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Entwurf — Ausarbeitung — Revision
Zur Arbeitsweise Schuberts am Beispiel des Liedes
~per Unglickliche” (D 713)*

von Walther Darr, Tabingen

"The idea of a consideration of Schubert's sketches and drafts for his finished master-
pieces would until only a matter of forty years ago have seemed incredible” — diese
lakonische Feststellung, von Maurice Brown vor knapp 25 Jahren geschrieben!, gilt
nach wie vor: Von Schuberts Arbeitsweise, von dem Stellenwert, den Skizzen und
Entwiirfe dabei einnehmen, weifl man immer noch vergleichsweise wenig — und das
hat verschiedene Griinde. Da ist zunichst ein ideologischer: Das Studium von Ent-
wiirfen oder auch nur von Korrekturen pafit nicht in das von der Romantik kultivierte
Bild eines wie in Trance schnell und leicht dahinschreibenden Schubert, der, als man
ihn mit Beethovens Arbeitsweise konfrontierte, nach Schindlers, wie oft wenig ver-
trauenswiirdigem Bericht gesagt haben soll: ,, Zu solchen Korrekturen" (wie im Manu-
skript des Fidelio) , habe er keine Zeit"” 2. Natiirlich ist in diesem Zusammenhang nicht
ohne Bedeutung, dafl von Schuberts Skizzen und Entwiirfen lange Zeit nur wenige
ediert waren — in erster Linie die umfangreichen Entwurfe zu den drei letzten Klavier-
sonaten?® (die dann auch fiir Studien und Analysen vielfach herangezogen wurden?)
und die zur h-moll-Sinfonie>. Solche sporadischen Editionen bestitigten den Eindruck,
daf} die Arbeit aufgrund von Entwirfen bei Schubert eher die Ausnahme war. Daf} die-
ser Eindruck auch heute noch verbreitet ist, erklirt sich wohl vor allem aus dem
— ja doch keineswegs verwunderlichen — Umstand, dafl der Komponist zwar seine
ausgefiihrten Manuskripte sorgfaltig aufbewahrt hat, wenigstens bis zur Drucklegung
eines Werkes, nicht aber die Vorarbeiten dazu. So sind zwar fragmentarische Entwiirfe
erhalten, die Schubert noch auszufithren dachte (am bekanntesten etwa die Sinfonie-

" In diesem und in den folgenden Heften werden in freier Folge die iiberarbeiteten Fassungen der fiinf Referate abgedruckt,
die beim Kolloquium ,,Skizzen und verworfene Fassungen als Hilfen zur Werkinterpretation” wihrend der Jahrestagung
der Gesellschaft fir Musikforschung 1990 in Augsburg gehalten wurden. Es sind dies die Beitrige von Sieghart Brandenburg,
Walther Diirr, Ulrich Konrad, Giselher Schubert und Michael Struck. Den Abschluff wird ein Beitrag von Wolfgang Plath
bilden, dessen Eroffnungsvortrag wegen Krankheit hatte ausfallen miissen. (Anm. d. Schriftleitung)

! Maurice J. E. Brown, Drafting the Masterpiece, in: Essays on Schubert, London 1966, S. 6.

% Anton Schindler, Erinnerungen an Franz Schubert, in: Niederrheinische Musik-Zeitung, 7. und 14. Marz 1857, zitiert
nach Schubert. Die Erinnerungen seiner Freunde, gesammelt und hrsg. von Otto Erich Deutsch, Leipzig 2. Aufl. 1966, S. 363.
' Die Entwiirfe zu den drei Klaviersonaten in c-moll, A-dur und B-dur D 958 —960 wurden zuerst, nicht ganz vollstindig,
sedruckt in Schubert’s Werke. Revisionsbericht. Serie X. Sonaten fiir Pianoforte, Leipzig 1897, S. 9—43; Faksimile-Ausgabe:
Franz Schubert, Drei grofle Sonaten fiir das Pianoforte [...] Faksimile nach den Autographen in der Wiener Stadt- und
l.cmdesbibl'iot_bek, Begleittext von Ernst Hilmar, Tutzing 1987 (= Verdffentlichungen des Internationalen Franz Schubert
Instituts 1).

* Arthur Godel, Schuberts letzte drei Klaviersonaten (D 958—960). Entstehungsgeschichte, Entwurf und Reinschrift,
Werkanalyse, Baden-Baden 1985.

" Franz Schubert, Sinfonia in H moll, Faksimile des Autographs, Miinchen 1923; Franz Schubert, Sinfonie in h-Moll ,, Die
Unvollendete”, Faksimile des Autographs mit einem Nachwort von Walther Diirr und Christa Landon, Miinchen 1978
\= Publikationen der Sammlungen der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien 3).
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Fragmente in D-dur [D 615, 708 A und 936 A®] und E-dur [D 729], aber auch unvoll-
endete Opern wie Sakuntala [D 701] und Der Graf von Gleichen [D 918]7); umfang-
reiche Skizzen zu vollendeten Werken aber kennt man vor allem aus Schuberts letztem
Lebensjahr — er selbst ist nicht mehr dazu gekommen, sie zu vernichten, und seine
Erben, Freunde und Autographensammler haben sie als Reliquien oder Wertpapiere
getreulich bewahrt.

Wie aber sehen Schuberts Entwiirfe aus, wie hat er gearbeitet? Zwei Verfahrens-
weisen lassen sich da unterscheiden. In fritherer Zeit vor allem — grundsatzlich etwa
bis 1818 aber auch spiter immer wieder — hat er in einer Partitur etwa die fithrenden
Stimmen — Singstimmen in Vokalkompositionen, sonst die Violine I und charakteri-
stische Blasereinwiirfe, manchmal auch den Bafi — im Sinne eines , Verlaufsentwurfs”
(eines "continuity draft”) ausgefithrt. Bezeichnend dafiir ist etwa ein Vermerk Schu-
berts am Ende des Gloria der Messe in F (D 105): ,Den 31. May 814 mit den Vocal =
Stimen”. In einem zweiten Arbeitsgang dann tiberarbeitete er den Entwurf und fillte
die freigebliebenen Systeme aus. Das Verfahren 143t sich deutlich verfolgen an unvoll-
endet gebliebenen Kompositionen — etwa an der erwdhnten Sinfonie in E vom August
1821. Diese ist bis zum Schlufstrich entworfen, in ihrem Verlauf abgesteckt; vollstin-
dig ausgefithrt aber sind nur die ersten 110 Takte des ersten Satzes. Bei vollendeten
Kompositionen 1t sich der urspriingliche Entwurf vielfach rekonstruieren — etwa
aufgrund verschiedener Tintenfarben, aber auch anhand der Korrekturen (sie fallen bei-
spielsweise anders aus, wenn der Komponist, im ersten Arbeitsgang, gentigend Platz
hat, als wenn er, im zweiten Arbeitsgang, bereits durch Taktstriche gebunden ist).
Dementsprechend notierte Schubert fiir Lieder in der Regel den Verlauf der Singstimme
(vielfach noch ohne Text), dazu Vor- und Zwischenspiele sowie einzelne bedeutsame
Passagen des Klaviers. Meist schrieb er einen solchen Entwurf bereits auf drei Syste-
men nieder und fiillte diese dann spiter aus. War dies aber nicht moglich, weil er die
Konzeption des Liedes (oder auch eines Klavierstiicks) grundsatzlich dnderte oder weil
die Korrekturen bei der Ausarbeitung die Lesbarkeit des meist unmittelbar fiir den
praktischen Gebrauch bestimmten Manuskripts allzusehr beeintrachtigt hitten, dann
schrieb er das ganze Lied neu und das Dokument des ersten Arbeitsganges — wenn €S
sich je erhalten hat — gilt heute als ,Skizze".

