik, Lyrik und Dramatik, dann auch Briefe, Au-
tobiographien, Memoiren, Reisebeschreibungen, Tagebiicher und andererseits
Zeitungen, Flugblitter und Flugschriften, die von Dokumentensammlungen und
Buchpublikationen populidrwissenschaftlichen und wissenschaftlichen Charak-
ters erginzt werden. Hinzu kommen weitere Materialien aus anderen Kunst-
gebieten bzw. Wissenschaftszweigen. Es sind Karten Polens, Musikwerke, vor
allem Vertonungen polnischer Nationallieder, Volkslieder und deutscher Polen-
lieder, sowie Graphik und Malerei, mit Portrits polnischer Insurgenten, Generile
und Staatsménner, ferner mit Stichen und Bildern, die verschiedene Szenen aus
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dem Novemberaufstand darstellen. Zu den wichtigsten Quellen gehdren Einzel-
drucke der Polengedichte bzw. Flugblitter, Zeitungen mit den Erstdrucken und
Abdrucken deutscher Polenlyrik, Gedichtsammlungen eines Dichters, Antholo-
gien deutscher Polenlyrik bzw. anderer Gedichte, in denen die dem November-
aufstand gewidmete Poesie berticksichtigt wurde* (Jaroszewski 1989: 13f).

Viele dieser Quellen stammen aus dem Anfang der dreifliger Jahre des 19.
Jahrhunderts. Die ésthetische bzw. wissenschaftliche Qualitéit der meisten Arbei-
ten lieBe zwar viel zu wiinschen tibrig. Dies habe sich aus ihrem propagandis-
tisch-polemischen Charakter und der Eile ergeben, in der einige davon geschrie-
ben wurden. Unter den Autoren sei eine grofle Zahl von zweit- und drittrangigen
Poeten, Schriftstellern, Publizisten gewesen. Auf der anderen Seite miissten wir
hervorragende Dichter und Schriftsteller, ,,sehr bekannte und in Deutschland an-
erkannte Autoren nennen, die in der Kulturgeschichte deutschsprachiger Lander
einen festen Platz einnehmen‘: Theodor Fontane, Gottfried Keller, Adalbert von
Chamisso, Ferdinand Freiligrath, Annette von Droste-Hiilshoff, Friedrich Gross,
Moritz Hartmann, Karl von Holtei, Julius Mosen, Ernst Ortlepp, Moritz Veit,
Otto Weber, Harro Paul Harring, Friedrich Hebbel, Justinus Kerner, Hermann
Kurz, Nikolaus Pfizer, Gustav Schwab, Ludwig Uhland, Franz Grillparzer, Anas-
tasius Griin, Nikolaus Lenau, Ludwig Boérne, Georg Biichner, Heinrich Heine,
Georg Herwegh, Karl Gutzkow, Heinrich Laube, Theodor Mundt, Ludwig Wien-
barg. Diese Schriftsteller haben einen mehr oder weniger bedeutenden Beitrag
zur Gestaltung der deutschen Literatur {iber den Novemberaufstand geleistet,
konkludiert Jaroszewski (Vgl.: Jaroszewski 1989: 14).

11

Der Novemberaufstand 1830/31 in Polen fand in der deutschen Kunst ein
Echo. Auf dem Gebiet der Graphik und Malerei seien folgende Kiinstler ge-
nannt, die den Novemberaufstand als Thema fiir ihre Werke aufgegriffen haben:
Friedrich Christoph Dietrich, Joseph Sonntag, August Schelver, Alexander Kot-
zebue.

Das Thema ,,Polen* wurde gern auch von den Komponisten aufgegriffen. In
der Musik lebten viele dieser Gedichte als Lieder weiter. Die polnischen Natio-
naltidnze, vor allem die Polonaise, die Mazurka und der Krakowiak waren wei-
terhin sehr beliebt. Clara Wieck schrieb 4 Polonaisen fiir Klavier, op. 1. Franz
Abt verfasste Der Polenmutter Wiegenlied: Schlaf mein Kind im tiefen Kummer,
op. 65. Albert Lortzing komponierte das einaktige Liederspiel Der Pole und sein
Kind oder der Feldwebel vom IV. Regiment, das 1832 in Osnabriick uraufgefiihrt
wurde. Er ist der Verfasser des Librettos. Albert Lortzing schrieb auch Musik zu
dem fast in ganz Europa bekannten Gedicht von Julius Mosen: Die letzten Zehn
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vom IV. Regiment, bei ihrem Ubergang iiber die preufische Grenze, im Herbste
des Jahres 1831.
Ich zitiere nur ein Fragment daraus:

,.In Warschau schwuren Tausend auf den Knieen:
Kein Schuf} im heil‘gen Kampfe sei getan!
Tambour schlag an! zum Blachfeld la8 uns ziehen!
Wir greifen nur mit Bajonetten an!

Und ewig kennt das Vaterland und nennt

Mit stillem Schmerz sein viertes Regiment.

Ade, ihr Briider, die zu Tod getroffen

An unsrer Seite dort wir stiirzen sahn!

Wir leben noch, die Wunden stehen offen,
Und um die Heimat ewig ist‘s getan!

Herr Gott im Himmel, schenk ein gnidig End
Uns Letzten noch vom vierten Regiment!

Von Polen her, im Nebelgrauen, riicken

Zehn Grenadiere in das Preufenland

Mit dumpfem Schweigen, gramumwolkten Blicken.
Ein ,Wer da?‘ schallt — sie stehen festgebannt —
Und einer spricht: ,Vom Vaterland getrennt —

Die letzten Zehn vom vierten Regiment!*
(Kozietek 1982: 61f)

»Dank dem lange anhaltenden Erfolg dieses Liederspiels, konnte dieses
agitatorisch von der Biihne fiir den Kampf des unterdriickten Polen eine propa-
gandistische Wirksamkeit entfalten. Neben Carl von Holteis Singspiel ,Der alte
Feldherr* aus dem Jahre 1826, mit dem beriihmten polnischen Freiheitshelden
Kosciuszko als Titelgestalt, war Lortzings Singspiel das bekannteste musikali-
sche Werk dieser Art in deutschen Landen®, schreibt Musiot (Musiot 1980: 13).

v

Annette von Droste-Hiilshoff wurde am 10. Januar 1797 auf dem Fami-
liengut Hiilshoff, einer alten Wasserburg bei Miinster, als ein sehr schwaches
Kind, tiber einen Monat zu friih geboren. Sie entstammt einem alteingesessenen
westfilischen Adelsgeschlecht. Die Drostes waren von sehr altem miinsterschen
Adel. Miitterlicherseits entstammt Annette dem Geschlecht von Haxthausen aus
dem zum Hochstift Paderborn gehérenden Bokendorf. Beide Familien waren
seit langem verwurzelt in der aristokratisch-katholischen Kultur Westfalens. Ge-
storben ist sie am 24. Mai 1848 in Meersburg, am Bodensee. Ihre Grabstitte
befindet sich auf dem dortigen Friedhof.
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Das 23. Lied in der Sammlung Kompositionen. Lieder & Gesdnge, bearbei-
tet von Thomas W. Ascher (Hrsg.), gedruckt im Jahre 1998 in der Druckerei im
Springer Verlag, Trossingen, trigt den Titel Der Polen Mai. Die Musik stammt
von Annette von Droste-Hiilshoff, der Verfasser des Textes ist unbekannt. Das
Entstehungsjahr dieses Liedes steht leider nicht in dieser Sammlung. Man kann
nur annehmen, dass dieses Lied erst nach 1830 komponiert wurde, denn die pol-
nische Melodie des Dritten-Mai-Liedes entstand im Jahre 1830, und beide Melo-
dien: Der Polen Mai und das Dritter-Mai-Lied — Witaj, majowa jutrzenko weisen
doch eine auffallende Ahnlichkeit auf.

Das 11. Lied in dieser Sammlung trdgt den Titel Der weifse Aar. Text und
Musik stammen von Annette von Droste-Htilshoff.

In dem vorliegenden Aufsatz konzentriert sich der Autor auf das Hervorhe-
ben der rhythmischen, metrischen, stilistischen und klanglichen Mittel, die An-
nette von Droste-Hiilshoff in ihren Gedichten ,,Der Polen Mai‘ und ,,Der kranke
Aar* bevorzugte und die dann die Vertonung dieser Gedichte durch sie wesent-
lich beeinflussten.

Fiir die Analyse der Gedichte ,,Der Polen Mai* und ,,Der kranke Aar* wer-
den Heuslers Zeichen fiir metrische Zeitwerte libernommen: ,,-* eine Halbe fiir
einen einsilbigen Takt, ,,x* ein Viertel fiir jede Silbe, auch fiir kleinere Zeitwerte,
z.B. Achtel ,,x.~“ wenn man im Falle des synkopierten Rhythmus die Zeitwerte
strenger voneinander trennen will. Da die Sprache so viele Vortragsméglichkei-
ten bietet, gentigen dem Autor diese Zeichen: ,,-, ,,x* und ,,~“, um die relativen
Zeitwerte der Silben auszudriicken. Den stérksten Iktus, die Haupthebung, be-
zeichnet der Akut ,,™, z.B.: "xx/’-/, den schwiicheren, die Nebenhebung, bezeich-
net der Gravis ,, *, z.B. “xx/°-/. Fiir die Zisur, auch Einschnitt im Versinnern,
steht das Zeichen ,,,”, und fiir Pausen ,,A*. Der Strich ,,/* begrenzt die Takte und
fillt vor den Iktus. Takte sind, nach Heusler die geregelten Zeitspannen von Iktus
zu Iktus und der Taktstrich ist eine Hilfe fiirs Auge: ,,Er bezeichnet keine Pause,
keinen horbaren Einschnitt” (Heusler 1956, 55f). Heusler spricht nur von Tak-
ten, aber nie von Fiilen oder Versfiiien. ,,Fuf3 ist eine der abgegriffenen Miinzen
ohne Bild, von denen die Verslehre entlastet sein will“ (Heusler 1956: 24f).

Bei der Analyse dieses Gedichtes werde ich mich auf die Grundkonzeption
Heuslers stiitzen, die sich in die folgende Formel fassen lésst: ,,Verse sind uns takt-
haltige, taktierende Rede™ (Heusler 1956: 4), und der Baustein fiir den deutschen
Vers sei der Verstakt. ,,Es gibt im deutschen Versbau keine Trochéen, keine Jamben,
Spondeen, Daktylen oder Anapéste im eigentlichen Sinne dieser Begriffe* (Arndt
1968: 24). Ein besseres begreifliches Erfassen des deutschen Verses ermdglicht also
der Verstakt (Arndt 1968: 24). Der Takt sei ,,die geregelte Zeitspanne von lktus zu
Iktus* (Heusler 1956: 24), und die Fii3e, die ,,eine der abgegriffenen Miinzen ohne
Bild* seien (Heusler 1956: 24), werden von Heusler geriigt und abgelehnt.
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Da sich aber die Namen ,,jambisch* und ,,trochdisch* so eingebiirgert ha-
ben, ,,dal} sie sich im Augenblick zur Verstindigung nicht vollig vermeiden las-
sen” (Arndt 1968: 24), werden sie in dem vorliegenden Beitrag auch verwendet.
Man darf auch ohne Gefahr, meint Arndt, ,,alternierende Verse, die mit einer
Senkung, also mit Auftakt beginnen, als jambisch bezeichnen und Verse, die
sofort mit einer Hebung einsetzen, trochdisch nennen. Jambisch heifit demnach
weiter nichts anders als: Vers mit Auftakt, und trochaisch nichts anderes als:
Vers ohne Auftakt (Arndt1968: 24). Heusler fiigt hinzu: ,,.Die unverfinglichen
Ausdriicke | fiinffiiBiger Jambus®, ,jambischer Fiinffiiler’ u.dgl. brauchen wir
uns nicht verwehren* (Heusler 1956: 24f). In diesem Aufsatz werde ich sowohl
den Begriff ,, Takt* als auch ,,Versful}* verwenden. Die einzelnen Kadenzausgén-
ge bekommen folgende Signa: die weiblich volle Kadenz — ,,wb*, die méinnlich
volle Kadenz — ,,ml“, die klingende — ,.kl“, die stumpfe — ,,s*. Die miteinander
gereimten Zeilen erhalten die Bezeichnung aa, bbb, die ungereimten bekommen
jeweils einen anderen Buchstaben abcd....

VI

Gehen wir nun zu den Gedichten Der Polen Mai, siech Abb. 1; Das Dritter-
Mai-Lied — Witaj, majowa jutrzenko, sich Abb. 2; Der weifse Aar, sich Abb. 3,
tiber.

(Die Analyse des Gedichtes Der Polen Mai folgt teilweise dem Wortlaut
der Texte, die der Autor in: Kolago, Mai, 2001; Kolago, Annette, 2004; Kolago,
Dichterin, 2009 und Kolago, Gedichte, 2009 publiziert hat, passim). Der Text
des Gedichtes Der Polen Mai lautet:

,Deine Seele ist voll Sorgen

und dein Aug so diister wild,

sieh wie hell erglidnzt der Morgen
Blumen schmiicken das Gefild
lass die Blicke munter schweifen
in des Maien Bliitenglanz

lass die Lust auch dich ergreifen
jeder Freude bliiht ihr Kranz.

