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So ist es denkbar, daB von den Kompositionen zur Reformationsfeier einige bereits frither
entstanden und aufgrund ihres allgemeingiiltigen Charakters schon bei anderen Gelegen-
heiten verwendet worden waren. Sie gehorten damit also zum Repertoire der Dresdener Hof-
kapelle, und Schiitz brauchte sie nur wieder priasent zu machen und durch eigene Komposi-
tionen zu erginzen.

Ein produktives MiBverstandnis:
Robert Schumanns ,Kinderszenen“ op. 15
in der Kritik Ludwig Relistabs

von Bernhard R. Appel, Diisseldorf

Die brieflich gegeniiber seinem ehemaligen Tonsatzlehrer Heinrich Dorn geduBerte Replik
Schumanns! auf Ludwig Rellstabs Besprechung der Kinderszenen? gehort zu den obligaten
Zitaten jeder wissenschaftlichen Abhandlung zum Opus 15. Schumanns 6ffentliche Stellung-
nahme zu dieser Rezension droht dabei iibersehen zu werden, weil sie in der Neuen Zeitschrift
Siir Musik in einem unerwarteten Zusammenhang und iiberdies nur als scheinbar marginale
FuBnote anzutreffen ist, die beim Wiederabdruck des Artikels in den Gesammelten Schriften
(1854) schlieBlich auch noch von Schumann selbst getilgt wurde?.

Der Text, auf den der Komponist privat wie 6ffentlich Bezug nimmt, wird - wenn tiiber-
haupt - in der mir bekannten wissenschaftlichen Literatur zum Opus 15 nur fragmentarisch
zitiert. Damit aber bleibt der Hintergrund, vor dem Schumanns Zuriickweisung gesehen wer-
den muB, unterbelichtet; ein rezeptionsgeschichtlich bedeutsames Dokument wird nur
unzureichend befragt. Erst aus der Konfrontation beider Texte, der 6ffentlichen Kritik einer-
seits und der privat und 6ffentlich geduBerten Replik andererseits, werden die unterschiedli-
chen dsthetischen Positionen der Kontrahenten deutlich. Gleichzeitig erhellt der zwischen
ihnen bestehende Dissens die innovatorische Kraft, die von Schumanns Kinderszenen aus-
ging. Die vollstindige Wiedergabe der nicht ganz leicht zugénglichen Rellstabschen Bespre-
chung* erscheint angeraten:

»wenn man diese Publikation ansieht, so gerdth man in der That in Verlegenheit, was man dazu sagen soll;
man weill wirklich nicht, war es dem Componisten Ernst oder Scherz damit. Fiir den Ernst spricht der FleiB,
die Sauberkeit, das mancherlei Gelungene, Wohlklingende, Pikante, Schone in dieser Sammlung kleiner
Stiickchen; fiir den Scherz spricht die so gar groBe Richtigkeit derganzen Unternehmung, und der Wider-
spruch, in dem dieselbe mit dem Titel steht. Dieser verheiBt uns leichte Klavierstiicke; der Begriff leicht
oder schwer ist allerdings wandelbar, je nach den Forderungen, die man macht. Wenn man aber den Titel:
,Kinderscenen* liest, wenn man sieht, wie diese Stiickchen meist auf einer Seite stehen, und nur etwa
zwei achttaktige Theile lang sind, so muB man doch wohl auf den Gedanken gerathen, daB diese Kindersce-
nen auch fiir Kinder, die Klavier spielen, geschrieben sein sollen. Doch dem widerspricht ihre Struktur

! Brief vom 5. September 1839, in: Robert Schumann’s Briefe. Neue Folge, hrsg. von F. Gustav Jansen, Leipzig 1886, S. 147.

Iris im Gebiete der Tonkunst 10, Nr. 32, Berlin 1839, S. 126-127.

