
2. Heidelberger Karg-Elert-Tage76

EINFÜHRUNG

Sigfrid Karg-Elert wurde 
1877 als Siegfried Theodor 
Karg in Oberndorf am Ne-

ckar geboren. Kurz darauf siedelte 
die Familie nach Leipzig über, wo 
er studierte und später als Profes-
sor für Musiktheorie und Kompo-
sition wirken sollte.
Die auffällige Änderung der 
Schreibweise seines Vornamens 
und das hinzugefügte „Elert“ ge-

schahen auf Anraten seines 
Freundes Edvard Grieg, der diese 
Schreibweise für karriereförder-
licher hielt.
Sigfrid Karg-Elerts komposito-
risches Schaffen umfasst nahezu 
alle Gattungen, den weit größten 
Teil nehmen allerdings die Tasten-
instrumente ein. Hierbei ist auch 
Sigfrid Karg-Elerts besonderes 
Interesse am Kunstharmonium zu 
nennen, der die Farben dieses Inst-
rument wie kein zweiter zum Klin-
gen bringen und in seinen Kompo-
sitionen zu nutzen wusste.
Der Karg-Elert-Schüler Johannes 
Piersig beschreibt ihn als einen 

„Sprudler“. Diese musikalisch ge-
meinte Darstellung lässt sich auch 
mit seinem exzentrischen, durch-
aus skurrilen Charakter in Verbin-
dung bringen.
Kenner seiner Musik schätzen 
den großen Farbreichtum und die 
überbordende, ausufernde Fanta-
sie seiner Werke. Ein Blick in das 
weithin unbekannte Liedschaffen 
lohnt sehr und die nun folgenden 
Bemerkungen mögen zum weite-
ren Entdecken anregen.

1. ÜBERSICHT

Zahlen und Fakten

	» 101 erhaltene Lieder mit 
Klavierbegleitung (Zyklen und 
Sammlungen in Einzelstücken 
gezählt)

	» in 17 Opus- + 3 W-Nummern*
	» 40 Einzelwerke für Singstimme 

und verschiedene Begleitung
	» eine Sammlung (op. 59II) nur 

handschriftlich erhalten
	» ca. 50 Lieder verschollen

* Werk ohne Opuszahl

Schaffensperiode

Auffallend ist, dass Karg-Elerts 
Lieder ausschließlich in der ers-
ten seiner drei Schaffensperioden 
entstanden, die etwa bis 1915 an-
dauerte. In dieser Zeit komponier-
te er einige seiner bekanntesten 
Orgelwerke, darunter die Cho-
ralimprovisationen op. 65 sowie 
Drei Symphonische Choräle op. 87. 
Die Heirat mit seiner Frau Min-
na Louise Kretzschmar 1910 fällt 
ebenso in  diese Epoche.

Matthias Berges

„Leidenschaftlich, doch 
nicht aus dem Rahmen 
fallend“

Karg-Elerts Vokalwerk
Vortrag im Rahmen der Heidelberger Karg-Elert-Tage 2021 

	▶ Abb. 1 Sigfrid Karg-Elert um 1910
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Letzte Lieder entstanden mögli-
cherweise noch einmal 1920 (Op. 
59II, Datierung unsicher). In den 
noch über zehn schaffensreichen 
Jahren bis zu seinem Tod widmete 
sich Karg-Elert dann verstärkt die-
ser Gattung.

Drei Beispiele verschiede-
ner Lied-Typen

Zuerst sei mit drei ausgewählten 
Liedern ein kleiner Querschnitt 
gegeben, der das große Spektrum 
ganz unterschiedlicher Liedtypen 
offenbart:

Sonnenblicke, op. 11 Nr. 1

Zwei schnell zu überblickende 
Seiten: ein schlichtes, in der Form 
traditionell gehaltenes Klavierlied. 
Zwei variierte Strophen mit Vor-, 
Zwischen- und Nachspielen wer-
den mit einer schlichten Klavier-
begleitung unterlegt.
Als kleines rhythmisches Element 
tauchen melodiöse Triolen gegen 
gerade Achtel auf.
Bei genauerem Hinschauen be-
merkt man, dass die Melodie eini-
ge Takte im Bass geführt und nur 
mit Überstimmen begleitet wird, 
bis sich erst in T.  7 eine eigene 
Bassstimme löst. Bis dorthin wird 
ein zerbrechlicher Klang erreicht, 
der wunderbar zur „kleinen Blu-
me“ und dem „engen Tal“ passt.

