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Der von Madame Clercx-Lejeune behandelte Kanonikus Johannes Ciconia hatte
jedoch von einer ,fille mal provée“ mehrere Kinder!3. Hier wird man den Musiker
zu suchen haben. Liegt sein Geburtsjahr um 1360—1370, dann besteht an der Identi-
tit kein Zweifel mehr. Auch die Ubersiedlung nach Italien wiirde sich zwanglos
erkldren, denn Vater Ciconia besa dort ein Kanonikat in Cesena. Hoffen wir, daff
die weitere Durchforschung der Archive in Liittich und in Padua uns bald Aufschluf
iiber den Meister gibt!

Schuberts Klassizitit
(Aus der ungedruditen Festschrift zum 75. Geburtstage Fritz Steius)
VON WALTHER VETTER, BERLIN

1930 gab es in Naumburg eine Tagung, auf welcher man sich iiber das Problem des
Klassischen unterhielt. Sie wurde von Vertretern der klassischen Philologie be-
stritten. Das scheint recht sinnvoll zu sein. Es kann nichts schaden, wenn man sich
auch in der Musikwissenschaft bei Gebrauch des Terminus , klassisch“ an die klas-
sische Herkunft des Begriffes erinnert, der sich bei den Rémern zunichst lediglich
auf die begiiterte Klasse der Biirger bezog, um erstmalig in den Attischen Néchten
des in der ersten Hilfte des zweiten nachchristlichen Jahrhunderts blithenden Aulus
Gellius als Rangbezeichnung im schriftstellerischen Bereiche verwendet zu werden.
Wenn die Musikwissenschaft heute in der Bezeichnung einer Musik oder eines
Musikers als klassisch eine zu beantwortende Frage, ein zu l8sendes Problem er-
blickt, darf sie sich also in einem grundsitzlichen Einvernehmen mit der klassischen
Philologie wissen. Wenn sie dieses Einvernehmen begriift, zeigt sie damit gleich-
zeitig, dab sie sich der Herkunft des Terminus ,klassisch“ erinnert und diese
Erinnerung fiir fruchtbar hélt. Auch hierin hat sie ein brauchbares Vorbild, nimlich
das der Kunstwissenschaft, die sich, in der Person Heinrich Wélfflins, mit den Er-
gebnissen der Naumburger Tagung beschiftigt hat.

Auf diese Weise soll keineswegs das Experiment erneuert werden, kunstgeschicht-
liche Wege zur Musikwissenschaft zu suchen, denn es fiithrt leicht in eine Sackgasse!;
aber um die wichtigere Aufgabe zu erfiillen, die Auffindung musikgeschichtlicher
Wege zur Musik, ist die Unterrichtung auf dem Gebiete der Nachbarwissenschaften,
der Kunstgeschichte und, fiir einen begrenzten Bereich, auch der klassischen Philo-
logie, durchaus ratsam. Wolfflin, der Verfasser der grundlegenden Klassisdien
Kunst, den nach seinem eigenen Gestéindnisse das Problem des Klassischen durchs
ganze Leben begleitete, hat sich als Lehrer und auch als Autor immer wieder mit
dem Erlebnis und der Schénheit des Klassischen beschiftigt. Das Klassische als Er-
lebnis und als Schénheit, das Klassische nicht als Epochenbezeichnung, vielmehr als
Rang im Sinne des alten rémischen Autors, ist ihm zum Problem geworden.

15 Clercx-Lejeune, S. 116.

t Vgl. Robert Haas, Die Musik des Barocks in Biickens Handbuch der Musikwissenschaft, Wildpark-Potsdam
1928), 9 ff.
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L

Indem man Franz Schubert einen Klassiker nennt, will man ihn, sofern man in
den Spuren der klassischen Philologie und der Kunstwissenschaft wandelt, nicht
etwa als Angehdrigen der allmidhlich zum Schlagwort gewordenen Wiener Klassik
behandeln, obwohl er ihr als geborener Wiener eigentlich in héherem Mafe an-
gehdrt als das berithmte Wiener Dreigestirn; man will ihm vielmehr auf diese
Weise einen Rang zuerkennen, man will ihn feiern. Hinzukommen Erlebnis und
(klassische) Schonheit. Um in diesem Sinne schén zu sein, muf die Kunst Schuberts
mafvoll und gebindigt, um in diesem Sinne Erlebnis im genieBenden Hérer zu
wecken, muf sie selbst erlebt sein 2.

Gemeinsam mit der klassischen Philologie und der Kunstwissenschaft haben wir
jedoch die Problematik solcher Festlegungen zu achten. Im Grunde definiert man
eine Unbekannte (die Klassik) mit zwei anderen Unbekannten (Schénheit und
Erlebnis). Wenn man sich jedoch bewufBt bleibt, daB man die Dinge nicht mathe-
matisch, vielmehr geisteswissenschaftlich zu behandeln hat, wird man zugeben,
daB man iiber die beiden letzten Begriffe eher ins Reine kommt als iiber den Be-
griff Klassik, obwohl man bei Schubert wie in jedem anderen Falle nicht ver-
sdumen darf, sich auch iiber das Wesen jener Begriffszweiheit griindlich klar zu
werden.

