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so überaus interessanten Beziehung zwischen der „gesprochenen Rede" und der 
„gesungenen Musik". Wundern wir uns daher nicht darüber, daß diese Beziehung 
durch Jahrhunderte für die Existenz und die geschichtliche Entwicklung der west­
europäischen Musik bestimmend war. 

Schumanns Liedkomposition - voH Schubert her gesehen 
Einwendungen zu Th. Georgiades, Schubert. Musik und Lyrik 1 • 

VON DIETER CONRAD, HEIDELBERG 

1. Wer, wie der Verfasser der folgenden kritischen Bemerkungen, unter dem 
großen Eindruck von Georgiades' Sdtubert-Interpretation steht, hat es nidtt leimt, 
die Verteidigung einer Musik zu führen, die in jener Interpretation den dunklen 
Hintergrund abgeben muß, vor dem Schuberts Stern leudttet. Verteidigung ver­
zerrt sidt da so leicht polemisdt gegen das, was in seiner Größe eindrucksvoll vor 
uns gezeichnet worden ist, und was in dieser Größe nicht angetastet, sondern eher 
unabhängig gemad:it werden soll von der Verkleinerung anderer; leidtt ersd:ieint 
audt die Erwiderung pedantisch, wenn sie sidt im Detail mit den strukturellen 
Besdtreibungen Georgiades' auseinandersetzt, denen sie andererseits in der Methode 
dod:i verpflichtet ist. Aber gerade im Denkzusammenhang dieses Buches ist eine 
Apologie Schumanns dringlich. 

Georgiades greift zwar Schumann nicht direkt an; er lobt ihn nur auf etwas herabsetzende 
Weise, ein wenig wie in jener berühmten Rede Cassius den Brutus lobt. So werden Sdiu­
manns Tiefe und Innigkeit, Einfühlungsgabe und dergleidien hervorgehoben 1, zugleich 
aber erscheint er im Zusammenhang als eine Art musikalischer Analphabet, als einer, der 
das geistige Ereignis der Schubertschen Liedkomposition nicht verstanden hat - vielleicht, 
weil er fern von Wien wirkte 3 -, dem nicht, wie Schubert, Sprache die verbindlidie Realität 
des musikalischen Gefüges geworden ist', und der infolgedessen in dem älteren Verfahren 
befangen bleibt, ,.bloße Stimmung" auszudrücken und das Gedidit .auf den Flageln des 
Gesanges zu tragen" 6 ... Was wir ... hier nidit sudien dürfeH, Ist die spradillche Realltat 
als Musik, der SiHn als muslkalisdi Wirklidies." 0 Das hierin implizierte Verdikt wird - bei 
allem Bestreben, die Schumannsdte Liedkomposition zunädtst nur vorsichtig als „aHders­
artig" 7 zu charakterisieren - von Georgiades schließlich doch dahin ausgesprochen, daß 
Musik, die sich nicht an die körperhafte, sprachliche Substanz des Gedichter hält, sondern 
bloß an deren Schatten, an das „unausspredibare Gefühl" 8, ja das „privat-sub;ektive ,Er-

1 Gattiofen 1967. Nidit niher bn:ridmete Seiteoaneaben im folpndeo beziehen sidi auf diesea Buch. Vel. 
audl die Rezension S. ll9 dieses Heftet. 
t s. 36. 
a S. 33 und S. 40, 
's. 35'. 
a S. 38. 
0 s. 36. 
7 s. 3J. 
8 S. H und S. 3l7. 
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lebeH•• •, du Wesentlic:he nicht erfaßt 10 und sogar des weiteren das Gedäc:htnis an die 
Herkunh vom Sprachfaktum verliert, sich die Wurzeln ab1dmeidet 11• 

Diese allgemeine Charakterisierung zeigt zugleich - was Georgiades auc:h ausspricht 11 -, 

daß es in dieser Sache nicht um Zensuren für bestimmte Schumannsc:he Lieder geht, die 
im einzelnen besser oder schlechter sein mögen, sondern um den Sinn des jeweiligen kom­
positorisc:hen Unternehmens. Zur Sache allerdings müßte es doc:h wohl gehören, von vorn­
herein die Größenordnung des Phänomens Schumann zu wahren, und nicht historische 
Entwiddungslinien zu ziehen, die ihn unversehens als Verlängerung einer Reihe mittel­
mäßiger Komponisten vom Sc:hlage Zelters, Zumsteegs, Loewes oder Reidtas ersdteinen 
la11en 11• Doch ist viel mehr im Spiel, und geht es audi zu Abgrenzungszwecken nicht nur 
um Sdiumann. Sdtumann steht hier als Prophet und erster Repräsentant aller neueren 
Musik, und was Georgiades an Schumann im Gegensatz zu dem Liedkomponisten Sdiubert 
hervorhebt, ist das. was die neuere Musik angeblich radikal nidit nur von der klassisdten, 
sondern überhaupt von der .gesdcfr:litltdceH europl1tsche" Musik sett Homer" u trennt: 
nicht mehr durdt die Sprache bestimmt, im tieferen Sinne sprachlos zu sein 14• Es geht 
mit andern Worten schließlidt um die eigenwillige Konzeption einer jedenfalls von der 
Musica EHchtrladts bis zu Sdtubert dem Liedkomponisten sidt erstreckenden Einheit abend­
ländisdier Musik, von der die Neueren durdt völliges Abreißen der Tradition, durch die 
Tabula Rasa gesdtieden sind, die merkwürdigerweise der selbe Schubert als Instrumental­
Komponist geschaffen haben 101111• In dieser epochalen Beleuchtung erscheint hier Schubert 
und wirk er seinen Schatten auf Schumann. 

Die riesige Konzeption als solche zu diskutieren, will ich midi im folgenden 
natürlicherweise nicht unterfangen. Doch gerade in ihrem Horizont muß dem Leser 
des Georgiadesschen Buches auffallen, daß relativ wenig Gewicht auf die genauere 
Explikation des Unterschiedes an der Schumannschen Vokalmusik, als dem ersten 
unzweifelhaft der neuen Species zugehörigen Exemplar, gelegt ist; den Verglei­
chungen Schubertsdter Wortvertonung mit der klassischen oder der von Schütz, die 
dodi beide sozusagen „dazugehören", scheint erheblich mehr handwerkliche 
Genauigkeit zugewendet. Das mag mit Grundannahmen über Schumann zusammen­
hängen. die Georgiades madtt, aber es provoziert doch, die von ihm herangezogenen 
Sdiumannschen Lieder in der eröffneten Perspektive nodtmals durchzugehen, und 
zwar insbesondere auf das hin, was ihnen von Schubert her bestritten wird: ihren 
Sprach.sinn. Dies ist im folgenden unternommen. Das Verfahren ist eingestandener­
maßen und dezidiert unselbständig, in der Methode nach Vermögen an Georgiades 
angelehnt, in der Auswahl der Lieder durch seine von Schubert her bestimmte 
Auswahl festgelegt (Verweisungen auf andere Lieder Schumanns sollen lediglich 
die Interpretation in der Breite absichern), also insofern nicht frei von Schumann 
aus argumentierend. Dies apologetische Vorgehen ist aber in der Orientierung an 

t 5. 3l6. 
11 S. 37 filr Sdiumann, Nadttlttd. 
11 S. n. Man kann weiter da, beim Ver,leldi von Sdiubtrt, ln1trummtal- mit seiner Lleclmu1lk ,dille8lidi 
clodi pflllte Urteil heranziehen, In cler lnmumentalmu1lk sei Schubert nidit ,o po8 (S. lll); clean eeracle 
Sdiubtnt ln,trumentalmu1lk ,oll die foleencle Entwiddune elneeleltet uncl Sdiumann vomehmlldi bteln8u8t 
haben (S. 110 ff.). Yel. nodl S. 9S, wo eile Kl111ik eeeenüber cler mu,ikali,dim Romantik al1 eile .Spie/Ire 
de, ••ltrltaft GtlstlJtN, dt• laNttrt11 Golde,• endielnt. 
U s. :J6, Anm. 1. 
1J Z. B. S. 40 : .K0Mpo11l1tt11 wlt Ztlttr, Lot1Vt, 11114 SatNllfllNN • , . • 

1' s. 193. 
11 S. 111, 191 ff„ lS,. 
lt S. lll. 
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Kontinuität einem bestimmten Zug in Schumanns Produktion eigentümlich an­
gemessen: hat er doch einen wesentlichen Teil seiner Energie der Anstrengung 
gewidmet, die in ihm sich ankündigende neue Musik vor dem Abgleiten ins „bloß 
ZukUHftige" 17 zu bewahren und den geistigen Anspruch der Tradition wachzu­
halten. Sollte eine solche Intelligenz wirklich in der Liedkomposition sich mit dem 
Ausmalen von Stimmungsbildern begnügt haben? 

2. Wir wenden uns zunächst der Vertonung von WaHdrers Nachtlied aus dem 
Jahre 18 5 o 18 zu, anhand deren Georgiades die grundsätzlidte Abgrenzung von 
Schuberts Kompositionsweise vornimmt11• Das Lied beginnt mit schweren Akkor­
den des Klaviers in dem später von der Singstimme aufgenommenen Rhythmus von 
halben Noten: - der erste Akkord in Quintlage, als der inaktivsten, von Leitton­
bewegungen weitest entfernten; die Quint verdreifacht und zwar so, daß zwischen 
rechter und linker Hand eine unausgefüllte Oktav G-g erklingt. Das G wird im 
folgenden regelmäßig wieder angeschlagen, während zunächst Baß und Mittel­
stimmen, ab Takt 3 20 (mit Auftakt) auch die Oberstimme sidt schrittweise herab­
senken. Wo die oberste Quint verstummt, klingt doch die hohle Oktave unablässig 
weiter, sie hat in der Sextakkordlage des T. 2 trotz des pp etwas geradezu Dröh­
nendes (wegen des Gegensatzes der eng brummenden kleinen Terz im Baß zu den 
auseinandergezogenen anderen Stimmen). Der bis T. 10 fortgesetzte regelmäßige 
Anschlag des G legt unwillkürlich die Assoziation von Glodcen nahe; jedenfalls 
führt die einfa<he, vollgriffige C-dur-Diatonik, durch die ständig die Quint durch­
hallt, eine Feierlichkeit ein, die das Lied von vornherein dem Bereich bloßer Natur­
stimmung entrückt. 

Die Singstimme setzt ebenfalls auf g (g') ein, steht damit aber eine Sekund über 
der herabsteigenden Klavieroberstimme, wodurch auf prägnante Weise der Charak­
ter des Konstant-Ruhenden mit dem „über" verknüpft ist. Von diesem „über" steigt 
sie auf bis zum c", um dann der schon beschriebenen Klavierbewegung folgend, von 
g' nach e' herabzusinken; so zeichnet sie in ihrem Verlauf den Umriß eines über­
ragenden Gipfels an. Besonderes Gewicht fällt auf „alleH", das im ersten, betonten 
Takt nach der ersten Viertaktperiode steht, auf deren vierten Takt die Singstimme 
fast unmerklich eingesetzt hatte; nun aber, nach dem g', der erste erhöhte Ton a', 
audt deshalb besonders nachdrüdclich, weil derselbe Ton a' als Viertelauftakt der 
absteigenden Bewegung, unbetont, im Klavier schon berührt war: der also unaus­
drüd<lich bereits erwähnte Ton wird jetzt voll und betont angeschlagen, erstmals 
durch den ganz ausgefüllten F-dur-Akkord harmonisiert, der mit der Terz f'-a' 
steinern hart auf das im Baß weiterklingende G stößt!l. 

Auf den letzten Ton der Singstimme (e' - "Ruh") beginnt das Klavier mit einer 
Wiederholung des Anfangs, dem sich diesmal sofort der Gesang (,.lH allen Wipfeln") 
einfügt: die zum dritten Male erklingende absteigende Linie g' -f' - e' suggeriert 

17 11,icl. 
18 Op. 96 Nr. 1, YOD Schumann N•dttlltJ Oberldirleben. 
11 s. 36 ff. 
n Takt im fol1enclen T. al,sekGr.zt. 
11 E1 litmdit, wie man bei Yielen Konzertauff0hrun1en bemerken kann, unter Planfilm eine 1am unberedatlp 
NeiJUDJ, clerarti1e - beim aplteren Schumann 1idi lilufencle - aplltterncla S.bnclklln,e nndilelert uncl 
111t1diulcll1encl anzuachla,en. 
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dem Hörer eine Kette sidt abdachender Gipfel, Wipfel, alle in der feierlichen Ruhe 
der diatonisch gleichmäßig fallenden Akkorde. 

Der Reim wird auf besondere Weise ausgenutzt: ,,Gipfel11" fällt auf den ersten 
Sekundschritt g'-f', ,, Wipfel11" auf den anschließenden f'-e'. Also nur eine Ent­
sprediung. Diese wird aber verstärkt, wenn man berücksichtigt, daß Sdmmann die 
beiden ersten Gedichtzeilen zusammengefaßt (darüber unten mehr) und die Zeilen­
sdtlüsse auf jener absteigenden Tonreihe zusammengedrängt hat. Die gedehnte 
Wiederholung (T. 9 und 10) erzeugt deshalb einen Gedankenreim, der verstehen 
läßt: ,,in allen Wipfeln ist - gleidifalls - Ruh" 22• Natürlidt wirkte es lächerlidt, 
wollte man diesen Satz als gesprochen sidt hinzudenken, zumal damit der Satz­
zusammenhang mit „spürest du" zerrisse. Der Musik ist es aber möglidt, durdt ihre 
eigene erinnernde Kraft diesen Hinweis als gewissermaßen zuständliche Bestim­
mung des „iH allen WipfeIH" einzuflechten 23 ; sie entspricht damit der Intention 
des Dichters, der hinter „ Wipfeln" den Vers durch eine Zäsur schneidet, um den 
Hörer (Leser) unter dem Eindrudc des Reimes einen Augenblick die dritte Zeile auf 
die beiden ersten zurüdcbeziehen zu lassen. Schumann arbeitet ersichtlidt diese 
Zäsur und die im folgenden durch das „spürest du" im Gedankenbild bewirkte 
Veränderung heraus. Die zusammengezogenen ersten zwei Zeilen sind nicht nur 
melodisch mit der dritten verklammert, sondern auch durch die festgehaltene C-dur­
Harmonie und das gleichmäßige Anschlagen der Akkorde samt der g-Wieder­
holung. 

Mit dem Verb „spürest" beginnt Neues, Bewegung aus der Ruhe des C-dur 
heraus. Denn das c", das die Singstimme jetzt plötzlich allein, über den angehal­
tenen Akkorden, in einem unvermittelten Sextsprung, ,,frei" erreicht, bestätigt 
nicht mehr die Welt des C-dur, sondern führt als Vorhalt zu h', einem bisher von 
der Melodie ausgesparten Ton; das Klavier folgt in entschiedener, um den Ton e 
sim drehender Modulation. Dies, daß nunmehr die Singstimme führt, wo sie bisher 
aus dem Instrumentalen quasi herauswuchs, zeigt das stärkere Hervortreten des 
Menschlichen an; zugleidt wird in dem vereinzelten c" der Melodie das „Spüren" 
dargestellt, das fast unmerklich beginnt, ehe sich der Eindruck entfaltet 24• 

Gegenüber der Schubertschen Vertonung merkwürdig ist die Trennung des Satzes 
„sparest du - kaum eineH Hau&," durch die halbe Pause hinter „du". Schumann 
akzentuiert die Goethescbe Zeilengliederung, zugleich durch den kleinen Sekund­
schritt in Entsprechung zu „ ist Ruh" den Reim unterstreichend. Unten wird noch 
zu erklären sein, durdt weldte Klammer das Zerreißen des Satzes trotzdem ver­
hindert wird. Zunädtst aber erreicht Schumann durch die Trennung, dem Gedicht 
gemäß, daß der Wortsinn sowohl des „spürest" als des „Hauch" verstärkt gegen­
über dem Satzzusammenhang durchscheint, man versteht: zwar kaum, aber eben 

n Da1 etdad:ite .Jltidifall,•, dtutlidi in der drittmalirtn Witdtrholunr dt1 StkundranJtt, madit tlllC 
erneute Huvorhebunr du .olltH" überflünle, Ja, 1lt wlrt Im Sprtduu,ammmhane Jtradtzu elnflltla. 
Georrtadu llt abo nidit Im Redit, und ariUJlltntiert zu tlnstltla au, dem Blidcwinkel der Scbuberuditn 
VmonunJ, wmn tr diest ,pradilldi 1innvolle Elnebnunr dt1 .olltH" zur Demonttratlon dt1 1prachlidien 
Subttanznrlultt bei Scbumann bmutzm will (S. 37). 
a Jlhnlicht Kontraktion In op. H a Nr. 3 (Nur wer dlt SthHsuÖlt lrtttHt), T. 22/23. 
u Der Eln11tz da .,,a,est au• bt In elntr enrium Analoalt zur Sdiubtrtlchtn V trtonunr komponiert, 
nicht 10 aufflllle zwar, vonlditiftr, aber doch anvtrbnnbar in ttlntm arammatlkalildim und lnhaltlldim 
Sinn. E, bt nicht recht tnichtlidi, warum GtorJiada hitr dlt btttlmmmdt WlrkunJ de, Verbum, be1trtltet, 
uncl ein offmbar unmotiviena .bru, ... AllfwolltH de, 10Hst vtrholttHtH Gtfllltl,• annimmt (S. 37). 
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doch ein Hauch ist zu spüren. Das erklärt die folgenden vier Klaviertakte in hoher 
Lage (T. 14-17): es ist die Tonreihe des Liedanfanges g-f-e, die hier kühl und 
befremdend, eigenartig über einen B-dur-Akkord geführt, uns anrührt, der kalte 
Abendhauch in den Wipfeln. In diesen hinein „spricht" die Singstimme, melodisdi 
und rhythmisch denkbar sdtlicht, ja den Gediditrhythmus glättend, den Satz vom 
Schweigen der Vöglein. 