Dies also ist das erste Verfahren. Dem zweiten begegnen wir seit etwa 1818 in
steigendem Mafle. Schubert notiert nun — meist gilt dies fiir grofle Partituren, Sin-
fonien, Opern, Messen, fir solche Werke also, die er spiter selbst als das Hochste
seiner Kunst bezeichnet® — den Entwurf als Particell, in der Regel auf zwei Systemen

6 Franz Schubert, Drei Symphonie-Fragmente D 615. D 708 A. D 936 A, Faksimile der Autographe, Nachwort von Ernst
Hilmar, Kassel 1978 (= Documenta musicologica 11/6); dazu: Franz Schubert, Drei Sinfonie-Fragmente D 615, D 708 A.
D 936 A, Umschrift der Skizzen von Peter Giilke, Leipzig 1982.

7 Franz Schubert, Der Graf von Gleichen, Faksimile des Autographs, hrsg. von Ernst Hilmar, Tutzing 1988 (Veroffent:
lichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 2).

8 In einem Brief an Schott vom 21. Februar 1828 schreibt Schubert: ,, Diefl das Verzeichnift meiner fertigen Compositionen
auBer 3 Opern, einer Messe und einer Symfonie. Diese letztern Comp. zeige ich nur darum an, damit Sie mit meincm
Streben nach dem Hochsten in der Kunst bekannt sind”. Vgl. Schubert. Die Dokumente seines Lebens, gesammelt und hrss
von O. E. Deutsch, Kassel 1964 (= Neue Schubert-Ausgabe VIII/5), S. 495.
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als Klavierparticell, eventuell (bei Vokalensemble-Sitzen) auch auf mehreren Syste-
men. Bei grofleren Verinderungen wihrend der Ausarbeitung braucht er nun nicht
mehr ganze Bogen und Lagen aus seiner Partitur zu entfernen. Der Entwurf ist weiter-
hin ein "continuity draft”, aber bereits der Umstand allein, dafl Schubert die Gefahr
sieht, bei der Ausarbeitung mit dem teuren Papier allzu verschwenderisch umzugehen,
daB er also von vornherein mit groferen Anderungen rechnet, zeigt, daf ein solcher
Entwurf einer Skizze im engeren Sinn recht nahekommt.

Jedoch: Nicht um die Bedeutung von Skizzen und Entwiirfen in Schuberts Oeuvre,
um den Stellenwert in seinem Schaffensprozef soll es im folgenden gehen, sondern um
ihren Erkenntniswert in der Analyse eines einzelnen Werkes, um die Méglichkeiten
vergleichender Analyse. Wir gehen dabei zunichst von zwei kleineren Beispielen aus
und wenden uns dann den verschiedenen Fassungen des Liedes Der Ungliickliche zu.

Zweimal vollstdndig niedergeschrieben hat Schubert ein unscheinbares, weitgehend
unbekanntes Lied: Die Befreier Europas in Paris, D 104, vollendet am 16. Mai 1814.
Sechs Wochen zuvor hatten die alliierten russisch-osterreichisch-preuflischen Truppen
Paris erobert; der Gelegenheitsdichter Johann Christian Mikan hat daraufhin fiir ein
,Deklamatorium" einer ,Mad. Schrioder” ein vielstrophiges Gedicht verfafit, das den
Einzug der Truppen feierte®. Schubert, der die Niederlage Napoleons, das Ende des
Krieges in verschiedenen Kompositionen besungen hat!®, hat auch dieses Gedicht
vertont, und zwar noch bevor es im Druck erschienen ist!!. In seiner urspriinglichen
Niederschrift ist das Lied ein schlichter Gesang, der mit einer Fanfare beginnt: , Sie
sind in Paris”, dann zu einer konventionellen Begleitung im Erzdhlton deklamiert und,
nach einem kurzen lyrischen Einschub ,,nun ist uns der Friede gewif}”’, mit Fortissimo-
Akkorden endet. Die zweite Fassung — durch Korrekturen in die erste eingetragen —
unterscheidet sich nicht wesentlich von dieser, nur ist fiir die erzdhlenden Partien die
Klavierbegleitung noch weiter zuriickgenommen. Dann aber streicht Schubert alles
aus, was er bisher geschrieben hatte, und schreibt das Lied ganz neu.

Wieder korrigiert er dabei an den Begleitfiguren der erzdhlenden Partien, gibt ihnen
durch Punktierung mehr Richtung und Dramatik und verbindet dies mit einer Steige-
rung der Dynamik vom Mezzoforte iiber Forte zum Fortissimo — vor allem aber fugt er
dem Lied ein lingeres Nachspiel an. Dies schliefft nun nicht mehr martialisch im For-
tissimo, sondern lyrisch mit einer ganz neuen, kantablen Melodie, die im Pianissimo
verklingt. Was Schubert damit erreichen wollte, 1ifit vielleicht eine weitere Anderung
erkennen: In dieser dritten Fassung des Liedes namlich verzichtet er auf den lyrischen
Einschub ,,Nun ist uns der Friede gewifl” — er behilt den erzdhlenden Ton bei. Es war

' Die drei Fassungen des Liedes sind abgedruckt in Franz Schubert. Neue Ausgabe sdmtlicher Werke 1V/7, vorgelegt von
W. Diirr, Kassel 1968, S. 24f. und 182ff. (dazu zwei Faksimiles des Autographs, S. XVIIf.|, den vollstindigen Text des
Cedichtes findet man in dem Beiheft Quellen und Lesarten zu diesem Band, Kassel 1979, S. 9f.

' Man vgl. hierzu die beiden Vertonungen von Auf den Sieg der Deutschen als Lied (D 81) und als Kanon (D 88) vom
Herbst und November 1813, die Komer-Lieder Trinklied vor der Schlacht (D 169), Schwertlied (D 170), Gebet wdhrend
der Schlachi (D 171) vom Mirz 1815 (nach der Riickkehr Napoleons von der Insel Elba) und die ebenfalls auf Kérnersche
lexte geschriebenen Duette Jdgerlied (D 204) und Liitzows wilde Jagd (D 205) vom Mai 1815.