Auch die Rangzuerkennung bedarf der Erlduterung. Zwar ist man sich seit Aulus
Gellius durch die Jahrhunderte hindurch einig, daB man unter klassisch das schlecht-
hin Beste versteht?, aber welcher ernstzunehmende Historiker wird Palestrina,
Schiitz, Bach, Beethoven rundheraus als die Besten bezeichnen wollen? Wobei es
wenig verschldgt, ob man sie als die Besten ihrer Zeit oder als die Besten iiberhaupt
ausgibt. Auch Schumanns oder Hugo Wolfs Kunst will und kann erlebt sein, auch sie
darf Anspruch auf Schonheit erheben, auch ihr eignet hoher Rang. Im Bereiche des
Klassischen ist sie deshalb jedoch nicht zu Hause. Hier ist auch nicht die Heimat der
Mendelssohnschen Musik, deren sich gelegentlich ergebende Beziehung zur klas-
sischen Antike so geartet ist, daB man sie lieber nicht romantisch nennen sollte, um
nimlich den hohen Rang des musikalischen Begriffes Romantik nicht zu verdun-
keln; man kann hier lediglich von einem typisch klassizistisch-epigonalen Verhalt-
nisse sprechen.

I

Bei Franz Schubert trifft es sich giinstig, daB man sein Verhiltnis zum klassischen
Altertume ziemlich genau kennt. Diese Kenntnis hilft uns den starken klassischen
Einschlag seiner Kunst verstehen. Nicht als ob in jedem Falle die geistige Aus-
einandersetzung mit der Antike Vorbedingung der Klassizitdt sei. Rudolf Gerber
hat véllig recht, wenn er* leugnet, daf klassische Gestalt an die Wiederaufnahme
der antiken Formensprache gebunden sei, die ja im iibrigen innerhalb des musi-
kalischen Bereiches auch reine Utopie wire. Wo aber auch immer ein schaffender

2 Vgl. Rudolf Gerber in seinem ausgezeichneten Aufsatze ,Klassischer Stil in der Musik“, Die Sammlung IV
1949, 655: ,Nicht die Krifte selbst brauchen maBvoll zu sein, midBig bewegt und spannungslos. Lediglich die
kiinstlerische Gestalt, zu der sie sich verbinden, muB das Signum des vollkommenen MaBes und letzter Aus-
geglichenheit an sich tragen.”

3 Vgl. zum Beispiel die Begriffsbesti g des Klassischen bei Sulzer, Allgemeine Theorie der schdnen
Kﬁsnste, Biel 1777, 1 1, S. 276: .. . claBisch bedeutet .  als von der ersten oder obersten Classe “

4 S, 656.
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Kiinstler die Berithrung mit der Antike sucht, dort werden Art und Weise des von
ihm herbeigefiihrten Kontaktes aufschlufreich im Sinne der entscheidenden Frage
sein: Bildung oder Erlebnis? Kénnen oder Miissen? Klassizismus oder Klassizitit?
Naivitdt im Schillerschen Sinne ist aus Schuberts Erlebnis des klassischen Altertums
unwegdenkbar; sie hat jedoch keinen Raum in Mendelssohns vergleichbarer Nei-
gung5. Unzweifelhaft verfiigte der jiingere Meister iiber ein unverhiltnismaBig
reicheres Wissen um die hellenische Kultur als Schubert; zweifellos war er mit
einem ungleich solider gegriindeten, daher auch sichereren und in Einzelheiten
treffenderen Urteile iiber die Entstehung und Entwicklung dieser Kultur ausgestat-
tet. Seine Bildung bewegte sich auf der Hohe seiner sich ihres Wissens freuenden
Zeit. Aus solcher Fiille heraus fronte er unter pedantischer Heranziehung des sach-
kundigen Rates eines Mannes wie August Bdckh und bezeichnenderweise im Auf-
trage Friedrich Wilhelms IV. I18blicher archdologischer Neigung, als er seine Musik
zu Antigone und Odipus schrieb. Hier zeigt sich der typische epigonale Klassizismus,
dem die Méglichkeit zur Hervorbringung ausgeglichener und #sthetisch erfreulicher
kiinstlerischer Erzeugnisse nicht abgesprochen werden kann, dem jedoch die innere
Notwendigkeit, die volle Kraft des Erlebnisses und die Nihe zum Reinmenschlichen
fehlen. Gerade diese Eigenschaften aber kennzeichnen die Musik Schuberts auch
dort und gerade dort, wo sie Bilder und Vorginge des klassischen Altertums
heraufbeschwaort.

Weder gelehrte Theorie noch romantische Gegenwartsflucht sind Ausgangspunkt
der Schubertschen Antikengesinge. Indem sie im Reinmenschlichen wurzeln und an
der lebendigen geistigen, politischen und revolutioniren Atmosphire des Zeitalters
teilhaben, werden sie zum Beleg der Klassizitit ihres Schépfers, denn die Klassik der
kiinstlerischen Form ist keine bloBe dsthetische Erscheinung, sondern sie reicht, wie
Werner Jaeger nachgewiesen hat$, in eine geistige Schicht hinab, wo sie mit den
Grundlagen der politischen und sozialen Struktur der menschlichen Gemeinschaft
zusammenhiéngt. Indem sich Schubert mit dem klassischen Altertume schépferisch
auseinandersetzte und zahlreiche Antikenlieder schrieb, gesellte er sich in erster
Linie wiederum Goethe und ganz allgemein jenen Zeitgenossen, die das Erbe Glucks
und Winckelmanns nutzbar zu machen suchten und sich gleichzeitig auf das Ge-
dankengut der Franzdsischen Revolution beriefen: fiihlten sich doch die damaligen
Franzosen als Vollender altromischer Uberlieferung.