Die Komposition dieser Stelle, Angelpunkt des Schubertsdien Liedes in der Inter­
pretation Georgiades', scheint nun das entscheidende Argument für die Unterlegen­
heit der Schumannschen Verfahrensweise herzugeben: die Dimension des Gedichtes 
sei bei Schumann verfehlt, die volksliedhafte Brechung der subjektiven Reflexion 
ebenso wie des Rhythmus sei nicht erfaßt, während Schubert sie in einen lied­
haften Zweizeiler übersetze. Allein wir haben uns zu fragen: ist das Naiv-Volks­
liedhafte wirklich der dominierende, für jedes Verständnis ausschließlich maß­
gebende Charakter jener Zeile? Trägt man damit nicht umgekehrt von Schuberts 
Interpretation her etwas in Goethes Gedicht hinein? Daß das Wort „ Wald" dem 
Vorstellungsbereich des Volksliedes spezifisch sei 26, kann nicht anerkannt werden. 
Der daktylisch rollende Rhythmus enstammt im Gegenteil einem anderen Sprach­
bereich und wird bemerkenswerterweise von Schubert ebenso wie von Schumann 
abgeändert. Es bleibt das Diminutiv "Vögele in", das allerdings eindeutig der Welt 
des naiven Volkstons angehört. Nur finden sich volkstümliche Wendungen aller Art 
gerade beim jüngeren Goethe häufig, wie sie im übrigen audi die Liedsprache 
Schuberts durchsetzen, ohne daß man in jedem Falle daraus ähnlidi weitreichende 
Schlüsse ziehen dürfte u . 

Vor allzu apodiktischer Festlegung der Zeile insbesondere auf das „Liedhafte" 27 

muß also gewarnt werden; es bleibt die richtige Beobachtung, daß an dieser Stelle 
nidit nur der Rhythmus des Gedichtes gebrochen wird, sondern sich auch die Sprach­
ebene ins Naive verschiebt, worin man eine Andeutung von Liedatmosphäre 
erblicken mag. Nur wäre die Frage, was der Komponist aus einer solchen Andeu­
tung zu machen hat. Hier kann ich Bedenken nicht unterdrücken, ob eine Nuance 
nidit von Schubert zu direkt und ausschließlich ins Liedhafte ausgemünzt und 
dadurch vergröbert wird; ob er nicht hier und im weiteren Verlauf ein wenig zu 
sehr ins Liedersingen gerät - fast hat man dodi den Eindruck, die Vögel singen im 
Walde, sie schweigen nicht - und gezwungen wird, zunächst durch Wiederholung 
des "schweigen" die wichtige sechste Zeile zu einem Zweizeiler zu popularisieren, 
dann aber nach der so bewirkten Proportionsveränderung durch weitere Wieder­
holungen das ganze Gedicht zu sprengen. Man wird über derartige Bewertungen 
immer streiten können, und Georgiades hat sicher redit, wenn er das Kühne und 
Genialische an Schuberts Vorgehen herausarbeitet. Aber die Bedenken sind doch 
von einer Art, daß sie einen literarisch sensitiven Musiker wie Schumann von einer 
Wiederholung des Experimentes abschrecken konnten. Und gibt es denn keine 
andere mögliche Interpretation, und kein anderes musikalisches Verfahren, die 
Andeutung von Naivität in jener Stelle zu berücksichtigen? 

II S. 19. 
n Man verelelche rerade In der Sdiuberuchen Kompodtlon det Llecles eile Terzen und Homqulnten cle, 
• Warte "'" 1,a/de", und die oalv-aa:teotellJe SchluBwenclunr .r11/cc1t ,1„ 4111d," . 
11 So aber Georrfaclet' Tendenz : S. lS heißt et abbrnlatorlacb •'"' vollullcJl,•ftc scdutc Vas. • 

10 • 
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Vielleic:ht läßt sich Goethes Gedanke audi dahin verstehen, daß er mit der Ver­
kleinerung „ VßgeleiK" statt • Vögel" zunächst einmal das Quicke, Beweglidte der 
kleinen Kreaturen vorstellen, zugleich aber den fortrollenden daktylisdien Rhyth­
mus gewinnen will, der zum Inhalt des Satzes kontrastiert. Mit anderen Worten: 
das Allerbeweglidiste ruht audi. Audi diese Konzentration des Gegensatzes im 
Satzsinn selbst, wie im Verhältnis der Vorstellung zum Rhythmus, enthält eine Art 
Brediung des Gedankenflusses. Audi bei einer vorwiegend auf diesen Punkt ab­
zielenden Interpretation bleibt der Satz Angelpunkt des Gedidits; vorwiegend, 
sage idi mit Bedadit, denn der Charakter des Naiven kann daneben bestehen, und 
wir werden sehen, daß Sdiumanns Komposition sidi gerade vornimmt, soldie Mehr­
sdriditigkeit der Bedeutung anwesend zu madien und nidtt den Diditer ins 
Eindeutige zu korrigieren. 

Als primären Sinn der Stelle scheint Sdiumann wirklidi den Gegensatz Ruhe -
Bewegung :zu fassen: von hier an komponiert er „ ausdrüddidi" Ruhe und Bewegung 
ineinander 18 : im ganzen verlangsamt sidi der Gesang, im Einzelnen finden wir 
harmonisc:he und - audi in der Singstimme, z. B. den zweimal auftretenden punk­
tierten Vierteln - rhythmisdt lebhaftere Bewegung. Erst einmal sdteint die bis 
dahin gleic:hmäßig in Halben gehende Klavierbegleitung auf einem ganztaktig 
ruhenden Mollakkord (. Walde") völlig stehen zu bleiben: lastende Stille - plötz­
lich, weil dies Stehenbleiben unerwartet und außerhalb der normalen Viertakt­
periode auf die letzten zwei Silben der vorher nodi durdi Aditelfiguren bewegten 
Zeile gesetzt ist; durdi Hinüberbinden der - dem C-dur fremden - Mollterz zum 
nächsten Takt wird es nodi verdeutlidit. Es folgen Vierteltriolen des Klaviers, 
während die Singstimme sdiweigt; dann wieder ganztaktige Ruhe im Klavier 
gegen das lebhafte „ warte Hur" der Singstimme; dann eine analoge Folge nodimals. 

Die Terzentriolen treten in T. 19 neu und unvermittelt auf; vom rhythmisdien 
und thematisdien Zusammenhang des bisherigen Stückes her sdieinen sie ganz 
unerklärlidi. Die Bewegung ist, ähnlich der der Achtel in T. 16 (auf „ VögleiH") von 
unterdrückter Lebhaftigkeit, der Klangdiarakter - geradlinig gegeneinandergeführte 
Terzenpaare in hoher Lage, ohne Baßstütze - naiv. Diese Stelle bat einen der 
Goethesdien sechsten Zeile durdtaus analogen Charakter, bridit in ähnlidier Weise 
den bisherigen Fluß des Liedes, und muß also dem vorher gesungenen Text zuge­
wiesen werden. Aber nidtt nur ihr allgemeiner Charakter veranlaßt uns, die Triolen 
auf die vorangegangene Verszeile zu beziehen: sie bringen audi deren rollenden 
Rhythmus in Erinnerung, d. h.: nur sdteinbar d e r e n Rhythmus; in Wahrheit ist 
es der Rhythmus des Goetheschen Gedichts, den Schumann in der Gesangstimme, 
ebenso wie Schubert, begradigt und ins Ruhige, Gleidimäßige verändert hatte 
(,. VagleiH" statt „ Vög e lein"), Schumann allerdings in dem vom Inhalt motivierten 
Bestreben, den Satz möglidist von der Assoziation der lustigen singenden Vögdein 
weg auf die Aussage des Schweigens zu konzentrieren. Zugleim aber hatte er natür­
lich den Klang des ursprünglichen Gedichtes im Ohr und konnte bei seinem gebil­
deten bürgerlidien Publikum ohne weiteres dasselbe voraussetzen: er komponiert 
nicht mehr, wie Sdiubert, ein zeitgenössisdies, sondern ein berühmtes klassisches 

• F6r elae nnraodta J<ompo,ltion cltr Abendrulie Yp. Ahtndlled op. 107 Nr. 6 (E, fit 10 nlll srwo,.,t,.). 
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Gedicht. So kann er mit dieser Erinnerung seine vorige, aus dem musikalischen 
Verlauf begründete Textkorrektur auf hintersinnige Weise relativieren; ähnlidie 
Bedeutung haben wohl auch die drei Adttel des Klaviers in T. 16 selbst, die, aus 
dem bisherigen Rhythmus nicht motiviert, die Ruhe der Melodie bredien. 

Entgegen dem vordergründigen harmonischen Sinn (Modulation zu T. lO) gehören 
also die Terztriolen in T.19 nachschlagend zu dem ruhenden Akkord in T.18. AI, 
den Sinn der beiden Takte können wir verstehen: von der Ruhe her wird vormalige 
Bewegung, ein früherer Gesang erinnert, der aber jetzt schweigt - das Unvennit­
telte der Klavierterzen hebt ihren instrumentalen Charakter hervor. Selbständig, 
nicht nur begleitend, erscheint das Instrument. Ist seine Funktion aber deshalb das 
Ausmalen von Stimmungen oder Vervollständigen eines Harmonieschemas um der 
angenehmen Regelmäßigkeit willen? Das Klavier bezieht sich ja recht genau auf 
das Gedidit, es erinnert, deutet Gesprochenes an. Es spridit selbst, in der Weise 
des Andeutens, so wie Goethe vom Poeten sagt, er deute auf die Stelle hin. Es ist 
ganz widitig, diesen Charakter der Andeutung zu erfassen, und zu belassen -, nidit 
etwa in Scheringscher Manier den Text „ Vögelein schweigen im Wald(e)" zu 
unterlegen: dadurch entstünde eine allerdings komische Eindeutigkeit - über die 
die Musik jener Stufe gerade hinausgelangt ist. Dodi ist die Andeutung auch wieder 
nicht ganz unbestimmt, nur auf den rhythmischen Eindruck bezogen: kaum zufällig 
setzt die Singstimme genau an der Stelle, an der man in der angedeuteten 6. Zeile 
das Wort "Walde" erwartet, mit der Assonanz „warte", das zweite Mal mit dem 
Reimwort „balde" ein. Es ist als wirke die im Hintergrund bleibende Vorstellung 
auf das bewußte Sprechen zurück. 

Wir können nun den Lösungsversudt als Ganzes überblicken. Schumann sieht 
als wesentlidi zunädist den Gedanken der Ruhe audt des bewegten Lebens, und 
drückt dies in der erwähnten Weise aus, die Zeile zunächst in den bisherigen 
ruhigen Verlauf thematisch und rhythmisch einschleifend, ebenso aber durch Aditel, 
dann Vierteltriolen aufbrediend, und von nun an Ruhe und Bewegung kontra­
punktierend. Zugleich faßt er in der Zeile den Angelpunkt des Gedichts, von wo 
aus die Reflexion sich dem Menschlidten zuwenden kann : das realisiert er nidit 
nur in der Bewegungsveränderung, sondern auch in dem Einsatz der großen, heim­
kehrenden Modulation nadt C-dur, die den zweiten Teil des Liedes ausmadtt, an 
dieser Stelle. Als zweite Schidit fügt er den Charakter des Naiven sowie den 
ursprünglidten Gedidttrhythmus hinzu, und zwar in der Weise einer erinnernden 
Anspielung. Dies rechtfertigt sich aus dem im Gedicht angedeuteten Gegensatz 
von jetzt und vorhin, aber audt aus dem Gedanken, daß in der Welt individueller 
Reflexion und Erlebnispoesie der naive Volkston nur sentimental, als Reminiszenz 
auftreten kann, nicht mehr ganz ernst zu nehmen und in diesem Sinne rührend. 

Die Interpretation der Stelle li.8t sich mit zwei Verglddustellen aus anderen Uedem 
Schumanns stützen. FOr den Klangdtarakter verweise idi auf op. 24 Nr. 3 (.Ich wtUtdelte 
uHte, dtH B'2uHftH•), wo die Rede der Vögel ebenfalls in verdoppelten hohen Klavierterzen 
(Triolen) auftritt. Das eigenartige Verfahren aber, auf einen ala bekannt vorausgesetzten 
Gedidtttext nur amuspielen, findet sidt sehr deutlidi in op. 79 Nr. l4 (Er tst's), T. 19 ff. 
Von der Gedidttzeile Mörikes „Horch, voH ferH tiH leiser Har{tHtoH 1•, bringt die Sing­
stimme nur „Horch, tlH HarfeHtoHI" Es ist kaum zweifelhaft, daß dieser Harfenton im 
Lied „real• vernommen wird, nlmlidi in den pll5tzlich du Spiel unterbredienden tonart• 
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&emden Arpeggios im Klavier. Da sie leise sind (pp), ist das beschreibende „leise" im 
Text überflüssig; der Charakter des Entfernten ist mit dem Leisen schon gegeben 29, wird 
aber noch verdeutlicht mit dem aus der Höhe herab und im Crescendo Näherkommen der 
folgenden Akkorde. Daß sie trotz des die Distanz beschreibenden Sich-Näherns nicht „da" 
sind, in einer anderen Sphäre verbleiben, zeigt der um sie völlig unbekümmerte, falsche 
Einsatz der Singstimme auf „Frühling" in T. 21 (vgl. den Einsatz des „balde" im Nachtlied, 
T. 22). Mit dieser Andeutung des Inhalts nicht genug, vergegenwärtigen die Klavierakkorde 
auch den Sprachkörper, indem sie die volle Silbenzahl der Gedichtzeile wiederherstellen: 

19 

Früh-ling,ja du bist's 

• 
Die Wiederholung der Terzen liegt eine Quart tiefer, und wird durdt den Baß 

gestützt: der Gedankengang rfükt gewissermaßen auf das sinnende Subjekt zu, und 
erhält fast etwas Drohendes in der Umkehr des „balde" in die Septim durch das 
Klavier im folgenden Takt: auch hier verhält sich das Instrument nicht unsprachlich, 
stimmungshaft, sondern bezieht sich auf das Sprechen. Das Anwachsen, Auf-uns­
Zukommen der Musik wird gebannt in der Ruhe des Schlußgedankens, der den 
Anfang der Musik wieder aufgreift und zu Ende führt. ,,Ruhest du auch" wird 
zweifach realisiert : einmal in der Aufnahme der melodischen Sekundbewegung, 
sodann in der Wiederholung der Zeile, die Parallelismus suggeriert. Die Wieder­
holung ist zugleich auf das Doppelte verlangsamt. 