'l Den Textdichter und die gedruckten Quellen des Textes hat Dietrich Berke ermittelt, vgl. Zu einigen anonymen Texten
‘chubertscher Lieder, in Mf 12 (1969), S. 486f.
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ihm wohl bewuf’t geworden, dafl die Fortissimo-Akkorde des Schlusses die lyrische
Partie als bloflen Kontrast erscheinen lassen, wie die Piano-Figuren zuvor. Daf} es
Schubert aber nicht um Sieg und Triumph zu tun war, sondern um die Schluf3zeile
jeder Strophe, die Gewiflheit des Friedens, das wollte er nun durch das kantable Nach-
spiel deutlich machen. Und daf dies wirklich seine Absicht war, bestitigt der Ver-
gleich der verschiedenen Fassungen des Liedes.

Diese hatte Schubert, wie gesagt, jeweils ganz ausgefithrt — erst durch die Korrek-
turen der zweiten und die Niederschrift der dritten Fassung wurden die friheren,
gleichsam im Nachhinein, zum Entwurf. Einen Entwurf im engeren Sinne hingegen
besitzen wir fiir den ersten Teil, fiir die ersten zwolf Lieder der Winterreise. Schubert
hat dafir zunichst einen vollstiandigen , Verlaufsentwurf” geschrieben, der noch heute
durch blassere Tinte deutlich von der spiateren Ausarbeitung zu unterscheiden ist!2.
In diesem urspringlichen Entwurf begann das zweite Lied, Die Wetterfahne, folgen-
dermaflen:
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Notenbeispiel 1

Statt des uns heute vertrauten Drei-Sechzehntel-Auftakts sehen wir zu Beginn des
Vorspiels einen Achtel-Auftakt, wie beim Einsatz der Singstimme. Auch melodisch
korrespondiert der Auftakt des Vorspiels mit dem der Singstimme: Der Sexte e'-c”
dort entspricht hier die Terz c”-e”. Es zeigt sich so, daf} das Unisono-Vorspiel des
Liedes vom Unisono-Einsatz der Singstimme abgeleitet ist, daf es also nicht, wie man
ohne Kenntnis des Entwurfs vielleicht denken mag, zunichst isoliert dasteht, Wind-
boen illustrierend, die mit der Wetterfahne spielen, und dann Material gibt fiir ahnlichc

12 Der Entwurf ist abgedruckt in Franz Schubert. Neue Ausgabe sdmtlicher Werke IV/4 (b), vorgelegt von W. Diirr, Kas~t!
1979, S. 260ff.; zu den Quellen der Winterreise s. den Anhang Quellen und Lesarten ebda., S. 299ff., und den separate
Kritischen Bericht zu diesem Band, Tuibingen 1984 (mschr.), S. 165ff.
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Figuren der Klavierstimme im Fortgang des Liedes. Schubert hat vielmehr wohl den
Gang der Singstimme im Vorspiel nachzeichnen, aber zugleich intensivieren wollen:
durch Verwandlung von stufenweisen melodischen Fortschreitungen in Akkord-
brechungen, durch rhythmische Differenzierung der Auftakte (die er dann bei der Aus-
arbeitung auch auf den Anfang tbertrigt), durch stirkere Dynamik (f statt p). Dabei
spielt sicherlich die Vorstellung von Windb6en eine Rolle — doch ist ihre musikalische
Gestalt nicht im Kontrast zum eigentlichen Liedbeginn erfunden, sondern — ein fiir
Schubert charakteristisches Verfahren — durch Variation.

Wenden wir uns Schuberts im Januar 1821 entstandenen Lied Der Ungliickliche
(D 713) zu. Mit ihm verbindet sich eine verbreitete, auch heute nicht selten zitierte
Anekdote. Kunigunde Vogl, die Frau des mit Schubert eng verbundenen Sangers Johann
Michael Vogl, berichtet um 1850 ihrer Tochter Henriette, Schubert habe einmal gerade
dieses Lied, das er nach seiner ,Eigenheit”, wie sie sagt, ,,auf zahllose Fleckchen abge-
rissenen Papiers” geschrieben hatte, nicht wieder erkannt, als Vogl es ihm — nun von
einem Kopisten ordentlich abgeschrieben — vorgelegt habe. ,Das ist nicht itbel”, habe
Schubert gesagt, , von wem ist es denn?” 3. Nun wire es keineswegs verwunderlich,
wenn Schubert sich an irgendeines seiner kleinen Gelegenheitslieder, etwa aus den
Jahren 1815/16, spiter nicht mehr erinnert hiatte — fiir Lieder, die nach seiner Be-
kanntschaft mit Vogl entstanden sind, ist das aber hochst unwahrscheinlich. Und bei
diesem, fir Schubert, wie wir sehen werden, bedeutsamen Gesang ist das ausgeschlos-
sen. Der Komponist hatte dafiir ndmlich zunichst einen Entwurf geschrieben, und
zwar, was bei Liedern selten ist, von vornherein als Entwurf, als Particell auf zwei
Systemen, die Singstimme und die Bafistimme vollstindig ausfithrend . Diesen Ent-
wurf kann Kunigunde Vogl nicht gemeint haben, denn ihn hitte der Sdnger sicher nicht
kopieren lassen. Auf der Grundlage des Entwurfs dann hat Schubert eine erste ausge-
fuhrte Fassung geschrieben, und zwar keineswegs auf einem Fleckchen abgerissenen
Papiers, sondern auf zwei normalen Bdogen, von denen ein ganzes Blatt leergeblieben ist
(auch der hiufige Hinweis, Schubert hitte mit Papier gegeizt, gehort in den Bereich der
Legende). Dabei aber ist es nicht geblieben: Diese erste vollstindige Fassung des Liedes
diente Schubert vermutlich fiir eine gegentber der ersten Fassung stark verinderte
Reinschrift, von der freilich nur mehr eine Abschrift fiir den Grafen Karl Haugwitz
zeugt 1%, Die Reinschrift ihrerseits hat Schubert dann noch einmal tberarbeitet, als er
das Lied im Frihjahr 1827 zum Druck gab — es erschien im August des Jahres bei
Anton Pennauer in Wien als op. 87, Nr. 1.

Wie nun verhalten sich die vier — oder vielmehr, wenn man Reinschrift und Druck-
fassung zusammennimmt — drei Fassungen zueinander? Was lafit sich aus den Ande-

'Y Vgl. Franz Schubert. Die Erinnerungen seiner Freude, S. 249; vgl. hierzu das Vorwort zu Neue Schubert-Ausgabe 1V/4,
S XVIIf. Die Anekdote mag einen wahren Kern haben, vgl. Caroline Pichlers Bericht (Erinnerungen, S. 347) und O. E.
Deutschs Anmerkungen dazu.

" Entwiirfe dieser Art hat Schubert mehrfach wihrend der Zeit seines Unterrichts bei Antonio Salieri angefertigt, so etwa
he Arien Serbate, o Dei custodi (D 33), Misero pargoletto (D 42), Vedi quanto adoro (D 510) — der Lehrer hat ihm das
‘erfahren vermutlich nahegelegt.