Nicht selten deckt sich bei Schubert Goethisches mit antikischer Konzeption. Wenn
der Komponist in seiner Vertonung von Mayrhofers dichterischer Ubertragung einer
Eumenidenstelle, dem Fragmente aus dem Aschylus, antike GréBe voll zu erfassen
weiB?, indem er eine poetische Vorstellungsreihe von lodernder Dramatik in einem
einzigen lyrischen Augenblicke zusammendriingt, beweist er, daf er sich mit den
durch Goethe dichterisch wiedergewonnenen antiken Stoffen innerlich weit genug
auseinandergesetzt hat, um Mayrhofers Verse zu behandeln, als seien sie Goethische,
und so gleichzeitig der Eingebung des attischen Tragikers gerecht zu werden.

5 Walther Vetter, Der Klassiker Schubert, 2 Bde., Leipzig 1953, I 33—34 (im folgenden abgekiirzt als: KISchb).
6 Werner Jaeger, Das Problem des Klassischen und die Antike, Leipzig und Berlin 1931, S. VII (im folgenden
abgekiirzt als: WJ)

7 Otto Weinreich, Franz Schuberts Antikenlieder, Deutsche Vierteljahrsschr. f. Literaturwissensch. u. Geistes-
gesch. XIII 109.
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Schuberts Antikengesinge sind erfiillt nicht von Humanismus, sondern von Hu-
manitidt. Den kalten Marmor der alten Gotter- und Menschenbilder durchleuchtet
und durchwirmt der Komponist von innen her. Noch aus dem Tartarus holt er sich
bei Vertonung von Schillers Gedicht Leben herauf. Nur so kann man es erkliren,
daB er zwischen der Gruppe aus dem Tartarus und der Freigeisterei der Leiden-
schaft, dem Kampf, eine enge motivische Beziehung herstellt®. Hier die finstere,
hoffnungslose Stimmung des Homerischen Tartarus — dort die entfesselte Leiden-
schaft: in beiden Fillen wird das Tragische als unabwendbares Menschenlos erlebt
und musikalisch versinnlicht.

Das Menschliche in einem anderen Sinne, jedoch ebenfalls im Hinblick auf Schuberts
Erlebnis der Antike, entdeckt Weinreich®im Ganymed, wenn er betont, daB Schubert,
was jeder Musiker ihm bestitigen wird, die Antike nicht als Philologe oder Archio-
loge sah, sondern sie mit Schubertisch gesteigerten Mitteln der Klassik aus echtem
Erlebnis heraus gestaltete: ,Denn diese Antike war fiir ihn lebendige Natur, nahes,
erhéhtes Menschentum. Sie war sein Euphorion, Zeugung aus Klassik und Roman-
tik, kein blasser Humanismus, sondern heifl erfiillte, deutsch gewordene Antike, ein
Stiick auch seines Lebens“. Diese Mischung aus Antike, Klassik und Romantik be-
gegnet uns auch in der Gruppe aus dem Tartarus, wo sich Schillerscher Sturm und
Drang mit raunenden Stimmen der Romantik, unerbittliche antike Gréfe mit un-
heilgeschwéngerter Naturstimmung zu einer hdheren Einheit von klassischer Strenge
vermihlen.

111

Wenn Eduard Fraenkel vom Klassischen sagt1?, daB es als Gehalt das Uberprivate
und dafiir eine Form suche, die mehr zu leisten habe als die Befriedigung eines
wihlerischen Geschmacks und eines allseitig angeregten, immer neuer Reize be-
diirftigen Verstandes, so beriihrt er genau den Fragenkreis, der uns beim Vergleiche
Schuberts mit Mendelssohn interessiert. Jenes Uberprivate, das jeden geschmick-
lerischen Einschlag verschmiht, zeigt sich bei Schubert in der Ausprigung des
Menschlichen; dieses verleiht seiner Kunst, nicht zuletzt seinem Liede, klassischen
Rang!'. Aus des Liedsdngers kritisch-schdpferischem Verhiltnisse zu seinen Dich-
tern, aus seiner Behandlung der grofien Fragen des Lebens und, nicht zuletzt, des
Todes!? ist eine tiefe seelische Intimitit des Musikers mit den Forderungen echter
Menschlichkeit abzulesen. Der klassische Rang dieser Kunst zeigt sich in ihrer