Eigenartig ist der Septimsprung in die Oberoktav am Schluß. Um diesen scheinbar 
unmotivierten Sprung besser zu verstehen 80, genügt es aber, versuchsweise einmal 
statt c" das eigentlich erwartete c' zu setzen. Dann hätte das ganze Lied einen 
eindeutig geridtteten Verlauf von der eröffnenden Quint zum Grundton als dem 
abschließenden Grab. ,,Ruhest du audi" würde, ein letztes Mal, langsamer werdend, 
wiederholt, um auf c' ganz natürlich zu verenden: ,,ruhest du endgültig" 31• Es wäre 

H J. Paul. Titan 29, 114: .ldse Mwsllr """ Liebe br d"tr e H , f e, H t t H Jltldc. • (Hervorhebune Im 
Orl,tnal). 
IO Es ec:helnt mir nidtt ridttlr verstanden als .stlJHH111"gnHIIPlr bedl"gtes ObtrsdflagtH", durdt .da, Ver­
l,a1tmt der EH1pf1HdUHJ bewirkt• (S. 37). Ein soldtes emotionales Ub,mdtlaeen wilre an dluer Stelle mt• 
weder eanz eeclankmlos, oder müSte allzu konkret so aufsefaSt werdm, daS der Slnger beim Gedanken an den 
Tod die Fassune nrliert und seine Stimme nidtt mehr beherrsdit - eine naturalistlsdte Gesdtmacklo1l1kelt, 
die man nur bei Veuaem aller anderer Deutunem annehmen sollte . 
11 Kontra,tbel,plel, wo EndJ!iltiekeit ,~ade auseedrllckt werden soll: op. lH Nr. 1 (A.l,sdcled voH FraHlr­
rddc, nadt Maria Stuart). Hier tritt der ebenfalh durdt dat eanze vorhereehende Lied vermiedene Grundton 
(e') auf du letzte .(a)Je• ec:hlieBlidt ein: man ,pllrt, daS e, keine Rodckehr 1ebm wird. 
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eine kommentierende Verdeutlichung des Gedichts, das ja Eindeutigkeit mit dem 
Wort „Ruhe" gerade vermeidet - eine plumpe Festlegung als Moral von der 
Gesdiicht; nichts könnte der Intention Schumannsdier Musik krasser zuwider sein. 
Deshalb wird das c, das nadt dem Melodieverlauf gefordert ist, in die Oberoktav 
verlegt und damit entwirklidtt. Die Umkehrung des Sekundsdirittes in die Septime 
ist, wie bemerkt, in T. 2 3 vorweggenommen, wo sidt eine ähnlidie Scheu vor dem 
Grundton verrät. Das obere c" signalisiert im übrigen, daß das Ende des Stückes 
nodi nidtt erreidtt ist, betont vielmehr die Sextlage, aus der heraus die abschließende 
Bewegung im Klavier anhebt, um von oben herab zur Ruhe des anfänglidten g' 
zurückzukommen. Die Stelle hat deutlidt zusammenfassenden Charakter; nach 
Georgiades faßt sie die Stimmung zusammen. Was heißt das aber in Wirklichkeit? 

Wie entschlossenes Zu-Ende-Gehen wirkt der vollständige Kadenzverlauf, der so 
im ganzen Stück noch nidtt vorgekommen ist; der Charakter des sidt Entschließens 
wird durdt das zweimalige Ansetzen (T. 28 f.) ausdrücklidi hereingebradtt. Das 
mehrfadie Aufgreifen des Sekundsdiritts f-e (T. 26 f.) weist auf den Anfang zurüdc 
(T. 1-3), korrigiert ihn aber, indem die alles beherrschende Tonreihe g-f-e ent­
schieden umgekehrt wird; im Edto der Mittelstimmen T. 31 f. vergewissert sidt das 
Bewußtsein nodtmals dieses Ereignisses. Dodt ist mehr geschehen als die media­
nische Umkehrung einer Tonreihe: nie vorher war das g vom f her erreidtt, sondern 
dieses immer zum fis erhöht worden (T. 11/12, 16/17, 23/24); in T. 13 hatte das 
hier von der Harmonie geforderte fis' die Kraft besessen, die Tonreihe g-f-e umzu­
stellen, um die Unterscheidung von abwärts führendem f, aufwärtsführendem fis zu 
erhalten: 

(statt) 4 J (tllJ J IJ (heißt es) 4 (tll;j J J I J 
Kaum ei - nen Haudl 

So beherrsdtend war jenes fis und der von ihm ausgehende Auftrieb im Verlauf 
des Liedes geworden (vgl. T. 23-25'), daß es des fp-Sdtlages auf F in T. 26 bedurfte, 
um den Bann zu brechen. Wenn damit der Weg frei ist, entgegen der natürlidten 
Sdtwerkraft die Bewegung g-f-e umzukehren, und die Aufwärtsbewegung in die 
Ruhe des diatonisdten Anfangs hineinzunehmen, so ist „Ruhe" damit vom natür­
lichen Modell des Niedersinkens gelöst und vergeistigt. Zugleidt wird die Sdiein­
haftigkeit der vorausgegangenen Bewegung und Modulation in der Identität der 
Tonreihe g-f-e offenbar - man wird am Ende gewahr, daß ja audi das scheinbar 
so entlegene fis (Tritonus zum Grundton c) eigentlich immer das selbe f gewesen 
ist - wie uns ein Traum das Fremde als Maske des Allervertrautesten vorzeigt. 

In der Melodie ersdteint, aus dem Mittelton des Sextakkordes T. 29 sidt ent­
widcelnd, ausdrucksvoll gesteigert die Gesangslinie des „übe, alle11 Gipfel11" (T. 4 
bis 6), bezieht aber in der Triole nodt das „balde" (T. 22) als abschließende Geste 
ein: 

w 
L- ____J 
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Die Stelle hat zusammenfassenden Charakter schließlich· darin, daß sie gedrängt 
den Bewegungsablauf des Liedes wiederholt, von den ruhig gehenden Halben, über 
Vierteltriolen zur Verlangsamung des Sdilusses, vor allem aber in dem, worauf die 
Verlangsamung bedeutungsvolI hinführt: die anfangs gegebene Quintlage wird am 
Schluß aktiv wiederhergestellt, und zwar in jedem Ton, in den Mittelstimmen durch 
sekundenweises Aufsteigen, in den Außenstimmen durch Quartschritte von unten 
und oben. Die Anfangsquint wird gewissermaßen auf die Füße gestellt, und diese 
Schlußgeste als endgültig akzentuiert durch die vorher einkomponierte Fermate auf 
dem g von Baß und Oberstimme. 

Sinn dieser Sdtlußtakte ist: die anfangs naturhaft gegebene Ruhe wird ins 
Bewußtsein gehoben und als Ruhe auch des Bewußtseins und des Menschen uns 
vorgestellt; dabei bleibt die eigentümliche Schwebelage und der Gleichklang mit 
der Natur erhalten. So ist, zusammengefaßt, auch der Sinn des Gedichts. 

Wenn man ihn so begreift, kann man sdtlecht dem Schlußabsdtnitt mit Georgiades 
die Eigensdtaft eines wesentlichen Baugliedes absprechen. Reiner Stimmungs­
nachklang könnte er nur sein, wenn das Lied mit dem letzten Ton der Gesangs­
stimme überzeugend zu Ende gekommen wäre; wir haben gesehen, daß es sich 
anders verhält, daß auf den letzten Ton, dem die Eigenschaft des Schlußtons künst­
lich genommen ist, das Klavier mit dem Epilog einfällt - und zwar mit einem 
Sprung der rechten Hand, der diesen Einsatz als unvermittelt erscheinen läßt. Auch 
daß der Quartsextakkord im drittletzten Takt „lediglich eine Erschei11u11g des 
ko11tl11ulerlim-harmo11ische11 Ablaufs" sei und keine Baufunktion habe, kann nach 
dem Vorigen nicht zugegeben werden: satztedmisdt ist er die Plattform, von der 
aus die abschließende Quint in gegenwendiger Bewegung hergestellt werden kann, 
dem Sinn nach ein Doppelpunkt vor dem abschließenden Wort. 

Aber wie verhält es sich mit dem „ko11tbtulerlich-harmo11ische11 Ablauf", dem 
„dichtfließe11den Strom" 11 überhaupt? Wie in der Besprechung des Schumannsdien 
Liedes zwar nicht ausdrüddich gesagt ist, aus dem Zusammenhang aber erhellt, 
ist das Wesen dieses Stroms für Georgiades die harmonische Ausfüllung der vier­
und achttaktigen Periode 13• Wie verhält es sich mit der Periodengliederung in 
diesem Lied? Die Gesamtzahl seiner Takte ist 32, also eine durch 4, 8 und sogar 16 

teilbare Zahl. Wenn wir über Stodc und Stein zählen, läßt sich das Periodensdiema 
hier trefflich anlegen. Allein wir geraten in Schwierigkeiten, wenn wir den musika­
lismen Ablauf damit verbinden wollen. Zwar die ersten 4 Klaviertakte bilden deut­
lich eine Vierergruppe, in die der Gesang, wie bemerkt, auf„ taktig" zur nächsten 
Gruppe einstimmt. Nam demselben Kriterium (der Klavierbegleitung) aber müßte 
in T. 7 eine neue Vierergruppe beginnen, und so ist es in der Tat, wie hier aus 
dem glatten Einfügen der Singstimme erhellt. So lind wir gezwungen, Takt 5 und 6 
den ersten 4 Takten zuzuschlagen. Die beiden Takte wirken, wenn man das Klavier 
aliein betraditet, als verkürzter Nachklang zu der deutlidi zusammengehörenden 
ersten Viertaktgruppe, werden aber durch die Melodie damit verklammert, so daß 
wir eine sedis-taktige Gruppe als Einheit (oder 2 + 2 + 2 unterteilt) annehmen. 

II S. J7. 
II V,t. 1. B. eile Banerbn1 n Zelters Lied S. J3: n Sc:humamu .Idt will ,.,,,., Seel, ,.,.cJ,,,c•, S. 219, 
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Dabei ist zu beachten, daß die Singstimme auch der Sedtsergruppierung sich nicht 
fügt, sondern ihren Zielton im 7. Takt hat (,,Ruh"'), der vom Klavier her eindeutig 
als Beginn einer neuen Gruppe gekennzeidmet ist. In Freiheit also von der Klavier­
bewegung und dem angedeuteten Sdtema erhebt sich der eröffnende Bogen der 
Melodie, die zwei ersten Gedichtzeilen ähnlich wie Schubert zusammenfassend zu 
einer Art Obersduift. T. 7 bis 10 wiederholen im Klavier die Vierergruppe des 
Anfangs, in die der Gesang wieder einstimmt, erneut aber durch Satzzusammenhang 
und Verlassen der Klavierbewegung die Einheit überschreitend. Die nächste Vierer­
gruppe haben wir im Klavier in T. 14 anzusetzen; dazwischen bleiben 3 Takte 
("sparest du kaum einen ... "). Verzichtet man einmal auf die Annahme, daß der­
gleichen bei Sdtumann nicht vorkommen dürfe, so zeigt sich eine Dreiergruppe mit 
gutem Sinn: sie schließt gegenüber dem geradlinigen Verlauf der Vier- und 
Zweitaktgruppen die Modulation in drehender Bewegung zusammen, und verbindet 
so den in der Deklamation durch eine halbe Pause getrennten Satz; eine entsdiieden 
kadenzierende Geste. 

Takt 14 bis 17 als Vierergruppe ansetzend, gruppiert man die folgenden Takte 
am natürlichsten in 3 mal 2 (T. 18/19, 20/21, 22/23), dann 4 von 24 bis 27, 4 
von 28 bis 31, den Schlußton als unendlich auf den Beginn einer neuen Zählung 
verweisend. Verstehen wir die geradzahligen Taktgruppen, wie unumgänglidi, als 
nach sdtweren und leichten Takten geordnet, so erscheinen die Vierteltriolen, in 
Obereinstimmung mit ihrer sonstigen Funktion, als relativ unbetont, die beiden 
„ruhest" (T. 24 und 26) sowie der Quartsextakkord in T. 30 als betont. Bedeutsam 
ist die durch Verlangsamung der Deklamation in T. 26 bis 28 erreidite Versdtie­
bung des zweiten „auch" auf den betonten Takt 28; der Schluß erhält so, und in der 
Akzentuierung durch das frisdt ansetzende Instrumentalnadtspiel, mehr Nadidrudc. 

Wir sehen hier, wie mehrfach im Lied, die Singstimme die Grenzen der im Klavier deut­
lichen Taktgruppierung überschreiten. Ja, geht man den Verlauf der Singstimme im garu:en 
durch, so wird man sehen, daß sie ständig und bewußt von den Taktgruppierungen abweicht, 
ihre Verbindlichkeit aufhebt, sich jedenfalls frei, unregelmäßig zu ihnen verhält, fast wie 
eine klassische melodisdte Phrase zum Taktschema. Aber der • Takt•, die Periode, ist 
hier kein festes Sdtema. Mit der geradzahligen Periodenbildung wird zwar unverkennbar 
gerechnet, vielleicht sogar als mit einem natürlidten normalen Maß; ebenso unverkennbar 
wird sie aber nicht als Naturgesetz zu Grunde gelegt, sondern nach Bedarf abgewandelt, d. h. 
die Komposition hat zu ihr ein freies, bewußtes Verhältnis. Wir treffen also auf eine recht 
komplizierte Bauweise, die in ihrer Reflektiertheit durchaus der klassischen Spontaneität 
analog ist. Die Unregelmäßigkeiten mögen unaufdringlich sein. Das enttpricht nicht nur der 
schon in der Klassik spürbaren Tendenz zu immer geschmeidigerem, gelassenerem Gebrauch 
der neuen Freiheit; es entspricht auch der persönlidten, in seiner musikgesdtidttlichen Lage 
begründeten Vorsicht Sdiumanns, theatralischen Effekten selbst um den Preis gelegentlicher 
Unscheinbarkeit aus dem Wege zu gehen. Alle Unauffälligkeit berechtigt nidtt, das Phä­
nomen zu übersehen oder gering zu nehmen. Erst wenn die Vorstellung des gleiduniSigen 
Periodenstromes aufgegeben ist, werden wir auch in voller Deutlichkeit der inneren Gliede­
rung des Liedes gewahr, auf die schon mit der Bemerkung hingewiesen wurde, daß von 
„sdtwdgeH fm Walde• an das Bewegungsmaß sich kompliziert. Die innere Zlhlzeit verlagert 
sidt in dem ganztaktigen Abwechseln von Sing,timme und Klavier von den vorher herrsdten­
den Halben auf die ganze Note, so daß die rhythmische Vergrößerung T. 26 bil 28 schon 
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vorbereitet ist. Der Gesang verlangsamt sich also; nach dem in 18 Takten 6 Gedichtzeilen 
vorgetragen sind, beanspruchen die letzten beiden Zeilen 14 Takte (ohne Vor- und Nachspiel 
sind es 1S Takte gegen 10). Sehen wir aber auf die harmonische Bewegung, so belebt sie 
sid:i im gleidien Maße, wie die Zählzeit sidi verlangsamt: ganztaktig wird jetzt unter 
Einbeziehung diromatisdier Töne fortmoduliert, von hier aus ersdieinen die diatonisdien, 
glockentönigen Halben des Anfangs eher stehend. 

Das hier zu beobaditende Ineinandergreifen verschiedenartiger Elemente führt uns auf 
etwas hin, was vielleidit wirklidi neu, jedenfalls in dieser Intensität neu, im Liede Sdiumanns 
ist. Die Singstimme ist nämlidi im zweiten Teil des Liedes aus sidi heraus überhaupt nidit 
mehr zu begreifen; ohne die Klaviertakte zerfiele sie in zusammenhanglose Fetzen. Aber 
auch in der ersten Hälfte des Liedes können wir derartiges sehen, wenn zum Beispiel in T. 8 

die Singstimme in eine vom Klavier begonnene und nur hier voll verständliche Wendung 
regelrecht „einfällt·. Das Instrument ist augenscheinlich nidit mehr nur Begleiter, auch nidit 
in einem, wie bei Schubert, sehr differenzierten Sinne. Es mischt sich ein, verhilft der Melodie 
erst zu ihrer Gestalt, ja gelegentlich hat man fast umgekehrt den Eindruck, daß die Sing­
stimme in den Gang der Musik eingemischt wird. Damit sinkt aber nidit, wie man meinen 
könnte, die Ausdrüd<lichkeit persönlichen Sprediens, die im Schubertschen Gesang erreidit 
war, in einen übermächtigen Harmoniestrom zurück, den man gewissermaßen von außen 
nur noch „als Musik" hörte", sondern umgekehrt - und das wird besonders deutlich beim 
Vergleich mit Liedbegleitungen der Früheren bis hin zu Mendelssohn - das Instrument 
nimmt jetzt teil an der Ausdrücklichkeit des Gesanges, es spricht mit. 

Und es spricht in eben der Weise, mit eben der rhythmischen freien Bedeutsamkeit, die 
wir durch Georgiades' Untersuchungen als Eigentümlidikeit der Wiener klassischen Musik 
genauer kennen gelernt haben. Sehen wir uns in unserem Lied die instrumentale Dekla­
mation an. Eine erste Gruppe von drei Noten beginnt abtaktig, endet auf schwere Taktzeit 
in T. 2; ihr antwortet eine auftaktige Gruppe mit weiblicher Endung (in T. 4); deren Viertel­
auftakt wiederum ist in T. , erweitert zu einer betonten Halben, eine ruhig zusammen­
fassende Bewegung eröffnend. Im Verhältnis der Taktgruppierung sehen wir die zunädist 
(T. 3 bis 4) auf betonten Takt einsetzende, im unbetonten Takt weiblich endende Linie 
g'-f'-e' in T. 6 auf unbetonten Takt verschoben, die Singstimme auf den betonten Ziel­
ton in T. 7 hinführend. Die selbe Linie wird in T. 14 bis 17 abtaktig variiert: der Viertel­
auftakt ist weggefallen, ersetzt durdi das nachschlagende Viertel in T. 14, 16. In T. 24 bis 
28 erscheint die absteigende Sekundbewegung abtaktig und betont endend; ja, wie sdion 
bemerkt, wird die Endbetonung bei der Wiederholung durdi Hinaussdiieben auf den 
betonten T. 28 nodt verstärkt. Kann man wirklich von diesen bewußt geformten Gebilden 
sagen, man könne ihrer als einzelner Glieder nidtt habhaft werden •1 Gewiß sind diese 
Bauglieder weniger unabhängig von einander als die klassischen, gewiß sind sie auch 
Variationen identisdter Tonreihen, gewiß kann man diesen Klaviersatz nidit einfach als 
klassisdi bezeidinen - man täte Schumann unrecht. Es ist hier nidtt der Ort, das Neue 
seines Klaviersatzes zum Gegenstand der Untersudtung zu machen; nur darauf kommt es 
an zu sehen, daß das Neue kein einfaches Vergessen des Früheren bedeutet, daß vielmehr 
die geistige Welt der Klassik - und wohl nidtt nur ihre äußere Wirkung 36 - bewußt und 
mit-anwesend ist. 