Etuden fiir das Pianoforte,in: NZfM11,vom 24. September 1839, FuBnote S.98. Martin Kreisig macht in der von ihm besorgten 5.
Auflage der Gesammelten Schriften, Bd. 2, Leipzig 1914, S. 429 auf die Streichung dieser FuBnote aufmerksam und druckt diese in
ﬁ\nmerkung 400 ab.

S. Anm. 2. Authentische Sperrungen.
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ganz und gar; ein Kind, das nicht drei Hinde hat (und selbst dann wiirde manches demselben schwerfallen),
kann diese kleinen Stiickchen nicht spielen. Fiirjede ausgewachsene Hand aber bleiben immer noch schwie-
rige Lagen und Verbindungen genug. Sie sind vollkommen eben so schwer, wie das Impromptu von Hen-
selt [welches Rellstab nachfolgend S. 128 bespricht], oft schwerer. Sieht es da nicht wie Affectation aus, sie
leicht zu nennen, blos weil es Schwierigeres giebt? Endlich und hauptséchlich ist aberder geistige Gehait
dieser Sidtzchen durchaus nicht fiir das Kind ; es miiBte ein Kind sein, dessen Geschmack schon durch die
schirfsten und anreizendsten Gewiirze alle Unschuld verloren hitte. So konnen wir denn den Titel ,Kin-
derscenen® nur fiir einen halten, der den Phantasiegang des Componisten bezeichnen sollte, seine Schop-
fung aber so wenig den Kindern zuwieB, wie ein Pastorale fiir Hirten geschrieben ist. - Ist man solchergestalt
mit dem Titelrithsel fertig geworden, so bildet der Inhalt noch ein schwierigeres. Wir sehen namlich offen-
bares, unldugbares Talent, geistreiche An= und Einsicht im schirfsten Widerspruch mit sich selbst, mit
Natur und Vernunft. Wenn wir das erste Musikstiick iiberschrieben sehen: ,Von fremden Liandern und Men-
schen’, so fiihlen wir uns billig an den Puls, ob wir nicht ein wenig in Fiebertriumen liegen. So geht es das
ganze Heft durch. - Wohin ist die Kunst verirrt durch einige falsche Grundprincipien? Zu welchen irrationa-
len Auflosungen fithren diese irrationalen Wurzeln und Gleichungen! Es lieBe sich ein Buch dariiber schrei-
ben! - Man wird fragen: aber konnen kleine Compositionen nicht gut sein? Macht die Linge das Maal}
der Schonheit? Ich glaube dariiber hinaus zu sein, mich gegen solche Beweise zu rechtfertigen, zumal da ich
den Liedercomponisten so oft ihr Prokrustes=Bett vorriicke, worauf sie ihrarmselig diinnes Talent lang aus-
recken., Konnen aber nicht seltsam betitelte Compositionen doch sehr schén in sich sein? Hatten nicht auch
Beethoven, Haydn u.s.w. Seltsamkeiten? GewiB; aber die Seltsamkeit war nicht Regel, nicht Princip;
sie war ein Einfall und gab sich fiir nichts mehr. Diese Compositionen waren trotz der Seltsamkeit etwas
Gutes, wihrend die jetzigen durch die Seltsamkeit gut sein wollen. Das Quoique und parceque der franzo-
sischen Politik tritt hier ein. Trotz der Seltsamkeit aber haben auch die vorliegenden Compositionen, wie
wir schon Eingangs bemerkten, viel Gutes; nur daB sie unendlich mehr haben konnen, wenn das Gesetz
ihre Grundlage wire, nicht die Ausnahme vom Gesetz. Doch-sapienti sat! DerComponist wird es verste-
hen!Er zerbrdckle sein Talent nicht mehr! Ergebe einmal etwas Ganzes, Organisches und sei dann in den
kleinenTheilen desselben bedeutsam, so wird man ihm einrdumen, daB erdas Detail wie das en gros ver-
steht; ohne letzteres aber bleibt das erste immer ohne selbststindigen Werth, den wir mit aufrichtigem Wil-
len in dem Componisten anerkennen mochten.“