" Zur Quellenlage des Liedes vgl. den Anhang Quellen und Lesarten in Neue Schubert-Ausgabe 1V/4(b), S. 291, und den
Kiitischen Bericht zu dem Band, S. 106ff.
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rungen fiir die Analyse ableiten? Wir betrachten zunichst den Beginn des Liedes im
Detail, beschiftigen uns dann mit Varianten, die die Konzeption des Liedes betreffen,
und schliefilich mit einigen ausgewihlten Einzelfragen, die fiir die Analyse von Bedeu-
tung sein mogen.

Der Beginn des Liedes in Entwurf, erster Niederschrift und Druckfassung zeigt be-
deutsame Unterschiede: Der Entwurf beginnt ohne Vorspiel (Schubert hat, sonst tut er
das gelegentlich, auch keinen Platz gelassen fiir eventuell nachtriglich einzutragende
Takte); eine Tempobezeichnung fehlt noch (die erste Tempoangabe findet man zu

Entwurf
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Notenbeispiel 2

Beginn des zweiten Liedabschnitts: ,Etwas lebhafter”), es fehlt auch eine Angabe
zur Dynamik. Die Taktart ist im Entwurf wie in der ersten Niederschrift 12/8; sie wird
in der Druckfassung geiandert in 6/8. Die Bafllinie ist im Entwurf bewegter — das gilt
iibrigens firr das ganze Lied: Schubert erfindet den Bafl zunichst als selbstindig
gefithrte Stimme; der Kontrast der beiden Linien — Singstimme/Bafl — wird bei der
Ausarbeitung vielfach durch andere Kontraste (harmonischer und rhythmischer Art)
ersetzt.

Was bedeutet all das? Eine zunichst vielleicht unscheinbare Korrektur im Entwurf
hilft uns da weiter: Anstelle der triolischen Rhythmen in der Klavierstimme notierte
Schubert in den ersten drei Takten zunichst eine Art daktylischen Schreitrhythmus:
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Diese fiir Schubert charakteristische Bewegungsart hat sich ihm, das scheint inzwi-
schen kaum bezweifelbar!6, zu einem spezifischen Zeichen entwickelt: Es weist auf
einen Weg in die Fremde, auf das Uberschreiten von Grenzen, in das Reich des Todes.
Urspriinglich war es Schubert wohl auf dieses Zeichen angekommen — méglicher-
weise lag darin vielleicht gar der Grund, daf er, was bei Liedern ja ganz ungewohnlich
ist, in diesem Entwurf nicht nur die Singstimme, sondern auch den Bafl vollstindig
aufzuzeichnen beabsichtigte (und dies dann auch durchgefiihrt hat). Wie kam er auf
das Zeichen? Der Text der ersten vier Verse gibt uns dazu einen Hinweis:

Die Nacht bricht an, mit leisen Liiften sinket
Sie auf die miiden Sterblichen herab,

Der sanfte Schlaf, des Todes Bruder, winket
Und legt sie freundlich in ihr taglich Grab.

Die Halbstrophe enthilt zahlreiche Stichworte, die Schubert unmittelbar angespro-
chen haben durften: ,Nacht”, , sanfter Schlaf”, , des Todes Bruder”, ,tiglich Grab”
— der Weg , hiniiber” ist damit gleichsam vorgezeichnet, scheint nur mehr der musika-
lischen Ausfiihrung zu bediirfen. Das daktylische Schreitmotiv bot sich Schubert wie
natiirlich an. Aber das Gedicht im Ganzen nimmt dann eine andere Wendung: Nacht,
Einsamkeit und Grabesnihe weisen dem Sidnger keine Wege, sie werfen ihn vielmehr
auf sich selbst zuriick:

Und jetzt, da ich durch nichts gestoret werde,
Lafl deine Wunden bluten, armes Herz.

So heifdt es in der folgenden, zweiten Halbstrophe. Schubert muf} gesehen haben, dafl
ihn die Stichworte der ersten auf einen Irrweg geleitet haben: Er strich die daktylischen
Schreitrhythmen und ersetzte sie durch eine in , Triolen” belebte gleichmafige Viertel-
Bewegung, die dann auch das Muster gab fiir das nachkomponierte Vorspiel.

Bei der Ausfiithrung des Entwurfes allerdings verwandelte sich das Muster mehrfach.
Den ,gehenden Bafl’ versetzte der Komponist in die Mittelstimmen und bewahrte nur
das rhythmische Motiv Triole-Viertel, verband dieses aber mit gleichsam auf einem
Orgelpunkt ruhenden, sich auf- und wieder abbauenden, dabei wie unmerklich modu-
lierenden Harmonien, die freilich doch nur eine in einen Halbschluf fithrende I-IV-I-V-
Kadenz beschreiben: Nicht mehr auf einen Weg deutet dieses Vorspiel (und entspre-
chend der Beginn des Liedes), sondern auf ein in gewisser Weise statisches Stimmungs-
bild. Die Anderung bezeichnet Schubert mit halbtaktigen Portato-Bégen — bei ihm
nicht selten Hinweis auf ,Bedeutung’, hier aber auch Betonung des Statisch-Ruhen-
den. Erst die folgende, im Entwurf mit ,Etwas lebhafter”, in der Druckfassung mit
,Etwas geschwinder” bezeichnete Passage setzt dem scheinbar konfliktlosen Notturno
das Leid des Einzelnen entgegen, dem , sanfter Schlaf” gerade nicht vergénnt ist: ,Jetzt
wachet auf der lichtberaubten Erde vielleicht nur noch die Arglist und der Schmerz".

16 Hierzu etwa W. Diirr, Semantische Zeichen in Schuberts Instrumentalmusik, in: Trasmissione e recezione delle forn'¢
di cultura musicale, Kongrefibericht Bologna 1987, Turin 1990, S. 781f{f.
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Konfliktlos? Diesem, aus der ersten Niederschrift resultierenden Eindruck wider-
spricht Schubert dann doch in der Druckfassung: Dort teilt er nicht nur die metrisch
differenzierten 12/8-Takte in kiirzere, unter gleichmifigen Ikten verlaufende 6/8-Takte
(und nimmt dem musikalischen Verlauf damit ein wenig von dem Eindruck gleich-
mifligen Wogens) — er verkiirzt zugleich auch das Portato auf die Triolenfiguren und
bezeichnet jede zweite Takthilfte mit Akzenten (die an- und abschwellenden Takte
3—4 nimmt er da nicht aus): Das Vorspiel erscheint damit durchweg auftaktig; das
heiflt aber auch: nicht mehr statisch-ruhend, sondern zielgerichtet, zum Dominant-
Schlufl dringend. Dann aber, mit Takt 8, setzt die Singstimme ein, mit eigenen Auf-
takten, die regelrecht zum Niederschlag jedes Taktes fiihren, wihrend die Klavier-
stimme an ihrer im Vorspiel exponierten Bewegung festhilt. In der Taktordnung
scheint etwas nicht zu stimmen, Singstimme und Klavierstimme passen nicht zuein-
ander — was zunichst so ausgeglichen statisch erschien, ist konfliktgeladen. Isoliert
sieht sich der Sidnger in der anbrechenden Nacht:

. mit  lei -sen Lif - ten

Notenbeispiel 4

Wenden wir uns nun dem Lied im Ganzen zu. Dabei scheint es mir wichtig, zu-
nichst auf ein vielleicht banales, aber oft vergessenes Faktum hinzuweisen: Nicht nur
Varianten, Anderungen im Verhiltnis von Entwurf und ausgefithrter Fassung sowie
von dieser und revidierter Version geben Hinweise fiir die Analyse, auch Nicht-Gedn-
dertes, von Fassung zu Fassung Wiederkehrendes kann da aussagekraftig sein. Fir das
Lied Der Ungliickliche bedeutet das: Wie in der Mehrzahl der Schubertschen Lieder,
fir die wir Entwiirfe besitzen, liegt die Disposition des Werkes, die Gliederung in
Abschnitte und ihr spezifischer Charakter von Anfang an fest. Das hat mit den Bedin-
gungen der Liedkomposition zu tun!’: Sie beginnt nicht mit der Niederschrift des Ent-
wurfes, sondern bereits mit der Interpretation der Dichtung durch den Komponisten.
Der Verlauf des Liedes ist noch in Schuberts Zeit durch das Gedicht weitgehend vorge-

'” Bei Instrumentalkompositionen kann das anders sein: Die Beobachtung ergibt sich nicht aus den Besonderheilep eix?es
Verlaufs-Entwurfs — Einschitbe, Anderungen, Kiirzungen zeigen sich da in manchmal umfangreichen Korrekturen, in Ein-
ligen, Uberklebungen, in der Entfernung ganzer Lagen.
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geben. Soweit im sogenannten ,,durchkomponierten” Lied dem Komponisten dennoch
verschiedene Maoglichkeiten der Gliederung offenstehen, verfestigt sich ihm eine
bestimmte Disposition bei mehrmaliger Lektiire des Textes: ,,Schubert”, so berichtet
etwa Leopold von Sonnleithner tiber die Entstehung des Stdndchens (D 920, Text von
Franz Grillparzer), ,,nahm das Gedicht in die Hand, ging in eine Fensternische, las es
ein paarmal aufmerksam durch und sagte dann lichelnd: »Ich hab’s schon, es ist schon
fertig, es wird recht gut werden.« Nach einem oder zwei Tagen brachte er die Kompo-
sition” 18, So zeigt sich, daB die Dichtung bei vergleichender Analyse gewissermafien
als ein erster Vorentwurf anzusehen ist, noch ohne Ton, jedoch bereits als eine Art
"continuity draft”, Mafle und Gliederung vorgebend.

Das Gedicht fiur sein Lied Der Ungliickliche fand Schubert in Caroline Pichlers
Roman Olivier. Die Prinzessin Adelinde singt es dort zur Harfe. In , diisteren Minor-
tonen” bereitet sie, so heifdt es einleitend!?, , die Hérenden auf die feyerliche Trauer
eines Gesanges vor, welcher, Olivier mochte Adelinden oder die Griafin Wiltek” (in
jedem Falle eine sehr viel Hohergestellte) ,lieben, nur zu viele Stellen hatte, die sein
Herz tief bewegen mufiten”. Olivier, der sich auf Musik versteht (,er weifd die schon-
sten Lieder und Romanzen, und ich glaube, er dichtet und setzt sie alle selbst”, S. 162),
fuhlt sich in der Tat von dem Lied personlich getroffen; er verlafit ,das Zimmer,
ehe noch das Lied zu Ende war”. Es scheint, dafy sich auch Schubert in dem Lied
wiedererkannt, mit dem Liedermacher Olivier identifiziert hat. Zunichst vielleicht
nur im Grundsitzlichen, spiter, als er das Lied zusammen mit Die Hoffnung (D 637)
und Der Jiingling am Bache (D 638) zum Druck gab, wohl auch ganz prazise in seiner
ungliicklichen Beziehung zu Caroline Esterhazy2V.

Caroline Pichler gliedert das Gedicht in vier Strophen von je acht Zeilen. Es sind
Strophen, die sich freilich aufgrund regelmafiger Binnenzasuren und aufgrund des
Reimschemas (abab/cdcd) auch als Vierzeiler lesen lieflen, verlangten nicht die
anspruchsvollen Blankverse ausgedehntere Formen. Die erste Strophe bietet die
Situation: den Anbruch der Nacht, den Schmerz des Siangers. Die zweite Strophe bringt
nichts eigentlich Neues, sie variiert — auch formal in den imperativen Strukturen
— die letzte Zeile der ersten Strophe: ,Lafl deine Wunden bluten, armes Herz!”
,Versenke dich in deines Kummers Tiefen” — , Berechne die verlornen Seligkeiten”.
Die dritte Strophe wendet sich zuriick in die Vergangenheit, erldutert die beschrie-
benen Qualen: ,Du hast geliebt, du hast das Gliick empfunden” — , Da stiirzte dich
ein grausam Machtwort nieder”. Die letzte Strophe endlich zieht die Konsequenzen:
,,Zerrissen sind nun alle siiffen Bande”; nur eines noch hilt den Singer in dieser Welt:
,Im Goétterglanz erscheint die heil’ge Pflicht” — namlich der Gesellschaft zu dienen,
auch indem man ihre Konventionen akzeptiert.

18 Franz Schubert. Die Erinnerungen seiner Freunde, S. 130. Man denke hier an Johann Friedrich Reichardts Bemerkuny
,Meine Melodien entstehen jederzeit aus wiederholtem Lesen des Gedichts von selbst, ohne daf ich darnach suche”, vg!
Heinrich W. Schwab, Sangbarkeit, Popularitdt und Kunstlied. Studien zu Lied und Lieddsthetik der mittleren Goethezei!
1770— 1814, Regensburg 1965 (= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 3|, S. 48.

19 Caroline Pichler, Olivier, neue verbesserte Auflage Wien 1821 (= Sdmmtliche Werke 8), S. 166f. Das Lied hat im Roman
keinen eigenen Titel.

20 Vgl. hierzu das Vorwort zu Neue Schubert-Ausgabe IV/4, S. XV.
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Schubert nun behandelt den vorgegebenen Text vergleichsweise frei: im Formalen,
in der Disposition der Verse und Strophen, wie im Inhaltlichen. Wenn beides dennoch
bereits im Entwurf festliegt, ist dies ein Zeichen dafiir, dafl die gesamte Auseinander-
setzung mit dem Text vor jeder Niederschrift liegt. Die fiinfhebigen Jamben — die
Schubert, wie jeden an viertaktigen , Sdtzen” orientierten Komponisten, vor besondere
Probleme stellten?! —, gestaltet er anfangs (durch Dehnungen in der ersten Vershilfte
und in der Verskadenz) zu Achthebern um und erreicht so Zwei- bzw. (in der letzten
Fassung) Viertaktigkeit, die er durch instrumentale Einschiibe freilich gleich auch
wieder aufbricht (im weiteren Verlauf dann ist der Pentameter flexibel behandelt, das
metrische Schema wird treu bewahrt: ,Jetzt wachet auf der lichtberaubten Erde”, oder
auch, durch Textwiederholung, zerstort: ,dem jede, jede Seligkeit der Erde weicht”).
Wie frei Schubert dabei mit Zasuren umgeht, zeigt bereits der Beginn: Das Enjambe-
ment zwischen erstem und zweitem Vers verbietet eigentlich eine Zisur zwischen den
Versen — Schubert aber notiert eine solche Zasur nach dem Auftakt zu Vers 2 bereits
im Entwurf und unterstreicht sie in den ausgefithrten Fassungen durch einen Echo-
Takt. Die Versstruktur wird damit von Anfang an verschleiert, sie ist dem Komponi-
sten offensichtlich nicht wichtig: Thm geht es um den Langvers iiberhaupt, der ruhiges
Steigen und Fallen, Spannung und Entspannung ermoglicht (und den er dazu noch zu-
sitzlich dehnt). Ihm geht es um die ,wogende’ Alternation von Hebung und Senkung.