Es sdteint mir dieser Zusammenhang, die Mitverarbeitung klassisdter T edinilcen so 
deutlich aufweisbar zu sein, daß dagegen nicht recht aufkommt, was Georgiades 
an allgemeineren Perspektiven der Verschiedenheit nord- und süddeutscher Musik-

14 V1J. die Bemerkuneen m Getane und Bt1leltun1 bei Sdiubert, S. 101. 
II 5. 37. 
II S. 16'. 
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tradition 37, des Genius Loci Wiena und seiner einzigartigen „Werkstatt", der Lehrer­
und Schülerbeziehungen einzelner Komponisten ausmalt. Ohnedies sind für die Einwirkungs­
möglichkeiten unter Geistern vom Schlage Haydns, Beethovens, Schuberts, Schumanns 
Kategorien der Schulbildung mit ihrem Nonnalhorizont in jedem Falle gefährlich. Wenn 
Beethoven zu Redlt nicht als Neefes oder Albrechtsbergers Sdtüler begriffen wird - auch 
Haydns „Sdtüler" ist er nicht deshalb gewesen, weil er, zu beiderseitigem Verdruß, ein paar 
Stunden bei ihm genommen hat - so ist ebenso wahrscheinlich Schumann nidtt Doms oder 
Wiecks Schüler in irgendeinem wesentlichen Sinn. Halten wir uns an seine eigenen Äußerun­
gen, so sind seine .Lehrmeister" J. S. Badt und Jean Paul gewesen 38 ; daß er daneben, und 
zunehmend mehr, die Klassiker intensiv studiert hat, ist beinahe selbstverständlidt und 
ließe sidl jedenfalls aus seinen Werken ablesen, selbst wenn wir es nicht ausdrücklich aus 
schriftlichen Äußerungen wüßten. Schumann schrieb ja nicht zur Zeit der Wiener Klassiker 
- wo ihm deren insulare Sonderstellung 38a allenfalls in Leipzig hätte entgehen können -, 
sondern in der folgenden Generation, für die die klassische Musik die repräsentative und 
verbindlidle Tradition geworden war (die man als Selbstverständlichkeit vielleicht weniger 
erwähnte als avantgardistisdte Wiederentdeckungen der Älteren 19), zu einer Zeit außerdem, 
wo die rasch sich bessernden Kommunikationsverhältnisse die Bedeutung örtlidter Sonder­
traditionen stark gemindert hatten. Wer damals klassisdte Musik kennen wollte, war nicht 
auf lokale Zufallsimpressionen angewiesen, er mußte nicht „dabei gewesen" sein, sondern, 
in einer Zeit aufblühenden Konzertlebens und verbilligten Notendrucks, hören und Parti­
turen lesen können. 

Jedenfalls wird man, wenn Schumann in den Jahren seiner höchsten kompositorischen 
Meistersdtaft u. a. klassische Verfahren anwendet, annehmen müssen, daß er dies nicht von 
ungefähr tut; das bedeutet aber, daß audt in Stücken, wo dergleichen weniger zu Tage liegt 
als in dem gerade untersuchten Lied, mit ähnlicher Differenziertheit zu rechnen ist. Wenn 
z. B. Schumann in diesen Jahren Stücke von großer rhythmischer Regelmäßigkeit schreibt, 
handelt es sich um absichtliche, freie Regelmäßigkeit und nicht um unwillkürliches Befangen­
sein in der Denkkategorie der geradzahligen Taktperiode'0• 

Das legt allerdings die Frage nahe, ob auch die früheren Lieder Schumanns derartige 
Strukturen aufweisen, und weldte Bedeutung sie im Verhältnis zu anderen Elementen haben. 
Diese Frage übersteigt den Rahmen dieses Aufsatzes, es seien deshalb nur einige vorläufige 
Bemerkungen zu dem von Georgiades gestreiften u Lied Nr. 5 aus Dichterliebe (,,Ich will 
meine Seele tauchen") verstattet. 

3. Georgiades bemerkt mit Recht den Charakter des Flüchtigen an diesem Lied. 
Nicht mit Recht aber tut er die ganze Komposition als „StimmuHg eines Augen-

a7 Und zwar 1elb1t da, wo auf den euten Bilde Schumann1 el1me Au8erun1en eine solche muslltalilche 
Mainlinie zu be1tltf1en 1chdnen, wie In jener Liedrezenlion au1 dem Jahre U-0 (Gn. SdcrlfttN, S. ed. von 
M. Krd1l1, II, 144 auf S. 147), wo davon die Rede ist, daß Schubert der neueren .K,ocstvolluu llNd tltf• 
st""'ltreH Art dts Lledu" 1chon vor1earbeftet habe, .aber Meier '" ButhoveHsdce, Welse, da1e1e11 '" dtN 
Letstu"'e" der NordtleutsdceH dte Wirkung BadudceH Geistes stdc lniNdJab, • Du Hit dodi einmal, daß die 
Et1enart Schuberudier Liedkompolitfon Schumann nldit unbekannt 1eblleben war, und es Hit rweiten1 n Ich t, 
daS Schumann 1lch voll zur Gruppe .der Norddeut1dien" eezlhlt und die Schubertlche • Vorarbeit" 1lch nicht 
zu Nutte eemacht bitte. 
18 Hluft1e Wendun1, z. B. Brief an C. Ko8maly, s. Mal 1143. 
181 s. 1:27. 
H Ahnlich mar ee 1fch verhalten, wenn Schumann 1lch amfflhtlicher Ober Schubert, Inurumentalmurik ver­
breitet als über die Lieder (Georrfadu, S. 111): Im Ge1en11tz %11 diesen waren die In1trumeotalsachen damal1 
unter1chltzt, Ja kaum bekannt (v1I. Schumann1 Buprediunirm anllßllch de1 ersten Encheinen1 des B-dur-Trio1, 
1136, SdcrlfteH I, UO, der drei nachrelanenen Klaviersonaten 1138, tbtd. I, 3l7 ff., 330). SchumaM 1elb1t hatte, 
wie er In ,einem berühmten Aufsatz enlhlt (lbld. II, H9 ff. aus dem Jahr 1840), die C-dur-Symphonle au, den 
von Schubert• Bruder aufbewahrten Mamulcrlpten bervor1ezoiren; wenn ea Ihn drlnite, zunlch1t einmal über 
einen ,olchen Fund zu sdirelben, so eeatatut du keinen verll.81tdien SchluJ auf ,eine Schlt%WIJ der Lieder. 
Es eibt 1chlie8llch auch Außeruniren, • woNadc Sdcwlmt f,r sel"e" Lleder,c 1ldc vle1leldct Nodc orlflNelter eezelrt 
als In stlHeH lHstruJHeNtalJroH1posltloNeN• (tbid. I, 1:25-1834). 
•o Gelerentlich spricht er 1ertnpchltzlJ von einem lieh Weltenrinden TOD I zu I Takten (Sdcrlfte,c Il, l47). 
U S. l'9. 
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blicks", als „ der zerrbu1e11deH Zelt aHvertrauteH, fHit ihr vergeheHdeH Ausdruck 
eines FahleHs" ab. Was hat es mit der Flüditigkeit auf sich? In dem Heineschen 
Text selbst ist von Musik die Rede; ein Lied wird Gegenstand des Liedes, ein Lied 
nämlich, das der Diditer - nicht: singen, sondern durdi Eintaudien seiner Seele in 
den Keldi einer Lilie zum Wiedererlclingen bringen will. Dieses ganz irreale, phanta­
sierte Wiedererklingen „realisiert" die Instrumental-Figuration im Pianissimo. Der 
Klang wird in eine Zweiunddreißigstel-Bewegung aufgebrodien, seine Fülle ist nicht 
mehr intendiert, er wird in einzelnen Tupfenreihen nur angedeutet - entsprechend 
der spielerisdten, in sich gespiegelten Phantasie. Dies Tropfenmuster unterscheidet 
sidi in seiner Beiläufigkeit von barodcen Klangflädien-Ausfüllungen, die den 
Klang- und horizontalen Stimmzusammenhang in der Auflösung nodi einmal 
bestätigen 41; der horizontale Zusammenhang der Mittelstimmen, auch wenn sie 
korrekt „geführt" sind, tritt damit in den Hintergrund, er resultiert nur gewisser­
maßen zufällig aus den von unten nadi oben gleichförmig hingeworfenen Ton­
tropfen. In den Hintergrund treten deshalb auch „ vokale" Ausdrudcsspannungen 
der Mittelstimmen; die Dissonanzen haben nichts von emotionaler Aufladung, 
sondern wirken eher, besonders deutlich bei der Transposition der Melodie, wie 
momentane Ver-grellungen des Klangs, ein leises gläsernes Klirren. Die Außen­
stimmen haben die meiste Zeit mechanisch je einmal wiederholte Achtel. unter 
Vermeidung von Sekundfortsdireitungen, nur jeweils am Schluß der Halbverse (T. 7 
und 15') einen melodie-artigen Sekundgang. Dabei kontrapunktiert die Klavier­
oberstimme bald die Singstimme, bald fällt sie mit ihr - ungerührt, möchte man 
sagen - im Unisono zusammen, deutlidt soll sie keine zweite „Stimme" sein. Es 
entsteht der Eindrudc eines Glodcenwerkes, das in feiner Regelmäßigkeit, ohne 
erkennbare Gefühlsregung, als „ von außen" gehörtes Klingen, nicht als Ausdrudc, 
abläuft. Der Pianist hat diesen Charakter im Non-Legato zu wahren, und darf 
trotz der Vorschrift „coH Pedale" die Töne nicht zu fülligen Akkordwolken inein­
andersdiwimmen lassen; die aufgehobene Dämpfung ermöglicht nur das tropfen­
oder glodcenartige Hallen der Einzeltöne. 

In das Klingen, das (pp) von fern zu kommen scheint als Spiegelbild der Phan­
tasie, ,,spricht" die Stimme den Text, mit geringem deklamatorischen und melo­
disdien Aufwand, - wird dodi nicht gegenwärtig ein Lied gesungen, sondern von 
einem zukünftig widerklingenden gesprochen. Die Melodie bewegt sich im Umfang 
einer Quart; die scheinbare Erweiterung in T. 5' und 6 ist bloße Transposition, die 
auf ihre Weise das „ Wider"klingen realisiert". 

a Ein ,oldltt dhe tr,ltdlerwel•• etwa so au: 

• Vns}etda•talle: .&Je ,.,, ,,. Wturlc•IJ•, Mu,tk n Maf,", Nr. , (Getmrhannlada) T. 10 ff. 
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In zweimal zwei Viertaktperioden läuft das Gedicht gleidunäßig, fast starr, ab. 
Allein das Lied ist mit dem Vortrag des Textes nicht zu Ende; es folgt ein Nadtspiel 
von höchster Bedeutung''. Das Klavier verläßt die bisher durdtgehaltenen gleidi­
mäßigen Achtelrepetitionen in Oberstimme und Bass, und beschreibt eine nadt 
oben wie unten weit ausgreifende, ausdrucksvolle melodische Geste, die in der 
Kadenzformel mündend, auf T. 20 schließt. Hier ist erstmals Legato vorgeschrieben. 
Was gesdtieht in dieser Wendung? Das Klavier übernimmt den Gesang, und zwar 
den sozusagen wirklidten Gesang des Dichters, den das bisherige Lied verschwiegen 
und nur in der Spiegelung als Klang hat von außen auf uns eindringen lassen. Es 
wird zum Schluß einen Augenblick lang gezeigt, wie wirkliches, von innen her 
bewegtes Singen aussehen würde, gezeigt aber nur in einem kurzen Hinweis. Es 
sind drei Takte, besser: vier Takte, wenn man den Anfang der Bewegung im Bass 
T. 16 berücksichtigt, diese vier Takte aber mit dem ersten (T. 16) so in die vor­
hergehende Periode hineingeschoben, daß der Eindruck einer „freien .. , durch die 
Oberstimme markierten Dreitaktgruppe entsteht. Deren Relation zu den voran­
gegangenen 16 Gesangstakten muß vollziehen, wer die zusammenfassende Geste 
dieses Nachworts verstehen will. 

Charakteristischerweise tritt das Neue nicht als unvermittelter Gegensatz auf. 
sondern als Verwandlung, als plötzliches Hervortreten der bisher beiläufig behan­
delten Kadenzlinie in T. 7 (Baß: T. 16/t 7: d-cis-h-als}. Melodiekem ist die abstei­
gende Quartbewegung, doch ist sie durch den in der Phrasierung mit ihr verbun­
denen Absprungton in einen bedeutenderen Zusammenhang gestellt, und durch die 
jeweils weitertreibende Wiederholung gesteigert. Die Oberstimme nimmt die 
Melodie einen Takt später, aber durch das proleptische ßs' mit anschließendem 
Tritonus gewichtigu, auf; sie ist deshalb in 1 + 2 Takte geteilt. Die sequenzie­
rende Wiederholung der Quartbewegung von g" her in T. 18 müßte zum Schluß 
auf d" führen; das wird aber durch Einschaltung des eis vermieden, und indem der 
Gesang sidt unversehens in T. 19 im Unterdominantbereich auf e" findet, wird ein 
weiterer Takt notwendig. Zugleich gibt das e" der Baßstimme Gelegenheit, imitierend 
der Oberstimme auf das g zu folgen. Da sie anstelle des Oktavsprunges g'-g" den Tri­
tonussprung cis-g ausführt, imitiert sie gleichzeitig den Melodie beginn in T. 16/17. Sie 
imitiert also quasi die beiden vorhergehenden Melodietakte gleichzeitig, intensiviert 
sie aber durdt Verwandlung ins Auftaktige. Die Verdidttung an dieser Stelle ergibt 
die Energie, welche die Melodie über den zusätzlidten Takt 19 hinweg zum abschlie­
ßenden lt' treibt; sie ergibt gleichzeitig mit der metrischen Verdoppelung den 

U Nach Georefade1 bricht hier du Gefilhl durch, du .Una111q,rechbare• wlrd Musik. Abu wiederum: warum 
1011 1111artikuliertn Gefühl plötzlich po1t featum durchbrechen, ht ihm Yorher Zwana anaetan worden? Eine 
1olche lnta1ltlU1tel1erun1 ki!nnte ndan allmfalb ln einem Cmcmdo, in hannonllCber oder aon1t1,er 
Variation de• Vorber,ehmdm belteha, 1chwerllch aber in der andthetitchm Polnttenma, wie l:le Im Tat 
bnchrleben wird. 
u Die• (II' hat eine Doppelfunkdon: .. l1t, In der Parallelltlt nm Halhldud T. 1/1 deutlldt erltambam 
Sdildtoa, 

verwandalt 1lch aber In clen Anfanpton der neuen Melodie. Dt ... unter cler Hand• ddt Verlndern der 
Bedeutuns, analo, einer mhanaoallCbea Venredialuns, let dJI ,rlchtf,- Element cla Schumann1di111 Satza. 
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bündig sduießenden Effekt der Stelle. Was folgt, ist edites Nadispiel, in dem 
Pendeln der Harmonie und den durdi Vorsdilag klirrend angesduagenen Akkorden 
erneut das gläserne Klingen des Lilienkeldies anzeichnend 48• 

Es sind die drei Takte 17 bis 19, die dem Lied seinen Begriff geben, seine Brediung 
von außen und innen, zugleich es metrisch stabilisieren: denn audi die Regelmäßig­
keit und unbestimmte Unendlichkeit der Periode ist hier abgefangen. Man ver­
sudie, sich diese drei Takte wegzudenken: dann hätte man wirklich den verfließen­
den, nichtigen Eindruck, von dem Georgiades spricht. Daß allerdings auch ein 
bewußtes Darstellen gerade dieses Charakters ein Kunstwerk schaffen könnte, sei 
vorsichtshalber gegenüber Georgiades' Kanonisierung des widerständigen „Bauens" 
hier angemerkt und mit Badts Choralvorspiel Ach wie f1üchtig, ach wie nichtig 
(Nr. 1 des Orgelbüdueins) belegt. Wenn nun doch Sdiumann anders verfährt als 
sein bewunderter „Lehrmeister" Bad:i, und wenn er sich auch nidtt mit einer „roman­
tischen" Vision des Vorbeihuschens begnügt, sondern dem Stück durch eine Art 
zusammenraffender Verknotung eignen Halt gibt, so kann uns dies besonders 
eindrucksvoll zeigen, wie gegenwärtig ihm die Erfahrung der klassischen Musik 
ist. 