8 KlSchb II 143.

9 S. 107

10 W] 51

11 Bernhard Schweitzer bei WJ 86, 87: Klassische Kunst ,ist grof und bedeutend, indem sie . menschlide
ist Klassische Kunst ist humanistisch.” Wolfgang Schadewaldt, W] 15: Die Grenzen des Klassischen
wverlaufen zu den Tiefen gesamt-menschlichen Seins.” S.31: ,Klassik ist Adel geistigen Menschentums.”
S.32: ,Die Idee des Menschen ist“ im klassischen Geist ,GewiBheit geworden: so weist er als verpflichtende
Norm des Lebens den Menschen auf sich selbst und iiber sich selbst hinaus. Er hat erfahren, was die Menschen
und die Welt bewegt: so vermag er als dienendes Organ des Verstehens sich allem Menschlichen zuzuneigen.”
Heinrich Wolfflin, Gedanken zur Kunstgeschichte (im folgenden abgekiirzt als: HW), Basel (1941), 50:
.Von den Nazarenern und ihrer Vorliebe fiir das Primitive trennte Goethe ,eine andere Auffassung von
Wert und Wiirde des Menschen.“ Rudolf Gerber S. 661: ,SchlieBlich ist es iiberhaupt und immer wieder das
Menschliche, das alle groBe deutsche Kunst in irgendwelchem Grade entscheidend bestimmt und auch
der deutschen Klassik ihr unverwechselbares Geprige gibt.” Weiter hebt Gerber hervor, daB in der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts ,in der deutschen Musik der Wille zur Gestalt die chthonischen Krifte
besiegte und zu einem Kunstwerk vordrang, das, indem es auf dem Fundament des Menschlichen ruhte,
in Schonheit und Vollkommenheit gestaltet war.“ — Im allgemeinen vgl. Franz Egermann, Vom attischen
Menschenbild, Miinchen 1952.

12 KISchb 1 349—353, II 164—165.
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Fahigkeit, sich aus den beengenden Fesseln des Ich, in die sich gerade der Lyriker
nur zu leicht verstrickt, zu befreien. Auch fiir den Klassiker Schubert verliert das
BloB-Individuelle, ganz wie fiir denLyriker Goethe, an Interesse!3, und des Dichters
tiefes Wort gilt auch fiir ihn: ,Die Gestalt dieser Welt vergeht. Ich médite mich
nur noch mit den bleibenden Verhiiltnissen beschiftigen”.

Schuberts Klassizitit ist an dem Postulate zu messen, das Wolfgang Schadewaldt
formuliert, wenn er klassisch einen ethischen Begriff nennt und Klassik insofern
als eine politische Angelegenheit bezeichnet, als sie eine Gemeinschaft voraus-
setze'¥. Der Klassiker Schubert war sich seines Wertes bewuBt; die Erzihlungen
von seiner nahezu pathologischen Bescheidenheit beruhen auf einem ungliicklichen
MiBverstehen vereinzelter AuBerungen seines mit dem MaBstabe biirgerlicher Kon-
vention nicht mefibaren Wesens. Gleichzeitig war sich Schubert jedoch auch véllig
im klaren dariiber, daff sich auch der Auserwihlte nur als organisches Glied des
Ganzen voll bewihren kénne. Die Gréfie und der menschliche Gehalt seiner Kunst
offenbaren sich auch im Liede nur zu hiufig darin, daf es aufs Allgemeine und
Gemeinschaftliche, mitunter aufs Gesellige, gerichtet ist.

Eine bestimmte Art der Wechselwirkung zwischen dem Sololiede Schuberts und
seinen mehrstimmigen Geséngen (die nichts mit dem gleichzeitigen und wenig
spateren Liedertafelstile zu tun haben) wird zum wichtigen Kriterium. In nicht
einem einzigen Liede begegnet uns ein in sich selbst eingekapselter Individualist;
in keinem seiner Gesangsquartette oder Chdore verleugnet er die personliche
Note —, in jedem Falle gibt er ganz sich selbst, und in jedem Falle sucht er die
Erscheinungen in objektiver Ganzheit zu erfassen, er sucht, wie Heinrich Wolfflin
es mit Beziehung auf Goethe ausdriickt!, nicht iiber die Dinge zu sprechen, sondern
die Dinge selbst sprechen zu lassen?S.

Schuberts Fihigkeit zur Objektivierung und Vergegenstindlichung ist innerhalb
des Sololiedes betrichtlicher, als die dsthetische Theorie es fiir médglich haiten
mdchte, aber ebenso erstaunlich ist sein Vermdgen, das Ichgefithl des Lyrikers
in eine mehrstimmige Komposition einzuschmelzen. Seine zwei- und seine fiinf-
stimmige Vertonung des Wilhelm-Meister-Liedes ,Nur wer die Sehnsudit kennt*
sind klassische Leistung nicht nur durch ihre reife, vollendete Form, nicht nur durch
die Organik ihrer kiinstlerischen Gestalt, nicht nur durch ihre Wahrheit und innere
GroBe, auch nicht nur durch ihre Schlichtheit und Ein-filtigkeit und ihr warmes,
inneres Leben —: sie sind klassisch vor allem auch durch ihre spontane intuitive
Ubereinstimmung mit der Goethischen Eingebung.

Hier ist namlich zu bedenken, daB bereits die dichterische Szene in Willielm Meisters
Lelirjaliren den Rahmen des Gewohnten und Naheliegenden sprengt. Mignon und
der Harfner singen ein unregelmifiges Duett, dieser Zwiegesang driickt jedoch selt-
samerweise die Empfindungen eines Einzelnen, nimlich des dem Gesange lauschen-
den Wilhelm Meister, aus. Damit nicht genug, sprechen die Singenden etwas aus,
was der eine von ihnen, der alte Harfner, unméglich selbst empfinden, wohinein
er sich bestenfalls in der Erinnerung versetzen kann, und die Gefiihle, die das Mad-

13 HW 53
14 WJ 22,
15 HW 51
16 Vgl. z. B. die Vertonung von Pyrkers Heimweh, KISchb 1 403—405.
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chen ausdriickt, sind in Wirklichkeit die des Jiinglings. Indem der Musiker dieser
einmaligen poetischen Situation des klassischen Romans in seiner zweistimmigen,
drastischer noch in seiner fiinfstimmigen Vertonung ein vollkommenes Aquivalent
gegeniiberstellt, bewihrt er in diesem geistig-seelischen Gleichklange mit Goethe
eine nachschdpferische Einfithlungsgabe, die, weit entfernt von epigonaler An-
gleichung, klassischen Rang hat.
Iv.