Rellstab sieht sich in seiner vom Werktitel Kinderscenen. Leichte Stiicke fiir das Pianoforte
ausgelosten Erwartungshaltung in mehrfacher Hinsicht getrogen. Dieses vermutlich bereits
vor Sichtung des Notentextes gepragte Erwartungsmuster kann als Summe schematisch ver-
allgemeinerter Merkmale begriffen werden, die aus der praktischen Kenntnis instruktiver
Klaviermusik ableitbar sind. Jenes Biindel von Merkmalen, die als Beurteilungskriterien der
Werkbesprechung zugrunde liegen, 148t sich aus Rellstabs Text unschwer rekonstruieren.

Schumanns Werktitel suggeriert kurze, kompositorisch solide gearbeitete, spieltechnisch
leicht zu bewiltigende und im Ausdruck (Inhalt) schlichte Klavierstiicke, die - ohne einen
besonderen Kunstanspruch zu erheben -in besonderem MaBe fiirKindergeeignet sind. Fiigt
man diesen Kriterien noch das duBerliche Merkmal einerim Schwierigkeitsgrad progressiven
Anordnung der Einzelstiicke hinzu, so erfaBte man damit das Opus classicum, an dem sich
auch Rellstab insgeheim orientiert haben diirfte: Daniel Gottlob Tiirks beriihmte Handstiicke
(Leipzig und Halle 1789). In seiner Auffassung zeigt sich Rellstab keinesfalls subjektiv befan-
gen; er artikuliert den zeitgenossischen traditionsverhafteten Sensus communis.

Schumanns Klavierminiaturen erfiillen kein einziges Kriterium des Merkmalkatalogs.
Selbst die Forderung nach Kiirze, die mehr als einen bloB quantitativen Aspekt in sich birgt,
wird - wie noch zu zeigen ist - nur unzureichend erfiillt. Auch die technischen Anforde-
rungen sind relativ hoch. Schon der zweite Akkord des ersten Stiickes fordert eine groBe
Handspannung, ein ,dreihidndiges Kind‘; von gestalterischen Schwierigkeiten, die dem
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Zyklus eigen sind, ganz zu schweigen. Ebenso wie die Spieltechnik iiberfordert auch die
musikalische Substanz das kindliche Fassungsvermoégen. Harmonisch kithne Wendungen
(Nr. 1, T. 1), komplizierte rhythmische Strukturen (Nr. 9 und Nr. 10) und musikalische Prosa
(Nr. 13) erschlieBen sich erst dem reiferen und erfahrenen Klavierspieler. Im Befund, Schu-
mann habe zwar ,unldugbares Talent, geistreiche An- und Einsicht® stiinde aber,,im schérf-
sten Widerspruch mit sich selbst, mit Natur und Vernunft® gibt sich Rellstab als Anhinger
einer Aufklarungsisthetik zu erkennen. Statt sich auf kompositorische Normen zu besinnen,
bewegt sich Schumanns Tonsatz auBerhalb vermeintlich natiirlicher und verniinftiger
GesetzmaBigkeiten. DaBl Rellstab sich einer normativen Poetik verpflichtet wei3, hat Schu-
mann klar erkannt: ,Rellstab sieht aber wahrhaftig nicht viel iiber das ABC hinaus [...] und
will nur Accorde [...]“5.

Dem fiir heutige Ohren nur noch schwer nachvollziehbaren Vorwurf der Normenverlet-
zung® kann man sich verstehend annihern, wenn man exemplarisch die Kinderszene Von
fremden Ldndern und Menschen ihrer harmonischen, melodischen und spieltechnischen
Besonderheiten zu entkleiden versucht, die Komposition gewissermaBen auf einen hypothe-
tischen ,Normtonsatz‘ reduziert.