4. Audi in diesem Lied spielt das Instrument eine wesentliche Rolle, es begleitet nicht 
nur. Teils verhält es sidi disparat zum Gesang - derartiges ist gewiß auch bei Schubert 
möglich ' 7 - teilweise aber nsagt" es wesentliches an s t e 11 e der Singstimme. Innerhalb 
des Liedes als Komposition bleibt die Singstimme allein nicht nur unvollkommen und 
begleitungsbedürftig, sondern sinnlos ohne die „Musik" des Instrumentes. Inwieweit das 
neu ist oder aber bei Schubert schon vorgekommen, wage ich hier nidtt zu entscheiden ' 8• 

Jedenfalls ist die Gleichwertigkeit und Verschränktheit von Klavierstimme und gesungenem 
Text der Kern Sdiumannscher Liedkomposition, jedenfalls dem Grade nach das, was sie 
von Schubert unterscheidet, das Moment, das in ihr zum ersten Male voll entfaltet ist. 
Von Schumanns Gesang ließe sidi nicht, wie von Schuberts 0 , sagen, er kehre der Begleitung 
den Rücken, die Begleitung trage ihn lediglich, finde keine Möglichkeit einzuspringen, zu 
ergänzen usw. Die Singstimme ist vielmehr aus sich selbst heraus häufig gar nicht :zu 
begreifen und steht in einer jeweils neu reflektierten Beziehung zum Instrumentalpart, 
deren besondere Ausprägung Teil des kompositorisdten Gedankens ist. So mag sie die 
instrumentale Rede aufgreifen und verwandeln, wie in dem Lied Mein sdtß11e1 Stern 50 einen 
abtaktig sinkenden Sekundschritt in einen Auftakt, um den Gegensatz des nvielmehr" aus­
zudrücken; sie mag einen Dialog mit dem Instrument führen 51, sich imitierend mit einer 
Klavierstimme verßechten12 - und wenn sie einmal im Sdiubertschen Sinne als „Begleitung" 
auftritt, ist diese Rolle bewußt angenommen und weist auf eine Gesangssituation hin 51• 

Es wäre audt nidtt sinnvoll, in der Weise wie Georgiades das z. B. in der Bespredtung von 
Sdiuberts AHt Flusse 54 tut, das Geschehen im Klavierpart der naturhaften Sphäre zuzu­
weisen, über die sidt die Person und ihr Gesang erhebt - ja wir haben gesehen, daß dem 

" Eine nrelelchbare Anla,e :zdet du Lied Stillt Liebt (op. H Nr. 1), wo der Irreali1 cle. eedachten Slneen1 
in der 1tarren, etwas plumpen Deklamation {die, .Lied• ilt, wie der Text mit Recht 11,t, noch nicht eeluneen) 
deutlich wird, Im Geeen11t:z :zum offenen Sprechen det Klavienolot. 
47 Vel. die Bemerkuneen :zu dem Lied P11u1t au, der .Sdillnen Mllllertn•, S. 263. 
'8 Vel. die Bemerkuneen :zur • Winterreise• S. 360 f. 
4t s. 104. 
IO Op. 101 Nr. 4, T. 11/12. 
51 Op. 41 Nr. 13 (.ldf h11b' IIH Trou111 (tWtlHtt•): op. 90 Nr. 6 (Dtr 1d.wtrt AbtHd). 
61 Op. 91 a Nr. 1 ( . AH dtt TlirtH „111 Im 1ddtld«tH·). op. 39 Nr. 6 (SdcllHt FrtHCdt) . 
III Op. 127 Nr. 1 (. WtlHt oucu tlHst ktlH Lltbd«t11"): op. 90 Nr. 7 (Requiem), mit der Vortrae1be:zelchnune _.,,e HorftHtoH", Bqlritune und Dlaloe wediteln In op. S1 Nr. s (.Dir zu erllffHtH 111tlt1 Herz"). 
N S. Mff. 
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Klavierpart geradezu allein und im Gegensatz zur Singstimme der Charakter des persön­
lich N achdrüd<lidien zufallen kann. Aber auch dies gestattet keine prinzipielle Unter­
scheidung etwa dergestalt, daß sich Wiener klassisches Erbe gleichsam in den Unterbau 
geflüchtet habe, und darüber eine neue Art Melodie aufgestockt sei 64• 

Dieser Ansatz hat die Konsequenz, daß die Musik sich der Sprache nicht wie bei Schubert 
"anschmiegen" kann, daß in ihr auch nicht das Element führend sein kann, das sie mit der 
Sprachdeklamation teilt, der Rhythmus nämlich, sondern daß auch das gleichursprünglich 
mitredet, was die Musik von der Sprache unterscheidet: Klang, substantieller Ton, Har­
monie, Melodie. Bei Sdrnmann wird man kaum auf den Gedanken kommen wie manchmal 
bei Schubert, als sei die Harmonie in eine rhythmische Zeidmung lediglich eingetragen wie 
Farbe in ein Maibuch. Es wird auch bei der Analyse schon aufgefallen sein, daß Tonhöhen 
eine für das Verständnis des Sinnes konstitutive Rolle spielen - unmöglich wäre es, für 
Schumann zu sagen, der Sänger solle das Gedicht lediglich mit intervallisch-musikalischer 
Füllung versehen, vergessen daß er musikalische Tonhöhen verwendet 68. Vor allem bedeutet 
dieser musikalisdle Ansatz, daß das Element der Mehrstimmigkeit sich geltend macht: 
Mehrstimmigkeit aber heißt Gleichzeitigkeit. Der Text wird deshalb von der Musik nicht 
hauptsächlich in seinem äußeren Ablauf als lineare Reihung verschiedener Zeitquantitäten 
erfaßt, sondern in ein Gewebe komplexer und gleidtzeitiger Bedeutung verknüpft. In natür­
licher Konsequenz wird die stärker betonte Gleichzeitigkeit audi in der Weise wirksam, daß 
ein Gesamtbild die Komposition führt, wird audt entschieden das Gedicht als Einheit, und 
nicht die Sprachschicht hinter dem Gedicht komponiert 57• Doch ist die Konzeption vom 
Ganzen des Gedidtts her, seine Versammlung in einen Gedanken 58, eher das Gegenteil 
des Versinkens in einem zerfließenden Stimmungseinerlei - nämlich überlegte Nutzung 
der besonderen Möglichkeit der Musik, innerhalb der gleitenden Zeit Vergegenwärtigung 
zu organisieren. Sie führt Schumann auf eine besondere Konzentration des Liedes als kleine 
Form, in einem Zuge gedacht, epischer Reihung entgegengesetzt, oft zugespitzt wie ein 
Aphorismus (eine Möglichkeit, die später besonders H. Wolf aufgegriffen hat). Die Art, 
wie auf das ganze Nachtlied von dem sdiließlichen Baßschritt F-G aus ein klärendes, durch­
geistigendes Lidit zurückfällt, ist ein Beispiel dieser aphoristisdien Prägnanz; ein anderes 
in dem Lied Auf einer Burg (op. 39 Nr. 7) das Aufbredien der versteinerten Starre, der 
sdtematisdi punktierten Diktion, durch das Weinen der Braut in den letzten beiden 
Takten 11• 

115 So S. 176 zu Schubert. Fall• die oben am Klavierpart da NGdctllti cemaditen Beobadituocen zu einem 
1oldien Schluß verleiten ,ollten, 1ehe man 1lch die lda11l1che Diktion von Lledem mit einfacher Be1leltun1 
wie op. 27 Nr. 1 (.S"f' ""• o lltbu Vogtl lfctfN") oder op. 79 Nr. 4 (Frflldt1t1s1ncP) an, oder, fOr clie 
Schumann,cbe El1enart bezeichnender: op. 77 Nr. l (M.ttN GtJrttH). 
M S. 198. Ob es fOr Schubert mö1lich ist, ttehe dahin; in den Ehu:elanaly1n kommt es, wenn ich redit lese, 
auch bei Geor1iade1 andeu herau1. 
57 Du Verhiltnll von Gedicht und hinter dem Gedicht lie1ender Sprach1trulctur bei Schubert ldieint mir von 
Georslades noch nicht voll 1ekllrt. Elneneiu wird zu Redit Scbubert, herri,cber Um1an1 mit dem Gedicbt 
hervorsehoben, hiufig wird gesagt, daß die Kompo1ltlon da• ur,prün1llche Gedicht 1eraduu til1e, andererseiu 
ergibt •leb au, den Elnzelbe1cbreibungen Schuberts Rüdc,iditnahme auf den Gedichtaufbau, z. B. komponiert 
er Reime ihnllcb wie ,plter Schumann (Vgl. etwa S. 24 und ll). Die I y r i s c h e Struktur det Scbubertschen 
Liede, ht offendcbtllcb vom Gedicht vorgeprigt. Wlre e1 anden, ,chapfte wlrldldi der Komponist, wie e1 
S. 24 heißt, 1leicb unmittelbar wie der Diditer au1 der Sprache - warum tollte Schubert dann mit der Vertonunf 
von Prosa besondere Scbwierl1keiten haben (S. 192)1 
68 Von Liedern R. Franz' rühmt Scbumann, dal sie .d t" G t d" " Jr t „ ,le, Gttlldctts bis •11f '4ar Wort 
wletler1ebtH" m6diten. (Schriften loc. cit. II, 147, Hervorhebung von mit) . 
59 Weil In dle,em Lied • WelNtN" alt Erei,nil komponiert l1t, machte ldi e1 der Bemerkun1 S. 374 ent1egen­
halten : dort wird bei der Be,prediung von Letzte HoffHWHJ (WtHttntlse Nr. 16) die Kompo,ltlon des • WtlHnt" 
ah .Lti:d hH Lltd" zum Anlaß 1enommen, Sdiumann die Ma1llchkeit zu vergleidibarem erel,nbbaften Reichtum 
der Struktur abzUll'redien. da sein Lied jeweib im Auadrudc einer tinbeitllcben Sdmmun1 1idi enchöpfe. 
Die S. 375 Anm. 1 nodi beleefOgten zwei Schumannzltate 1lnd mir nldit ventlndlldl. Idi vermute, dal ,tatt 
.Frout"lltbt UHtl -Ltbtfl Nr. l r. 45 f., """ Nr. 4 r. lS ,.· 1tehen sollte .Fra1ttxlltbt IINd -LebtN .Nr. l 
T. 47 f. und Dldctttlltbt Nr. 4 T. Hf.•. Dann bitte man den Hinweh auf zwei Stellen, in denen vom 
Weinen die Rede fit, und zwar ohne ,onderlldien mu1ikalhchen Aufwand. Aber Sdtumann konnte nicht wohl 
1 e d e , Weinen, nodi dazu in einem Gedicht •on Heine, zum Eret,nlt machen. Um die Mö1lldilceiten seiner 
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Die Komposition des Gedichts auf einen Sinn des Ganzen bin erklirt audi die Funktion 
der Nachspiele, die Georgiades zu pauschal als Nadtsinnen über du Gedidtt, als Indiz für 
das Stimmungshafte, Unstrukturierte der Sdiumannschen Musik anführt". Der Hinweis ist 
vielleidit trivial, aber nidit überflüssig, daß es viele Sdiumannlieder ohne Nadispiel gibt, 
etwa wo das Gedicht selbst sdion sehr pointiert ist, wie z.B. ,,Leim' detHe Wang"' (op. 142 
Nr. :2). Oft dagegen ist das Lied mit dem letzten Wort der Singstimme nodi nicht voll aus­
.gesprodien", besonders deutlich, wo die Singstimme nidit in der Tonika (z.B. Dichterliebe 
Nr. 9; op. 90 Nr. S) oder mit der - gewollten - Viertaktperiode sdiließt (op. 83 Nr. 3, 
Dn- EIHsledler). Du Instrument kann dann einen Epilog anfügen, wie dies ja audi bei 
Schubert entwickelt ist; es kann durdi einen Kontrast dem Lied seine volle Dimension 
geben (vgl. op. 40 Nr. 3 Der Soldat, wo dem vom Trommelgeräusdi bestimmten .Lied" 
vier Takte komponierter Stille folgen), es kann zusammenfassen, geradezu die eigentlidie 
Aussage übernehmen, relativieren (Dichterliebe Nr. 2 und 13) usw. Es kann audi einmal 
namsinnen, wofür man ein großartiges Beispiel in op. 14:2 Nr. 4 (.,Mein Wagen rollet 
langsam•) findet - aber dort deshalb, weil das ganze Lied ein Nadisinnen ist (vgl. T. 19). 
Gewiß meldet sich in diesen ausgeführten Nadispielen auch der Klavierkomponist Sdiu­
mann; er meldet sich aber, ist man versudit zu sagen, zu Wo r t. Und wie bei den beiden 
oben betraditeten Liedern wird, vermute idi, dem genaueren Blick jeweils sidi zeigen, daß 
das Nachspiel nidit gedankenlos hinterherträumt, sondern seinen besonderen Sinn in der 
besonderen Prägung des einzelnen Liedes hat. 

5. Den Ansatz vom Ganzen der besonderen Liedkomposition her vermißt man 
in der dritten Besprechung eines Schumannliedes bei Georgiades: ,.So laßt JHich 
scheinen, bis Ich werde" (op. 98 a Nr. 9) 1". Es ist der ausführlichste Vergleich, 
beschränkt sidt aber, ganz von der Konzeption der Schubertsdten Vertonung aus­
gehend, auf die kritische Gegenüberstellung einzelner Deklamationsproben (mit der 
Behauptung, Schumann komme es vornehmlich auf das Ausmalen einzelner Wort­
inhalte an), während über den Zusammenhang nur gesagt wird, ,.das EtnfangeH 
eJJter sich über das Ganze ergießenden Gesamt-StiJHmung" gelinge hier weniger als 
in anderen Liedern Schumanns 81a. Gerade da müßte man stutzig werden. Geht es 
denn eigentlich Sdtumann primär um solcher Art Gesamtstimmung, oder stellte er 
sich in einem anspruchsvollen, mit unverkennbarer Sorgfalt komponierten Lied der 
späten Zeit 11h vielleicht doch noch andere Aufgaben? 