90 Jahre HfK
musizieren inspirieren

spielen austauschen lehren
studieren erforschen

motivieren

singen

	▶ NB 1 Erste Seite aus „Sonnenblicke“, op. 11 Nr. 1
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Schwarze Rose, op. 52 Nr. 6

Hier offenbart sich auf den ersten 
Blick ein ganz anderes Notenbild: 
viele Töne, extrem differenziert in 
der Rhythmik, wechselnden Takt-
arten, Vorzeichen und sonstige 
Eintragungen.
Das Stück steht in der dunklen, 
ungebräuchlichen Tonart b-Moll, 
die zum Schluss in ihrer Parallele 
Des-Dur aufgeht.
Der ausgesprochen anspruchsvol-
le Klavierpart und der große Am-
bitus im Gesang (b–fis’’, höchster 
Ton beim Wort „Tod“) verlangen 
den Ausführenden viel ab. Glis-
sandi und der riesige Höhepunkt 
in T.  25 „Jauchzende Wonne“, der 
fast wagnersche Züge trägt, zeigen 
alle Mittel der Spätromantik auf.
Ausgeprägte Dynamikangaben 
finden sich in fast jedem Takt, 
ebenso Akzente und Staccati. Es ist 
ein wellenartiges, aber sehr klein-

1	 Begriff bei Günter Hartmann: Sigfrid Karg-Elert und seine Musik für Orgel, 2 Bde., Bonn 2002.

teiliges Auf und Ab der Dynamik, 
das auch bestens mit der Crescen-
dowalze einer romantischen Orgel 
ausführbar wäre.
Im Klavierpart findet sich mehr-
fach der für Karg-Elert typische 
Rapido-Lauf, ein sog. Rush1:

	▶ NB 3 Rush aus T. 6. Ein weiterer 
solcher Rush aus einem anderen Stück 
ist auf den Plakaten der Heidelberger 
Karg-Elert-Tage zu finden.

Man spiele sich mit voller musi-
kalischer Passion einmal nur die 
lamentohafte Akkordfolge der ers-
ten Zeile durch. Hier wird ein be-
eindruckend riesiger Klangraum 
geschaffen, der seinesgleichen 
sucht. Mehr zu diesem Stück an 
späterer Stelle.

Die Kunstreiterin, op. 19

Einen ganz anderen Typus finden 
wir in einigen sehr programmati-
schen, manchmal melodramati-
schen Liedern und Sammlungen 
Karg-Elerts. Als wichtigstes Bei-
spiel seien die Zehn Epigramme 
von Lessing genannt, die im Rah-
men der Karg-Elert-Tage 2021 von 
Sebastian Hübner und Kyeyoung 
Lim aufgeführt wurden oder auch 
auf CD von Markus Schäfer und 
Ernst Breidenbach eingespielt sind.
An dieser Stelle seien einige Pas-
sagen aus einem anderen Beispiel 
aufgezeigt, der Kunstreiterin:
Ein wilder Ritt im Bolerorhyth-
mus eröffnet das Spektakel (NB 4). 
In der tiefsten Klavieroktave bol-
lern galoppierende Pferde und 
Zuschauer mit großen Trommeln. 
Dem gegenüber spielt die rech-
te Hand grelle Trompeten (quasi 
Trombi), kompositorisch durch 

	▶ NB 2 Seiten 1 und 4 aus „Schwarze Rose“, op. 52 Nr. 6
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Hornquinten (jeweils auf Zähl-
zeit 3) sofort erkennbar gemacht.
Auch im weiteren Verlauf sind 
mehrere Instrumente dem Text 
nach plakativ ausgedeutet:

	▶ NB 5 In T. 26 sollen die Kastagnetten 
extrem perkussiv (Staccatopunkte) sein, 
in T. 28-29 ist dagegen das Tamburin 
etwas weicher (kein Stacc.)

Erstmals wird der Galopp (also 
damit das Bass-Ostinato) unter-
brochen, wenn der Platz gereinigt 
werden muss (NB 6). Der Bube be-
eilt sich dabei sichtlich (acceleran-
do).

	▶ NB 6 T. 13-14

Ein ständiger Kontrast zwischen 
rechter („leicht und durchaus 
graziös“) und linker Hand („Die 
Bässe stets etwas stampfig“) prägt 
den weiteren Verlauf. Womöglich 
herrscht Uneinigkeit zwischen 
Reiterin und Ross. Eine solche 
Mehrschichtigkeit findet sich in 
vielen weiteren Stücken Karg-
Elerts. Dies kann sogar so weit ge-
hen, dass die Singstimme sanft pia-
no singen soll und gleichzeitig das 

Klavier mit vollgriffigen Akkorden 
und Arpeggien mezzoforte hervor-
treten soll (An die Verlorene, op. 52 
Nr. 7).
Die Kunstreiterin endet mit einer 
gewissen Erschöpfung. In nur 
einem einzigen Takt sind wieder 
lauter Elemente des Textes unter-
strichen (NB 7). Glissandi im Ge-
sang (hier als Gähnen) sind ein 
typisches Element, das sich in zahl-
reichen Karg-Elert-Liedern findet.

	▶ NB 7 T. 62-63, die letzte Textstelle vor 
dem Klaviernachspiel: Lautmalerisch 
ertönen Peitsche im Klavier, Gähnen im 
Gesang. Passend zur träger werdenden 
Protagonistin wird in die Musik orga-
nisch gebremst durch Vergrößerung 
(also Verlangsamung) der Sechzehntel-
zur Achtel-Triole. 