Goethe nennt sich einen Mann, der von der Miihe lebt!’. Mozart betont 1787
gegeniiber dem Prager Kapellmeister Kucharz, er habe sich, was den Don Giovauni
anbetreffe, Mithe und Arbeit nicht verdrieBen lassen!®. Schubert, in der Fiille der
Gedanken und im Reichtume seiner Einfdlle Mozart vergleichbar, soll nach einer
weitverbreiteten Meinung FEinfille und Gedanken gewissermaBen aus dem Armel
geschiittelt haben. Er tat dies ebensowenig wie Mozart und Goethe. Aber in jener
Meinung zeigt sich einer der schwerstwiegenden Irrtiimer der dlteren Schubert-
biographik. Solange man ihm huldigte, versperrte man sich den Weg zum Klassiker
Schubert.

Miiheloses Schaffen ist unvereinbar mit dem ethischen Range der Klassizitdt!®.
Auch Schubert war ein Mensch, der von der Miihe lebte, und zwar sowohl im eigent-
lichen wie im iibertragenen Sinne. Er verwandte auf die Entstehung des einzelnen
Werkes ehrliche Miihe und redlichen FleiB. Wie vieler kiinstlerischer Vorstufen
bedurften Reifewerke wie die Winterreise, das d-moll-Quartett oder die grofie
C-dur-Sinfonie! Mit den ersten Sinfonien und den frithen Quartetten bahnt sich
Schubert in einer fiir seinen Schaffenstypus bezeichnenden durchaus persénlichen
Weise den Weg zu den spiiteren Meisterwerken; diese verhalten sich zu jenen durch-
aus anders als etwa bei Beethoven. Beim Schubertliede verlduft die Entwicklung
zwar nicht ganz in diesem Sinne, hier entstehen in jedem Lebens- und Schaffens-
abschnitte vollendete Kunstwerke, ob sie gleich in der Friihzeit nicht so dicht gesit
sind wie spéter. Es ist geradezu eines der vielen Anzeichen der (mitunter heute zu
unrecht angefochtenen) zentralen Stellung des Liedes im Lebenswerke des Meisters,
daB sein Entstehungsvorgang Vergleichsméglichkeiten mit dem entsprechenden
ProzeB innerhalb des sinfonischen Werkes Beethovens offen ldft. Voraussetzung
der Klassizitit Franz Schuberts wie auch Beethovens ist die ausgeprigte Viel-
seitigkeit ihrer schopferischen Anlage, aber wihrend sich Beethovens klassischer
Rang zuerst und mit sowohl tiefster wie breitester Wirkung in der Sinfonie
offenbart, zeigt sich Schuberts Klassizitit zunéchst und mit entsprechender Wirkung
im Liede. Gleichwohl sind unter der Fiille der Lieder etwa des ersten Schaffensjahr-
finfts nicht wenige, in denen der Komponist mit Gestaltungsprinzipien ringt, iiber
welche er erst in sehr viel spiterer Zeit die volle Herrschaft gewinnt. In einigen
Fillen sind auch die verschiedenen Fassungen des ndmlichen Liedes Ergebnis eines
derartigen miihevollen Ringens.

Miihe und Arbeit lieB sich Schubert aber vor allem zeitlebens die Auseinander-
setzung mit Beethoven und Goethe kosten. Er ist dabei manchen Umweg, hin und

17 Zitiert bei HW 54.

18 Niemetschek, Mozart, 85.

19 Schadewaldt bei W] 22: ,klassisch .. heiBt als Norm und Vorbild gelten, . klassisch ist, wie nach
seiner Geltung, so auch seinem Wesen nach, ein praktischer, ein ,ethischer’ Begriff.”
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wieder auch einen Irrweg gegangen. Wenn man sein Ringen mit Beethoven bei
Lichte betrachtet, erweist es sich letztlich iiberhaupt als unlésbares Problem —, es
war ihm vor-gelegt, aufgegeben. Er rieb sich an ihm, aber er zerrieb sich nicht, und
der durch die Reibung erzeugte Funke entfachte in ihm wieder und wieder das
schopferische Feuer. Klar erkannt hat er die Unldsbarkeit des Problems niemals,
aber geahnt hat er sie. Den durch Beethovens allzu gegenwirtige und lebendige
kiinstlerische Hochstbewdhrung bewirkten inneren Konflikt durchlitt er bis zur
Neige. Aber er verharrte nicht im Erleiden, er rang sich zu vollkommener Freiheit
des Handelns durch. Seine Musik ist, gleichviel ob es sich dabei um das Leben oder
um den Tod handelt, niemals Anpassung, Abhingigkeit, Epigonentum, sie ist un-
abhingig, urspriinglich, selbstéindig. Sie ist Kunst der Aktivitit, wie alle Klassik20.
Schuberts Verhiltnis zu Goethe muf véllig unabhiingig betrachtet werden von
seinen mifgliickten Versuchen, mit dem Dichter persdnliche Fiihlung zu gewinnen.
Diese vielfach mifideuteten Versuche sind von ziemlich duBerlichem biographischem
Werte; sie sind nicht mehr als zuféllige oberflichenhafte Anzeichen fiir bestimmte
in tieferen Schichten verlaufende Vorginge. Das Goetheproblem im Schaffen Franz
Schuberts unterscheidet sich von dem im Grunde unlésbaren Beethovenproblem
dadurch, daB es 1sbar war und der Komponist es geldst hat.