Eine in allen Einzelheiten des komplizierten Liedes vordringende Beschreibung 
soll hier nidtt ausgeführt, sondern nur auf einige Eigentümlidtkeiten der Gesamt­
anlage hingewiesen und die Dimension des kompositorischen Gedankens erkennbar 
gemadit werden. Zunächst sieht man aus der Metronomangabe 91, daß trotz der 

Musik zu beleuditen, endllene mir neben dem oben erwlhntaa Lied iler Ver1leldi zweier anderer Stellen 
ustebtsu: Dldttallth op. 41 Nr. 1 T. 6, wo da, • WtlNtN" clte Konturen iD clnem lie1aibltlbeaden, nr• 
ltlrkaula c" Yendlwlmmen ldt: Dldtttrlltbt Nr. U, dritte Strophe, wo mit der Trlnenßut der elpntlldie 
Gt9&DI se1enOher dem •orherphaidm Rezltati• durdtbrldit - hier wird ein im Gedicht nur an1edeuteter 
Ge1eJUaa zur pl6tzlidim Pointe det Liedet. Zum .Lltd ,,.. Lltd" •11. nodl op. 90 Nr. 4 (Die StNHIH); op. 91 • 
Nr. l T. 11 ff. (.Idc ''"'' wie tltr Vo1tl 1IHft•). 
IO S. 39. 
11 S. UJ ff ., anlldilieltnil an clie Buprediun1 der zwei Sdiubertldiai Vertonun1111, haupt11dilldi der rtrelten 
n1 dem Jahre 11l6. 
11a s. 3lS, Yll. auda s. 30 f. 
11b Die Lieder au Wlllttl,,, Mt11tt1 1lnd 1149 enutallden. 
a Die Metronomanpbn der Geu.mtau111be 1lnd YOD Clara Sc:hamann korrl,tert. Wu Immer man allo •on 
der Joadalmldien Bebaaptun1 hllt, Sdium1nn1 Metronom 111 nicht In Ord.nun1 1ewe11n und habe zu IChnclle 
Werte u1ezelft, 10 wird man Jedafalu ile An1aben der G11amtau11abe ab Mlnde1ttempo zu Grunde leim 
k6nna - Obrt1au bei diettn An1aben, wenn man ille lfldiwollae GefOhllf!ei!!n 11Dat1er Konzertlnter-
pretadoam la Ohr l&at, h1Dft1 aber ii, sadlwiDclen. sozuasen iDtelll,ae,.ldi Tempi erstaunen. 
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Tempobezeichnung „ laHgsam" der Vortrag so fließend genommen werden soll, 
daß die eigentümliche Taktgruppierung überschaubar bleibt. Der gleichmäßige 
Strophenbau ist nämlich von Schumann durch unregelmäßigen Wechsel von Drei­
und Zweitaktgruppen modelliert, ohne dessen bewußten Vollzug man den Duktus 
des Liedes nicht versteht. Das Grundschema der Zeilenvertonung ist wohl in der 
ersten Strophe gegeben, nämlich drei Takte je für erste und dritte, zwei Takte für 
zweite und vierte Zeile. Die zweite Strophe folgt annähernd diesem Schema, nur 
ist die erste Zeile aus inhaltlichen Gründen (,. k l e i He Stille") auf zwei Takte ver­
kürzt; dritte und vierte Zeile stehen wieder im Normalverhältnis 3 : 2 83, und 
arbeiten damit das sonst leicht zu überhörende Strophenende in Parallelität zur 
ersten Strophe heraus; ebenso übrigens die beiden Strophen gemeinsame, weibliche 
Schlußfloskel 

In der folgenden Strophe ist das Sdtema verlassen, und eine einzige Dreiergruppe, 
in einen männlich betonten Schluß mündend, ans Ende gestellt, entspredtend der 
sidi öffnenden, auf die letzte Strophe überleitenden Geste der Musik. Die vierte 
Strophe beginnt nach dem ursprünglichen Schema mit der Dreiergruppe, wird dann 
aber, wie man der Musik deutlich anmerkt, durdt den Adversativsatz abgebrodten 
(T. 37 ff.), als begänne hier noch einmal eine Strophe 3 : 2 84• Die Balance wird 
wiederhergestellt durch die abschließenden zwei Dreiergruppen (T. 42 ff), die in 
T. 47 mit dem zweiten männlichen Schluß die Gesangsstimme vollenden 96• Der 
Gesamteindruck dieser Taktgliederung ist, objektiv gesehen, beständiges Sich-Ver­
wandeln einer kaum anwesenden Grundgestalt, nadt der subjektiven Seite, der des 
Versonnenen, jähen Eingebungen Ausgesetzten, entfernt ebenso von alltäglidter 
Regelmäßigkeit wie auch dem mystischen Gleichmaß von Schuberts (zweiter) 
Vertonung 91• 

Ein noch ungleich verwickelteres Spiel von Entsprechungen und Variationen 
bestimmt die melodischen Verhältnisse. Zugang zu einer ersten, vordergriindigen 
Schicht gewinnt man durch genauere Betradttung der Anfangszeile. Schumann ist 
hier, worauf schon Georgiades hinweist, wahrscheinlich von der Schubertschen 
Melodie, vielleicht von beiden Vertonungen direkt beeinflußtt17 • Der Unterschied 
entsteht dadurch, daß Schumann die Worte „bis idi werde" stärker adversativ auf­
faßt, abtrennt und nach unten verlegt t18; die verbleibenden drei Noten der oberen 

a Wodurdi aidi die von Georfiadu S. 326 beanstandete Unrun1 da .Jas,e• erfibt, rie bat keinen Aue­
drudcuino. 
N Der Satzbau .zw•r-dod,• ht alao (1e1en Georfiadet S. 327) muailcalladi reallriert, nrdeutlidit ilbriaen• 
nodi durdi die Sequeiwenm1 In .vor Kw1,ot1er llltert' ldi :11 frllhe• - dem inhaltlichen Puallelltmu, ent• 
aprediend. Da, gellnfte u' auf .Jod," ht nicht primlr von der .E*Pff""""'" (welcher audi1) bestimmt. 
N Der 1tumpfe SdiluS tteht nur in T. 30 und 47, und itt aonlt, obwohl im Gedicht in jeder :nreiten Zelle 
vorkommend, behanlidi vermieden. 
N Por eine nrglelchbare, allerdin1• mit anderem Sinn venrendete Gliedenm1 •· op. 91 a Nr. 3 .N11r wn die 
Seh11111dit '"""'". 
t7 Zwn Veutlndnla diese, sowie der folgenden Hinweise elnd die Beobachtunaen R. Reti1, The Thtlfl41tlclll 
Proces, '" M1ulc (1961), inebetondere S. U und 49 heruuu:zleben, wonach wichtlp Geriletti!ne hl11fl1 durdi 
einen Wedieel dn Tonart%11tammenhan1u hindurch, ja trotz Alterierun1 durdi Venetsunpzelchen, al1 
Invariant zu hi!ren alnd. 
• Audi hier Ge1enilbentellun1, Realitlmm1 du Satzbau,, wie et Geor,tadet S. 3ll fQr Sdiuben feetatellt. 

11 MP 
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Gruppe, für sich genommen zu gepreßt, werden durch e" (Hochton der ersten 
Melodie Schuberts, sowie der zweiten Zeile der zweiten Vertonung) aufgelichtet 89 

und zu einer kreisenden Bewegung zusammengefaßt. Die Enge dieser in sich zurück­
gebogenen Bewegung, Mignons vorläufiger Befangenheit in irdischer Enge ent­
sprediend, wird im weiteren Verlauf allmählich bis zu den zwei Septimsprüngen 
des Sdtlusses (vgl. schon die Baßlinie T. 42-47) gesprengt 70• Schumann legt den 
Akzent nicht, wie Schubert, auf das Wort „ewig", sondern auf den im letzten Satz 
insgesamt gemeinten Ausbruch aus sterblicher Existenz; die Sprachgeste des Rufens 
nach dem Unerreichbaren ist vertont, das Herausheben einzelner Wortbedeutungen 
bewußt durchkreuzt, durch geradezu sinnwidrige Betonung auf „macht", ,, wieder", 
„auf" ein Integrieren des Satzes erzwungen 71• In der rhythmischen Deklamation 
äußert sich der Nachdruck als Oberdehnung; in diesem Zusammenhang muß der 
Einsatz des a" auf dem dritten Viertel (T. 44) aufgefaßt werden nicht als exaltiert­
proleptisch, sondern als eine der bei Schumannschen Schlüssen häufigen Hemiolen­
bildungen 72• 

Gegenüber dem Anschein eines auf diesen Ausbruch zielenden gerichteten Ver­
laufs klingen allerdings, je mehr man eindringt, Rückweisungen und Identitäten 
durch, in einer zweiten Schicht zunächst quasi-thematische Gestalten - als Wichtig­
stes sei hervorgehoben, daß die „Durchbruchstelle" T. 42/43 keineswegs unvor­
bereitet ist, sondern auf einer schon in der Klaviereinleitung zum Mignonlied 
op. 98 a Nr. 1 entwickelten fallenden Figur beruht: 

die im Lied mehrfach präsent ist, z. B. T. 30/31 und, von a ausgehend, T. 22/23 
(der Hochton ist, um T. 44 nicht vorzugreifen, nach unten verlegt). Sieht man die 
Parallelität der drei Forte-Stellen T. -42/43, 30/31, 15/16, so drängt sich auf, daß 
auch in T. 15/16 (,,dantt öffnet sich" ... ) ,,eigentlich" jene Figur, und zwar von e" 
ausgehend nach ßs' steht, und nur durch die sprengende Rückung nach Es-dur 73 

verzerrt, übrigens mit dem Hochton g" auch den beiden Parallelstellen angenähert 
ist; die Umkehrung der Schlußsekund g'-fis' in T. 16 (die eine Parallelität zur 
Figur T. 6/7 andeutet), ist rückgängig gemacht in T. 19. Man erinnert sich weiter, 
daß die Figur schon T. 8 ff. (,, von der schötten") angelegt war (vgl. auch T. 4/5 
„bis ich werde"), dort aber plötzlich in die Dominantregion ausbog, mit jener 

GII Ursprünilidi.er Melodlelcem aber T. 21 ff. im Baß. 
70 Der Melodlektm lc'-c"-e" ist in T. -U/'46 nodi. deutlich, die ab1dtlle8ende kleine Sekunde 41/s'-lc' nadi. 
fls '-g' verlegt, und damit :z:ueleidi. die wdblidi. betonten kleinen Sekund1chritte auf .sdttlntn" und, um­
iekehrt, .wndt" (e'-fls', T. S) in die Featlekelt dea auf den Grundton mündenden Sekundachrittea ((ls'-g') 
• (wlt)dtr /WHf" verwandelt. 
71 Geeen Geor,tadet S. 327, der in d.em 41" einen hollenen, 1prachfrelen Gefühlaau,brudi nadi. vorherieer 
Verhaltenheit rieht. 
n Zu nrileidi.en etwa: op. 98 a Nr. 6, T. '4S/'46: .Ja lll(lt sie '"'d, 41ll tln"; op. 39 Nr. s, T. s1/s, .(als) 
fllJit 1lt n41dt ff41u1•; op. 91 a Nr. 3, T. H/36 .(Hur wer die) Sehnsudtt lttHHt, wtl(l, was ldi (ltldt)". 
78 Warum dem plöulidien Es-dur-Ein■atz von Georeiadea die Würde de1 Ereignlues abiuprodi.en wird 
(S. 326), kann Ich nidit ein1ehen. Die Abwln■beweeune hat Schumann vermutlich geseat, um dem bei 
Sdiubert eintretenden .naturalltthdien" Elndrudc dn •''"por IH dtH HIHIHCtl" :zu entiehen. Dd er die telbe 
Tonfolge an1di.lie6end wiederholt, enupridi.t Satzbau und Sprach1lnn: nur muß man ihm die Intention aufl 
Sacgan:ze :zutrauen, und 1ldt nicht bei .ldt lasst" aufhalten, de1ten Wortllnn hier aneeblich ausgemalt wird. 
Georrtadea nennt die Wiederholuni • vo11 Sdtwbert 41US ftsehtH" unmotlvien (S. 326), aber bt daa der relevante 
Gatditspunkt7 
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befreienden Sekundwendung d'-cis", die noch zweimal (T. 41 nach dem Baß 
T. 39/40, und 44) in ähnlicher Funktion wiederkehrt. Die hervorgehobene, eine 
fallende Septim ausfüllende Figur kommt also im Stück in drei Lagen, von e, a 
und g ausgehend vor: so erhellt sich ein neuer, zusammenfassender Sinn der Schluß­
zeile T. 42 ff. mit den beiden Septimsprüngen. ,, Wieder juHg" (T. 46) bringt das 
Es-dur von T. 15 ff. ,,wieder" in die Originallage und -Tonart zurück; und wenn 
der Text eine verborgene Resignation darin hat, daß der Durchbruch zur eigent­
lichen Gestalt nur als Rückgang in schon gewesene Jugend ersehnt werden kann, 
so spürt Schumann diesen Akzent in dem „ wieder" und setzt hier, im Moment 
scheinbaren Ausbrechens, den Rückgang aus der fremden in die vertraute Tonart, 
über einen eigentümlich faden Non-akkord 711a, der in seiner Leere schon das passiv­
unduomatische, resignierte G-dur des Nachspiels einleitet: dieses nimmt die 
emotionale Befreiung zurück. 

Spätestens im Nachspiel wird eine dritte Schicht der Beziehungen transparent: 
das Pendeln der Sekundschritte, vornehmlich, durch das ganze Stück unauffällig 
anwesend, der kleinen Sekunden h' -c", c"-h', d''-cis". Der modulatorisch weitende 
Schritt d"-cis" wird im Nachspiel zu d"-c" zurückinterpretiert, und über der schon 
anfangs aufgetretenen, zögernden Baßlinie g-fis-e-fis (vgl. die Singstimme T. s/6) 
übernehmen in wachsender Beschleunigung die fallenden Sekunden die Melodie, 
um nach einer Gebärde großer Innigkeit, aber auch Kraftlosigkeit, das Stück mit der 
zurücksinkenden Sekund c"-h' 73b zu beschließen. Wir reflektieren, nach der Schein­
befreiung der T. 42 ff., wieder auf die Situation der Sprechenden: nicht die sieg­
reiche Konzertsopranistin haben wir vor uns, sondern die kranke, dem Herzschlag 

7~a Der Charakter des Hohlen rührt nidit nur vom Aufreißen de, Tritonu, durdi Fortfall der Quint her, 
aondern vor allem durch das direkte, nicht etwa durch Herabführung des Nonvorbalt, in dm Septimakkord 
vennittelte Zusammenfallen der Spannung in den kaum verbundenen Tonikaklang. Vgl. die Gegenüber­
atellung beider Formm in FaustsztNeH Nr. 2 : 

Faust: 
Gretchen: 44 

1\ ,:, . -· - . ~ . . F L I . 
" er liebt mich! e • - wig, e wig sein muß 

~ 1 .J. J. 
I 

1 ---
.. . -

1 
F L ~· . 

" ' f 
' bi. J. t 
1 

---· -·· . 
- - ~ --· 

Die Wendung Faum ht der Im Mignonlied auffallend parallel komponiett. Die emphatisdie Textwiedet­
holung .ew/i, t111tg" lat •on Schumann zugefügt und auf dem dritten, wenig Vertrauen erwedcendm .twtg• 
ein ,f (unterstützt von einem iaolierten Akkord der hohen Blher) geaeut. Damit sdieint für Sdnunann alla 
gesagt, und die folirenden , Im Text unentbehrlichen Worte Fau,u . Ikr faule rirdt YtrzwefffwNJ selN" können 
gestridien werden. - Vgl. noch die Abdunklunir der Wendung Im aelbm Stüdc, T . 66, 1. Hilfte. 
73b Zutüdc audi In den weiblidien Sdilu8 In Terzlage, nachdem in T. 47 in betontem Schluß der Grundton r' 
erreicht war. 

11 • 
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nahe Mignon. Das Lied hat nicht in die Gefilde ewiger Jugend hinübergeführt, 
sondern verharrt im Vorläufigen der Sehnsudtt, so wie es gesprodten ist 7'. 

Diese Hinweise sind keineswegs erschöpfend, sie sollen lediglich dem Leser den 
Weg öffnen, auf dem er selbst tiefer in das Geflecht der Ähnlichkeiten und Ver­
wandlungen vordringen kann, die gleichsam rätselhaft auf eine nicht eindeutig fest­
legbare Lösung verweisen; er mag dann durch Vergleichung anderer Lieder (etwa 
aus der selben Serie) sich überzeugen, daß die Musik dieses Stückes auf eine 
besondere, absichtsvolle Weise klare Identität und Wiederholung vermeidet und 
im bloß Analogen spricht. Es ist nicht Stimmung, sondern insgesamt die Sprache 
des Scheinens vor dem Werden eigentlicher Gestalt, was wir vernehmen. 

6. Soll man nun mit Georgiades um das Verdikt über Schumann rechten und 
nicht eher berücksichtigen, daß er weniger Schumanns Lieder nach eigenem 
Anspruch zu Wort kommen lassen als einen Hintergrund skizzieren will, vor dem 
die Eigenart der Schubertschen Kompositionsweise heller erscheint? Nur daß die 
Abhebung von einem bloßen Sdtatten Gefahr läuft, über der anvisierten blendenden 
Kontur auch Wesentliches an Schuberts Musik ins Dämmerlicht zu tauchen. Läßt 
sich denn wirklich das „Strukturelle" der Schubertschen Sprachvertonung gegen 
einen angeblich strukturlosen Ausdruck ausspielen, und was ist jener „ blo~e Aus­
druck"? 