	▶ NB 4 Eröffnungstakte der „Kunstreiterin“, op. 19
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Textdichter:innen und 
Widmungen

Unter der von Sigfrid Karg-Elert 
vertonten Lyrik treten bereits pro-
minent vertonte Gedichte etwa 
von Heinrich Heine auf. Bekannt 
sind beispielsweise „Allnächtlich 
im Traume“ und „Hör ich das Lied 
erklingen“ (in Robert Schumanns 
Dichterliebe) oder „Leise zieht 
durch mein Gemüte“ (bekannt 
durch die Vertonung von Felix 
Mendelssohn Bartholdy).
Der Schwerpunkt der Dichter und 
ganz besonders auch der Dichte-
rinnen liegt klar im 19. Jahrhun-
dert. Hier finden sich etwa Theo-
dor Storm und viele weitere, aber 
auch Unbekannte wie Johanna 
Ambrosius, Ada Christen (auch 
unter ihrem bürgerlichen Namen 
Christine von Breden, Dichterin 
der oben erwähnten Kunstreite-
rin), Anna Ritter, Melanie Barth 
(Schwarze Rose). Zu Letztge-
nannter – unter Umständen eine 
Leipziger Bekannte Karg-Elerts – 
konnten bisherige Recherchen kei-
ne Lebensdaten ausmachen. Sollte 
ein:e HfK-aktuell-Leser:in dazu 
fündig werden, freue ich mich sehr 
über eine Nachricht. Bei Karg-
Elert ist allerdings auch nie aus-

zuschließen, dass es sich um ein 
Pseudonym von ihm selbst handelt.
Die Texte zu sieben Liedern hat 
Karg-Elert selbst gedichtet (z. B.  
den gesamten Zyklus An die Ge-
trennte op. 20).
Auch hat er sich sogar ein Lied 
selbst gewidmet – bei dem Titel 
war dies für ihn wohl naheliegend:

	▶ NB 8 Ein Titel aus Karg-Elerts Zehn 
Epigrammen von Lessing, op. 56

Apropos Widmungen: Diese ge-
hen hauptsächlich, aber nicht aus-
schließlich an Frauen. Eine nette 
Kuriosität findet sich in op. 11: 
Während die Nr. 1 (Sonnenblicke) 
noch „Fräulein Ella Herrmann“ ge-
widmet war, hat diese Dame wohl 
bis zur Entstehung der Nr. 2 (Lob 
des Frühlings) geheiratet und wird 
nun als „Frau Ella Steinwedel-
Herrmann“ angesprochen.

Vortragsbezeichnungen

Einer der Gründe, weshalb Karg-
Elert beim Spielen und Üben im-
mer so besonders viel Spaß macht, 
liegt in den originellen, vor Fanta-
sie sprühenden Vortragsbezeich-
nungen, die man immer wieder 
entdeckt.

Ein paar Beispiele:

	» wüst, lärmend
	» mit verschleiertem Ton
	» verklärt und mit höchstem 

Empfinden
	» Mit guter Pointierung zu sin-

gen. Mit trockenem Humor
	» Mit äußerst viel Empfindung 

und Leidenschaft
	» schalkhaft und übermütig
	» plötzlich mit ausgelassener Hei-

terkeit
	» griesgrämlig [sic!], fast mürrisch 

zu singen
	» mit drolligem Ausdruck
	» leidenschaftlich, doch nicht aus 

dem Rahmen fallend
	» mit grotesker, diabolischer 

Heiterkeit
	▶ Abb. 2 Die von Karg-Elert viel ver-

tonte Schriftstellerin Ada Christen bzw. 
Christine von Breden (1839-1901)
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Auffälligkeiten im Notentext

Glissandi bzw. Parlandi finden sich 
sehr oft im Notentext der Sing-
stimme. Diese reichen von einem 
leidenschaftlichen Schleifen über 
wenige Töne bis hin zu großen 
Glissandi über Oktaven. Ebenso 
nutzt sie Karg-Elert in den unter-
schiedlichsten musikalischen Ge-
stalten. Auch im Chor wird dieser 
Effekt genutzt:

	▶ NB 9 Letzte Chorstelle in „Näher, 
mein Gott, zu dir“, op. 81

Karg-Elert verwendet manchmal 
einen Dünnstich für sehr leise Stel-
len, bzw. um una corda anzuzeigen. 
Eine optische Einrichtung, die 
Interpreten „unbewusst“ (NB 10) 
eine besondere Aufmerksamkeit 
in der Spielweise vermittelt.
Explizit zu sprechende Passagen 
existieren neben vielen weiteren 
Stellen, bei denen eine melodra-
matische Mischung aus Singen 
und Sprechen angebracht ist.