Wem das Vaterland verloren

und der Freiheit Hoffnungslicht
dem wird nie ein Lenz geboren
und die Freude winkt ihm nicht
seh ich trauernd nicht die Briider
weinend ob dem grofien Fall

mir sind Mai und Friihlingslieder
nur des Scherzes Widerhall.



NOVEMBERAUFSTAND IM KOMPOSITORISCHEN WERK ANNETTES VON DROSTE-HULSHOFF 133

Muss ich nicht wie du, auch tragen
in der Brust den herben Schmerz
aber nimm aus friihen Tagen
Labung fiir dein wundes Herz

Ruf zuriick in deine Seele

alter Zeichen hohen Ruhm

Der doch bleibt, ob alles fehle
Vaterlandes Eigentum.

Wie vergrossert meine Qualen
dieses Ruhms Erinnerung

zu der Sonne Flammen strahlen
ging des weisen Adlers Schwung
einen Mai sah ich erscheinen
einen Mai, der Freiheit gab

lass uns nun zusammen weinen
neben dieser Freiheit Grab.

Armes Land, wo aus des Maien

Pracht und Schmerz und Sehnsucht quillt
wo es seiner sich zu freuen

uns fiir ein Verbrechen gilt

dennoch soll, bei Polens S6hnen

dieser Mai die Losung sein

die ihr Streben, ihre Trinen

ihrem Vaterlande weihn.

Aus den Sirgen seiner Braven

wird aufs Neu er auferstehen

dieser Mai der lang geschlafen

Freiheit kann nicht untergehen

Ob wirs sterbend auch bezahlen

zittre unsres Feindes Macht

Und Verderben soll ihm strahlen

aus der Freiheit Schlachtennacht.

(Woesler, 1978-1999, Bd. XIII,1: 67f. Text: Unbekannter Verfasser)

Der unbekannte Verfasser wendet in diesem Gedicht den Trochédus an. Der
trochdische Viertakter gehort zur Erbschaft aus friithneuhochdeutscher Zeit. Er
hat den Endreim und eher selten unterschiedliche Kadenzenausginge. Die meis-
ten Verse enden weiblich oder mannlich.

Ohne Berticksichtigung der Zeitwerte sieht das metrische Schema dieser
sechs Strophen des Gedichtes ,,Der Polen Mai* folgendermalflen aus:

I "xx XX "XX XX
“XX XX XX X/
‘XX TXX XX XX
‘XX TXX XX X
‘XX XX XX “XX
XX XX XX X
XX XX XX XX
TXX XX XX X
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II. "xx XX XX XX
TXX XX XX X
TXX XX XX XX
TXX XX XX X
XX XX “XX ‘XX
XX TXX XX X
“XX XX XX XX
TXX XX XX X

IIL. “xx “xx “X/x “Xx
“XX XX XX X
“XX XX XX XX
“XX XX XX X
“XX XX XX XX
“XX XX XX X
“XX X/X TXX XX
‘XX “XX XX X

IV. XX XX "XX XX
“XX XX XX "X
“XX XX XX XX
“XX XX XX "X
“XX XX TXX ‘XX
“XX XX XX “X
‘XX TXX XX XX
“XX XX TXX X

V. ’xx X/X “XXx XX
XX XX XX X
XX XX “XX XX
XX XX XX X
XX “X/X XX XX
XX XX XX X
“XX XX /TXX XX
“XX XX XX X

VI "xxX XX XX XX
“XX XX XX TXX
“XX XX XX TXX
‘XX TXX XX XX
‘XX TXX XX XX
‘XX TXX XX X
TXX TXX XX TXX
TXX TXX XX X

Das Gedicht setzt sich aus sechs reimenden, achtzeiligen Strophen zusam-
men mit abwechselnd weiblichen und ménnlichen Kadenzen im Kreuzreim abab
cdcd. Der Endreim bildet das Bindemittel fiir die Strophen und fiir das Gedicht.
Der ruhige Ton dieser traurigen Erzdhlung in den einzelnen Strophen des Gedich-
tes wird zusétzlich durch den regelmifigen Wechsel von Hebung und Senkung
sowie durch das Zusammenfallen der Sinnakzente mit den metrischen Betonun-
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gen verstdrkt. Das Metrum des Gedichtes ist ein viertaktiger Trochéus, dessen
Rhythmus sprachlich deutlich ausgeprégt ist. Jede Verszeile fiihrt vier sprachlich
verwirklichte Hebungen durch. Die Verszeilen sind rhythmisch abgerundet, und
deswegen braucht beim Vortrag keine pausierte Hebung hinzugefiigt werden.
Man braucht auch keine pausierten Hebungen als Atempausen einzufiihren, denn
eine kurze Atempause fillt auf den unbetonten schwachen Teil im vierten Takt
jeder geraden Zeile. Die Atempause kann also nach der zweiten, vierten, sechs-
ten und achten Verszeile in jeder Strophe eingesetzt werden. Anders ist es in der
letzten Strophe, in der die zweite und vierte Verszeile weiblich endet. Hier wer-
den eine oder zwei Atempausen auf Kosten der letzten Silbe in der zweiten und
vierten Verszeile eingesetzt. Weder das Metrum noch der Rhythmus bediirfen
der Atempausen an diesen Stellen. Vom Sprachlichen her wiirden z.B. fiir jede
der sechs Strophen jeweils zwei Atempausen geniigen: nach der vierten Verszei-
le und am Ende der Strophe, nach den Worten ,,Gefild* und ,,Kranz* in der ersten
Strophe, ,,nicht* und ,,Widerhall* in der zweiten, ,,Herz** und ,,Eigentum® in der
dritten, ,,Schwung® und ,,Grab* in der vierten, ,,gilt" und ,,weihn* in der fiinften
sowie ,,untergehen® und ,,Schlachtennacht® in der sechsten. Der Ausgang der
geraden Verszeilen und der Anfang der ungeraden Verszeilen wird dann etwas
hastiger ausgesprochen werden miissen, damit der Rhythmus an dieser Stelle
nicht ins Wackeln gerét, was sprachlich auch nicht bedingt ist.

Obwohl die Zeilen regelmifig alternieren, sind sie rhythmisch verschie-
den, weil die Zadsuren/Didresen verschieden liegen. Im ganzen Gedicht fallen die
Sinnakzente mit den metrischen Betonungen zusammen, wodurch ein gleich-
mifiger trochdischer Rhythmus entsteht. Die Zeilen in der ersten Strophe glei-
chen in ihrem metrischen Bau einander, rhythmisch sind sie jedoch durch die
unterschiedliche Stirke der Hebungen vollig unterschiedlich. Nur die zweite und
achte sind rhythmisch gleich. In der zweiten Strophe gleicht rhythmisch keine
Verszeile der anderen, denn in jeder Verszeile sind die Haupthebungen auf den
Silben vollig unterschiedlich verlagert. In der dritten Strophe sind die Verszeilen
rhythmisch ebenso unterschiedlich gebaut. In der vierten Strophe wiederholen
sich die rhythmischen Strukturen in den einzelnen Verszeilen: die rhythmische
Struktur der zweiten, vierten, sechsten und achten ist gleich, genauso der ers-
ten mit der fiinften. Die fiinfte Strophe ist rhythmisch sehr unruhig gebaut. An
drei Stellen wird der sonst flieBende Rhythmus durch die Zédsuren bzw. Diédresen
gestoppt: In der ersten Verszeile nach ,,Armes Land®, in der fiinften ,,dennoch
soll* und in der siebten ,,die ihr Streben®. Hier trauert der unbekannte Verfasser
des Textes um das geteilte Polen, er zeigt seine Sympathie fiir die Polen, deren
hochstes Ziel war, personliche Freiheit und nationale Unabhingigkeit wieder zu
erlangen. Nach der stark ausgepriigten ersten Verszeile, mit drei Hauptakzenten
auf den Silben ,,Arm“, ,,Land und Mai“ im ersten, zweiten und vierten Takt,
folgt die zweite Verszeile, die Worter mit hebungsfahigen Silben enthilt. Hier
gibt er vier Hauptakzente, jeweils auf die erste Silben in jedem der vier Takte.
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Die Zeilen aller achtzeiligen Strophen gleichen in ihrem rhythmischen Bau
einander. Auch die Kolongrenzen stimmen tiberein. Dem unruhigen Charakter
des Textes in der fiinften Strophe gesellt sich als eine einzige Textstelle im Ge-
dicht die erste Halfte der sechsten Strophe, wo alle vier Verszeilen weiblich en-
den. Die Trauer um das ,,arme Land“ wird nun in die Hoffnung umgewandelt:
,Freiheit kann nicht untergehen®.

In keiner Strophe wird der alternierende Rhythmus wesentlich gestort, es gibt
keine metrischen Abweichungen, keinen gestauten Rhythmus. Der alternieren-
de, ziemlich ruhige Versgang wird das ganze Gedicht hindurch beibehalten. Die
Sinnakzente fallen mit der metrischen Betonung zusammen. Beim Vortrag des
Gedichtes bekommt man den Eindruck und das Gefiihl eines stark ausgeprigten
trochdischen VersmaBes. Der Rhythmus folgt also genau dem Metrum. Das Me-
trum, auch Versmal} genannt, kann als ,,Inbegriff der wesentlichen rhythmischen
Merkmale einer Versform definiert werden (so bei Saran). In der Hauptsache
erfasst das Metrum nur die Eigenschaften des metrischen Rahmens, beschreibt
dariiber hinaus auch einige Fiillungsgesetze™ (Arndt 1968: 61). Der Rhythmus
interpretiert im Lied den Inhalt, denn die Aussage wird durch die rhythmische
Gestaltung betont. Dort, wo der Rhythmus hérter als sonst ist, z.B. in der fiinf-
ten Strophe, geht es um inhaltlich wichtige Stellen, die nicht in alternierendem
gleichméfBigem Rhythmus gelesen werden sollten.

Man kann annehmen, dass Droste dieses Lied erst nach 1830 komponiert
hat, denn die polnische Melodie des ,,Dritten-Mai-Liedes* entstand im Jahre
1830, und beide Melodien: ,,Der Polen Mai‘“ und das ,,Dritter-Mai-Lied* weisen
doch eine auffallende Ahnlichkeit auf.

Das Lied ,,Der Polen Mai* beginnt mit zwei Noten, die im Auftakt stehen.
Es sind eine synkopierte Viertelnote und die daneben stehende Sechzehntel. In
den Auftakt fallen auch die beiden Silben des Wortes aus der ersten Strophe
»Deine und entsprechend die Anfinge weiterer Strophen: ,,Wem das®, ,,Muss
ich, ,,Wie ver®, ,,Armes‘ und ,,Aus den®. Es stehen ,,Ar* in ,,armes®, ,,muf3* im
Auftakt, diese Silben sind hebungsfihig. Man findet also im Auftakt sowohl he-
bungsfihige Silben, als auch Silben, die beim Vortrag des Gedichtes in Senkung
stehen wiirden: ,,wem*, ,,wie, ,,aus. Selbstverstdndlich, durch die gleiche Me-
lodie fiir alle sechs Strophen miissen manche starke Silben in die Senkung fal-
len, und die sonst in Senkung fallenden Silben hervorgehoben werden. Dadurch
stimmt der melodische Akzent mit dem dynamischen tiberein. Der deutsche Text
in ,,Der Polen Mai‘ enthélt in den beiden ersten Musiktakten mit Auftakt in jeder
Strophe die gleiche Zahl der Silben — acht. Hier heifit es: ,,Deine Seele ist voll
Sorgen*, ,,Wem das Vaterland verloren®, ,,Muss ich nicht wie du, auch tragen®,
»Wie vergrofert meine Qualen, ,,Armes Land, wo aus des Maien®, ,,Aus den
Sérgen seiner Braven®, im ,,Dritter-Mai-Lied* singt man in den beiden ersten
Takten: ,,Witaj majowa jutrzenko* und ,,Nierzad braci naszych cisnal“. Die zwei-
ten Verszeilen in ,,Der Polen Mai* sind in den ersten fiinf Strophen im deutschen
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Text siebensilbig: ,,und dein Aug so diister wild*, ,,und der Freiheit Hoffnungs-
licht, ,,in der Brust den herben Schmerz*, ,,dieses Ruhms Erinnerung®, ,,Pracht
und Schmerz und Sehnsucht quillt* und erst in der sechsten Strophe achtsilbig:
,wird aufs Neu er auferstehen®. Im polnischen Text sind die zweiten Verszeilen
jeder Strophe achtsilbig: ,,Swie¢ naszej polskiej krainie* und ,,gnu$nos$¢ w reku
kréla spata®. Die jeweiligen dritten und vierten Verszeilen im deutschen und
polnischen Text sind genauso konstruiert wie die ersten und zweiten Verszeilen
in jeder Strophe in beiden Texten. In der deutschen Partitur bekommt nicht jede
Note eine Silbe. In den zwei ersten Takten mit dem Auftakt sind neun Noten und
nur acht Silben. Im zweiten Takt werden auf den Achtelnoten ,,c* und ,,e* diese
Silben aus den jeweiligen Strophen gesungen: ,,Sor", ,,lo“, ,tra®, ,,qua®, ,,Mai*,
,Bra“. In der polnischen Partitur bekommt jede Note eine Silbe.