Mit dieser Frage scheint das weite Feld musikästhetischer Diskussion betreten, 
auf dem „Ausdruck" ein Hauptstreitwort ist. Jene - häufig sehr abstrakt geführte 
- Diskussion soll hier nicht in Breite aufgerollt, sondern nach Möglichkeit der 
besondere Zusammenhang gewahrt werden, in dem es um Ausdruck in der Lied­
komposition des 19. Jahrhunderts geht, und es sollen die an Schumanns Liedern 
gemadtten Beobachtungen dabei maßgebend bleiben. Auch Georgiades gibt seine 
Umsdtreibung von „Ausdruck" ad hoc, bei der Betrachtung Schumannscher Lieder 
wie der Schubertschen Instrumentalkomposition 75, in der Formulierung freilich mit 
einer Unbedingtheit, die den Schluß auf eine allgemeinere theoretische Herkunft 
seiner Vorstellungen nahelegt. Ausdruck, ,.für sich, verselbständigt, isoliert" ist ihm 

7t Einen lhnlidien railenlerenden Verlauf ztlit d„ Ml,nonlied op. 91 a Nr. 1 (.KtHHSt 411 tl,u LoHd") . 
Hier wird die 111 H~hepunkt komponierte Enuchiedeoheit de, enten .DolclH'" (auftalctiger Quaruprune 
,1"'-e", der den Quaruprunf r"-<" der anfinglldien Frage beantwortet, In den Wlederholunren zu,ehend1 
harmonbdi, ldilieSlidi melodhdi zurüdcgenommen und verdunkelt. In den beiden Sdilu8takten kehrt dat 
Klavier zur einleitenden Frage :z:urüdc, verwandelt aber dm Qu1rt1prung in die Quint e'-ä'. Die Gute 
billt an Entldiiedmheit ein, indem lrie die Tonart nicht mehr verliSt, 1ondem pa11lv In e-moll verharrt. 
Doch erldielnt gerade dlu al1 die eigmtlldie Gettalt der tehnJOchtlgm Frage ; von hier 1u1 zurüdc,uehen 
!lt die Wendung nadi c" am Anfang, d11 beatlmmte Sich-Rlditen der Sehn1udit auf den Gegen1tand talien, 
vorder,ründtre und gewollte Fi:derunr einer eirentlidi bodmlo,en, ln1 Unendlidie verlaufenden Sehn1Udit. 
Vgl. zur Be1tltlgung die Wiederaufnahme in op. 91 a Nr. 3: 

Nr. 1: 

4;' ® '711 
Nr. 3: 

4r s r ), J5 1 a· g r l .. 
Nur wer die Sehn -sucht kennt 

Audi hier mrt die Komp0tldon Apborlnnendiarakter: ent fn den Sdilu8takten erhellt 1ldi Ihr Sinn. 
11 S. 31 und S. 111. 
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„die Auflenmg des u11bestht0Hten Gefühls, eiHes unbestlHoHteH Subfektlven - die 
AußeruHg des ,UnausspredtbareH' (vgl. S. 38). Der Ausdruck wurzelt allein In mir, 
ist Hlcht zugleich tm ,Auf]en' vera11kert; er Ist Hldits Reales, das ich gleldisam vor 
1+1fch hlHstellen kßHHte, itat keinen Körper, wie die Spr'1che oder wie eiHe IH der 
Tonfestigkeit grü11de11de Musik, er bietet mir daher kelne11 Widerstand, er verhalt 
sich wie willenlos mir gegeHUber, Ist audt nichts Gegltede1tes; er ist geHau beseheH 
als solcher Htdtt mttteilbar, er wird 11ldtt artikuliert, so11derH ist einem LalleH ahH­
licu, maH kaHH sldt IH tkH 11ur ein f U h 1 e H. Der Ausdruck Ist elH konttnulerlidtes 
Strömen, fluktutereHd wte das u11bestlH0Hte Gefühl. Er Ist ansdtmlegsam, er li1/1t sldt 
tH et11e hervorstrdme11de Musik hineinlegen." 71 

Was hier beschrieben ist, scheint mir eher das adverbiale e s p r e s s i v o, die 
bloße subjektive Intensität einer Äußerung zu sein als (substantivisch) der Ausdrudc. 
Jedenfalls erhebt sich sofort der Einwand, daß der so beschriebene „anschmieg­
same" und „willenlose" Ausdrudc sich gegenüber dem Inhalt der Sprache neutral 
verhalten müßte, überall gleidtermaßen das ekstatische Feuer zusetzend, in dem 
wir „verbrennen" 77 • Wenn dieser Ausdruck das Wesen des Scbumannsdten Liedes 
ausmachen soll, so fragt man sich, woher die - Schubert noch überbietende - beson­
dere Charakterprägung des jeweiligen Liedes kommt, jene eben bemerkte unver­
wechselbare Einheit des Liedgedankens, aber auch im Detail ein so sdtroffer Gegen­
satz des deklamatorischen Habitus wie im Nad,tlied zwisdten dem indikativisch 
beschreibenden „die VögleiH sd,weigeH im Walde" und dem Anruf des „ Warte 
Huri". Oben bei der Besprechung des Na&,tlieds ist auch, wie ich meine, deutlich 
geworden, wie die Vorstellung eines inhaltlosen, nur gelegentlich „aufwallenden'' 
Gefühlsausdrudcs das Verständnis spezifischer, sinnvoll komponierter musikalischer 
Wendungen geradezu blockieren kann. Umgekehrt läßt sich sdtwer denken, wie 
dieser „ bloße Ausdruck", genau genommen, je anders als akzidentiell erscheinen, 
wie er als Hauptsache in praktisch-musikalische Phantasie umzusetzen sein soll. Den 
akzidentiellen Charakter solchen Ausdrucks betont ja Georgiades selbst; es geht 
dann aber nicht an, gleichwohl nach einem verselbständigten Wesen dieses Nicht­
Realen zu suchen, und durdt ein soldtes wesenloses Phantom das Verständnis 
romantischer Musik gewinnen zu wollen. Auch die besondere Subjektivierung des 
Ausdrucksbegriffs, wie sie für die Wende des 18. zum 19. Jahrhundert vorwiegend 
aus literarischen Quellen für die Musik abgelesen worden ist 78, darf nicht zur Vor­
stellung eines für sich bestehenden Ausdrudcs verleiten. Es ist leicht zu sehen, 
daß solche Subjektivierung - sofern man den Begriff Ausdruck festhält und nicht auf 
den bloßen Selbstgenuß einer animalisch bewegten Lebendigkeit hinauskommt 79 -

einen direkteren Sinn des etwas Ausdrüdcens nicht einfach abgelöst, sondern nur 
strukturell erweitert haben kann; daß etwa das von Eggebrecht als Gegensatz zum 
.,etwas ausdrüdcen" herausgearbeitete moderne „sich ausdrüdcen" 80 nichts Selb­
ständiges, sondern nur Moment sein kann am Ausdruck von etwas, nämlich das 

71 s. 171. 
77 s. 179. 
78 Vor allem H. H. Euebredi.t, D111 A-,dr11duprlNzlp ,,,. Hfllllkollsdct" St111M 11"d Drll"f• In : DVJ 19SS, 
S. 323 ff. ; td., Musik 11ls ToNsprodtt, In : AfM 1961, S. 73 ff.; H. G . Gadamer, Woltrlttlt ""' Mttltodt, 
Tüblneen 1960, Exkurs VI. S. 474 ff. 
71 Mörlldi.enrebe will allerdinp GeorJiadet mit dem S. 171 eebraudi.tm Wort .d"fAJdm" auf derartl&• 
Tltallstbdie An,diauuneen nnrellen. 
80 DVJ 19H, S. 330. 
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Moment des Originalen, Persönlich-Eignen. Wäre es anders, würde das „sich" 
einfach gegen das „etwas" ausgewechselt, so rückte nur die „sich" ausdrückende 
Person in die alte Rolle des Akkusativobjektes ein, gerade das Neue, Reflexivische 
des Ausdrucks ginge verloren, ,, bloßer Ausdruck" wäre allenfalls erreichbar als 
Ausdruck eines völlig leeren, gedanken- und gefühllosen Inneren. Aber „die 
Musik hat es 11i01t mit dem 1H11eren als soldieH, so>1derH mit dem erf üllteH lHnern 
zu tuH, dessen bestimmter lHhalt mit der Bestimmtheit der EmpßHduHg aufs engste 
verbuHdeH ist, so daß Hur 11a01 Maßgabe des verscfoe.denen Gehalts audi wesentlidi 
eiHe Untersdiiedenheit des Ausdrucks wird hervortreteH müssen" 81• 

Charakterisierung der Musik als Kunst der subjektiven Innerlichkeit 82 und ebenso 
die Subjektivierung des Ausdrucksbegriffs heißen in Wahrheit nur, daß der jeweilige 
Sinn der Musik als subjektiv vermittelt erscheint, nicht als direkte Wiedergabe 
gewissermaßen roh vorhandener Bilder, Affektmuster oder Formschemata, sondern 
als durch das Individuum und sein Erleben hindurchgegangen 83, von ihm ange­
eignet und in ursprünglicher Äußerung sich anverwandelt, gleichwie der Sprechende 
die allgemeine Sprache zum Mittel seines eignen Ausdrucks macht 84• Nicht aber 
ist gemeint, daß weiters die Frage sich erübrigte, w a s ausgedrückt wird. Die innere 
Unmöglichkeit einer solchen Ausdrucksvorstellung sollte man jedenfalls nicht 
Sd:iumann anlasten, der mit ihr nichts zu schaffen hat; überhaupt stünde sie außer 
Beziehung zu dem Befund an wirklidter historisdter Musik, die in jener Zeit eben 
nicht - wovon die Sdtriftsteller zu reden lieben - als „die Musik" und „der Aus­
druck" sidt ausgebildet hat, sondern als eine Vielheit individuell gedadtter und in 
kaum vollziehbarer Differenziertheit organisierter Musikstücke. 

Georgiades führt denn audt. den Begriff des „bloßen Ausdrucks", wo er unmittel­
bar von Sdtumanns Liedern spridtt, nidtt durch, sondern kennzeidtnet sie als 
Ausdruck der „bloßeH StimmuHg", des „bloßeH Gefühls" 86• Die Musik drückt 
danadt. die von der Spradt.e des Liedes ausgelösten Empfindungen aus 88, genauer : 
kommentiert den Text auf Grund der beim Komponisten ausgelösten Empfindun­
gen 87, sie sudtt „ das UHausspredibare" zu fassen 88 und damit unmittelbar das Wesen 

81 G. W. F. Herel, Astlwll,, ed. F. BamnJe, 1955', Bd. II, S. l73 . 
8t lbid., S. l6l et i,auim . 
83 lbid., S. l7l : .I" dieser Ruduldtt besttltt die elieHtUHtlldie .Aufeabe der Mus ik darllc, da(] sie /tdwede" 
lHltalt Hldit so fQr deH Geist 1Hadit, wie dieser lHltalt als allgeHttlHt Vors t t 11 u" f ''" Bewu(JtstlH lleet 
oder als bestl1HH1te 4u(Jrre G t s t a I t fQr die ÄHsdiauwHg soHst sdco" vorltaHde" Ist . . . soHderH '" dtr 
Weist, '" wtldcer er IH der Spll4re du f u b / e kt I v t H l H Her 11 c II lt t I t lebtHdlg wird.• 
8' In die,en Zu,ammenhanc Jehört bei,pielswei,e da, Bemühen schon der Klaulker um tubjektlve Aneignunr 
und. RechtfeniJ1111i der ah ,tarr emi,fundenen barodcen Mu,lkformm - au, dem Kreise der Schumann,chen 
Lieder wire 2:u vereleldien die lnhaltlldie Motivierung einet Bauo O,tinato in op. 101 Nr. 6 (. MtlH Frt1o1Hd, 
"'elH SdllrHI, HCe/H Sdcutz"). - Man venteht audi, daß gerade Sdiumann In ,einem Streben nach i,enllnlidiem, 
IJ)rediendem A111drudc der Musik bttondere Scheu vor naturalbtl,cher Tonmalerei 2:elet - in die.er Hinsicht 
,ind mandie unter den ,p.lteren Mullkern, etwa Hugo Wolf, wieder unbefanrener. Al, Detailbehi,lele ver­
folee man, wie aufflllie er in ,einen Liedern die Andeutung von Vogel,timmm vermeidet, Jenes traditionelle 
Requhit mu,ikalhdier Ab,diilderung, da, gerade zuvor TOD Beethoven im 2 . Sau der Pastorale mit dem 
neuen Au,drudclJ)rinzlp konfrontiert worden war. Vgl. Schumann op. 36 Nr. 2 (Stt!HddttH - . hllrst du die 
Nadcttea11") , op. 103 (.AH dlt Naditlga11), op . 79 Nr. 3 (FrUltllngsboudcaft - Kuckuck). op. 119 Nr. 2 
(WarHNHJ) etwa mit Schubert, Der Wadittlschlai (Friedli nder II Nr. 2), mit Beethoven, Der Wadtttlsdtlag; 
Sdiubert, daHelbe (Friedllnder II Nr. 42), Brahm, op. 97 Nr. 1 (Nachrlga11), op. 8S Nr. 6 (WaldelHsaHtkelt 
- .saHJ elHe N11dctlpll") , Wolf, Ml!rlktlledtr Nr. 49 (. rs sdtlaet elH' Naditlgal/"), Nr. 26 (K11rwodie, 
T . 27 ff.), Nr. 16 (ElfeHlltd - .Gukuk"). Zu Schumann vgl. noch unten Anm. 99. 
85 s. 31. 
III lbid. 
81 s. 3:JI. 
88 s. 31. 
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zu spiegeln 89• Demgegenüber wird bei Georgiades die Sprache als „die Substanz", 
„der feste Grund", Hdas schlechthin Reale" gesetzt, dessen bloßer Schatten die 
Empfindung und Hdas Unaussprechbare" seien 98• Die Gegenüberstellung hat den 
Sinn nachzuweisen, daß Schubert in seiner Instrumentalmusik, und dann allgemein 
Schumann und die Folgenden das Substantielle, Wesentliche in der Tendenz auf 
Ausdruck unansprechbarer Stimmungen gerade verfehlen 91• 

Hier muß man sich aber fragen: was geschieht, wenn Empfindungen, Stimmung, 
H Unaussprechbares", ausgedrückt wird 7 Bleibt „ unbestimmtes Gefühl" auch in der 
Äußerung unbestimmt 927 Nicht für Schumann, der Ausdruck "das bestimmte Her­
vortrete11 der Geda11ken, Gefühle, Leidenschaften durch Töne" nennt 93• In den 
Umschreibungen Georgiades', vor allem in der zuerst erörterten, wird die Doppel­
natur des Ausdrucks überspielt, der zwar von innen heraus kommt, vom Zentrum 
her bewegt ist mit Intention ins Weitere, aber eben weil er herauskommt, sich 
,,äußert", auch in der Außenwelt real anwesend wird, infolgedessen sich bestimmen, 
lcörperhafte Grenzen annehmen muß - wie immer die Intention des sich Äußernden 
über diese Grenzen hinausweist. Umgekehrt wird nichts vernommen und nichts 
genannt, wo dies Hinausweisen über das „Reale", Präsente, von innen her, fehlt. 
Gerade die Spradie ist das, was im Körperhaft-Realen nicht aufgehen kann - das 
untersdieidet sie vom Klang - und das Sagen ist kein noch so effektvoll rhythmisdi 
strukturiertes Abrakadabra, sondern ist, mit einer bedeutenden Aussage aus jener 
Zeit, Ausdruck 94• Spredien selbst ist eine Art, sidi auszudrücken; ,,Ausdruck" wird 
auch das Wort für einen Begriff genannt; ausdrücklidi sprechen, heißt etwas in 
klaren Worten sagen. Umgekehrt: von allem Ausdruck, auch einer Geste, der 
Formung eines Gesichtes etc. sagen wir, es sei sprechend. Wer verständlich aus­
drücken will, muß „sprechen"; ein Klang, eine Folge von Tönen, drückt nichts aus, 
wenn sie nicht zu einer Spradie gebildet ist. 

Es soll hier kein Streit um Worte, Ausdrücke, geführt werden. Aber in dem, was 
Georgiades als Einzigartigkeit des Sdiubertsdien Verfahrens beschreibt, dämmert 
eine wesentliche Unbestimmtheit, die sidi meldet, wenn das Verstehen des durch 
den musikalischen Ton verwandelten Sagens mit den Worten besc:hrieben werden 
muß: ,,Man erfährt Substantielles" 116, oder wenn Seite 2, darauf hingewiesen wird, 
„daß bei einem derartigen schöpferischen Erzeugen von Hfusikalischer Substanz 
anhand der Sprache sich auch gleichsaHf von selbst die deHf Gedichte adäquate Stim-

8t s. 181. 
90 s. 31. 
91 s. 31, 181 f. 
91 Vel. S. 178. 
• Sdirlften II, lOS (Artikel Aurdrwdr '" dtr Mwsl/, au1 dem Damenlconversationdn:ikon, 1133). Vel. A. 
Webern• Forderune der FaBlldikeit, des möelichst deutlichen Au1drudce1 (Wtgt zwr Ntwt11 Mwsllr, Vor­
lt1uneen. ed. W. Reich, 1960, S. 18); Novalls, FragH1tHt 1304 (Werke, ed. Wasmuth 19S7): .Der Awsdn,dr -
aufs rtlHt brt"gtH". 
N W. •· Humboldt, O&tr dtt Vtrsclcltdt"htlt dts HltHJdclldtt" Spradt&aus ""d tr«rt" EtH(lufJ awf dtt 1tlstlft 
EHtwtdd1tHf de, MtHsdctHgtsdcltdct1 (zlt. nach Werke, ed. Flitner und Gell, Darm1tadt 1963, Bd. 3, S. 361 ff.) 
§ ll (S. 4U): .Dlt Sprodtt ... ist . .. dtt sielt tWlf wltdtrholt"dt Arbtlt dts Gtlstts, dtH arttblttrttH 
Laut zw111 Awsdrwdr dts GtdaHlrtHS fll1flg iw lfladttH." - Die Besonderheiten dieser Formulierung 1ollen uni 
hier nldit besdilftieen; bemerkt 1el nur. daß lie jedenfalls audi einen .subjektiven Au1drudc1begrlff• eln­
ldtlleßt. Im Obrleen hat die Fonnullerunr oben Im Text e1 nur mit der Handlune des Sprechenden zu tun und 
will, wie lit'h nr1teht, nlt'ht die weitere Frage nach dem G e • et z der Spradie ab1chneiden, nach dem, waa 
Spredien ermilrlldit, woher der Sprediende den Ausdrudc .hat", waa in der Anelrnunr 1ich erei,net. Soldie 
Frapn allerdlne• stellen 1ldi far unaere, vom Spradireht bewerte Mu1ilc ebenso wie far die re11prodiene 
Spradie. 
N s. 1u. 
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HfMHg, die dem Inhalt e11tsprhtgeHde Atmosphäre als Musik einstellt". In wel<.ner 
Weise entspringt die Atmosphäre dem Inhalt, handelt es sich wirklich nur um 
Stimmung in diesem atmosphärischen Sinne, was heißt „adäquat", und worauf 
gründet sidl die Hoffnung, daß diese mystisdle Einheit von Sprache und „Stimmung" 
sich gleichsam von selbst einstellt? 