Glattet man die Stimmfiihrung, vereinfacht man die Harmonik und ersetzt man die weit
ausgreifende Mittelstimmenfiguration durch bequeme Spielfiguren, so ergibt sich fiir das
genannte Eroffnungsstiick folgende Form:
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Von diesem restringierten Tonsatz aus betrachtet, erscheint Schumanns Komposition in
der Tat als zum Prinzip erhobene Seltsamkeit. Andere Stiicke des Zyklus (z.B. Nr. 10 und
Nr. 13) lassen eine ebensolche Reduktion auf einen ,Normtonsatz* iiberhaupt nicht zu: Die
Originalversion miiBte bei diesem Versuch bis zur Unkenntlichkeit verstimmelt werden.
Eine Unterscheidung zwischen ,Normal‘- und Originalform lieBe sich nicht mehr sinnvoll
durchfiihren.

5 Robert Schumann’s Briefe. Neue Folge, a.a.0., S. 147. Die gegensitzlichen isthetischen Positionen zwischen Rellstab und Schu-
mann kehrt auch Jiirgen Rehm in seiner Dissertation hervor: Zur Musikrezeption im vormarzlichen Berlin. Die Prisentation biirger-
lichen Selbstverstindnisses und biedermeierlicher Kunstanschauung in den Musikkritiken Ludwig Rellstabs,Hildesheim 1983, insbe-
sondere S. 175-192.

.Noch 1865, zu einem Zeitpunkt, zu dem die Kinderszenen lingst sich groBter Beliebtheit erfreuten, handelt August ReiBmann
die Klavierwerke von Opus 1 bis 23 unter der Kapiteliiberschrift , Die oppositionellen Compositionen“ab. Robert Schumann. Sein
Leben und seine Werke, Berlin 1865, S. 32-74.
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Auch das von Schumann rein quantitativ eingeloste Kriterium der Kiirze wird, weil es
daran gekniipfte satztechnische und formale Zusatzbedingungen nicht erfiillt, zum Gegen-
stand von Rellstabs Kritik. Kiirze ist unabdingbar mit der Forderung nach satztechnischer
Schlichtheit gekoppelt: melodische Einfachheit, schlichte Kadenzharmonik, sich dem
Metrum unterordnende Rhythmik, klare symmetrische Phrasenbildungen und tonale
Geschlossenheit. Die Ereignisdichte, insbesondere im harmonischen Bereich (vgl. z. B. die
vier ersten Takte von Nr. 11), und die komplizierte Rhythmik (Nr. 9 und 10) provozieren den
Vorwurf des Fragmentarischen, aphoristisch Hingeworfenen. DaB} es aber Schumann gerade
um die dsthetische Nobilitierung des Bruchstiickhaften ging, demonstriert die Analyse der
Nr. 4 Bittendes Kind.

Der Satz beginnt nicht eigentlich, sondern geht mit dem Dominantseptnonenakkord in
medias res. Im offenen SchluBl des Dominantseptakkordes findet diese Er6ffnung ihr forma-
les Aquivalent. Verengt man den analytischen Blick einzig auf die Oberstimmenmelodie, so
entpuppt diese sich als ausgesprochen schlicht. Die erste Zweitaktphrase formuliert die melo-
disch-rhythmische Grundsubstanz des siebzehntaktigen Gebildes. Zwei Varianten dieses
Erfindungskerns (T. 5-6 und T. 9-12) modifizieren lediglich den Melodieverlauf, behalten
jedoch dessen rhythmisches Muster schematisch bei, als Ausdruck des vom Titel nahegeleg-
ten Insistierens. Die stereotype Addition von Zweitaktphrasen wird aber durch eine kompli-
zierte Harmonik unterminiert. Von Dominantfunktionen {iberwuchert (der Satz ist ein Lehr-
stiick liber die Verwendungsmoglichkeiten dominantischer Funktionen), verblaBt die Tonika
zum belanglosen Zwischenfall. Ein explizit zum Ausdruck gebrachtes funktionsharmoni-
sches Zentrum fehlt. Der dominantische 4-dur-Dreiklang (in T. 2 bzw. T. 4) wird als Tonika-
ersatz empfunden. Die orgelpunktartige Repetition des Grundtons d (in T. 5-8) verschleif3t
dessen harmonische Aussagekraft, so daB die im achten Takt erstmals als SchluBfunktion auf-
tauchende Tonika eigenartig unbestimmt bleibt. Die Terzlage dieses Klanges unterstreicht
die Offenheit.
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Orgelpunkt