Der dritte und vierte Takt in der deutschen Partitur wurden nach demselben
Prinzip komponiert wie die beiden ersten Takte. Fiir acht Noten gibt es in den
ersten fiinf Strophen nur sieben Silben, so dass auf jeweils zwei Viertelnoten ,,h*
und ,,g" eine Silbe fillt: ,,wild®, ,licht“, ,,Schmerz®, ,,rung* ,,quillt*. In der sechs-
ten Strophe endet die zweite Verszeile weiblich und deswegen bekommen die
beiden Viertelnoten ,.,h* und ,,g* jeweils eine Silbe: ,,ste — hen. Der unbekannte
Komponist des ,,Dritten-Mai-Liedes* teilt konsequent jeder Note eine Silbe zu.
Fiir acht Noten unterschiedlicher Linge werden acht Silben bestimmt: ,,§wie¢
naszej polskiej krainie®.

Ganz genauso wie die Takte 1-4 sind in der deutschen Partitur die Takte 5-8
komponiert. Die Melodie ist die gleiche mit der Ausnahme der letzten Note im
achten Takt. Die Melodie wird nicht nach unten, sondern nach oben gefiihrt: ,,h*
und ,,c“, um zur fiinften Verszeile tiberzuleiten. In der polnischen Partitur ist es
genauso wie in der deutschen Partitur, d.h. die Takte 1-4 klingen genauso wie die
Takte 5-8.

Die zweite Hilfte der deutschen Komposition, die Takte 9-12 und 13-16,
sind sich gleich, bloB der Takt 15 wird in den letzten beiden Noten so modifiziert,
dass er zur Kadenz leitet. Im Gegensatz zur polnischen Partitur, wo die Takte
9-12 und 13-16 den Refrain bilden, indem sich auch die Worte wiederholen:
»Witaj Maj! Trzeci Maj, u Polakéw btogi raj! / ,,Witaj Maj! Trzeci Maj, u Po-
lakéw blogi raj!®, ist der deutsche Text in jeder Strophe in den Takten 9-12 véllig
anders als in den Takten 13-16.

Die Komponistin Annette von Droste-Hiilshoff vertonte das Gedicht ,,Der
Polen Mai* nach dem Vorbild des polnischen ,,Dritter-Mai-Liedes*. In der Me-
lodiefiihrung, im Rhythmus, im Metrum, im Tempo, in dem Wort-Ton-Verhalt-
nis weist dieses Lied auffallende Ahnlichkeiten mit dem im Mazurkarhythmus
komponierten sogenannten ,,Dritten-Mai-Lied* auf, dem patriotischen ,,Lied aus
dem Jahre 1830, welches den 3. Mai 1791, der dem polnischen Volk eine de-
mokratische Verfassung gebracht hatte, begriiit“ (Musiot/Wagner 1980: 20f).
,.Zum ersten Mal“, setzt Musiot fort, ,,wurde diese Mazurka im Jahre 1830 im
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Nationaltheater der Hauptstadt Polens angestimmt. Eine lange Zeit hat man die
Melodie félschlicherweise Chopin zugeschrieben. Das ,Dritte-Mai-Lied® gehor-
te in den dreiBiger und vierziger Jahren zu den populérsten Polenliedern in Euro-
pa. Besonders in Deutschland hat es in mehreren Ubertragungen und Varianten
als Polnisches Mailied weite Verbreitung gefunden. Auch Wagner scheint sich
dieses Lied eingeprédgt zu haben, da er es nicht nur in der ,Polonia Ouvertiire
verarbeitet, sondern auch noch viele Jahre spiter im Text einer Depesche an
Ludwig II. in der Form einer Travestie zitiert, in welcher er dem Konig tiber die
Beendigung des ,Parsifal* Mitteilung macht:

Seiner Majestit, dem Konig Ludwig II.
Schlofl Hohenschwangau.

,Dritter Mai! Holder Mai!
Dir sei mein Lob gespendet;
Winters Herrschaft ist vorbei
Und Parsifal vollendet**“.
(Musiot 1980: 21 und 100)

Das Lied ,,Der Polen Mai“, Text — unbekannter Verfasser, Musik — Annette
von Droste Hiilshoff, gilt als ein besonderes Symbol gesellschaftlichen Engage-
ments der Musik. Der unbekannte Verfasser des Textes trauert um das geteilte
Polen, er zeigt seine Sympathie fiir den Freiheitskampf des polnischen Volkes.
In der Geschichte der deutsch-polnischen Beziehungen in der Literatur gilt der
Anfang der 30er Jahre des 19. Jahrhunderts als die fruchtbarste Periode der deut-
schen Polendichtung. Diese Begeisterung fiir den Freiheitskampf des polnischen
Volkes gegen die russische und zaristische Unterdriickung macht sich in Novel-
len, Dramen, Romanen, Balladen und vielen hunderten von Gedichten bemerk-
bar, die von den bedeutendsten deutschen Schriftstellern und Dichtern verfasst
wurden. In der Musik lebten viele dieser Gedichte in der Form von Vertonun-
gen weiter. Die Vertonung zahlreicher Gedichte politischen Charakters, die dann
gern gesungen wurden, zeugt von einer bedeutenden Periode der Politisierung
der Lyrik. Annette von Droste-Hiilshoff vertonte dieses eindeutig politische Ge-
dicht ,,Der Polen Mai* mit einer Melodie, die dem polnischen Lied ,,Dritter Mai*
dhnlich klingt. Da dieser polnische patriotische Gesang in den 30er und 40er Jah-
ren in Deutschland bekannt war, kann man annehmen, dass Droste auf ihren Rei-
sen an den Rhein und an den Bodensee die Melodie gehort hat. Sie hat sie dann,
mit sehr geringen melodischen und rhythmischen Anderungen, nachkomponiert.
Diese Komposition ist ein iiberragendes Symbol des Eingreifens der Kunst in die
politischen und gesellschaftlichen Konflikte der Epoche und eine musikalische
Demonstration der damaligen Einstellung Annette von Droste-Hiilshoffs gegen-
tiber dem Freiheitskampf der Polen.

Gehen wir nun zu dem Gedicht ,,Der weille/kranke Aar* tiber. (Sich Abb. 3)
(Die Analyse des Gedichtes ,,Der kranke Aar* folgt teilweise dem Wortlaut der
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Texte, die der Autor in: Kolago, Aar, 2002; Kolago, Dichterin, 2009 und Kolago,
Gedichte, 2009 publiziert hat, passim)

Woesler schreibt, dass ein Arbeitsmanuskript des Gedichtes ,,Der kranke
Aar* nicht existiere. Es gebe zwei Reinschriften des Textes von der Droste.
»Da ,Der kranke Aar* zu den vier Gedichten gehort, die die Droste selbst ver-
tont hat, haben sich im Zusammenhang mit der Komposition zwei eigenhéindi-
ge Niederschriften der ersten Strophe erhalten. Man kann davon ausgehen, dass
es der Droste im Zusammenhang mit der Komposition weniger auf den Text
ankam als bei der Vorbereitung von D2 [Gedichte 1844]. Sie neigte vielmehr
dazu, ihre eigenen Texte nicht wortgetreu abzuschreiben, sondern gestattete
sich leichte Varianten. Es ist nicht gelungen, die eigenhindigen Aufzeichnun-
gen des Textes im Zusammenhang mit den Kompositionen in eine chronolo-
gische Reihenfolge zu bringen* (Woesler, 1978-1999, Bd. 1,2: 1147). Woesler
weist darauf hin, dass das Gedicht ,,Der kranke Aar* auch den Titel ,,Der weille
Aar* fiihre. In der Ausgabe ,,Lieder mit Pianoforte-Begleitung componirt von
Annette von Droste-Hiilshoff* von Christoph Bernhard Schliiter sei das Lied
»Der weille Aar® zuerst publiziert (Vgl: Woesler, 1978-1999, Bd. 1,2: 1149).
Entstanden sei dieses Gedicht vielleicht 1838, aber sicher vor dem 12. No-
vember 1840, schreibt Woesler. ,,Es ist naheliegend, dal das Gedicht vor dem
Meersburg-Aufenthalt entstanden ist. Der urspriingliche Titel (Der weille Aar)
4Bt ndmlich einen Zusammenhang dieses in der Tradition der Tierfabel stehen-
den Gedichtes mit dem polnischen Freiheitskampf vermuten, da das polnische
Wappentier ein weiller Adler ist*, schreibt Woesler (Woesler, 1978-1999, Bd.
1,2: 1149). Er setzt fort: ,,Nach dem mifSlungenen Aufstand der Polen 1830/31
verfaliten deutschsprachige Dichter zuhauf Polenlieder, in denen sie den Auf-
standischen ihre Sympathie bekundeten. Die Droste konnte nach der Lektiire der
Anthologie ,Der Polnische Parnal3 oder eine Auswahl der schonsten Gedichte
aus den vorziiglichsten polnischen Dichtern‘, deren erste Lieferung ,Kurze Ge-
dichte® (in‘s Deutsche tlibersetzt und hrsg. von Julius Mendelsohn, Heidelberg
1834) des Dichters Adam Mickiewicz (1798-1855) enthielt, mit dem Polenthe-
ma in Beriihrung gekommen sein* (Vgl: Woesler, 1978-1999, Bd. 1,2, S. 1149).
Woesler zitiert an dieser Stelle ein Fragment des Briefes Annettes vom 15.
November 1838? an Christoph Bernhard Schliiter in Miinster: ,,Ob Sie, lieber
Schliiter, den polnischen ParnaBl absichtlich oder zuféllig hier gelassen, weif3
ich nicht, jedenfalls habe ich den Vortheil daraus gezogen, ihn zu lesen und es
ist mir angenehm gewesen, obgleich der letzte Voivode mir um Vieles bedeu-
tender erschien; doch liegt dies zum Theil an der Form, die dem Uebersetzer
zur Last féllt, der nicht nothig hatte, in der Vorrede mit seinem Abindern der
Versmale so dicke zu thun“ (Woesler, 1978-1999, Bd. 1,2: 1149). Woesler kon-
kludiert, dass ,,.Der kranke Aar* im Herbst 1838 konzipiert worden sein kénne.
Es wiirden auch von der Hand der Droste zwei Vertonungen des Gedichts fiir
eine Singstimme und Klavier vorliegen. Eine Anspielung auf das Gedicht ,,Der
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kranke Aar* finde sich in dem vor dem 12. November 1840 im Herbst des Jah-
res entstandenen Lustspiel ,,Perdu! Oder Dichter, Verleger, und Blaustriimpfe®.
Im Arbeitsmanuskript des Dramas werde ndmlich in der 6. Szene der Figur des
Willibald, fiir den Wilhelm Junkmann (1811-1886) das Vorbild gewesen sei,
ein Gedicht auf einen wunden Aar zugeschrieben. Man finde folgende Formu-
lierungen: ,,Den wunden Aar mit gebrochnen Schwingen® oder ,,Auf niederm
Ast ein wunder Adler saBi. Moglicherweise, setzt Woesler fort, habe die Droste
das Gedicht im Salon der Else Riidiger (1812-1899) vorgesungen. Zum ersten
Mal tauche der Titel ,,Der kranke Aar® in einem Gedichtverzeichnis, das zwi-
schen dem 1. und dem 17. Januar 1844 entstanden sei. ,,Mit der Veridnderung
des Titels nimmt die Droste dem Gedicht im Hinblick auf die Versffentlichung
seinen urspriinglich politischen Gehalt*, konkludiert Woesler (Woesler, 1978-
1999, Bd. 1,2: 1149f).

Im Abschnitt ,,Erlduterungen® im Band 1,2 der ,,Historisch-kritischen Aus-
gabe” stellt Woesler auf den Seiten 1152-1153 einige Interpretationen des Ge-
dichtes ,,Der kranke Aar® nebeneinander. Er schreibt: ,,Die Droste kleidet die
Situation nach dem fehlgeschlagenen polnischen Novemberaufstand 1830/31
in eine Tierfabel, wobei ,der Aar mit gebrochnen Schwingen® (v. 4) das ge-
schlagene Polen symbolisiert... Nicht sicher ist, ob der Stier allegorisch ge-
deutet werden muf. Stiiben (...) schldgt vor, ihn als Hinweis auf Europa zu
nehmen, Springer sieht ihn als Hinweis auf den Kanton Uri* (Woesler, 1978-
1999, Bd. 1,2: 1152). Der Herausgeber der Historisch-kritischen Ausgabe der
Werke Drostes Winfried Woesler setzt fort: ,,Von der Deutung des Gedichtes
als Allegorie fiir die polnischen Verhiltnisse weicht Sengele ab (...). Seiner
Meinung nach ,geht es um die Rechtfertigung des kiihneren geistigen Weges,
den sich die Droste im Widerspruch zu den junkerhaften Vorstellungen ihres
Lebenskreises gewéhlt hat. Man konnte ein Gedicht im Tone der elegischen
Erlebnislyrik erwarten. Allein die Droste dramatisiert das Thema zu einem Ge-
sprich zwischen dem kranken Aar und einem Stier. Gewisse Leute ihrer Um-
welt im Gleichnis eines behaglich wiederkduenden Stiers zu sehen, das war
gewiB originell, ein Beispiel fiir den drastischen Humor der Dichterin‘. Zusam-
menfassend glaubt Sengele, daf} der kranke Aar den duflerlich leidenden Edlen
tiberhaupt meint, also vieldeutig ist. Oder genauer ein politisches Gedicht fiir
den Salon, ein Bekenntnisgedicht fiir die heimlich leidende Dichterin selbst*
(Woesler, 1978-1999, Bd. I1,2: 1153). Woesler weist darauf hin, dass auch das
Lied ,,Der Polen May*, ,,das die Droste vertont hat“, den polnischen Freiheits-
kampf zum Thema habe.