So frei, wie mit dem Vers, geht Schubert auch mit der Strophe um: Die erste Strophe
teilt er, wieder bereits im Entwurf und unveridndert dann in den beiden ausgefithrten
Fassungen, in zwei Vierzeiler, und gestaltet den ersten als eigenen musikalischen Ab-
schnitt, als die Natur, die Umwelt beschreibende Introduktion. Dann aber fafdt er den
zweiten Vierzeiler mit der ganzen zweiten Strophe zu einer Einheit zusammen: Der
Sanger tritt auf, steht im Konflikt mit der Umwelt (was Schubert im Konflikt zwischen
Singstimme und Klavierstimme bereits in der Introduktion angedeutet hatte). Dieser
weit gefafite zweite Abschnitt von zwolf Versen gibt ihm die Moglichkeit zu breit ange-
legter Steigerung, zu ekstatischer Riickerinnerung an die , verlornen Seligkeiten” —
und zu um so hirterem Kontrast in der letzten Zeile: woraus die , harte Hand des
Schicksals dich verstieR”. Die Dialektik goldner Jugendzeiten und grausamer Gegen-
wart ist Schuberts Thema. So teilt er dann von der dritten Strophe den ersten Vier-
zeiler, der von vergangenem Gliick spricht, ab und setzt ihn gegen den folgenden, hart
als Rezitativ gefafiten Zweizeiler: , Da stiirzte dich ein grausam Machtwort nieder”.
Diesen hebt er durch den letzten Zweizeiler, das Traumbild einer ,bessern Welt” be-
schworend, scheinbar wieder auf. So hat Schubert aus einer Folge von 8 + 8 + 8 eine
Folge von 4 + 12 + 4 + 2 + 2 gemacht. Er hat die inhaltlichen Schritte des Gedichtes
nachvollzogen und dabei dessen Form zerstort.

Das aber nun erlaubt ihm, auf die Gestalt der letzten Strophe keinerlei Riicksicht
mehr zu nehmen. Wir haben gesehen, dafl Schubert im Entwurf anfangs mit dem
Gedanken spielte, die Erinnerung an goldne Jugendzeiten, an das Traumbild einer

*! Hierzu Rufus Hallmark und Ann Clark Fehn, Text Declamation in Schubert’s Settings of Pentameter Poetry, in: Zeit-
schrift fiir Literaturwissenschaft und Linguistik 9, Gottingen 1979, S. 80ff.
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bessern Welt zugleich nach dem Vorbild des Liedes vom Wanderer als Weg aus Fremde
und Einsamkeit in eine neue Utopie zu deuten. Er hat diese Moglichkeit verworfen, die
grausame Realitit als solche akzeptierend, ganz dhnlich, wie er das ein gutes Jahr zuvor
in der Strophe aus ,, Die Gotter Griechenlands” (D 677) getan hat. In dieser Realitat
aber nun noch als ,einen Lichtstrahl” die ,heil’ge Pflicht” zu erkennen, geht tiber
sein Vermogen. So nutzt er den Ausweg, den der Kontext ihm bietet: Der Romanheld
Olivier hatte das Zimmer verlassen, ,,ehe noch das Lied zu Ende war”; Schubert tut ein
gleiches, streicht von der vierten Strophe die letzten sechs Verse, so daf3 ihm fiir den
Schlufl des Liedes nur noch das Verspaar bleibt: , Zerrissen sind nun alle stiffen Bande,
mir schligt kein Herz mehr auf der weiten Welt”. Da bleibt kein Raum fiir irgendeinen
Lichtstrahl oder Gotterglanz. Schubert setzt diese Verse in hartem, nur durch ein
kurzes Zwischenspiel gemildertem Kontrast zur glickverheiflenden Traumwelt des
vorangehenden Abschnittes. Ob er bereits im Entwurf daran gedacht hatte, die Schlufi-
verse unvertont zu lassen, ist nicht zu sagen — der Entwurf ist nur bis zum Beginn
des Schlufiteiles erhalten. Fiir alle tibrigen Partien aber steht aufler Zweifel, dafl der
,Verlauf’ des Liedes von Anfang an festlag, so auch in der Tonartenfolge, selbst in allen
Modulationen. Sie sind vermutlich Teil der dem Entwurf vorausgehenden Textinter-
pretation. Einen , Minoreton” verlangte der Kontext — Schubert wahlt als Grund-
tonart h-moll. Damit allerdings greift er nicht nur die Anregung der Dichterin auf, er
gibt dem Lied auch einen bestimmten Affekt, dhnlich den Definitionen bei Chr. Fr.
Daniel Schubart und Gustav Schilling??. Danach scheint die Tonart h-moll Klage, Ver-
storung, Todeserwartung zu bezeichnen; sie beherrscht die Auflenteile. Der zweite Ab-
schnitt, in dem der Sianger sich darstellt, geht von h-moll aus, kehrt auch dahin
zuriick, ist aber dann, seiner dramatischen Disposition gemaif}, von kontinuierlichen
Modulationen geprigt, die anfangs vor allem aus den fiir Schubert so bedeutsamen
Unterterz-Riickungen resultieren?3. Dann folgt, im dritten Abschnitt, in der Erinne-
rung an vergangenes Gliick, H-dur, die Tonart der Ekstase, und — nach dem Rezitativ
— in abermaliger, durch die vorangehenden Modulationen gleichsam bereits thema-
tisierter mediantischer Riickung, G-dur, die Tonart ruhiger und befriedigter
Leidenschaft: ,und dein stilles Gliick, dein allzuschones Traumbild, kehrte wieder”.
Wir wissen freilich: dies Bild ist Illusion; unvermittelt wendet sich das Lied nach h-
moll zuriick und schliefit in bitterer Klage.

Wir sahen, wie die drei Fassungen gerade in ihrer Ubereinstimmung Schuberts Inter-
pretation im Groflen bestitigen — wenden wir uns nun den Differenzen, dem Detail
zu: Bei einem Vergleich des Entwurfs mit der ersten ausgefithrten Fassung fillt —

22 Vgl. hierzu etwa W. Diirr, Ausweichungen ohne Sinn, Ordnung und Zweck — Zu Tonart und Tonalitdt bei Schubert, i1
Erich Wolfgang Partsch (Hrsg.), Franz Schubert — Der Fortschrittliche! Analysen — Perspektiven — Fakten, Tutzing 198"
(= Veréffentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 4), S. 80.