Diese Unschärfe der Darstellung, vielleicht bei Sdmbert nodl zu übersehen, wird 
jedenfalls bei Schumann so groß, daß ein angemessenes Bild nicht mehr zustande 
kommt. Das liegt an der innigen Durdldringung vokaler und instrumentaler 
Bestandteile, an der VerA.edltung der Singstimmen in den Tonzusammenhang der 
Musik, die eine abstrakte Trennung von „Sagen" und „Stimmung" nicht mehr 
erlaubt. Es liegt daran, daß Sdlumanns Musik in besonderem Maße spradllidlen 
Charakter hat. 

Man muß das erläutern, denn als Sprache ist Musik gerade in der Absicht bezeidl­
net worden, ihre Autonomie, ihre unversöhnliche Scheidung von „der Spradle" zu 
begründen, um Musik als eigenständigen gedanklichen Zusammenhang zu begreifen, 
der nidtt erst durdt Anlehnung an gesungenen, gesprodtenen oder vorgestellten Text 
seinen Sinn erhalte. Von da aus ist die falsdte Alternative aufgestellt worden, 
als könne Musik, falls man sie nicht zum simplen Abklatsch der Sprachvorstel­
lungen, zu einer Art von tönendem Parallelvokabular von übrigens geringer 
Genauigkeit machen wollte, nur vollständig inkommensurabel und unübersetzbar, 
vollständig gelöst von der „Sprach" welt sein 1111• 

Die Eigenständigkeit der Musik ist evident, nicht nur nach der Seite des Mangels, 
d. h. ihrer ungenügenden Festlegbarkeit im Übersetzen sprachlicher Gedanken; 
unbestreitbar hat die Musik auch - analog etwa der Gebärdensprache - Möglich­
keiten genauen Ausdrudcs, die von der gesprochenen Sprache nicht eingeholt oder 
übersetzt werden können. An den behandelten Liedern läßt sich sehen, daß die 
Eigenständigkeit gerade auch hervortritt, wo die Musik mit einer Sprachvorlage 
sich auseinandersetzt. Vor allem hat sie Möglichkeiten, in der Gleichzeitigkeit die 
Komplexität seelischer Vorgänge besser darzustellen. Manchmal erinnern ihre 
formalen Mittel an die Trawnsprache 17, so in der Verdichtung durch „ Ober­
deterrninierung" 18 oder in der Behandlung der Negation 19 ; auch die eigne Evidenz 

• E. Handhi, Vollf Muslkollsdc-Sdflh,e" (11H), S. 3S: .IN der Musik Ist SINN uNd Folie I slt Ist dNt Sp,adft, 
die 1111, sprtdttN WNd versttlteN, /edodt zu li b erst t z t" Nlclft h11 StaNde 11Ntl." S. 96: .Die M1ulk 
besteht t1us ToNrell«eN, ToNfor„tH, diese ltabtH ktlNtll a11dtrN lNltalt als sldt 1tllm . . , dtNN die Musik 
sp,ldft 11/dft bloss du, c 1c Tl!Nt, slt sprlclft oudf II u, Tl!Ht. • (He"orhebuneen im Orifinal). Ober die 
.11Nversl!lc11lldfe• Sdieldune der Mu,ilc von der Spradte, ja dle .lofbdtt UN1H1'fllclflte1t" einer Vennhdtunr 
ihrer Pri02:ipe ibid„ S. Off. - Vrl. zum Ganzen nodi H. H. E,eebrecht, Musik als ToNSJtradtt, In: AfM 1961, 
s. 73 ff. 
t'7 Vrl. S. Freud, T,11u11tlel«re, 6. ed. 1929, I<ap. VI, vor allem unter A und C. 
98 Vrl. die Erlluterunf dea .llba" oder du .spllrtst du" im Nadftlltd, oben unter l. 
" Gemein,ame, Problem ht du Fehlen de, .nidtt", '° da8 daa Nefierte poaltiY feteat und die Neration 
durdi ireendeinen Widerainn aneedeutet werden mu8. So ht In op. 35 Nr. ll (Alte Lautt) die voraneeutzte 
• Vorel11ttlotllt" eben keine Vo,elmelodie, sondern 10 menadilidi-melandiolhch, da8 ,idt daraua die Ver­
neinunr der Gedichtfraae erfibt, ob nldlt das Hen durdt ,ie befreit werden könne. In op. 6't Nr. 3 T . 19 f. 
(. welNeN uNtl wlu,11 stlbst 11/mt 11111,u111·) em:helnen in der Obentimme die eröffnenden, ener,isdien Auf­
taktquarten aw Nr. 1 in, Abtaktlr-Lelemde verkehrt; die Stille lat durch Vortraeabnelduiune .lan11amer" 
berauarehoben, und wie Im Gedicht : wer die Nerativen voll:deht, .wei8" plötzlidt „warum•, und fröatrlt. 
In Anwnenhelt dea „ruprodtenen" Textes kann die Muailc aber audt elnfadt du im Text Neelertr hin­
atellen: 10, wie oben besdirieben, im Nadupiel d„ nidit reaun1ene Lied, im Nadiapiel von op. 3' Nr. 11 
die nldit refundene Ruhe, In der trlumerhdt-1ebnaOditlren Tran1po1ltlon nadi F-dur In op. 77 Nr. 2, T. 17 ff. 
clH nidit aefundene Glodt. 
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der Traumspradte ist ja, wie die Psydtoanalyse (wider Willen) zeigt, in gesprodtene 
Spradte nie wirklidt aufzulösen. 

Zugleidt gewahrt man bei eben der genaueren Betradttung soldteq Eigen-Sinnes, 
wie die Musik trotzdem - wie sollte sie anders? - in dem gemeinsamen Bezugs­
raum des einen mensdtlidten Geistes ihren Sinn ausbreitet, mit der gesprodienen 
und nodt anderen Sprachen-, daß sie, Hanslick zum Trotz, eben dodt von dieser 
Welt ist 100• Wenn sie nidtt als bloßer Schatten der Sprache sich anheftet, sondern 
eigenwillig gewissermaßen quer durdt sie hindurchwächst, ergeben sich doch Ver­
bindungen, Annäherungen in strukturellen Analogien und Identitäten, die z u -
w e i 1 e n geradezu bis zur Obersetzbarkeit eines einzelnen Wortes gehen kön­
nen 101 • Erst diese Verwandtschaft erklärt die jedem Hör-Willigen evidente Fähig­
keit der Musik, sidt auf Text inhaltlich zu beziehen. Das schwierige, nicht-parallele 
Verhältnis von gesprochener Spradte und Sprachlichkeit der Musik wird von der 
anderen Seite durdt das Problem sprachlicher Musikbeschreibung beleuchtet, das 
darin besteht, daß die Spradte Musik nidit wie eine fremde gesprochene Sprache 
ganz übersetzen, zuglekh aber auch nicht wie andere unsprachliche Phänomene der 
Umwelt einfadt abschildem kann. 

Trotzdem wird die Musik, auch nadt Beethoven, nie das Maß an Bedeutungs­
bestimmtheit prätendieren, das vor allem die spradtlime Prosa erreimt. Das liegt 
daran, daß die Musik nidit wie die Sprame in dem Bezeichnen eines außerhalb ihrer 
selbst Liegenden fast aufgeht, daß der Ton nimt, wie der Sprachlaut, fast in den 
Sinn hinein verlösdtt, sondern, auch wenn er auf etwas außerhalb seiner selbst, 
ja außerhalb „der Musik" liegendes deutet, immer zugleich nsim selbst sagt" 161• 

Auf der Grenze zwisdten Symbol und Spradie, hat die Musik an der Zweifelhaftig­
keit des Symbols tos teil; sie bleibt deshalb mehr in der Andeutung. Was heißt 
dann aber, in Schumanns Liedern, die enge Durchdringung von Gesang und Instru­
mentalspiel, die fast bis zur Auswechselbarkeit geht? Nach dem Zusammenhang 
in der Komposition scheidet, was hier nicht im einzelnen zu belegen ist, die Inter­
pretation aus, daß die Musik den Ausdruck gewissermaßen präformiere, der dann 
vom gesungenen Wort auf den Begriff gebradtt würde. Vielmehr rückt das Sprechen 
selbst in den Bereidi des Andeutens hinüber und kann so in seiner Gleichartigkeit 
mit der sprachgeprägten Musik erfaßt werden. Die Sprache wird im wörtlichen 
Sinne vertont, gewissermaßen musikalisiert, aus ihrem scheinbaren Ober-sich-selbst­
Hinaussein beim Bedeuteten zurückgeholt in ihre körperliche Anwesenheit. Diese 
Tendenz ist schon im Gedicht, im Verhältnis zur Prosa, und es wird damit ver­
ständlidi, warum Schurnanns musikalische Lyrik sich an das Gedicht hält eher als 
an die „dahinter" liegende Sprachsdticht. Ein anderes Mittel, den Sprachlaut zu 
substanzialisieren, ist übrigens das ebenfalls von Sdtumann gepflegte Melodram, wo 
die Geräuschhaftigkeit der Spradie als musikalisches Klangphänomen intendiert 

100 Daß die Mu,llc .Nldtt VON dieser Welt" ael. ht ellle bei Handidc Yieclerkehreade Wen.clun1 (S. 34 und 92 
loc. cit.). 
101 V1l. oben zu dem Ued Er Ist'• (op. 79 Nr. 24). Sdiumann, Be,predaun1 von Berlloz' Symphonie Phan­
tutlque, Sdiriften I, 69 ff„ S. 14: .Je •elt, """ der Mw11J1 ve,...,Mdte EleMeNte die •lt deN ToNeN 
er:eu1teN GedaHlreN odn Gt&llde IH sldc trlfeN, VON /t poetlsdtere• oder ,11111lsdcert• Awsdncdre wird die 
Ko,..,o,llloN sdN • • . • 
lOI Enebredit, lJl: AfM 1961, s. 79. 
toa He,cl, A11ltetllr, loc. cit., Bel. I, S. 301. 
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wird. Die Sprache kehrt so aus der reinen, Identität vorspiegelnden Zeichenhaftig­
keit zurück in die Nähe des Symbols, das als eigenes Phänomen selbst anwesend 
wird, indem es zugleich über sich hinausweist. Eben so zeigt sich an ihr der 
Charakter des Hinweises, der des Zieles nicht sicher sich bemächtigt. Audt die 
Sprache, das Wort, bedeutet. Indem sie in einen Vorstellungsraum hineindeutet, 
gewissermaßen Knoten bildet in den sich durchdringenden Erfahrungsfeldern, sie in 
Begriffen sich versammeln heißt, ist sie nicht in scharfrandige Deckung mit einem 
festumgrenzten Sinnbereich zu bringen 104 • .,Die Sprache ist Delphi", sagt Novalis 105, 

und wenn nach Adorno die Musik den, der sie wörtlich als Sprache nimmt, irre 
führt 108, so möchte man für Schumann erwidern : in eben die Irre, in die auch die 
Sprache führt. Darum genügt keine Theorie, die von einer abstrakten Identität des 
Sagens mit sich selbst ausgeht, als sei die Sprache eine Reihung von Klötzen. 

Indem die Sprache hindeutet, deutet sie auf das Sprachlose und bringt es in 
diesem Sinne hervor 107• Die Musik erscheint, von ihr aus, und oberflächlich gesehen, 
zunächst als das Unsprachliche, und kann sich deshalb anschicken, die Realisierung 
des Unausgesprodienen, nur Angedeuteten, zu übernehmen. Spezifisdi realisieren 
kann sie es aber nur, indem sie selbst sidi sprachlich ausprägt : dann bedeutet auch 
sie und hat ihr eigenes Unausspredtbares, ihre Grenze, wo sie verstummt 108• Als 
zweite Sprache bringt sie die Tiefe einer weiteren Dimension in das Deuten wie 
ein zweites Auge, und bewahrt es vor der abstrakten Identität des Platten. In dem 
Verwandeln des scheinbar Unaussprechbaren in Sprache führt sie uns einen Sdiritt 
tiefer in das Sich-Öffnen und -Verzweigen der Erfahrung hinein, ohne doch deren 
Grund als das endgültig Bedeutete uns auszuhändigen. 

Die Vorläufigkeit und Kulissenhaftigkeit der Musik s p r a c h e gegenüber dem, 
was die Romantiker wohl einmal als innerstes Wesen der Welt „Musik" genannt 
haben, läßt sich bei Schumann fast banal deutlich machen, wenn er die Klavier­
phantasie op. 17 mit dem Vers überschreibt: 

,.Durdl alle Töne tlhtet, 
Im bunten Erdentraum 
Ein refser Ton gezogen 
Für den, der hetmltd, lausdlet." 

Die darauf im Fortissimo anhebende, .,durchaus phantastisch uHd leideHschaftltch 
vorzutrageH(de)" Klaviermusik wird niemand für jenen „leisen Ton" halten wollen; 
eher sdteint sie in der Melodie den Vers noch einmal quasi-sprachlidt anzudeu­
ten 109• Allerdings findet sich bei Schumann, in seinen späteren Werken zunehmend, 
die Idee des Hervorleuchtens einer zweiten, inneren Musik 110, in einer gelegentlidi 
geisterhaften Transparenz - doch wird eben im Maße der Realisierung das Heraus-

10& Oder dodt nur nadi Amputation :zu einer De601tto11 - die in diesem Zu11mmenban1 nidit intereulen. 
106 Frapient Nr. 1296 (loc. clt. 1upr1 Anm. n). 
toe Th. W. Adomo. fr11gH1eHt Qber Musik """ Spradtt, in : Quasi una fant11la , 1963, S. 9. 
101 Vel. S. 39. 
108 Möelldikeiten bei Sdiumann etwa: du Zurüdceehen In'• Gnprodlene (Secco-Rezitativ}, op. 39, Nr. 10 
.sei wadt """ HIUHltr" , oder, ent1e1en1e1et:zt, du Veninken in den leeren, apradiloaen Klane (SchluStakte 
von F111.1t'1 Tod au, : SznitH 11111 Gottht"s Fawst, 2. Abt. Nr. 6). 
tot Die scheinbare Jnkoneruen:z der 4. Zeile wird am Sdilu8 Im Adaeto beriditlet. 
110 Ein elnf1che1 Belaplel ilt die in dem Wethn1dit1lled op. 79 Nr. 17 lidi verlierende, deutunploae Chiffre 
rina C111t111 Firma• G-(1........e ll(d) . 
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scheinende wiederum zum sprachlichen Hinweis ins Weitere. Das Unaussprechbare 
selbst läßt sich nicht leichter in Musik setzen als aussprechen; es profaniert sich 
nicht in die Verfindlichkeit von Ausgedrücktem hinein. Aber mehrfach angesprochen 
von Musik und Text, mag es hier und da deutlidier aufscheinen. 

Nach allem muß man der Meinung widersprechen, daß sich die Scbumannsch.e 
Musik jenseits der europäischen Auseinandersetzung von Musik und Sprache 
befinde, daß sie sich. stattdessen in naiver Verwechslung mit dem durch die Sprach.e 
durch.scheinenden Sprachlosen identifiziere, um es, bunt illustriert, als anempfun­
denes Wesen heimzubringen. Sie ist, denke ich, fern solcher Banalisierung, und in 
ihrer Sensibilität zugleich unbehaglicher und heller wach. Indem sie den Text in 
ihr eigenes Licht taucht, zu seiner Sprache und Spradilosigkeit sich in bewußtes 
Verhältnis setzt, - gerade indem sie Unausgesprochenes auf ihre Weise ver­
deutlicht, tritt sie in ihrer eigenen Sprachlimkeit hervor, und wie sie auf Stellen 
von Erfahrungen hindeutet, gleich dem Gedicht, übersetzt sie es in die Mehrspradiig­
keit des Geistes. 