Woesler sieht in der Tierfabel vom kranken Adler eine Ahnlichkeit mit der
Fabel ,,Der Adler und die Taube* von Goethe. Der Adler symbolisiere bei Goe-
the ebenso wie in der Deutung Sengles von ,,Der kranke Aar*“ den leidenden
Dichter (Nach: Woesler, 1978-1999, Bd. 1,2: 1153).
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Der Text des Gedichtes ,,Der kranke Aar* lautet:

Am diirren Baum, im fetten Wiesengras
Ein Stier behaglich wiederkdut® den Fraf3;
Auf niederm Ast ein wunder Adler saf3,
Ein kranker Aar mit gebrochnen Schwingen.

,Steig* auf, mein Vogel, in die blaue Luft,

Ich schau dir nach aus meinem Krauterduft.© —
,Weh, weh, umsonst die Sonne ruft

Den kranken Aar mit gebrochnen Schwingen!* —

,O Vogel, warst so stolz und freventlich

Und wolltest keine Fessel ewiglich!* —

,Weh, weh, zu Viele iiber mich,

Und Adler all, — brachen mir die Schwingen!*

,So flattre in dein Nest, vom Aste fort,

Dein Aechzen schier die Krduter mir verdorrt.
,Weh, weh, kein Nest hab“ ich hinfort,
Verbannter Aar mit gebrochnen Schwingen!*

,O Vogel, wiirst du eine Henne doch,

Dein Nestchen hittest du, im Ofenloch.*
,Weh, weh, viel lieber ein Adler noch,

Viel lieber ein Aar mit gebrochnen Schwingen
(Woesler, 1978-1999, Bd. 1,1: 164)

| ece

Ohne Berticksichtigung der Zeitwerte, bei denen jede Silbe in einer rhyth-
mischen Struktur von ,,lang™ oder ,.kurz aufgezeichnet werden soll, sieht das
metrische Schema dieser fiinf Strophen des Gedichtes ,,Der kranke Aar* folgen-
dermaf3en aus:

I.x xx 7'xxX XX XX “X
X XX XX XX XX X
X XX XX XX XX X
X XX X~~ xx xx A
I x x’x xx’ "xx 7xx °'x
X ‘XX XX XX xx X
X’ X’Xx XX xx xA A
X XX x~~ xx xx A
III. x "xx’ “XXx XX XX X
X XX XX XX XX X
X’ X’Xx Uxx xx xA A
X XX X'~~ xx xx A
IV.x xx “xx “x’x xx °x
X ‘XX XX XX xx X
X' X’X XX xx XA A
X XX x~~ xx ‘xx A
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V. x xx’ “xx XX xx X
X XX XX XX xx X
X' X'’x x~~ xx “xA A
X X~~ X~~ XX Txx A

Dieses Gedicht besteht aus fiinf reimenden, vierzeiligen Strophen. Das
Metrum des Gedichtes ist ein fiinftaktiger Jambus, dessen Rhythmus sprach-
lich deutlich ausgeprégt ist. Nicht jede Verszeile im Gedicht ,,Der kranke Aar*
fiihrt jedoch fiinf sprachlich verwirklichte Hebungen durch, die das Versmal des
Endecasillabo verlangt. In der ersten Strophe sind es die drei ersten Verszeilen,
die den fiinftaktigen Jambus konsequent sprachlich durchfiihren. In der vierten
Verszeile wird die fiinfte Hebung pausiert. Trotz der pausierten fiinften Hebung
ist die Zahl der Silben in allen vier Verszeilen gleich und betrédgt 10. Das Beibe-
halten der festen Silbenzahl ist moglich, weil die Dichterin im zweiten Takt der
vierten Verszeile zwei Silben, ,,Aar mit ge...” ("x ~~) in die Senkung gertickt hat:
,Ein kranker Aar mit gebrochnen Schwingen™ (x "xx "x~~ “xx “xx A).
Die drei ersten Verszeilen reimen miteinander und die vierte ist eine Waise: aaab.
Eine deutliche Zasur fillt in die Mitte des zweiten Taktes in der ersten Verszeile:
(x "xx “x’X...) ,,Am diirren Baum, im fetten...”.

Die zweite Strophe ist anders gebaut als die erste. Die beiden ersten Verszei-
len setzten sich zwar aus jeweils alternierenden fiinfhebigen Jamben zusammen.
Die Zisuren/Diardsen fallen in die Mitte des ersten Taktes und nach dem zweiten
Takt in der ersten Verszeile sowie nach dem Auftakt und in die Mitte des ersten
Taktes in der dritten Verszeile. Die dritte Zeile ist dagegen um zwei Silben kiir-
zer als die beiden vorhergehenden und realisiert sprachlich nur vier Hebungen:
(x> xX’x “xx xx “xA A). Die fiinfte Hebung wird pausiert. Durch das
Fehlen von zwei Silben in der dritten Verszeile wird der jambische alternieren-
de Gang unterbrochen, der flieBende Rhythmus wird gestoppt und die ganze
Trauer des kranken Aars, der nicht in die blaue Luft aufsteigen kann, kommt in
dieser Verszeile deutlich zum Ausdruck. Die vierte Zeile in der zweiten Strophe
»Den kranken Aar mit gebrochnen Schwingen! — klingt fast genauso wie die
vierte Zeile in der ersten Strophe, ,,Ein kranker Aar mit gebrochnen Schwin-
gen”. Der Rhythmus dieser beiden Verszeilen ist daher gleich (x “xx X
~~ ’xx “xx A). Es stimmen sogar die Haupthebungen und Nebenhebungen
auf gleichen starken Taktteilen iiberein. Die ersten drei Verszeilen reimen mitei-
nander, und die vierte ist eine Waise aaab.

Die dritte Strophe ist genauso aufgebaut wie die zweite. Es dndern sich nur
die Haupt- und Nebenhebungen und die Zdsuren in den einzelnen Takten. Die
Zasuren fallen genauso, wie in der dritten Zeile der zweiten Strophe, nach dem
Auftakt und in die Mitte des ersten Taktes. Eine starke Zésur féllt in die Mitte
des zweiten Taktes in der vierten Verszeile ,,Und Adler all, — brachen mir die
Schwingen!” (x  "xx “X’~~ “xx “xx A). Die ersten drei Zeilen reimen
miteinander und die vierte ist eine Waise: aaab.
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Die vierte Strophe ist genauso aufgebaut wie die dritte. Sogar die Haupt- und
Nebenhebungen stimmen tiberein. Der einzige Unterschied liegt an der Stelle,
wo die Zasur in der dritten und vierten Strophe eingesetzt wurde. In der dritten
Strophe fillt sie nach dem ersten Takt in der ersten Verszeile: ,,O Vogel, warst
so stolz und freventlich” (x "xx> “xx “xx XX "X), in der vierten Strophe
fallt sie in die Mitte des dritten Taktes in der ersten Zeile: ,,So flattre in dein Nest,
vom Aste fort”, (x “xx “xx X’X XX “X).

Die fiinfte Strophe ist rhythmisch anders aufgebaut als die vier Ubrigen. Die
beiden ersten Verszeilen folgen zwar noch dem gleichen rhythmischen Schema
wie die ersten Verszeilen der tibrigen Strophen. In der dritten Verszeile fiihrt die
Droste in dem zweiten Takt einen Daktylus ein: ,,Weh, weh, viel lieber ein Adler
noch”, (x* “X'x "x~~ “xx XA A). In der vierten Verszeile stehen zwei
daktylische Versfiile nebeneinander, im ersten und zweiten Takt. An dieser in-
haltlich wichtigen Textstelle bricht die Dichterin den Rhythmus des Gedichtes.
Der Stier wendet sich an den stolzen und freventlichen Adler mit dem verspéteten
Ratschlag, wire er eine Henne gewesen, so hétte er sein Nestchen im Ofenloch.
Die Antwort des Adlers lautet, ,,...viel lieber ein Adler noch, / Viel lieber ein Aar
mit gebrochnen Schwingen!* Das metrische Schema dieses Textabschnitts sieht
folgendermaf3en aus:

(. X~~ xx XA A//x “X~~ "xX~~ “xx “xx A) Droste wendet
in diesem Gedicht den italienischen Hauptvers, den Elfsilber Endecasillabo an,
der in der deutschen Lyrik in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts als jam-
bischer Fiinfheber nachgebildet wurde. Dieses geldufigste Versmal} ,hat star-
re Fiillung, weshalb auch die Zahl seiner Silben (11) festliegt. Er gestattet nur
den weiblichen SchluB3. Eine feste Zasur ist nicht vorgeschrieben, der Einschnitt
wird durch die sprachlich-inhaltliche Gliederung bestimmt. Der Vers hat immer
Endreim. (...) Es ist im Deutschen nicht immer moglich, den weiblichen Schluf3
durchzufiihren, weil die deutsche Sprache — im Gegensatz zu der italienischen
— weibliche Reime nicht immer ungezwungen hergibt. So erscheint dieser Vers
im Deutschen auch mit mannlichem Schluf3, hat dann also nur zehn Silben, be-
hélt aber dennoch seinen italienischen Namen ,Endecasillabo‘ bei* (Arndt 1968:
175f). In dem Gedicht ,,.Der kranke Aar* werden in allen Strophen gelegentlich
kiirzere Zeilen eingelagert, die nur vier Hebungen haben. Von den insgesamt 20
Verszeilen sind es 9, die sprachlich nur vier Hebungen realisieren.

Droste vermeidet alle Abweichungen vom Schema, wie Weglassen des Auf-
taktes, zweisilbige Auftakte, viersilbige Takte, die die Verszeile tiberméBig be-
lasten wiirden oder einsilbige Takte im Inneren der Zeile. Die regelméBige Takt-
ftillung herrscht vor. Durch die Anwendung gereimter Zeilenschliisse in den drei
ersten Verszeilen in jeder Strophe, aaa, ldsst der Reim keine grofere sprachliche
Bewegungsfreiheit zu.

Um den rhythmischen Ablauf der Zeilen abzurunden, kann beim Vortrag
des Gedichtes eine sechste pausierte Hebung hinzugefiigt werden, die jedoch
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nicht in allen Zeilen am Versende stehen sollte. In manchen Zeilen kann diese
Pause mit einer Atempause gleichgesetzt werden, wodurch sie einen rein rhyth-
mischen Wert bekommt. Nicht das Metrum, sondern der Rhythmus bedarf ihrer
an diesen Stellen. Vom Sprachlichen her wiirde z.B. fiir die beiden ersten Vers-
zeilen in der ersten Strophe eine Atempause gentigen, nach der zweiten Vers-
zeile, die dann auf Kosten der méannlich ausgehenden beiden letzten Takte am
Ende der ersten und zweiten Verszeile ausgefiihrt sein miisste. Wenn hinter dem
Versende in der zweiten Verszeile keine Pause stlinde, miisste die letzte Hebung
in der zweiten Verszeile gekiirzt und eher schnell ausgesprochen werden. Der
Grund fiir die Kiirzung der letzten Hebung in der zweiten Verszeile wire eine
unbedingte Atempause des Vortragenden sowie der daran anschliefende Auf-
takt in der dritten Verszeile. Der Anfang der dritten Zeile wiirde viel zu hastig
ausgesprochen werden und der Rhythmus wiirde an dieser Stelle ins Wackeln
geraten, was sprachlich nicht bedingt ist. In der ersten Zeile der ersten Strophe
kann diese pausierte Hebung in die Mitte des zweiten Taktes, zwischen die Wor-
ter ,,Baum® und ,,im“ eingesetzt werden: (x "xx X’x XX XX 'X),Am
diirren Baum, im fetten Wiesengras®.

Diese pausierte Hebung wiére an dieser Stelle auch aus diesem Grunde mit
Recht einzusetzen, denn am Ende der ersten Zeile steht ein Enjambement. Die
beiden ersten Verszeilen zerfallen in zwei Teile ungleicher Lange, die Zisur zer-
legt sie in zwei Kola:

»~Am diirren Baum,” und ,.... im fetten Wiesengras
Ein Stier behaglich wiederkdut® den Fraf3;

In den beiden ersten Beispielzeilen wird die Pause an der Kolongrenze in
der Mitte des zweiten Taktes in der ersten Verszeile durch das darauf folgende
Enjambement sogar bedingt.