Die Lésung dieses Problems war fiir Schubert gleichbedeutend mit der Losung des
Wort-Ton-Problems iiberhaupt. Nach der erfolgreichen Auseinandersetzung mit
Goethe gab es fiir den Liedkomponisten keine Textfrage mehr, die nicht zu er-
filllen gewesen wire. Das fiihrt freilich dazu, daB das Schubertlied an uns Anspriiche
stellt. Die technisch ungleich komplizierteren Lieder spiterer Jahrzehnte stellen
paradoxerweise an das Verstindnis des Horers viel geringere Anspriiche. Sie ver-
deutlichen ndmlich den Sinn des jeweiligen Textes in der Regel wesentlich hand-
greiflicher. Schuberts Goethekompositionen ist nur gewachsen, wer sich tief in
Goethe selbst versenkt hat, und wer Goethes Liedern nicht gewachsen ist, weiff mit
Schuberts Vertonungen nichts anzufangen. Damit ist der wichtigste Anspruch um-
schrieben, den der Komponist an uns stellt.

Welche Miihe sich Schubert um Goethes willen auferlegte, zeigt sich gerade dort,
wo er, wie das Autograph beweist, schwer mit sich gerungen hat, um schlieBlich
eine vom Goethischen Texte leicht abweichende, diesen aber zweifellos entstellende
Fassung zu vertonen2!. Die Melodie als organisch gewachsenes Ganzes ist ihm
Widerspiegelung des lyrischen Kunstwerks, und er glaubt sich durch eine Ver-
stimmelung der Melodie schwerer gegen den Dichter zu versiindigen als durch eine
schonende Abwandelung des Wortlautes. Die Handschrift zeigt deutlich, daB sich
der Komponist vor eine klare Entscheidung gestellt sah und daB er sich zugunsten
der Melodie entschied. Des Musikers Einschidtzung des Goethischen Genius ist so
iiber jeden Zweifel erhaben, daB er zu einem derartigen Entschlusse nur nach
ernstester Selbstpriifung, nach redlichem Bedenken und griindlicher Gewissens-
befragung gekommen sein kann. Auch hier bewihrt er sich als Mann, der von der
Miihe lebt.

Dieser Begegnung mit Goethe und Beethoven entspricht kein weiteres Erlebnis
Schuberts, kein Erlebnis, sei es mit Dichtern, sei es mit Musikern. Diesem Doppel-

20 HW 54,
21 KISchb 1 378—381
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erlebnis freilich wich er Zeit seines Schaffens nicht aus. Nur an ihm 14t sich er-
messen, wie schwer er sich’s werden lieB. Noch nicht restlos geklart ist sein Verhilt-
nis zu Sebastian Bach. Mit dem Wohltemperierten Klavier hat er sich beschaftigt,
es hinterlieB sogar Spuren in seinem Schaffen??. Aus dieser Beschiftigung scheint
eine innere Krise hervorgegangen zu sein, die zu iiberwinden er sich am Ende seines
Lebens anschickte, als er sich vornahm, systematisch den Kontrapunkt zu studieren.
Wo er in seinem Schaffen zu polyphoner Schreibweise neigt, rithrt ihn vom Geiste
und auch von der Technik Bachs ein Lichtstrahl an, der seinen Ursprung wahrschein-
lich im Wohltemperierten Klaviere hat.

Dieser Lichtstrahl traf ihn auch, als er Grillparzers Kantate Mirjams Siegesgesang
vertonte. Damit trat eine Kantate, die man im Hinblick auf ihren jedes christlichen
Einschlags entratenden Text auch als mosaisch bezeichnen kann, der christlichen
Kantate Bachs zur Seite. Schubert hat diese wahrscheinlich nicht genauer gekannt,
sicherlich aber 1828 um ihre Existenz gewuBt. Mirjams Siegesgesang ist nicht als
Gegensatz, sondern als ergéinzendes Seitenstiick zu ihr geschaffen, und zwar unter
bewuBiter Abwandelung Bachscher Kunstmittel, wie sie dem Komponisten aus
seinem Studium des Wohltemperierten Klaviers vertraut waren?23,

Um die ethische Bedeutung dieser merkwiirdigen Anstrengung des Komponisten
zur Schaffung einer Kantate von antik-mythischem Gehalte und strenger Kontur
voll zu wiirdigen und den ganzen Vorgang richtig in das Bild desKlassikers Schubert
einzuordnen, muf man beriicksichtigen, daB sich der Komponist, als er dieses in
jedem Betracht auffallende Werk schuf, mit dem noch viel merkwiirdigeren Plane
trug, bei Simon Sechter Unterricht im strengen Satze zu nehmen. Man hat ferner
zu beachten, daB das Spitlied Schuberts, ebenso die Es-dur-Messe, von eben jenem
Bachischen Lichtstrahle gestreift werden. Es ballt sich in der Kunst Schuberts in
seinem letzten Lebensjahre eine Summe von Erlebnissen, die alle auf Sebastian Bach
hindeuten. Exakte Nachweise miissen kiinftiger Forschung iiberlassen bleiben. Zur
Erhellung von Schuberts Klassizitit geniigt es, festzustellen, daB es sich in keinem
Falle um Beeinflussung im iiblichen Sinne, geschweige um epigonale Angleichung
handelt: Franz Schuberts Kunst trigt, wo auch immer Bachs Geist sich in ihr be-
merkbar macht, das Kennzeichen reinster Eigenart und héchster Urspriinglichkeit.