23 Die Modulationen sind von Takt 31 —47 im wesentlichen vom Terzabfall (= T) bestimmt, zeigen in Takt 47 — 61 av~
geglichenere, durch Kadenzen befestigte Partien und fithren dann in irreguliren Modulationen zum Schluf: T. 31—:0
h-G7(T)-c-As” (T); T.37—42 des- A7 (T)-d-B7 (T)-es; T.43—47 H7 (T)-a% (Trugschluf auf ,Wunden") - ¢+
T.47—51 G- g (I-IV-V-I); T.52—55 B b (I-IV-V-I); T.56—61 b (endet mit HalbschluB); T.63—67 fis’b - F’- 1.
T. 68—73 F (T) - As (Halbschlul); T. 74—77 As; T. 78—81 A; T. 82—85 6" — (e-f-g: unisono) - C; T. 86—
(c-as-fis: unisono) — G53/6# — Fis (Halbschlug).
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darauf wurde schon hingewiesen — die vergleichsweise lineare Konzeption des Basses

auf. Was das bedeutet, 148t sich etwa an dem Abschnitt Takt 118ff. zeigen: ,, Und dein
stilles Glick”.
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Notenbeispiel 5

Wenn Schubert die Bafifithrung in den spiteren Fassungen indert, zuriicknimmt,
verbindet er damit offenbar keine grundsitzlich andere Konzeption — er versucht ver-
mutlich nur, im Entwurf verschiedene Momente, die sich in den ausgefithrten Fassun-
gen auf unterschiedliche Parameter verteilen, in einer Linie zusammenzufassen (die er
im ibrigen natiirlich, wie gesagt, auch unter dem Eindruck notierter Zweistimmigkeit
als in sich kohirente Stimme fafit]. So zeigt sich in den Triolen im ersten und dritten
Taktviertel sowohl die rhythmische Bewegung, die in der ausgefithrten Fassung der
techten Klavierhand anvertraut ist, als auch die vollstandige, spater in ruhigen Akkor-
den notierte Harmonie. In Takt 122 deutet Schubert im Entwurf den spater selbstandi-
sen Bafeinwurf an. Daneben aber finden sich auch Gedanken, die in den ausgefiihrten
Fassungen nicht wiederkehren — etwa die Uberleitungsfigur in Takt 123 und 125
lentsprechend spiter in Takt 131 und 133); Schubert fiirchtete offenbar, die in der Sing-
stimme auch im Entwurf deutlich abgesetzten, und damit nach Rednerart hervor-
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gehobenen Textworte ,zur bessern Welt” 24, durch die weiterfithrende Baffiguration
musikalisch einzubinden und so dem intendierten Effekt entgegenzuwirken.

Vergleicht man des weiteren die ausgefiihrten Fassungen untereinander, das Kompo-
sitionsmanuskript mit der Druckfassung, dann bestitigt sich der Eindruck, der sich be-
reits in den ersten Takten aufdriangte: Die Druckfassung wirkt dramatischer, priziser.
So setzt Schubert etwa fiir den Abschnitt Takt 47 — 55, mit Beginn der zweiten Strophe
— ,Versenke dich in deines Kummers Tiefen” —, zur neuen Grunddynamik Mezzo-
forte die Anweisung ,ben marcato” und fiigt iberdies jedem punktierten Viertel
einen Akzent hinzu. Offensichtlich will er bereits hier der Gefahr eines resignativ-
klagenden Affekts vorbeugen: Nicht ergebene Hinnahme der gesellschaftlichen
Schranken, sondern trotzige Abwehr zeige das Lied. Betonung der dramatischen
Momente zeigt sich auch in Anderungen der Tempoangaben: , geschwinder werdend”
setzt Schubert zu Takt 74 (vor den Schlufiversen der zweiten Strophe), und dann
,Geschwind" statt , Etwas geschwinder” in Takt 92 zu Beginn der dritten Strophe.
All dies hat natiirlich Konsequenzen fiir den Schluf} des Liedes. Dieser ist in der ersten
ausgefithrten Fassung mit einem bis zum Schluftakt geltenden ,p” bezeichnet; die
Sexten der rechten Hand des Klavierparts sind mit Bogen versehen, die ein dem ,,p”
angemessenes, allgemeines Legato andeuten.

In der Druckfassung hingegen steht zu Beginn des Abschnitts , mf”; die Bégen sind
getilgt. Bei der Wiederholung der beiden Schlufverse , Zerrissen sind nun alle siiflen
Bande"” setzt Schubert gar , f” — erst vier Takte vor Schluf, bei einer letzten Textrepe-
tition: ,,mir schligt kein Herz mehr auf der weiten Welt, auf der weiten Welt” findet
sich dann ein ,pp” — prompt verbunden mit einem Legatobogen, aber auch mit der
Aufgabe der bis dahin dominierenden punktierten Rhythmen. Der kimpferische Ton,
zeigt dies, ist vielleicht nur Attitiide — der einsame Singer, dem kein Herz schlagt,
hat auch keinen konkreten Gegner.

Wihrend so die Druckfassung im Ganzen zugespitzter, priziser, aktiver wirkt, zeigt
die Dynamik dort — wenn man von den erwiahnten Schlufitakten einmal absieht —
ein anderes, ausgewogeneres Bild. Zwei Beispiele nur mogen das belegen: In den
Takten 75—90 findet man in der ersten Fassung 14 verschiedene Zeichen, zwischen ff,
ffz und pp schwankend, in der Druckfassung dagegen zwolf Zeichen, zunéchst ein breit
angelegtes, zum Fortissimo fithrendes crescendo, dann achtmal fz, endlich p und pp.
In dem Abschnitt Takt 110 — 118 erreicht Schubert in der ersten Fassung — vom Forte
ausgehend — Fortissimo, crescendiert zu neuerlichem Fortissimo und Forzatissimo
und schlieft mit Fortepiano. In der Druckfassung folgt auf Forte ein Crescendo zum
Fortissimo, dann ein Forzato und endlich ebenfalls Fortepiano. Der Eindruck grofierer
— dem bisherigen Befund widersprechender — Dramatik, den die dynamische Kurve
der ersten Fassung erweckt, tiuscht freilich: Nicht geringere Dramatik zeichnet die
Druckfassung aus, sondern grof3flichigere Disposition: In Schuberts Textrevisionen,
in Reinschriften wie in Druckvorlagen, begegnen wir immer wieder dhnlichem: Der

24 Vgl. hierzu Kurt von Fischer, Zur semantischen Bedeutung von Textrepetitionen in Schuberts Liederzyklen, in: Schuber!-
Kongrefl Wien 1978, Graz 1979, S. 335ff.
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Komponist reguliert, was zunichst wie Wildwuchs erscheint. Dabei mag einiges von
der ,Spontaneitdt” einer ,Urfassung” verloren gehen?® — die Komposition gewinnt
dabei an Zielgerichtetheit, an Prozefhaftigkeit.