Obwohl die Zeilen fast regelméBig alternieren, mit Ausnahme der sechs Takte
im ganzen Gedicht, die dreisilbig sind, sind sie rhythmisch verschieden, weil die
Zidsuren verschieden liegen. Im Gedicht fallen die Sinnakzente mit den metrischen
Betonungen zusammen, wodurch ein gleichmifiger aufsteigender jambischer
Rhythmus entsteht. Der jambische Gang kommt mit seiner ganzen Kraft gleich ab
der ersten Zeile zum Ausdruck, und der Rhythmus folgt genau dem Metrum. Keine
der Strophen steht zueinander im Gegenrhythmus. Die Verschiedenheit der Vers-
zeilen und der einzelnen Strophen kommen am stérksten in der ersten und fiinften
Strophe zum Ausdruck, insbesondere in der dritten und vierten Verszeile. In der
ersten Strophe realisiert die dritte Zeile den regelmifigen alternierenden jambi-
schen Gang (x "xx "xx "xx “xx X).Der Rhythmus in der dritten Verszei-
le in der fiinften Strophe ist nicht mehr regelméfBig, denn im zweiten Takt wird er
durch einen dreisilbigen Takt gedindert. Dazu kommen noch die Zisur in der Mitte
des ersten Taktes und der pausierte fiinfte Takt (x> xX’x  x~~ xx “xA A).
Durch die Zisur wird der Rhythmus aufgefangen.
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Droste wendet in ihrem Gedicht ein seltenes Kunstmittel an. Jede dritte
Verszeile in der zweiten, dritten, vierten und fiinften Strophe beginnt gleich.
Vom Sprachlichen und Rhythmischen her stehen die beiden ersten Worter in die-
sen Zeilen ,,Weh, weh,...” gleichberechtigt nebeneinander, sogar in Konkurrenz
zueinander. Man konnte dem ersten ,,Weh,” in jeder Zeile sogar einen ganzen
Takt zuweisen, denn dieses Klagewort ist fiir den Inhalt des Gedichtes auf3eror-
dentlich wichtig. Es ist eine Klage des im Kampf gegen Diktatur, Knechtschaft
und zaristische Unterdriickung geschlagenen Polens. Obwohl das Metrum keine
Pausen in der Mitte der Verszeile zulisst, denn es ist doch der alternierende jam-
bische Fiinfheber, konnte dennoch eine solche durch den Inhalt in den Verszeilen
bewirkt werden. Es geht doch um den individuellen Rhythmus, der den Verszei-
len ihre Besonderheit verleiht. Das metrische Schema wiirde dann so aussehen,
wenn das erste ,,Weh* einen ganzen Verstakt bekidme: ,,Weh, weh, kein Nest
hab®ich....“ (- "xx “xx “X...). Das zweite Wort ,,Weh” konnte durchaus im
synkopierten Rhythmus stehen: ,,Weh, weh, umsonst...“, ,,Weh, weh, zu Vie-
le..., ,,Weh, weh, kein Nest...*, ,,Weh, weh, viel...“ ("~ “x. ~) Dadurch wiirde
aber nicht nur der Rhythmus aufgehalten, die Bewegung leicht angehalten, das
Stromen verhindert, sondern auch das Sprachtempo gestoppt werden. In der Mu-
sikschrift verldngert der an der Note stehende Punkt ihren Wert um die Halfte.
Ebenso wire es auch in diesem Fall gewesen. Es kommt jedoch bei der Notie-
rung nicht darauf an, die Zeitwerte der Silben absolut anzugeben, sondern man
will nur ihren relativen Wert innerhalb der Zeilen bestimmen. Nach dem deutlich
ausgeprégten ruhigen jambischen Gang in den jeweiligen zwei ersten Verszeilen
in jeder Strophe wiirden die beiden nebeneinander stehenden Hebungen ,,Weh,
weh*..“ ("~ “x...) umso stirker wirken, wenn das erste ,,Weh* einen vollen Takt
bekdme und das zweite ,,Weh™ im synkopierten Rhythmus stehen wiirde, was
inhaltlich auch berechtigt wire. Die Bewegung miisste dann immer wieder neu
einsetzen. Diese Zeilen sind ein gutes Beispiel fiir das Streben Annette von Dros-
te-Htilshoffs nach rhythmischer Freiheit innerhalb des vorgeschriebenen metri-
schen Schemas. Das Metrum schreibt jedoch eine ganz andere Rhythmisierung
vor. Das zu lange Verweilen auf dem ersten Wort ,,Weh,”, wenn es den ganzen
Takt fiillen sollte, wiirde es fiir das kleine Gedicht viel zu beschwerlich sein.
Es gentigt, wenn diese inhaltlich wichtige Textstelle im Gedicht einen stirkeren
Akzent bekommt. Dadurch wird sich auch der zeitliche Abstand zwischen den
drei ersten Silben in jeder dritten Verszeile der vier Strophen dndern. An diesem
Beispiel wird deutlich, dass der synkopierte Rhythmus eine besondere Bedeu-
tung hat: der Inhalt schlédgt sich in der rhythmischen Gestaltung nieder. In der
ersten Strophe erzihlt die Dichterin, dass am diirren Baum, auf einer Wiese, ein
Stier den FraB wiederkiue. Uber ihm, auf einem niederem Ast, sitze ein kranker
Aar mit gebrochenen Schwingen. Die vier {ibrigen Strophen sind in Form eines
Dialogs zwischen dem Stier und dem kranken Adler konstruiert. In den beiden
ersten Verszeilen spricht der Stier in regelméaBigem, alternierendem, jambischem
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Gang. Die Antwort des Adlers ist rhythmisch sehr unruhig. Der Rhythmus in-
terpretiert den Inhalt: die Aussage wird durch rhythmische Gestaltung betont.
An diesen Stellen, in den jeweils beiden letzten Verszeilen der zweiten, dritten,
vierten und fiinften Strophe, ist der Rhythmus besonders hart. Es geht hier um
inhaltlich wichtige Stellen, die nicht im schwingenden Rhythmus gelesen wer-
den sollten. Es ist interessant, dass die von der Dichterin ausgesuchte Stelle fiir
rhythmische Variierungen die SchluB3strophe, und besonders die beiden letzten
Verszeilen sind. Hier kommt der ganze Schmerz des verwundeten Adlers zum
Ausdruck, der nicht mehr fortfliegen kann, oder eine Trauerstimmung des wei-
terhin ungliicklichen, geknechteten Polens. Diese zwei Verszeilen aus den vier
darauf folgenden Strophen sind ein Beispiel fiir die Variierung der Dichterin mit
demselben inhaltlichen Motiv:

,.» Weh, weh, umsonst die Sonne ruft

Den kranken Aar mit gebrochnen Schwingen!* —
%

.., Weh, weh, zu Viele tiber mich,

Und Adler all, — brachen mir die Schwingen!**
%

,.» Weh, weh, kein Nest hab. ich hinfort,

Verbannter Aar mit gebrochnen Schwingen!**
%k

,,» Weh, weh, viel lieber ein Adler noch,
Viel lieber ein Aar mit gebrochnen Schwingen!**

Im Gedicht fallen die Sinnakzente mit den metrischen Betonungen zusam-
men. Der Rhythmus wird in den oben zitierten Zweizeilern, jeweils im zweiten
Takt, gedndert. Es ist zwar kein gestoppter oder gestauter Rhythmus, es entsteht
keine zickzackférmige, metrische Linie, keine wesentliche metrische Abwei-
chung, der ruhige Ton der Erzéhlung wird an den oben angefiihrten Stellen durch
das Einfiihren eines daktylischen VersfuBles leicht gebrochen. Es ist ein gutes
Beispiel dafiir, dass der unregelmifBige Rhythmus den jeweiligen Inhalt deutet.
Dabei gehen wohl das Gleichmaf} und die alternierende harmonische Bewegung
verloren, nicht aber die Dynamik. Die Spannung in diesen Kola ,,Weh, Weh,
umsonst...“, ,,Weh, Weh, zu Viele...“, ,,Weh, Weh, kein Nest..”, ,,Weh, Weh, viel
lieber...” ist grofl. Wie meisterhaft hat die Droste die rhythmische Brechung in
der letzten Verszeile in der fiinften Strophe vorbereitet. Bis jetzt war es die vierte
Verszeile in der zweiten, dritten und vierten Strophe, wo an Stelle eines zwei-
silbigen Taktes, ein dreisilbiger eingefiihrt wurde. Jetzt fiihrt die Dichterin den
dreisilbigen Takt schon in den zweiten Takt in der dritten Verszeile in der letzten
Strophe ein, um dann in der vierten Verszeile derselben Strophe diese rhythmi-
sche Brechung vorzubereiten.

Der Inhalt wird in dem Gedicht ,,Der kranke Aar* nicht nur durch den Rhyth-
mus, sondern auch durch die Sprachmelodie versinnbildlicht und verstérkt. In
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jeder Strophe gibt es zwei grofle melodische Bbgen, die sich jeweils tiber zwei
Verszeilen spannen. Es sind:

~Am diirren Baum, im fetten Wiesengras,

Ein Stier behaglich wiederkdut® den Fral3,”

%k

Steig” auf, mein Vogel, in die blaue Lutft,

Ich schau dir nach aus meinem Krauterduft, —
k

,-O Vogel, warst so stolz und freventlich,

Und keine Fessel wolltest ewiglich, —

%k

,.S0 flattre in dein Nest, vom Aste fort,

Dein Aechzen schier die Krduter mir verdorrt.*
k

,-O Vogel! wirst du eine Henne doch,

Dein Nestchen hittest du, im Ofenloch.*

Der zweite Melodiebogen spannt sich auf die jeweils beiden tibrigen Verszeilen in jeder Stro-
phe. Es sind:

,,Auf niederm Ast ein wunder Adler saB,

Ein kranker Aar mit gebrochnen Schwingen®.
%k

,.» Weh, weh, umsonst die Sonne ruft

Den kranken Aar mit gebrochnen Schwingen!* —,,
k

.,» Weh, weh, zu Viele tiber mich,

Und Adler all, — brachen mir die Schwingen!“*
%k

.., Weh, weh, kein Nest hab‘ ich hinfort,

Verbannter Aar mit gebrochnen Schwingen
*

| ece

.. Weh, weh, viel lieber ein Adler noch,
Viel lieber ein Aar mit gebrochnen Schwingen!**

Diese Sprachmelodie, diese musikalische Phrase unterstiitzt den gehobenen
Ton des Gedichtes und steigt, besonders in den beiden letzten Verszeilen, zu den
Worten ,,Den kranken Aar®, ,,Und Adler all, ,,Verbannter Aar*, ,,Viel lieber ein
Aar®, um dann wieder im Abvers der letzten Kola in jeder Strophe abzusinken:
,»mit gebrochnen Schwingen!* , brachen mir die Schwingen!* ,,mit gebrochnen
Schwingen!®, ,,mit gebrochnen Schwingen!*. Der Gipfel der Sprachmelodie 16st
sich also allmihlich im Abvers der jeweils zweiten und vierten Verszeile. Hier
kommt auch der metrische Rhythmus wieder durch, Sinn- und Versbetonungen
decken sich, und es entsteht ein gleichméaBiger harmonischer Jambusgang. Durch
den regelméBigen Rhythmus am Anfang und am Ende erhilt jede Strophe einen
geschlossenen Bau.

Droste hilt sich grundsitzlich an das metrische Schema, verédndert jedoch
durch inhaltlich bedingte Pausen, Abstufung der Hebungen, differenzierte Dyna-
mik der Sprachmelodie, Variierung mit dem Rhythmus, Lockerung der Versfiil-

|¢¢
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lung u.dgl.m. den Gang der Verse. Der Endreim in den jeweils drei aufeinander
folgenden Verszeilen in jeder Strophe bildet ein Bindemittel fiir die Strophen
und fiir dieses Gedicht. Ein zusitzliches Bindemittel fiir das ganze Gedicht ist
die vierte Verszeile in jeder Strophe, die Waise, die fiinfmal sehr dhnlich klingt:
,,Bin kranker Aar mit gebrochnen Schwingen®.
%k

,Den kranken Aar mit gebrochnen Schwingen!**
%k

,Und Adler all, — brachen mir die Schwingen!*
%k

. Verbannter Aar mit gebrochnen Schwingen!**
%k

., Viel lieber ein Aar mit gebrochnen Schwingen!*“

Die Kadenzenausginge in einzelnen Strophen sehen folgendermafBen aus: 1.
Strophe ml:ml:ml:kl, IT. ml:ml:s:kl, III. ml:ml:s:kl, IV. ml:ml:s:kl, V. ml:ml:s:kl.
Die zweite, dritte, vierte und fiinfte Strophe enden genauso.