V.

Wenn, was hier nachdriicklich verfochten sei, auch heute noch gilt, da8 ,der Wert
des Werkes und das erreidite Mafl an Kunst ... danach zu beurteilen” seien, ,wie
weit in Stoff und Form die Angemessenheit, die sich aus der Gattung bestimmt,
erfiillt” sei®*; wenn diese durch die nacharistotelische Stillehre und Poetik, sowie
durch die Stoa festgelegte Art von Wertigkeit Kennzeichen echter Klassizitit ist,
so ist Schubert, den Souchay mit Recht als Klassiker der Form gefeiert hat2’, Klas-
siker par excellence. Schuberts auf dem Wege miihe-seliger Selbstkontrolle ziel-
bewuBt durchgefiihrte Arbeitsplanung erzwang eine Schaffensskonomie, die eine
gattungsbestimmte Formklarheit herbeifiihrte, ohne welche sie innerhalb einer der-

22 KiSchb II 251 f., 322 Anm. 82.
23 KiSchb I 429—431.

24 Johannes Stroux, WJ 4.

25 ZMW XI.
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artig kurzen Lebensspanne niemals ein so umfassendes und innerlich abgerundetes
Gesamtwerk hitte erzeugen konnen: die Klarheit und Gerafftheit der Schubert-
schen Einzelform (immer in erster Linie innerhalb des Liedes) sind ndmlich in ihrem
tiefsten Grunde von der gleichen Wesensart wie die Klarheit und Ubersichtlichkeit
seines ganzen Lebenswerkes, von welchem man getrost mit Goethe behaupten kann,
daB es einer grofen Konfession gleicht, deren Bruchstiicke die Einzelschépfungen
sind. Hier zeigt sich iibrigens wiederum eine verbliiffende Vergleichsméglichkeit
mit Beethoven.

Schubert kom-poniert im eigentlichen Sinne des Wortes. Er gelangt auf diese Weise
zu jener klaren Syn-these, die Merkmal des echten Kunstwerks ist. Selbstverstind-
lich verfiigt er souverin iiber alle handwerklichen Grundlagen, die er sich in gediege-
nem Unterricht angeeignet und die er im Verlaufe seines Schaffens mit Feuereifer
autodidaktisch vervollkommnet hat. Franz Schubert hat frith erkannt, daf in der
strengen — organischen — Form die Garantie des Lebens liegt; daB, wie es Heinrich
Wolfflin in seiner Weimarer Rede iiber den rémischen, das heifit iiber den klas-
sischen Goethe ausdriickt2$, Form nicht etwas von aufen Ubergestiilptes bedeute,
sondern das sichtbar gewordene Leben selbst, daf das Formlose keine Existenz und
das Lockere nur eine schwache habe; daB, je strenger gebunden die Teile seien, um
so mehr Sein in dem Geschépfe sei?”.

Organik, Leben, Wirklichkeit —, das sind Bestandteile Goethischen Schaffens, die,
wenn auch in anderer Dosierung, ebenfalls in Schuberts Musik fruchtbar werden.
Die unterschiedliche Verteilung ist nicht nur durch die abweichende Individualitit,
sondern vor allem auch dadurch bedingt, daB es sich einmal um das Sprach-, das
anderemal um das Ton-Kunstwerk handelt.

Schubert hat an sich selbst gearbeitet; er hat es nicht, wie Goethe, in Italien getan,
aber er hat es — als einziger unter den grofen deutschen Musikern des 19. Jahr-
hunderts — auch italienisch getan. Seine Studien bei Salieri und seine kiinstlerisch
teilweise durchaus ernst zu nehmenden Bemithungen um Metastasio haben unter
anderem auch nach dieser Richtung hin eine Bedeutung?28. Noch 1827 gab er sich
erneut Mithe um Metastasio. Er blieb der Mensch, der von der Miihe lebte.
Unter diesem Gesichtswinkel fillt ein neues Licht auch auf Schuberts vielfach um-
strittenen merkwiirdigen Gang 1828 zu Simon Sechter. Heinrich Kaminski hat ihn
schén aus des Meisters Sehnsucht nach Menschwerdung gedeutet, einer Sehnsucht,
wahrhaft wiirdig des Klassikers Schubert??. Franz Schubert gehorchte noch am vor-
letzten Tage seines Lebens dem Gesetze, nach dem er angetreten. So handelt der
Klassiker; so handelnd, ist auch der romantische Kiinstler Klassiker.

Man muB auch bei Schubert, ja bei ihm im Hinblick auf das iiberhitzte Tempo seiner
Schaffensweise in vielleicht noch héherem Grade als bei anderen Meistern seines
Ranges, die Spreu vom Weizen sondern. Ein knappes Drittel seiner Lieder kdnnte
ausscheiden, von seinen mehrstimmigen Gesingen ein kleinerer, von seinen In-
strumentalwerken ein groBerer Bruchteil, und von seinen Opern darf man in diesem

26 HW 52.

27 Nach Rudolf Gerber (S. 654) besteht das absolut Vollkommene des Klassischen darin, .daB eine uni-
versale Fiille zu einem Ganzen verschmilzt, daB polare Gegensdtze zu einer unldsbaren Einheit

zusammentreten, in der das Einzelne und Individuelle in einem Organismus von absoluter Giltigkeit
gebunden bleibt.”