Zusammenfassend konnen wir folgendes sagen: Auch die Details, das sollte dieser
letzte Hinweis deutlich machen, bestitigen im wesentlichen, was der Vergleich der
drei Fassungen bereits im Grofien gezeigt hat. Schubert suchte bei der Ausarbeitung
und Revision dieses — fiir ihn sicherlich zentralen — Liedes inhaltliche Aspekte zu
verdeutlichen, jene, in denen sein Lied sich von dem des Romans unterscheidet. Nicht
um Annahme der , harten Hand des Schicksals” und ihrer Vergoldung als , Lichtstrahl
einer heiligen Pflicht” ging es ihm, sondern um ihre Zuriickweisung, nicht um Ein-
ordnung in gesellschaftliche Konvention, sondern um trotzig-kimpferische Isolierung.
So bemachtigt er sich des Textes, interpretiert ihn neu aus seiner Sicht und scheut sich
auch nicht, ihn wesentlich zu dndern — vor allem durch Tilgung der letzten sechs
Verse, die zu jener Maxime fithren, die nicht die seine war. Das Verhalten Oliviers,
des Romanhelden, mit dem Schubert sich offenbar personlich identifiziert hat, gab
ihm hierzu auch die duflere Rechtfertigung; in anderen Fillen, anderen Liedern aller-
dings bedurfte es einer solchen nicht — man denke nur an die Tilgung der jeweils
letzten acht Verse in Schubarts Gedicht Die Forelle (D 550) oder in Ruckerts Greisen-
gesang (D 778)2¢.

Wir sind in der Analyse von einem Vergleich zweier ausgefiihrter Fassungen mit dem
Entwurf ausgegangen — an ihm hat sich die Analyse orientiert. In einem solchen
Vorgehen aber liegt auch ihre Beschrankung: Eine geschlossene, alle wesentlichen poe-
tischen und musikalischen Parameter beriicksichtigende Analyse lafdt sich so nicht
entwickeln, denn nur dort, wo Differenzen der Fassungen Fragen aufwerfen, kann sie
ansetzen. Es zeigt sich somit folgendes:

1. Eine an der Uberlieferung, an den Quellen orientierte Fragestellung kann nicht
Ausgangspunkt der Analyse sein — schon gar nicht im Lied, in dem jedem in den musi-
kalischen Quellen faflbaren Kompositionsprozeft die Auseinandersetzung mit dem
Text als einem in die Komposition eingehenden Parameter vorausgeht.

2. Die vergleichende Quellenanalyse kann jedoch einerseits analytische Befunde,
die anhand des endgiiltigen Notentextes nur hypothetisch zu formulieren sind, bestiti-

35 Heinrich Schenker vergleicht etwa Manuskript und Druckfassung in Franz Schubert: Gretchen am Spinnrade. Neue
Ergebnisse einer Handschrift-Studie, in: Der Tonwille 4 (1923), S. 3ff.; dabei glaubt er, der die autographe Druckvorlage nicht
kannte, alle regulierenden, die Spontaneitit der ,Urfassung” verwassernden Eingriffe einem Redakteur zuschreiben zu
mussen, ,,der, musikalisch eine ungeniale Natur, blofi darauf ausging, den Trieben des ihm nahestehenden Durchschnitts-
Menschen zu schmeicheln”. ‘ )

% Die vierte, von Schubert nicht mehr in Musik gesetzte Strophe der Forelle fithrt das Lied vom Allgemeinen, in manchen
Zugen an das zur gleichen Zeit entstandene Mayrhofer-Lied Wie Ulfru fischt (D 525) Erinnernde, ins Konkrete, zu einer
VUfhaltensanweisung far junge Midchen; die letzten beiden Strophen des Greisengesangs wenden das Bild einer roman-
tischen Traumwelt ins Locker-Anakreontische.
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gen und sichern; sie kann andererseits Prozesse offenlegen, die sonst verborgen bleiben
(erinnert sei in unserem Lied an die Anderung des Bewegungsmodells zu Beginn des
Entwurfs).

3. Fur die Analyse ist es verhdltnismafig unerheblich, in welcher Weise Vorstadien
einer Komposition notiert sind, ob sie sich in Korrekturen erkennen lassen, in ausge-
fihrten Entwiirfen oder gar in Alternativfassungen. Die Aufléosung von Korrekturen,
der Abdruck von Skizzen und Entwiirfen ist daher — unter diesem Gesichtspunkt —
bei der Edition von dhnlicher Bedeutung, wie der von Parallelversionen.

4. Nicht nur Differenzen der Fassungen sind bedeutsam fiir die vergleichende Ana-
lyse — auch Gemeinsamkeiten sind von Belang; die Beobachtung, dafy bestimmte
Dispositionen und Parameter von Anfang an unveriandert bleiben, vermag Grundkon-
zeptionen eines Werkes offenzulegen.

So bleibt denn festzuhalten: Im schwierigen Verhiltnis der Trias Autor - Werk -
Rezipient erlaubt vergleichende Analyse, gerade im Hinblick auf den ersteren, mehr als
nur Vermutungen zu duflern. Und umgekehrt: Ein Verzicht auf vergleichende Analyse
(und das ist bekanntlich nicht selten) bedeutet eben auch Verzicht auf Moglichkeiten
der Verifikation.

Zur Relation von Quellenbefunden und analytischem
Erkenntnisgewinn im Spatwerk Robert Schumanns*

von Michael Struck, Kiel

Als Wilibald Gurlitt 1927 zur Wiener Beethoven-Zentenarfeier einen Beitrag tber
,Robert Schumann in seinen Skizzen gegeniiber Beethoven”! schrieb, waren seine
Ausfithrungen musikwissenschaftlich auf der Hohe ihrer Zeit. Der kurze, konzen-
trierte Aufsatz umrif8 prignant einen geistesgeschichtlich-stilkritischen Ansatz, von
dem aus das OEuvre des ,,Romantikers” Schumann lohnend interpretierbar erschien.
Dariiber hinaus — und dies war der eigentliche Schwerpunkt, das Neue seiner Dar-
legungen — resiimierte Gurlitt erste Ansitze der Skizzenforschungen zu Schumanns
Schaffen. Dies geschah keineswegs selbstzweckhaft. Vielmehr wirkten die herange-
zogenen Quellenbefunde im Vergleich zu denjenigen Beethovens, die schon seit Jahr-

* Vgl. oben S. 221, *-Anmerkung.

1 Wilibald Gurlitt, Robert Schumann in seinen Skizzen gegeniiber Beethoven, in: Beethoven-Zentenarfeier Wien 1927, Wicti
1927, S. 91ff.; Wiederabdruck in: Musikgeschichte und Gegenwart. Eine Aufsatzfolge, hrsg. von Hans Heinrich Eggebrech!
Teil 1: Von musikgeschichtlichen Epochen, Wiesbaden 1966 (= BzAfMw 1), S. 198ff.