Dieses Gedicht ist symmetrisch aufgebaut. Die Symmetrie besteht im Ge-
brauch von gleichen rhythmischen Mitteln an &dhnlichen Textstellen im Gedicht,
z.B. ,,Weh, weh,* an gleichen Textstellen in den Verszeilen, in der Einfiihrung ei-
nes daktylischen VersfuBles im gleichen Verstakt in jeweils jeder vierten Verszei-
le, es ist also eine vom metrischen Schema rhythmische Abweichung. Dartiber
hinaus besteht die Symmetrie im Gebrauch von gleichen Kadenzenausgéingen,
z.B. viermal kommt die gleiche Reihenfolge der Kadenzen: ml:ml:s:kl vor, von
Textwiederholungen in genauen Abstinden sowie im dhnlichen Aufbau der Stro-
phen. Diese symmetrischen Verhiltnisse teilen sich ebenso dem Ohr wie dem
Auge mit. Der symmetrische Aufbau eines Gedichtes kann auch auf der Wieder-
holung in dhnlichen Abstidnden nicht unbedingt derselben Wortgruppe, sondern
dhnlicher Worter, die inhaltlich zueinander gehoren, beruhen: ,,Ein kranker Aar,
den kranken Aar, und Adler all, verbannter Aar, viel lieber ein Aar* oder ,,mit ge-
brochnen Schwingen, mit gebrochnen Schwingen, brachen mir die Schwingen,
mit gebrochnen Schwingen, mit gebrochnen Schwingen®. In die Musiksprache
tibertragen, wiirde dieses Gedicht einem musikalischen Rondo dhneln, in dem
der thematische Hauptteil ,,Der kranke Aar* nach episodischem Auftreten von
Zwischenspielen mehrfach in unverénderter ,,mit gebrochnen Schwingen* oder
variierter Gestalt ,,Der kranke Aar* erscheint.

Inhalt und Form bilden in diesem Gedicht ein unauflosliches Ganzes. Bei-
de bedingen einander und stellen durch ihre harmonische Einheit ein wesentli-
ches Element fiir den bleibenden Wert der Dichtung Drostes dar. Der Inhalt aber
ist fiir sie der bestimmende Faktor, denn nicht jeder Inhalt kann in jede Stro-
phenform gepresst und im beliebigen Versmal} verfasst werden. Die inhaltlich
wesentlichen Textstellen, tiber die nicht fllichtig hinweg gelesen werden sollte,
bekommen in diesem Gedicht einen hirteren Rhythmus. Auch die Taktart inter-



NOVEMBERAUFSTAND IM KOMPOSITORISCHEN WERK ANNETTES VON DROSTE-HULSHOFF 149

pretiert den Inhalt. Woesler schreibt, wie bereits oben an einer anderen Stelle
erwihnt wurde, auf einen Zusammenhang des Gedichtes ,,Der kranke Aar* mit
dem polnischen Freiheitskampf, dem miflungenen Novemberaufstand der Polen
von 1830/31 hin, denn ,,das polnische Wappentier ein weifler Adler ist* (Woes-
ler, 1978-1999, Bd. 1,2: 1149). Der Endecasillabo ist ein gut geeignetes Versmal3
fiir solche Inhalte.

Die Verszeile bildet fiir die Droste eine Einheit. Sie sprengt sie nur bedingt,
jedoch durch kein starkes Enjambement. Dabei vermied sie solche Verbindun-
gen von zwei Zeilen, in denen die erste Zeile auf einer Senkungssilbe endet und
die nédchste mit einer unbetonten Silbe, mit einem Auftakt beginnt. Damit die
Zeile eine Einheit bleibt, wird sie als ein einheitliches Kolon verwendet. Droste
formuliert bewusst und intellektuell.

VII

Diisberg schreibt tiber die Liedkompositionen von Annette folgendes: ,,Die
Liedkompositionen der Droste sind vor dem Hintergrund des hiuslichen Volks-
liedsingens entstanden. Auch das zeitgendssische Kunstlied war aufgrund seiner
meist strophischen Form und schlichten melodisch-harmonischen Struktur fiir
das hiusliche Musizieren gut geeignet. Annette konnte sich leicht am Klavier
begleiten, ein Kriterium, das auch fiir ihre eigenen Kompositionen galt. Bis auf
wenige Ausnahmen schrieb die Droste Strophenlieder in schlichter Melodik von
einem einfachen, zumeist akkordischen Klaviersatz begleitet, der auch schon
einmal durch eine unerwartete Wendung iiberrascht™ (Diisberg 2000: 2).

Diisburg weist darauf hin, dass die Komposition ,,.Der weille Aar* ein gutes
Beispiel einer Liedkomposition sei, bei der Text und Melodie aus derselben Fe-
der stammen. ,,Inhaltlich nimmt die Droste bezug auf die Freiheitskdmpfe in Po-
len. Der Aar ist das Wappentier der polnischen Flagge. Eine weitere Interpretati-
on liegt nahe: Der Drang nach Freiheit eines Adelsfriuleins in der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts, dem durch gesellschaftliche Zwinge lebenslang die Fliigel
gestutzt wurden, dem es aber gelang, seine kleinen Freirdume zu erkdmpfen, zu
verteidigen und mit seinen Gaben auszufiillen” (Diisberg 2000: 3).

Woesler deutet die Vertonung des Gedichtes ,,Der kranke Aar auf folgende
Art und Weise: ,,Der Aussage des Gedichts entsprechend wurde von der Dros-
te als Melodie ,ein Trauergesang auf den gescheiterten Befreiungsversuch im
besetzten Land‘ komponiert. ,Wird im Text noch von der Behaglichkeit gespro-
chen, klingt es in der Begleitung langst nach der Gewalt, die von Gleichgiiltigkeit
gestiitzt wird (T. 1-4), wenn sich im Forte marsch-rhythmisch Akkord an Akkord
reiht. (...) Das Lied ist spannungsgeladen durch die Dissonanzen (T. 2, 3, 5, 6,
9); auch verminderte Septimakkorde sind darunter, die im 19. Jahrhundert noch
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immer frappierten. So hilt die Musik die Gewalt stindig gegenwirtig, beschreibt
die Machtverhéltnisse, in denen der eine sich sicher weil in seinem ,Haag* und
der andere, der Geschundene, den ,die Sonne ruft‘ (T. 6, 7), heimatlos ist. (...) Im
Zusammenspiel von Sprache und Musik erst werden Ursache und Ausmal} des
Leidens erkennbar* (Woesler, 1978-1999, Bd. 1,2: 1152).

Interpretiert man den Dialog zwischen dem Stier und dem Aar, wobei der
Stier, so Woesler, nicht unbedingt allegorisch gedeutet werden miisse (Woesler,
1978-1999, Bd. 1,2: 1152), Stiiben ,,schldgt vor, ihn als Hinweis auf Europa zu
nehmen®, (Woesler, 1978-1999, Bd. 1,2: 1152), der Aar symbolisiere den pol-
nischen Freiheitskampf 1830/31 gegen die zaristische Unterdriickung, so lasst
sich die These aufstellen, der Aar mit gebrochenen Schwingen symbolisiere das
geschlagene Polen (Woesler, 1978-1999, Bd. 1,2: 1152), der Stier, als Hinweis
auf Europa, hinge mit den européischen Volkserhebungen im Jahre 1830 zusam-
men. Musikalisch sind die beiden Gesprichspartner im Gedicht, der Stier und
der Aar, ganz unterschiedlich dargestellt.

Die Melodie des vertonten Gedichtes setzt sich aus 10 Takten und einem
Auftakt zusammen. Sie zerféllt in zwei Teile ungleicher Lange. Der erste Teil
setzt sich aus vier Takten und einem Auftakt zusammen, der zweite Teil ist ldn-
ger und betrdgt 6 Takte. Diese ungleiche Aufteilung der ersten Strophe wurde
zusitzlich durch die ungleiche Linge der Verszeilen in dieser Strophe und die
unterschiedliche Silbenzahl in den einzelnen Verszeilen bewirkt. Die beiden ers-
ten Verszeilen haben jeweils 10 Silben und fiinf sprachlich realisierte Takte, die
dritte Verszeile ist um zwei Silben und einen sprachlich realisierten Takt kiirzer.
Die vierte Verszeile ist wieder zehnsilbig, realisiert jedoch sprachlich nur vier
Takte. Die Melodie wurde so komponiert, dass ihr Charakter in den ersten beiden
Verszeilen des Textes ganz anders als in den beiden darauffolgenden Verszei-
len ist. Dieser auffallende Unterschied hingt damit zusammen, dass die Musik
im Lied den Inhalt exakt interpretiert. Die Melodie der ersten vier Takte tragt
den Charakter eines Marsches. In der Begleitung stehen einfache Akkorde in
regelmiiBigen Viertelnoten. Uber der Melodie steht die dynamische Bezeichnung
»forte”. Die Taktvorzeichnung ist 2/2, es ist also ein einfacher Zweiertakt, der
den Charakter eines Marsches ausdriickt.

Die erste Strophe des Liedes beginnt mit einem Auftakt, in der f-Moll Ton-
art, mit einer Viertelnote ,,c* in der eingestrichenen Oktave. Im Text steht an
dieser Stelle eine senkungsfdhige Silbe ,,am*. Der eigentliche und starke Akzent
fdllt dann auf den starken Taktteil, auf ,,eins* im ersten Takt, der mit der he-
bungsfihigen Silbe ,,gri besetzt wird. Es ist also der erste Schlag eines Taktes,
die betonte oder starke Zihlzeit. Der horbare Schwerpunkt, der Akzent, wird
deutlich auf diese Silbe gelegt. Der Auftakt ist ein Teil der Melodie und er be-
reitet an dieser Textstelle den ersten Schlag auf die Silbe ,,grii* vor. Dann folgen
nacheinander drei Viertelnoten ,,f*, die aber unterschiedlich stark betont werden:
»gri-nen Haag* (“xx “x). Im schwachen Taktteil, in der letzten Viertelnote des
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ersten Taktes, im vierten Schlag des Taktes, stehen zwei Achtel. Hier wird die
senkungsfihige Silbe ,,im" in zwei Achtel auf den Tonen ,,f as* gesungen. Nicht
jede Silbe bekommt eine Note, wie in den ersten vier Silben ,,Am grii — nen
Haag™ der Fall war. An dieser Stelle unterscheidet sich der Text in der Parti-
tur des Liedes von dem Text des Gedichtes, der separat auf der nédchsten Seite
im Band ,,Musikalien, Text" in der ,,Historisch-kritischen Ausgabe* abgedruckt
wurde. In der Partitur lautet diese Textstelle: ,,... im fettem Wiesengras* (Woesler,
1986, Bd. XIII,1: 33) und auf der darauf folgenden Seite desselben Bandes steht
an dieser Stelle geschrieben: ,... auf fettem Wiesengras®. (Woesler, 1986, Bd.
XIII,1: 34) Im Band ,,Gedichte zu Lebzeiten, Text™ der ,,Historisch-kritischen
Ausgabe* lautet diese Textstelle wie in der Partitur: ,,... im fetten Wiesengras*®.
(Woesler, 1985, Bd. I,1: 164) Da ich mich in diesem Beitrag auf den Dialog zwi-
schen sprachlichen und musikalischen Strukturen konzentriere, werde ich diese
Textstelle aus der Partitur zitieren.

Der zweite Takt in der ersten musikalischen Phrase ist stark rhythmisiert.
Der Rhythmus fliet hier nicht frei, er wird eher mit regelméaBig wiederkehren-
dem Schlag gemessen: ,,fet..., wie.., gras®. Dadurch entsteht beim Zuhorer dieses
Liedes das Gefiihl fiir eine zusitzliche Spannung und Entspannung. Die Musik
befolgt und interpretiert den Text: auf eine durch einen Punkt um eine Sechzehn-
tel verldngerte Achtelnote mit der hebungsfihigen Silbe ,.fet” (,,x.~), die einen
starken Iktus bekommt, folgt eine Sechzehntel mit der senkungsfihigen Silbe
»ten® vom Wort ,fet-ten”. Die gleiche rhythmische Figur wiederholt sich auf
dem zweiten, schwachen Taktteil in zweiten Takt, beim Wort ,,Wie-sen* (,,x.~*),
von ,,Wie-sengras®. Der dritte Taktteil, der dritte Schlag im zweiten Takt, be-
kommt eine Viertelnote und den Akut auf die Silbe ,,gras*. An dieser Stelle endet
die erste Verszeile.

Nun folgt in der Partitur eine Achtelpause, nach der in einer Achtelnote die
senkungsfihige Silbe ,,ein“ eingesetzt wird. Diese Stelle klingt dhnlich wie am
Anfang des Liedes, das mit einem Auftakt beginnt. Die beiden nichsten Tak-
te weisen dieselbe rhythmische Struktur auf, wie die beiden ersten Takte des
Liedes. Nach einer Achtelnote ,,c* in der eingestrichenen Oktave folgen drei
Viertelnoten ,,f** ,,ein Stier be-hag*, dann kommen wieder zwei Achtelnoten auf
die Silbe ,.lich* (~~) und die oben zitierte rhythmische Figur kehrt wieder: ,,wie-
der-kéut den Fral3* (,,"x.~ “x.~ "x*). Nun folgt eine Pause fiir die Viertelnote im
letzten, schwachen Taktteil, auf den schwachen Schlag.