Bittendes Kind. Grundstruktur

Satztechnische Schlichtheit erscheint hier nicht mehr als unverzichtbares Korrelat der
Kiirze. Was als komplizierte Episode innerhalb eines gréoBeren formalen Zusammenhangs
durchaus dsthetisch gerechtfertigt sein konnte, weil es sich dort in einen weniger komplexen
Kontext eingebettet und durch ihn getragen finde, 16st Befremden und Verstehensprobleme
aus, sobald diese Episode sich verselbstindigt und Werkcharakter beansprucht. Das Hocharti-
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fizielle, Rellstab wiirde vom Gekiinstelten und Bizarren gesprochen haben, erscheint nicht
mehr als ein kontextuell geborgenes Detail, sondern als Autonomie beanspruchende Sub-
stanz. Somit einer als natiirlich und verniinftig verstandenen organischen Konstruktionslo-
gik entzogen, gebdrdet sich das Artifizielle selbstzweckhaft. Zwar konnte die poetische Uber-
schrift die elaborierte Tonsprache legitimieren, die Argumente aber wiirden nicht mehr aus
einer immanent-musikalischen Betrachtungsweise heraus gewonnen werden.

Unter allen kritischen Einwidnden, welche Rellstab formuliert, reagiert Schumann am emp-
findlichsten auf den Vorwurf der musikalischen Grenziiberschreitung’:

,Jungeschickteres und Bornirteres ist mir aber nicht leicht vorgekommen, als was Rellstab iiber meine Kin-
derscenen geschrieben. Der meint wohl, ich stelle mir ein schreiendes Kind hin und suche die Tone danach.
Umgekehrt ist es. Doch leugne ich nicht, da mir einige Kinderkopfe vorschwebten beim Componiren; die
Uberschriften entstanden aber natiirlich spiter und sind eigentlich weiter nichts als feinere Fingerzeige fiir
Vortrag und Auffassung.“

Wie ein Kommentar zu dieser privaten UnmutsduBerung vom 5. September 1839 verhilt
sich ein Passus, der wenige Tage spiter, am 24. September, im Rahmen einer Sammelrezen-
sion von Klavieretiiden in der NZfM abgedruckt wurde?:

,Was die Ueberschriften [zu B. F. Philipps 12 Etuden und charakteristischen Stiicken (songe et vérité) op. 28]
anlangt, so hitte sich der Componist besser zuvor an Hrn. Rellstab in Berlin gewendet, der sie z.B. an
Henselt billigt, an Andern nicht, obwohl ohne Griinde.“

Die darauf bezogene, in den Gesammelten Schriften (1854) gestrichene FuBBnote lautet:

,Es ist hier nicht der Ort, auf eine Recension des Hrn. Rellstab in derIris zu antworten, in der er sich mit
wahrem Ingrimm {iiber die Ueberschriften einer kleinen R. Schumann’schen Composition (Kinderscenen)
ausldBt. Seine Ansichten ,Musik miisse Musik sein, - B. Klein und L. Berger seien die Meister des Jahrhun-
derts‘ etc. sind bekannt genug, er verkiindigt sie beinahe wochentlich. Ehren wir das, wie auch seinen Tadel,
nur aber den unbescheidenen nicht, wie er sich in jenem Artikel Luft macht, und dieser Ton der Unbe-
scheidenheit einer anspruchslosen Gabe gegeniiber ist es, der den Betreffenden der ausfiihrlichen Antwort
iiberhebt, welche der an und fiir sich fiir Ideenaustausch interessante Gegenstand vielleicht verdiente.
Spricht schlieBlich bei derselben Gelegenheit Hr. Rellstab den Wunsch nach gréBeren Compositionen?
von demselben Verfasser aus, so ist es seine Schuld, daB er sich nicht besser vom Erscheinenden unterrich-
tet.“