	▶ NB 11 aus „Kapitän Tod“, W 33 Nr. 3

Praktische Einrichtungen

Das große Interesse des Verle-
gers Carl Simon an den Werken 
Karg-Elerts zeigt sich nicht nur 
an der immensen Zahl der (in 
unterschiedlichsten Gattungen) 

veröffentlichten Werke. Darüber 
hinaus offenbart das Verlagspro-
gramm  (Abb. 4) zahlreiche er-
hältliche Transpositionen, die vor 
Zeiten des Computernotensatzes 
ja durchaus aufwendig zu erstel-
len waren. Ebenso wie gesonderte 
erleichterte Fassungen sind diese 
durch ein Postfix A/B/C… in der 
Opusnummer gekennzeichnet.
Des Weiteren existieren praktische 

Erleichterungen wie Ossia-Zei-
len (NB 12) oder explizite Hinwei-
se zum Weglassen von Tönen.
Eine außergewöhnliche Form von 
erleichterten Varianten ist Opus 
40 Nr. 3A (NB 13). Diese ist im 
Vergleich zur regulären Fassung 
als „graphisch erleichterte Ausga-
be“ betitelt. Sie wirkt wie ein völlig 
anderes, vergleichsweise einfaches 
und harmloses Stück. Beim genau-

	▶ NB 12 aus op. 40 Nr. 1 „Schlafe, mein Kind“

	▶ NB 10 Der„Mit Verschiebung“ (= una corda) zu spielende Teil ist dünn gesto-
chen, ab Auftakt zu T. 13 (forte, breit) sind die Noten im Normalstich
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eren Hinschauen bemerkt man 
erst die weitgehende Übereinstim-
mung mit dem Original. Die Me-
lodie bleibt vollständig erhalten, 
doch durch ihre Transformation 
in Viertelnoten – ganze zwei No-
tenwerte größer – erscheint sie in 
ganz anderem Gestus. Auf keinen 
Fall dürfen die großen agogischen 
Bögen, die in der Grundfassung 
leichter zu überblicken sind, ver-
loren gehen.

Durch diese vielen Varianten der 
Lieder ist also im wahrsten Sinne 

„für jeden was dabei“.
Ein weiterer Fund sind Beschrif-
tungen mit Tonnamen bei vielen 
Hilfslinien, was so praktisch ist, 
dass es m. E. heute zum editori-
schen Standard gehören könnte:

	▶ NB 14 aus „Halbtraum“, op. 52 Nr. 2

	▶ NB 13 Die gleiche Musik? Was oben in der von Karg-Elert grafisch erleichterten (und transponierten) Fassung 10 Takte um-
fasst, benötigt unten im Original nur zwei Takte. Der Hinweis „doch nie schleppend“ scheint dabei nicht nötig.
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Liederzyklen

An die Getrennte, op. 20

Sechs Lieder mit Texten von 
Sigfrid Karg-Elert selbst, die 
1901–1902 entstanden sind.

Schöne Augen, op. 24

Ein kammermusikalischer Zyk-
lus für Singstimme, Klavier und 
Violine oder Cello. Fünf Lieder 
mit Texten von Johanna Ambrosis, 
1904 entstanden.

An mein Kind, op. 40

Drei Lieder von 1906. Darin fin-
den sich ein Schlaflied, dann das 
Lied Mein Kindchen ist fein mit 
ganz lustigem Text: „kam einmal 
ein reicher Mann. […] Nein, er 
kriegt gewiss nicht meins [mein 
Kind], kauft er sich woanders eins.“ 
und die bereits genannten Träume 
(NB 13) mit Text von Karg-Elert 
selbst.

	▶ Abb. 3 Titelseite von Opus 40

An mein Weib, op. 54

Sechs Gedichte verschiedener Au-
toren (darunter Friedrich Rückert), 
die 1906 in zwei Heften erschie-
nen.

2	 Marcus Imbsweiler: Vorwort in Sigfrid Karg-Elert. Lieder für hohe und mittlere Stimme, Kassel 2009, S. VI.

Des Weiteren ist die Sammlung 
Acht Gedichte op. 52 aufgrund vie-
ler Merkmale zyklisch angelegt, 
vgl. dazu die interessanten Ausfüh-
rungen von Marcus Imbsweiler2.

Chorwerke und Kammer-
musik

Der Hauptteil dieses Vortrags be-
fasst sich mit den Klavierliedern, 
es seien aber kurz weitere Vokal-
werke aufgezeigt:
Zum einen gibt es (sogar in aktuel-
len Ausgaben bei Breitkopf & Här-
tel verlegt) die vier Kanzonen in 
ähnlicher Besetzung wie das vom 
Hochschulchor aufgeführte Nä-
her, mein Gott, zu dir: jeweils für 

Orgel, Chor, Soli und ein bis zwei 
Soloinstrumente. Alle vier finden 
ihren Platz in unterschiedlichen 
Zeiten des Kirchenjahres (Benedic-
tus im Advent; Vom Himmel hoch 
zu Weihnachten; Die Grablegung 
Christi in der Passionszeit; Näher, 
mein Gott, zu dir steht in Bezug 
zum Ende des Kirchenjahres).
Außerdem vier weltliche A-cap-
pella-Chorlieder, die Karg-Elert 
erst 1930, also lange nach seiner 
eigentlichen Vokal-Schaffenspe-
riode, schrieb. Zum anderen das 
8-12-stimmige, etwa 4-5-minüti-
ge und extrem lohnende, Requiem 
aeternam op. 109. Der hierbei 
vertonte Text des Requiems be-
schränkt sich auf den Introitus.