Charakteristisch fiir die ersten vier Takte der Partitur, fiir die beiden musi-
kalischen Phrasen, die sich jeweils aus zwei Musiktakten zusammensetzen, sind
Wiederholung und Symmetrie. Wiederholt wird die rhythmische Struktur: Auf-
takt, drei Viertelnoten, zwei Achtelnoten, eine um eine Sechzehntel verldngerte
Achtel, Sechzehntel, wieder eine um eine Sechzehntel verldngerte Achtel und
Sechzehntel und am Ende eine Viertelnote. Diese rhythmische Struktur wieder-
holt sich in den Takten drei und vier, wobei der Auftakt vor der ersten musika-
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lischen Phrase eine Viertelnote und der Auftakt in der zweiten musikalischen
Phrase eine Achtelnote ist. Ohne Berticksichtigung der Stidrke der Hebungen und
Senkungen sieht dieses metrische Schema folgendermaBen aus: (x / Xxx ~~ /
~.~~.~ x/) Die Symmetrie dieser beiden musikalischen Phrasen besteht darin,
dass die Melodie in der ersten Phrase nach oben, in der zweiten dagegen nach
unten geht. In der Begleitung stehen jeweils laute Akkorde als Viertelnoten. Die
Tone der Begleitung auf dem Klavier bewegen sich im Umfang der grofien, klei-
nen und eingestrichenen Oktave. Es ist also eine tibliche Lage und Skala der
Tone fiir die Klavierbegleitung eines Liedes im 19. Jahrhundert.

An dieser Stelle dndert sich nicht nur der Charakter der Melodie, sondern
auch die Dynamik. Uber dem Notentext steht die Bezeichnung ,,piano®. Zum ers-
ten Mal erscheint im Lied eine halbe Note, wodurch das bisherige Tempo eines
Marsches wesentlich gebremst wird. Das Lyrische kommt nun zu Wort. Es wird
auf dem Ton ,,des* in der zweigestrichenen Oktave die Silbe ,,auf* gesungen. Im
Text steht aber diese Silbe ,,auf** im Auftakt. Im Lied wird sie jedoch auf dem
starken Taktteil, auf dem ersten Schlag des Taktes gesungen. Die Komponistin
verleiht dieser Silbe eine halbe Note, und sie wird in einem melodischen Intervall
der None gesetzt. Dieser fiir ein romantisches Lied oder fiir ein Lied aus der Zeit
des Biedermeier ungewohnliche Sprung grenzt die vier ersten Takte im Lied von
den tibrigen sechs wesentlich ab. Die Séngerin Irene Diisberg singt diese Stelle
und die tibrigen 6 Takte auf der CD-Platte (Diisberg 2000) mindestens zwei- oder
dreimal langsamer, als die vier vorangegangenen Eingangstakte. Auf die Silbe
,»diir* fallen im fiinften Takt auf den starken Taktteil zwei Achtelnoten, dann folgt
die Silbe ,,rem™ auf den schwachen Taktteil, auf den vierten Schlag des Taktes.
Diese rhythmische melodische Figur, in der auf eine Silbe zwei Achtelnoten fal-
len (~~), erscheint zum dritten Mal im Lied. Der nichste Takt beginnt mit der
gleichen rhythmischen Figur. Auf die Silbe ,,Ast* fallen auf den starken Taktteil,
auf den ersten Schlag des Taktes, zwei Achtelnoten (~~). Die nichste Silbe ,,ein‘
nimmt eine ganze Viertelnote ein und sie steht auf dem schwachen Taktteil, auf
dem zweiten Schlag des Taktes. Ebenso die Silbe ,,Ad* vom Wort ,,Ad-ler", die
hebungsfihig ist, wird als eine Viertelnote auf dem starken Taktteil gesungen.
Die senkungsfihige Silbe ,,ler” wird auf dem schwachen Taktteil, auf dem vierten
Schlag des Taktes, auf drei Noten gesungen: auf ,,b, as, ges“. Diese ungewdhnli-
che Figur heiB3it Triole. Ihre Noten werden schneller als gewohnlich genommen,
da drei von ihnen in der gleichen Zeitdauer von einer tiblichen Viertelnote oder
zwei Achtelnoten untergebracht werden miissen. Diese kunstvoll fallende Me-
lodie, die sich schrittweise in Intervallen einer Sekunde bewegt, endet auf dem
Ton ,,f* in der eingestrichenen Oktave, die eine halbe Note ist. Die Komponistin
macht dadurch einen musikalischen Rahmen, indem diese musikalische Phrase
mit einer halben Note beginnt und endet. Der Zuhoérer hat das Gefiihl einer star-
ken Verlangsamung des Tempos sowie der Entspannung. Nach dieser ,,f*-Note
folgt eine Viertelpause, nach der die Dichterin die letzte Verszeile vertont.
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Uber dem achten Takt steht die dynamische Bezeichnung ,.piu sforzato®,
was ,stirker” bedeutet. Diese Musikphrase beginnt mit einer Viertelnote und
mit der senkungsfihigen Silbe ,.ein“. Die Melodie steigt auf den Wortern ,,kran-
ker Aar*. Von ,.ein“ zu , kran® ist ein Intervallsprung, eine aufsteigende Quarte.
Dann bewegt sich die Melodie schrittweise in Abstinden von Sekunden nach
oben, wobei auf die Silben ,.kran“ und ,.ker” jeweils zwei Achtelnoten fallen.
Diese steigende Melodie endet auf dem Wort ,,Aar, auf der héchsten Note im
ganzen Lied, auf dem zweigestrichenen ,,f**. Diese Viertelnote ist durch einen
Punkt um eine Achtelnote verldngert, wodurch das Gefiihl einer starken Verlang-
samung des Gesanges entsteht. Da die Stimmlage der Note ,.f* in der zweigestri-
chenen Oktave hoch ist, setzte die Droste in diese Note das fiir das ganze Gedicht
wichtigste Wort ,,Aar* ein. Diese Note ist fast so lang wie eine halbe Note, und
das Wort ,,Aar* wird dadurch wesentlich hervorgehoben.

Nach dieser kurzen Steigerung der Dynamik im achten Takt steht iiber dem
neunten Takt die Bezeichnung ,,pp* pianissimo, sehr leise. In diesem und im
nichsten Takt wird der Text ,,mit gebrochnen Schwingen* vertont. Hier wie-
derholt die Komponistin die gleiche rhythmische Figur: eine um einen Punkt
verldngerte Achtelnote, die darauffolgende Sechzehntel, wieder eine um einen
Punkt verlidngerte Achtelnote, dann eine Sechzehntel und drei aufeinander fol-
gende Viertelnoten, die diese musikalische Phrase abrunden und diese rhyth-
misch unruhige Textstelle im neunten Takt zu Beruhigung bringen. Stellt man
diese rhythmisch durch die Komponistin hervorgehobenen Textstellen in der
ersten Strophe nebeneinander ,.fetten Wiesengras..., wiederkéut den Fralf..., mit
gebrochnen Schwin...“, so lésst sich eine gewisse RegelmifBigkeit und Symmet-
rie in den beiden ersten Textbeispielen, nicht nur in Bezug auf den Text, sondern
auch auf die Melodie beobachten. Der Text ist rhythmisch gleich konstruiert

. X~ "X~ x“). Die Melodie dazu wiederholt sich ohne Anderungen, bloB im
zweiten Beispiel, im vierten Takt, klingt sie um eine Quine tiefer als im zweiten
Takt. Die dritte Textstelle ,,mit gebrochnen Schwin...*“ vertont Droste leicht ge-
dndert im Vergleich zu den beiden oben zitierten Textstellen. Die Melodie bleibt
auf einer verldngerten Achtel und einer Sechzehntel auf den beiden ersten Noten
die gleiche, dann geht sie um einen halben Ton nach unten, um wieder den glei-
chen Ton ,,b* in der eingestrichenen Oktave zu erreichen. Sie fiihrt dann nach
oben und macht einen kleinen Sprung um das Intervall einer kleinen Terz zu dem
Ton ,,des”. Der schrittweise Abgang der drei letzten Tone ,,des, ¢, b*, den die
Komponistin am Ende des Liedes angewendet hat, ist fiir den Abschluss eines
Liedes im 19. Jahrhundert charakteristisch.

Einen voéllig anderen Charakter der Musik in der zweiten Hilfte des Liedes
erreicht die Komponistin nicht nur mit Hilfe von anderen dynamischen Zeichen,
als sie in der ersten Hilfte verwendet hat, oder mit dem Einsetzten von halben
Noten, sondern mit einer anderen Begleitung. Waren es im ersten Teil des Liedes
laute Akkorde in Viertelnoten, so gestaltet die Droste im zweiten Teil die Beglei-
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tung in Form von halben Noten und Viertelnoten. Die Tone der Begleitung, ihre
Skala und Lage werden um wenigstens eine Oktave hoher verlegt. Die ehemalige
Basspartie wird jetzt deswegen im Violinschliissel notiert. Um das Gefiihl des Ly-
rischen zu steigern und des Ruhigen zu erreichen, verwendet die Komponistin im
Takt fiinf und sechs einen Haltebogen, eine Ligatur, auf zwei ganzen Noten. Da-
durch erreicht sie wenigstens fiir eine kurze Zeit den Eindruck eines Basso ostina-
to. Wurden die Akkorde im ersten Teil des Liedes als einzelne Blocke gespielt, so
sind sie im zweiten Teil an drei Stellen in gebrochene Akkorde, in das sogenannte
Arpeggio aufgelost. Solch ein gebrochener Akkord fiillt sogar den ganzen achten
Takt mit dem im Lied wichtigsten Wort ,,Aar* aus. Im neunten Takt werden nur
zwei Akkorde auf die starken Taktteile, auf den ersten und dritten Schlag gespielt.
Den zehnten Takt besetzt ein Akkord in einer halben Note. Die Skala der ak-
kordischen Begleitung wird wieder erweitert. Die Komponistin gebraucht erneut
den BaBschliissel. Das ganze Lied endet auf dem b-moll-Akkord und auf dem
,b“-Ton in der eingestrichenen Oktave in der Sopranstimme. Diese Sparsamkeit
im Gebrauch der akkordischen Begleitung ist auf die Sorge der Komponistin um
die Deutlichkeit des gesungenen Textes zurtickzuftihren. Da die Melodie fiir alle
fiinf Strophen nach dem Wortlaut der ersten Strophe komponiert wurde, fiihrt das
Gedicht an derselben Stelle, in der zweiten Hélfte in der vierten Verszeile, inhalt-
lich und rhythmisch dieselben Textfragmente: ,,mit gebrochnen Schwingen, mit
gebrochnen Schwingen, brachen mir die Schwingen, mit gebrochnen Schwingen,
mit gebrochnen Schwingen®. Auf diese Art und Weise kommen diese fiir den In-
halt so wichtigen Textstellen deutlich zum Ausdruck.

Der fiinfte Takt, ab dem sich der Charakter der Melodie v6llig dndert, wurde
von der Droste so komponiert, dass die Klageworter des Aars mit gebrochenen
Schwingen ,,Weh! Weh!* musikalisch interpretiert werden. Diese Worter wie-
derholen sich an dergleichen Stelle in der zweiten, dritten, vierten und fiinften
Strophe.

VIII

Zusammenfassend wire folgendes zu sagen: In meinem bescheidenen Bei-
trag wollte ich mich nicht nur mit dem Wort-Ton-Verhéltnis, sondern auch mit
dem Dialog sprachlicher und musikalischer Strukturen in den von Droste ver-
tonten Gedichten ,,Der Polen Mai“ und ,,Der kranke Aar* auseinandersetzen.
Diese Aufgabe schien mir umso interessanter zu sein, als Annette von Droste-
Hiilshoff sowohl Verfasserin des Textes ,,Der kranke Aar* als auch Komponistin
der Melodie dieses Liedes in einer Person ist. Aus diesem Grund beabsichtigte
ich, die Wechselwirkung und Symbiose zwischen Musik und Text festzustel-
len und zu bestimmen, aber auch zu deuten versuchen, wie die Musik den Text
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interpretieren kann. Im kompositorischen Werk der Droste kommt ihre grof3-
artige Meisterschaft auf dem Gebiet der Wortbehandlung zum Vorschein. Der
Inhalt steht im Einklang und in einer wunderbaren Harmonie mit dem Sinn und
dem Klang des poetischen Textes. Ihr letztes Ziel war die Verbindung von Wort
und Musik, um letzten Endes daraus ein unauflésbares Amalgam zu schaffen.
Nach der Analyse des Wort-Ton-Verhiltnisses am Material des Gedichtes ,,Der
kranke Aar® aber auch des Liedes ,,.Der Polen Mai‘ lédsst sich feststellen, dass
die Komponistin in solch kleinen Gedichten differenzierte kompositorische und
rhythmische Mittel angewendet hat. Sie hat das Lied ,,Der kranke Aar® in vier
gut geeigneten Klangfolgen, in vier musikalischen Phrasen verfasst, in denen
die Melodie sowohl schrittweise auf- und absteigt als auch sich in kleinen me-
lodischen Intervallen bewegt. Es sind meistens Intervalle der Terz, Quarte und
Quinte. Ein einziges Mal kommt ein grofer melodischer Sprung, das Intervall
der None vor. Die melodischen Schritte in den einzelnen Phrasen gehen meistens
schrittweise nach oben oder unten. Dieser Richtungswechsel unterscheidet die
Phrasen voneinander. Der musikalische Sinn des Gesungenen kommt dadurch
deutlich zum Ausdruck. Die Melodie in der ersten Phrase geht entschieden nach
oben, in der zweiten dagegen geht sie nach unten. An dieser Stelle kann man
vom Prinzip der Wiederholung und der Symmetrie sprechen. Wiederholt werden
rhythmische Strukturen, die fiir die Takte zwei, vier und neun charakteristisch
sind. Die Symmetrie besteht im Gebrauch von dhnlichen klanglichen und rhyth-
mischen Mitteln sowie in einem &dhnlichen Bau der einzelnen Teile des Liedes
mit seinen genau ausgesonderten Phrasen. Diese symmetrischen Verhiltnisse
teilen sich dem Ohr mit. Die Symmetrie besteht auch im Wechsel zwischen den
gleichen rhythmischen Figuren in den Takten zwei, vier und neun. Der Zuhorer
ist sich der Takte und der Schlidge pro Takt bewusst. Hort man ganz genau auf
den Text hin, so kann man vom Prinzip der Imitation im Gedicht sprechen. Die
gleichen Textstellen werden an gleichen Stellen in den Verszeilen in einzelnen
Strophen tibernommen.