So knapp Schumanns Replik auch ausgefallen ist, 148t sie dennoch durchscheinen, welche
MiBverstindnisse und Unterstellungen den Komponisten besonders getroffen haben:

- erstens der Komplex an MiBverstindnissen, Schumann gebe sich in den Kinderszenen
a) als musikalischer Illustrator, b) noch dazu von trivialititsverdichtigen (,kindischen‘) und
daher der Kunstmusik unwiirdigen Sujets zu erkennen, die c) den unterstellten instruktiven
Zweck véllig verfehlten;

- zweitens der Vorwurf, die Aphoristik der Kinderszenen, die selbst vor dem Fragmentari-
schen nicht zuriickschreckt, zeuge von Unfihigkeit hinsichtlich der Gestaltung groBer For-
men (Sonaten).

Schumann reduziert seine Selbstverteidigung auf das unzureichende (und rezeptionsge-
schichtlich fragwiirdig erscheinende) Argument, es handle sich bei den Kinderszenenum eine

7S, Anm.1. DaB Schumann ausgerechnet ein ,schreiendes Kind“als Beispiel wihlt, konnte ein Indiz dafiir sein, daB sowohl Kom-
Ponist als auch Kritiker sich insgeheim iiber die dsthetische Brisanz gerade des Stiicks Bittendes Kind einig gewesen sind.

S. Anm. 3. Authentische Sperrung.

Schumann denkt offenbar an seine Klaviersonaten.
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w,anspruchslose Gabe“ Da es sich bei dieser Selbstbescheidung nicht um einen taktischen
Schachzug handeln kann !9, liegt die Annahme nahe, daB Schumann zum Zeitpunkt des Erst-
drucks der Kinderszenen diese zwar sehr geliebt, ihren kiinstlerischen Anspruch und ihre
innovatorische Potenz aber als relativ bescheiden veranschlagt hat!!. Auf die miBverstandene
Funktion der Uberschrift reagiert Schumann wohl nicht zuletzt deshalb so gereizt, weil hier
ein sensibler Punkt in der allgemeinen zeitgendssischen dsthetischen Diskussion angeriihrt
worden ist.

Schumann kehrt - und dies ist bei seinen Stellungnahmen zu diesem Problem nicht das
einzige Mal - die von Rellstab unterstellte Steuerungsrichtung um und insistiert auf dem Pri-
mat des komponierten Satzes. Das Klavierstiick illustriert nicht durch musikalische Mittel die
Uberschrift, sondern der Szenentitel lenkt die Assoziation des Spielers (Horers), um dessen
,Vortrag und Auffassung® zu verfeinern. Tendenziell wird also der Aussagestatus der Uber-
schrift auf denjenigen von herkémmlichen Interpretationsanweisungen (wie Allegro,
Andante etc.) abgewiegelt. In der Tat fehlen dem Erstdruck der Kinderszenen konventionelle
Satzbezeichnungen. Erst spatere Herausgebersahen sich gen6étigt, iiber Schumanns (umstrit-
tene) Metronomangaben hinaus noch zusétzliche Tempobezeichnungen anzubringen.

Produktionsisthetisch gesehen mag Schumanns Klarstellung der ,programmatischen
Steuerungsrichtung triftig sein, rezeptionsésthetisch ist sie jedoch weniger bedeutsam. Ob
der Spieler oder Hermeneut die Uberschrift als verkiirzte Paraphrase einer sprachlich nur
schwer zu umreiBenden poetischen Ausdruckscharakteristik oder als Substitut und/oder als
Verfeinerung herkommlicher italienischer Satzbezeichnungen auffaBt oder das Werk naiv als
musikalische Bebilderung der beigegebenen Uberschrift begreift, entbindet ihn nicht von
Bemiihungen, den Tonsatz als dsthetisch akzeptablen und kompositorisch sinnvollen Text zu
verstehen.