	▶ Abb. 4 Karg-Elert Lieder im Verlagsprogramm von Carl Simon, ca. 1908
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Die große Motette Triumph und 
der wesentlich kleiner angelegte 
Chorsatz Wir danken dir, Herr Jesu 
Christ sind thematisch Ostern zu-
geordnet. 22 Frauen- und 6  Män-
nerchöre ergänzen das Spektrum 
der erhaltenen Werke.
Für unsere gottesdienstliche 
Praxis gibt es mehrere reizvolle 
erhaltene Werke, darunter der Ers-
te Psalm „Wohl dem, der nicht wan-
delt“ W 63 für Singstimme und Or-
gel sowie ein Stück für alles, was 
man Heiligabend in der Kirche hat: 
Orgel, Harmonium oder Klavier; 
Solo-Violine, Sopran-Solo, und 
Chor oder Gemeinde: Ich steh an 
deiner Krippe hier. Dieser Titel ist 
allerdings trügerisch: Beim Blick 
auf den Beginn wird einem gleich 
der eigentlich darin verarbeitete 
Choral auffallen.

Literatur

Die Literatur zum Vokalwerk ist 
bisher äußerst knapp bemessen. 
Man wird fündig im Vorwort der 
genannten Bärenreiter-Ausgabe 
sowie in den Booklets der ge-
nannten CDs. In den bisherigen 

„Mitteilungen der Karg-Elert-
Gesellschaft“, der von ihr seit 1984 
herausgegebenen Publikation, fin-
det sich bisher nur ein einziger 
thematisch verwandter Beitrag 
(Werner Straube in Ausg. 1995/96).

Notenausgaben

	» Karg-Elert – Lieder für hohe 
und mittlere Stimme und 
Klavier. Herausgegeben von 
Markus Schäfer und Ernst Brei-
denbach, mit ausführlichem 
Vorwort von Marcus Imbswei-
ler. Bärenreiter 9159

	» Neuausgaben einiger Chorwer-
ke bei Breitkopf & Härtel, Edi-
tion Ferrimontana und Strube

	» diverse Reprints (z. B. bei B-
Note)

Sieben Gedichte op. 59II sind als 
einzige der Vokalwerke nur in ei-
ner Handabschrift erhalten.

CD-Einspielungen

	» Sigfrid Karg-Elert – Lieder, 
Markus Schäfer (Tenor), Ernst 
Breidenbach (Klavier). NCA 
2006

	» Sigfrid Karg-Elert – Lieder & 
Kammermusik, Julie Kaufmann 
(Sopran), Bernhard Kastner 
(Klavier). Querstand 2007

	» Sigfrid Karg-Elert – Das geist-
liche Chorwerk, Gewandhaus-
Chor, Vocal Consort Leipzig, 
Stefan Engels (Orgel), Gregor 
Meyer (Leitung). Genuin 2008
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Einflüsse anderer Komponisten

Karg-Elert vereint in seinem ganz 
individuellen und höchst un-
einheitlichen Kompositionsstil 
Einflüsse ganz unterschiedlicher 
Komponisten, z. B. von Edvard 
Grieg, Claude Debussy oder Alex-
ander Skrjabin. Wie intensiv sich 
der Musiktheoretiker Karg-Elert 
mit Personalstilen auseinander-
setzt, beweist er in 33 Portraits 
op. 101. Außerdem finden sich in 
der Harmonologik, Karg-Elerts 
theoretischem Hauptwerk, allein 
62  unterschiedliche Komponisten 
in den Notenbeispielen. Am häu-
figsten darunter vertreten sind 
Beethoven, Chopin, Strauss, Reger 
und Wagner.
In mindestens zwei Liedern ist der 
Einfluss Frédéric Chopins sofort 
zu hören:
Der Beginn von Die Schale des 
Glücks aus op. 62 ist sehr eng ver-
wandt mit Chopins Etüde op.  10 
Nr. 12 (NB 15). Der markante, voll-