Die Komponistin verzichtet ganz auf die Verwendung des Legatobogens,
um die Noten flieBender und ausdrucksvoller vorzutragen. Sicher, sie wiirden
dadurch miteinander stidrker verbunden werden konnen. Der Dichterin geht es
aber eher um die Deutlichkeit des Textes und um das exakte Aussprechen jeder
Silbe beim Gesang. Deswegen tiberlisst sie jeder Silbe meistens einen Ton. Zwei
Tone, zwei Achtelnoten bekommen solche Silben ,,im, lich, diir, Ast, kran, ker®.
In einem einzigen Fall verwendet die Droste eine Triole auf der senkungsféhi-
gen Silbe ,ler”. Auf diese Silbe entfallen drei Noten. Die Achtel- und Viertel-
notenpausen, die die Komponistin am Ende jeder Phrase setzt, ermoglichen der
Séngerin neu zu atmen. Sie braucht nicht zu hastig die letzte Note der Phrase zu
singen und sie sogar zu kiirzen, um neu zu atmen, sondern sie kann diese T6ne
ausklingen lassen. Jede Pause hat zeitlich die gleiche Dauer und die gleiche Wer-
tigkeit wie die entsprechende Note.
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Am Beispiel der CD-Platte mit den Liedern von Annette von Droste-Hiils-
hoff, die meisterhaft von Irene Diisberg, Sopran, gesungen und von Dorothee
Steinschen auf dem Klavier begleitet werden, lisst sich leicht erkennen, dass die
Kiinstlerinnen beim Vortragen dieses Liedes gar nicht ,,im Takt bleiben®, son-
dern ab dem Abvers des Gedichtes, ab dem fiinften Takt das Tempo und die Auf-
fiihrung eher rubato ausfiihren, also es wird nicht unbedingt streng das Tempo
eingehalten. Diese Auffiihrungspraxis des Liedes entspricht dem Inhalt und dem
musikalischen Sinn des Gesungenen. Die Singweise und die Melodie richtet sich
nach dem Sprechrhythmus der Woérter. Es geht hier um den Ausdruck des Textes
und des gesamten Liedes, der mit seinen schnelleren und langsameren Stellen
variieren kann.

Die Melodie des Liedes ,,Der kranke Aar* ist sehr schlicht. Die nuancierte
Stimmung des Textes kommt jedoch in der Komposition deutlich zum Ausdruck.
Die Dichterin und die Komponistin bleiben darin gleichberechtigte Partner. In-
halt, Form und Melodie bilden in diesem Lied ein unauflgsliches Ganzes. Inhalt
und Melodie bedingen einander und stellen durch ihre harmonische Einheit ein
wesentliches Element fiir den bleibenden Wert der Lyrik und der Vertonungen
der Komponistin Annette von Droste-Hiilshoff dar.

Die Droste vertonte dieses Gedicht nach dem Wortlaut der ersten Strophe.
Da dieses Gedicht von ihr fiir die Vertonung bestimmt war, konstruierte sie den
Text des Gedichtes rhythmisch und metrisch auf solch eine Art und Weise, dass
die folgenden Strophen der Musik angepasst werden. Nur im zweiten Takt in der
dritten Verszeile und im ersten Takt in der vierten Verszeile in der fiinften, letzten
Strophe dndert sich der Text im Vergleich zu diesen Textstellen in den voran-
gehenden Strophen. Dort waren diese Verstakte durch zwei Silben besetzt (xx),
hier stehen drei Silben (x~~). Die Komponistin hat dem Ausfiihrenden fiir diesen
Fall einen Freiraum gelassen, indem sie an dieser Stelle fiir zwei oder drei Sil-
ben fiinf Noten, fiinf Téne zur Verfligung stellt. Die Singerin geriit dadurch beim
Vortrag des Liedes nicht ins Gedrédnge. Diese dreisilbigen Takte kénnen auf den
finf Tonen ruhig und ohne unnotige Hektik gesungen werden. Im ersten Teil des
Liedes besetzte die Droste jede Silbe mit einem Ton. Im zweiten Teil des Liedes
hat sie dieses Prinzip aufgegeben. Von der Vertonung des Gedichtes ,,Der kranke
Aar* nach dem Wortlaut der ersten Strophe zeugt die individuelle Behandlung
der Verszeile, die fiir sie eine Einheit in allen Strophen, mit Ausnahme der drit-
ten Verszeile in der zweiten Strophe, darstellt. Sie sprengt die Zeile nicht durch
ein Enjambement. Dabei vermeidet sie solche Verbindungen von zwei Zeilen, in
denen die erste Verszeile auf einer Senkungssilbe endet und die nichste mit einer
in der Senkung stehenden Silbe beginnt. Um die Verszeile leichter zu vertonen,
wird sie als ein einheitliches Kolon verwendet. Die Droste erreicht das durch das
Ineinander von Vers- und Satzrhythmus. Der Satzrhythmus verursacht im Gedicht
keine zusitzlichen Sinnbetonungen, fiihrt keine zusétzlichen Spannungselemen-
te in die Verszeile ein. Die metrischen Akzente fallen mit den Sinnbetonungen
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zusammen. Die Musik deutet genau den jeweiligen Inhalt. Da es keine Tonbeu-
gungen im Gedicht gibt, wo der Rhythmus dem Metrum entgegenwirkt, kommt
es nicht zu Zerstérung der harmonischen, ruhig flieBenden Melodie. Besonders
musikalisch klingen die letzten sechs Takte des Liedes, wo das Lyrische deutlich
zum Ausdruck kommt. Ein reicher Inhalt spricht sich in knapper Form eines fiinf-
strophigen Gedichtes aus. Die Melodie des Liedes ,,.Der kranke Aar* sowie die
Melodie des vertonten Gedichtes ,,Der Polen Mai“, die auffallende Ahnlichkeiten
in der Melodiefiihrung, im Rhythmus, im Metrum, im Tempo, in dem Vort-Ton-
Verhiltnis mit dem im Mazurkarhythmus komponierten polnischen patriotischen
,Dritter-Mai-Lied — ,,Mazurek Trzeciego Maja — Witaj, majowa jutrzenko* aus
dem Jahre 1830, welches den 3. Mai 1791, der dem polnischen Volk eine demo-
kratische Verfassung gebracht hatte, begriifit, bleiben leicht im Ohr haften.
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Der Polen Mai

Unbekannter Verfasser
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1. Dei- ne See - le jst  woll Sor - gen und dein  Aug S0 dii - ster

2. Wem das  Va - ter - land ver - lo - ren und der  Frei - heit Hoff - nungs -

3. Muss ich nicht wie do, auch tra - gen in der Brust den her - ben

4. Wie ver - gros - serl  mei - ne Qua - len die - ses Ruhms  Er in - ne -

5. Ar- mes Land, wo aus des Mai - en Pracht nur Schmerz und Sehn - sucht

6. Aus den  Sdr - gen  sei - ner Bra - ven wird aufs  Neu er af - er -
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Abb. 1 ,.Der Polen Mai” in: Ascher, Thomas W. (hrsg.): Annette von Droste-Hiilshoff
Kompositionen Lieder & Gesénge. Trossingen 1998, S. 35.
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WITAJ, MAJOWA JUTRZENKO

3rd OF MAY
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Wi- taj, ma - jo - wa ju-trzen-ko,. . éwie€ na-szej pol - skiej kra-i - nie

R
u - cEci-my ¢ie - bie pio-sen - ka, kté - ra wea - g Pal - sce sty - nie.
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W - taj. Ma Trze - ci Maj, u Po-la - kéw bio - gi raf..
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Wi - taj Majl Trze - ci Maj, u Po-la - kow
WITAJ, MAJOWA JUTRZENKO Tam w Eazienkach jest ruina,
st. Rajnold Suchodolski, Adam Kompf, muz. trad. W ktorej Polak pamigé chowal.
Tam za czaséw Konstantyna
Witaj, majowa jutrzenko, Szpieg na nasze fzy czatowal.
Swied naszej polskiej krainie,
Uezcimy cicbie piosenka, Gdy nadszedt Trzeci Maj
Ki6ra w calej Pelsce stynie. Kajdanami brzgczat kraj. (bis)
Wilaj Maj! Trzeci Maj, Prozno, prozao Mikotaju
U Polakdw blogi raj! (bis) Z paszcz ognistych w serce godzisz,
Prézno rzad naszego kraju
Nierzad braci naszych cisnad, Nowa przysiega uwodzisz.
Gnusnosc w rgku krdla spata,
A wtem Trzeci Maj zablysnat Wiwat Maj, pigkny Maj, )
1 nasza Polska powstala. Niech przepadnie Mikolaj! (bis)
Wiwat Maj! Trzeci Maj, O zorzo Trzeciego Maja!
Wiwat wiclki Keltataj! (bis) Pad fwoimi promieniami
Przez armaty Mikolaja
Ale chytroéci gadzina ) Pojdziem w Litwg z bagnetami.
Miot swdj na nas zgotowata, .
Z pielda rodem Katarzyna : Wiwat Maj, pigkny Maj,
Moskalami nas zalala. : Polski i litewski kraj! (bis)
Chociag kwitkpigkny Maj, ; W-i)iﬁniach rozpace uwigziona
Rozszarpanp biedny kraj. (bis) W Histopadzie wstrzasta serce.
i Wataje Polska z grobu tona,
Wiencgas Polak ze lzaw oku Pierzchaja dumni morderce.
Smutkiem powioki blade lice,
Trzeciego Maja co roku Biysnat zuow Trzeci Maj
Wipominal lnba rocznice. Teraz nasz wesoly kraj! (bis)

I wadychal:, Boze daj,
By zablysual Trzeci Maj!™ (bis)

Abb. 2 , Mazurek Trzeciego Maja — Witaj, majowa jutrzenko” in: Buszko, Adam, Eratowska,
Agata (red.): Piesni ojczysta. Warszawa 2007, S. 42.
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Der weifle Aar
Awnnette von Droste-Hilshoff
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1. Am grii - nen  Haag, auf fet- tem Wie - sen-gras, ein Stier be - hag - lich
2. Steig af mein Vo - gel, in die biau - e Lofi,  ich seb’ i,  4us
3.0 Yo - gel warst so stolz und fre - vent-lich, und |kei - ne  Fes -
4, So flatt - re in dein Nest, vom A - ste fort, dein Ach - zen schier mir
5 0 Vo - gell wirst dn el - ne Hen- ne doch! Dein Nest- chen hiit - test
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wi - der-léiut den FraR, auf diir rem Ast ein  Ad - ler
mei - nem Kein - ter- duft, -  weh! weh! um - sonst die Son - ne
woll - test e - wig-lich, -  weh! weh! 101 Vie - le i - ber
mei - ne Xridu - ter dorrd, weh! weh! kein Nest hab’ ich  hin -
du im O - fen-loch - weh! weh! viel lie- ber ein  Ad - ler
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saf3, ein  kran - ker Aar, mit  ge - broch- nen Schwin - get.
ruft den  wun - den Adr mit Cﬁe - broch - nen Schwin - gen.
mich! und A - re all, bra - chen mir die Schwin - gen.
fort! ver - scheuch - ter Aar, mit  ge - broch- nen Schwin - gen.
noch! viel lie ber ein Aar mit  ge - broch- nen Schwin - gen!
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Abb. 3 ,.Der weille Aar* in: Ascher, Thomas W. (hrsg.): Annette von Droste-Hiilshoff
Kompositionen Lieder & Gesénge. Trossingen 1998, S. 21.