Im iibrigen miiBte die poetisierende Uberschrift selbst historisiert werden, bevor sie als
hermeneutisches Werkzeug beansprucht werden diirfte. Der beispielsweise durch den Titel
Von fremden Ldndern und Menschen konturierte Assoziationsbereich war im Vormérz sicher-
lich inhaltlich anders gefiillt als heute. So mag mit diesem Szenentitel um 1840 eine derzahl-
reichen Robinsonaden assoziativ verkniipft worden sein, die im AnschluB an Joachim Hein-
rich Campes Robinson der Jiingere (1779) die deutschsprachige Jugendliteratur iiberflutet
haben. Aber auch volkerkundliche und geographische Jugendbiicher, wie etwa das Nationen-
Bilderbuch fiir die wif3begierige Jugend. Mit 23 gemalten Kupfern und erkldrender Beschreibung
(Reutlingen 1830), in dem sich u.a. die wissenschaftlichen Reiseberichte Alexander von
Humboldts!? mittelbar spiegeln diirften, konnten einen Verstindnishintergrund liefern.

19 Als Schumann am 19. Mirz 1838 brieflich die in Wien weilende Clara Wieck erstmals iiber die Kinderszenen informiert, sieht er
sich zur Warnung genétigt, Clara miisse sich ,aber freilich als Virtuosin vergessen®, die Stiicke seien ,leicht zum Blasen® Clara
Wieck war wenige Tage zuvor zur k.u.k. Kammervirtuosin ernannt worden! Auch die selbstironische Bemerkung vom 16. April
1838 gegeniiber derselben Adressatin weist in die gleiche Richtung: Die Kinderszenen ,habe ich sehr gerne, mache viel Eindruck
damit, wenn ich sie vorspiele, vorziiglich auf mich selbst“ Clara und Robert Schumann, Briefwechsel. Kritische Gesamtausgabe,
hrsg. von Eva Weissweiler, Bd. 1, Frankfurt/M. u. Basel 1984, S. 121 u. S. 145.

1 Inwieweit der Komponist selbst in der Wertschitzung seines eigenen Opus 15 rezeptionsgeschichtlichen Wandlungen im Laufe
seines Lebens unterworfen war, ist eine Frage, der hier nicht weiter nachgegangen werden kann. Doch scheint die Annahme plau-
sibel, daB der Komponist als Rezipient eigener Werke nicht unabhiingig von der 6ffentlichen Meinung iiber sein Werk zu sehenist.
Die interne Rezeptionsgeschichte korreliert sicherlich mit der zeitgendssischen externen.

12 gchumann befaBte sich 1854 nachweislich mit Alexander von Humboldts Kosmos (5 Bde., 1845 ff.). Mglicherweise waren ihm
frithere Schriften dieses Naturforschers und Geographen bereits als Jugendlichem zuginglich geworden. Vgl. Robert Schumann,
Haushaltbiicher, Bd. 2, Teil 2, hrsg. von Gerd Nauhaus, Leipzig 1982, S. 550, 554 f.
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Ungeachtet dieser nur spekulativ zu 16senden Inhaltsfragen 148t sich jedoch feststellen, daB
Schumann an die Stelle des ,naiven‘ Gestus, den Rellstab bei den als Kinderstiicke miBver-
standenen Kinderszenen fiir den angemessenen hilt, einen ,sentimentalischen‘setzt. ,So kon-
nen wir denn den Titel ,Kinderscenen‘ nur fiir einen halten, der den Phantasiegang des Com-
ponisten bezeichnen sollte, seine Schopfung aber so wenig Kindern zuwieB, wie ein Pastorale
fiir Hirten geschrieben ist“. Rellstabs, aus einem grundlegenden MiBverstindnis geborenes
Verdikt trifft des Komponisten Intention im Kern: Die Kinderszenen op. 15, heiBt es in einem
Brief Schumanns, seien ,Riickspiegelungen eines Alteren fiir Altere“!3.

B Robert Schumann’s Briefe. Neue Folge, a.a.0., S. 248.