griffige Sechzehntel-
Vorschlag (bei Karg-
Elert als chromatische 
Annäherung von unten, 
bei Chopin als Vorweg-
nahme) in Verbindung 
mit einem Lagenwech-
sel („hoch – tief“) hat 
einen hohen Wieder-
erkennungswert. Die 
eigentliche Harmonik 
kann dagegen für die 
Wirkung der Geste als eher nach-
rangig betrachtet werden.
Bei Karg-Elert kommt wie ein 
Füllmaterial zwischen diesen mar-
cato-Akkorden ein 16-tel-Motiv, 
das der wellenartigen Begleitfigur, 
die sich durch die ganze Chopin-
Etüde zieht (und eben auch die 
langen Pausen zwischen den Ein-
sätzen der rechten Hand ausfüllt), 
ähnlich ist.
Ebenso an eine Chopin-Etüde oder 
ein Stück von Franz Liszt erinnert 
das stürmisch bewegte Wolken 
über See op. 52 Nr. 3: So viele vir-

tuose Töne und harmonische (z. B. 
neapolitanische) Wendungen auch 
erklingen, das Stück ist schnell 
vorbeigezogen.
Das für Karg-Elerts Leipziger Ge-
genpol Max Reger typische chro-
matische Verrücken von  Sept-
akkorden (in allen Optionen und 
zwischendominantischen Ver-
bindungen) findet sich im Lauf 
der Welt op. 53 Nr. 2 (NB 16). Das 
Stück sprengt das Tonarten-Den-
ken: es ist frei von Generalvorzei-
chen, beginnt und endet jedoch in 
Cis-Dur. Kaum eine Note der drei 
Seiten kommt ohne eigenes Ver-
setzungszeichen aus.

Schwarze Rose, op. 52 Nr. 6

Kommen wir noch einmal im De-
tail zurück zum vorhin angeris-
senen Tongemälde Schwarze Rose 
(NB 2).
Die drei Strophen des Liedes be-
ginnen zwar kurz mit dem glei-
chen Motiv, variieren aber völlig, 
indem rhythmische Elemente 
baukastenartig aneinander gereiht 
und anders weitergeführt oder 
melodisch verändert werden. Die 
dritte Strophe ist der ersten noch 
am nächsten, man könnte diese 
Struktur als „ABA“-Form bezeich-
nen.
Die erhabene Eröffnung basiert 
harmonisch auf dem uralten Mo-
dell des Lamentobasses. Bei un-
zähligen Komponisten (ob Mon-

2. DETAILBEOBACHTUNGEN

	▶ NB 15 Sigfrid Karg-Elert, Beginn der „Schale des Glücks“, op. 62 Nr. 1 (oben) 
Frédéric Chopin, Thema der „Revolutionsetüde“ op. 10 Nr. 12, T. 19–24 (unten)

	▶ NB 16 „Regersatz“ in Karg-Elerts op. 53 Nr. 2, T. 16
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teverdi oder Mahler) steht dieser 
viertönige Bass-Gang vom Grund-
ton einer Moll-Tonart abwärts für 
Klage und Schmerz.
Diese bereits eindeutig Fall und 
Tiefe ausdeutende Formel führt 
Karg-Elert ins Bodenlose weiter 
(NB 17): Mag der zweite Akkord 
bei flüchtiger Bestimmung wie ein 
As-Dur mit angereicherter Sexte 
(Sixte ajoutée) scheinen, ist das tief 
liegende Es vielmehr eine Septime 

3	 Die über dem Basston liegende Quinte, der Residualton, erweckt akustisch den Eindruck einer unter dem Grundton liegenden 
Oktave. Dieses Phänomen wird im Orgelbau zum Bau von akustischen (z. B. 32’-)Registern genutzt.

im f-Moll-Sextakkord, die zum 
Zwecke eines Residualton-Effekts3 
(also als Quinte über dem Basston) 
gebraucht wird.
Die Dominante (also die vierte 
und letzte Harmonie im Lamen-
to-Schema), die normalerweise 
auch in Moll-Zusammenhängen in 
Dur steht, wird vermollt. Jegliche 
lichte Konstante bricht weg. Nach 
dieser Dominante führt der har-
monische Gang noch weiter nach 

unten (anstatt sich beispielsweise 
zur Grundtonart aufzulösen).
Viel mehr als diese Harmonik 
gibt es im Klavierpart nicht, der 
für zwei Takte rhythmisch, arti-
kulatorisch und dynamisch völ-
lig begradigt ist. Die Singstimme 
zeichnet anfangs die Oberstimme 
des Klaviers melodisch nach (tie-
fe, sonore Lage, die unauffällig 
bleiben will) und weicht dann im 
zweiten Takt davon ab, um der 
Harmonie noch eine weitere Far-
be (Sexte) hinzuzufügen, bevor sie 
mit einem Glissando wieder auf 
die Ebene des Klavier hinunter 
fällt. Zusammen mit dem zwar 
differenzierten – aber keineswegs 
markanten – Rhythmus, der sicher 
rezitativisch gedacht ist („durchaus 
frei im Zeitmaß“), ist dieser einlei-
tende Trauermarsch gleichzeitig 
aussageneutral wie verheißungs-
voll: eine einzige Ausbreitung von 
Raum.
Im weiteren Verlauf des dreistro-
phigen Stückes sind bemerkens-
wert das ständige Insistieren auf 

„leidenschaftliche Bewegung“ (T. 6, 
T. 13, T. 26), die tonartliche Un
definiertheit (b-Moll oder Des-
Dur?) sowie die Vortragsanwei-
sung „sehr duftig“.
Diese Blumenthematik erklärt 
vielleicht auch das verbindende 
Element zu einem vorausgegan-
genen Stück des gleichen Opus, 
Ausblick op. 52 Nr. 4. Dieses ist 
von ganz anderer Gestalt, ruhig 
und edel, entfernt an Schumanns 
Kinderszenen („Von fremden 
Ländern“) erinnernd. Das Ende 
ist jedoch gleich: Während dieser 
angehängte Schluss im „Ausblick“ 
noch Fragen aufwirft, klingt er in 
der „Schwarzen Rose“ geerdet und 
bestätigend.

	▶ NB 17 Klavierbeginn von „Schwarze Rose“, op. 52 Nr. 6. Unten ein dreistimmig 
harmonisierter Lamentobass in entsprechender Tonart und Lage

	▶ NB 18 Zwei ganz unterschiedliche Stücke in Opus 52 enden mit den gleichen 
Tönen (ihrer entsprechenden Tonart): Nr. 4 „Ausblick“ und Nr. 6 „Schwarze Rose“
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An eine Verlorene, op. 52 Nr. 7

Ausgesprochen verwandt mit der 
Schwarzen Rose ist auch das Stück 
An eine Verlorene.

„Grauer Vogel über der Heide, 
der klagend die Heimat mied, 
ich glaube, wir beide haben 
wohl ein und dasselbe Lied.“

Prinz Emil zu Schönaich Carolath 
Erste Strophe aus „An eine Verlorene“

Ebenso wie das vorige hat dieses 
Lied drei Strophen. Diese stellen 
sich in ihren Varianten allerdings 
nicht als ABA-, sondern als Bar-
form („AAB“) dar.
Wieder wird als Eröffnung ein 
Klangraum durch schwere – in 
diesem Fall nachschlagende – Ak-
korde inszeniert. Die Anfangs-
Tonart h-Moll wurde im Laufe der 
Musikgeschichte, beispielsweise 
von Johann Mattheson, als „unlus-
tig und melancholisch“ beschrie-
ben und stand jeher in Verbindung 
mit dem Tod. Bei Karg-Elert trifft 
sie in ihrer klanglichen Wirkung 
genau das erste Wort „grau“. Der 
harmonische Fall im Großterzab
stand (h-Moll – g-Moll – Es-Dur; 

in der Tonfeldtheorie spricht man 
von einem „Konstrukt“) endet in 
einer plagalen Kadenz zur Grund-
tonart D-Dur.
Während die Klavierbegleitung 
anfangs völlig eigenständig vom 
Gesang mehr ablenkt, als diesen 
zu unterstützen, finden beide Part-
ner (Sänger:in und der Klavierpart, 
der aus meiner Sicht eindeutig 
den grauen Vogel darstellt) bei der 
Textzeile „Wir beide haben wohl 
ein und dasselbe Lied“ für kurze 
Zeit zusammen. Wunsch/Versuch 
nach „leidenschaftlichem“ Zusam-

menfinden.
Mit dem Bild des Vogels lässt sich 
auch der Beginn im Klavier bildhaft 
verstehen: Die kurzen, mit Pausen 
durchsetzten, Akkorde haben we-
nig von einem Flug und erinnern 
vielmehr an das unvorhersehbare, 
leicht schreckhafte Flügelschlagen 
eines stehenden Vogels.
Sehr textausdeutend ist auch die 
Stelle, in der das Klavier (der Vo-
gel) „die Heimat mied“: weder er-
reicht die Kadenz D-Dur, noch 
ihre Paralleltonart h-Moll. Diese 
wird durch ihre Stellvertreterton-
art G-Dur ersetzt. Durch den über-
mäßigen Quintsext-Akkord als 
Dominante ist das aber sogar noch 
eine der harmloseren Möglichkei-
ten (durch Enharmonik hätte bei-
spielsweise auch F-Dur kommen 
können).
Zur zweiten Strophe zieht ein ge-
waltiger Sturm auf (schnell auf-
einanderfolgende crescendi und 
decrescendi, rinfozandi, Vortragsbe-
zeichnung agitato, Glissando nach 
oben).
Im Zwischenspiel nach der Stro-
phe flaut diese Dramatik langsam 
ab. Hier findet sich eine bemer-
kenswerter Bezug zum Requiem 
von Johannes Brahms (NB 19). Ob 
beabsichtigt oder nicht, passt der 
dortige Text „Denn wir haben hie 
keine bleibende Stadt“ in seiner 

Abschlusskonzert der Teilnehmer:innen des Seminars für Liedgestaltung an der 
HfK. Felicity Hotasina begleitet Matthias Berges bei Karg-Elert-Liedern.

	▶ NB 19 Sigfrid Karg-Elert: „An eine Verlorene“ op. 52 Nr. 7 (T. 12–16) im Vergleich 
mit Johannes Brahms: „Ein deutsches Requiem“ op. 45, Beginn der Nummer 6 
(transponiert)
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Matthias Berges
stammt aus Espelkamp (Ostwestfalen) und studiert Kirchenmusik 
an der HfK Heidelberg, mittlerweile im Master. Seine Hauptfachleh-
rer sind und waren u. a. Christoph Bornheimer, Johannes Matthias 
Michel, Gerhard Luchterhandt, Bernd Stegmann, Michiya Azumi und 
Eugen Polus.

Seit 2019 ist Matthias Berges im Vorstand der Karg-Elert-Gesellschaft, 
für die er bereits zum zweiten Mal die Heidelberger Karg-Elert-Tage 
mit Konzerten und Vorträgen internationaler Künstler veranstaltete.

Aussage wunderbar zur Stimmung 
im Stück von Karg-Elert. Die Har-
moniefolge Fis-(Dur)4 – cis-Moll, 
besonders mit ihrer Instrumentie-
rung tiefe Lage – hohe Lage ist sehr 
charakteristisch und hier im Lied 
eine Schlüsselstelle: Wie hinter 
einem auf einmal geöffneten Vor-
hang offenbart sich mit dem piano 
cis-Moll ein ganz neue Kulisse.
In der dritten Strophe gelingt dann 
endlich das Zusammensingen von 
Vogel und lyrischem Ich, wenn-
gleich auch nicht ohne Irritatio-
nen: In der Singstimme lautet die 
Dynamikangabe piano, ergänzt 
durch „ruhig und sehr empfin-
dungsvoll“ – und das in mittlerer, 
also nicht sehr exponierter Lage. 
Das Klavier dagegen soll mezzoforte 
und „hervortretend“ gespielt wer-
den, während  durchgängig volu-
minöse Akkordbrechungen in der 
linken und hohe Akkorde mit Ok-
tavverdopplungen in der rechten 
Hand auftreten. Die Dynamik baut 
immer wieder Höhepunkte bis 
zum forte auf; im Gesang sind die-
se Stellen unbezeichnet und sollen 
wohl eher ausgeführt werden („mit 
verhaltener Leidenschaft“). Wie 

4	 Bei Karg-Elert bleibt die Terz ausgespart, man erwartet nach der plagalen Wendung (mit Sextakkord e-Moll) aber ebenfalls Dur.

diese Dynamik genau zu realisie-
ren ist, bleibt Entscheidungs- und 
Experimentier-Aufgabe der jewei-
ligen Interpret:innen.
Nach den drei Strophen folgt ein 
westernreifes Klaviernachspiel 
voller Schwung, Weite und tiefer 
Sehnsucht. Mehrere Ingredien-
zien, die später für gute Filmmusik 
typisch sind, finden hier Verwen-
dung:
Das Hochschrauben in T. 26 über 
die Moll-Subdominante bis zur 
Überschlagung des Zielpunktes  in 
T. 27 (Melodie springt eine Terz 
höher als die Tonleiter anvisiert).
Akkordbrechungen mit Pausen auf 
den schweren Zählzeiten treiben 
den Schwung immer weiter an, an-
statt Schwerpunkte zu setzen.
Ab der Mitte von T. 27 stürzt dann 
das ganze Gebilde wieder weh-
mütig in sich zusammen (Mittel: 
übermäßiger Dreiklang). Die letz-
ten drei Takte auskomponiertes H-
Dur lassen den Zuhörer dann all-
mählich wieder weich landen. Die 
Funktion und Figuration dieser 
Schlusstonika erinnert stark an die 
letzten Takte von César Francks E-
Dur Choral.

SCHLUSSWORT

Mein herzlicher Dank gilt Ernst 
Breidenbach für seine stetige Hil-
fe und unseren fruchtbaren Aus-
tausch. Ebenso  Sebastian Hübner 
und Kyeyoung Lim, die mit ihrer 
Offenheit und kreativen Fachkom-
petenz das gemeinsames Erfor-
schen im Liedseminar an der HfK 
ermöglichten.
Weiterhin möchte ich alle Sän-
ger:innen dazu ermuntern, diese 
unbekannten, jedoch großartigen 
Lieder zu erforschen und mit Le-
ben zu füllen. Kirchenmusiker:in-
nen seien ermutigt, mit ihren Chö-
ren mehr als nur Karg-Elerts „Ich 
steh an deiner Krippe hier“-Pot-
pourri zur Aufführung zu bringen.
Abschließend möge ein Zitat aus 
Karg-Elerts Zehn Epigrammen von 
Lessing zum Schmunzeln anregen:

„Wenn du von allem dem, was 
diese Blätter füllt, mein Leser, 
nichts des Dankes wert befun-
den: so sei mir wenigstens für 
das verbunden, was ich zurück 
behielt!“

Gotthold Ephraim Lessing