28 KlISchb II 150 ff.
29 KiSchb II 252.
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Zusammenhange ginzlich absehen, ob sie schon der vielleicht erschiitterndste Be-
weis der Miihe sind, die er sich machte. Was alsdann iibrigbleibt, ist ein organisch
gewachsenes Ganzes, dessen einzelne Glieder ihrerseits ein némliches organisches
Gewachsensein bezeugen. Wir erkannten sie bereits als Bruchstiicke der Einen
groBen Konfession.

Zum tieferen Verstindnisse dieses Vorganges und seiner Beziehung zur Klassizitit
der Schubertschen Kunst sei erneut auf Heinrich Wélfflin verwiesen, wenn er fest-
stellt3°, daB, was Goethe in Italien als die gesetzliche Organisation der Pflanzen
aufgegangen sei, die Intuition sei der einen gleichen Bildungsform, die auch noch
die entferntesten und scheinbar unvergleichlichsten Gebilde unter sich verbinden
soll; es sei dem Dichter von vornherein selbstverstindlich gewesen, da8 eine solche
Betrachtungsweise auf alles Lebendige anzuwenden wire, und auch die Kunst
sei ihm in ihrer Entwicklung ein solches Lebendiges gewesen. Hinzuzufiigen wire
wie im Hinblick auf Goethe, so auf Schubert: auch das konkrete Kunstwerk und
auch das kiinstlerische Lebenswerk als Ganzes war dem einen wic dem anderen im
gleichen Sinne ein Lebendiges.

Bereits in vergleichsweise unscheinbaren Frithwerken tauchen bei Schubert, ganz
dhnlich wie bei Beethoven, scharf umrissene Rhythmen und Motive auf, die alsdann
auf der Hohe des Schaffens, ja an seinem Ausgange, den gedanklichen Kern eines
ausgereiften Kunstwerkes bilden3!. Es ist unméglich, die schaffenspsychologische
Bedeutung eines Vorganges zu iiberschitzen, wie der Vorwegnahme des Urmotivs
der h-moll- und der groen C-dur-Sinfonie im ersten Streichquartett. Dieses Quar-
tett ist noch ein ganz unreifes, schiilerhaftes Werk, als solches den spiteren Quar-
tetten durchaus unebenbiirtig. Dennoch fithrt dem fiinfzehnjihrigen Knaben bereits
jener Genius die Feder, der nach etwa einem Jahrzehnte die grofen sinfonischen
Offenbarungen entstehen lief. Das Motiv der Sinfonien taucht nimlich nicht nur
irgendwie auf, es wird erstaunlicherweise in allen Sitzen der zyklischen Komposi-
tion verarbeitet. Die Kompositionsmethode, die Schaffenstendenz sind hier wie
dort die gleichen! Auf der Hohe seiner Meisterschaft bedient sich Schubert keiner
anderen Mittel, wie an den Anfingen seiner Laufbahn; lediglich die Ergebnisse der
Anwendung dieser Mittel sind hier und dort miteinander unvergleichbar.

Das Gesetz seines Schaffens, bei Franz Schubert gleichbedeutend mit dem Gesetze
seines Lebens, ist am Ende wie am Anfange das nimliche, es ist unwandelbar seinem
Wesen nach, und dort, wo der Kleinmeister vielfach von Routine lebt, gehorcht der
GroBmeister diesem Gesetz. Im Jugendwerke verblaBt die Eingebung unter der Be-
langlosigkeit der musikalischen Weiterspinnung, aber Ansatz, Knospe, Keim, Idee
sind bereits lebendig, und sie entfalten sich organisch im spiteren Schaffen32.
Wéhrend in Fillen wie dem soeben geschilderten der unbefangene Héorer der ge-
wissermafen unterirdisch verlaufenden Zusammenhinge kaum innewird und ihrer
auch gar nicht innewerden soll, wird der dem gleichen Gesetze gehorchende Ge-
burtsverlauf der einzelnen Werke, wird ihre organische Zusammenstimmung durch
eine weitere tondichterische Praxis ungleich deutlicher belegt, nimlich durch die
wiederholte Verwendung bestimmter Melodien in véllig verwandelter Umgebung.

30 HW 53.
3t KISchb I 107.
32 KISchb I 162.
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Man gewinnt den Eindruck bewuBten Selbstzitierens, wenn Schubert die gleiche
Melodie in der Rosamundenmusik, dem a-moll-Streichquartett und dem dritten
Impromptu opus 142 verwendet; wenn er 1828 im SchluBsatze der A-dur-Sonate
auf das Allegretto der a-moll-Sonate opus 164 (1817!) zuriickgreift: im Hinblick
auf die unerschdpfliche Erfindungskraft, auf den nie versiegenden Reichtum seiner
melodischen Einfille miite die Praxis solches Selbstzitierens in Erstaunen setzen,
wenn man sie nur aus der Neigung erkliren wollte, den Effekt einer dankbaren
Melodie bis zum letzten auszukosten. Man hat dieses Verfahren unter richtiger
Einschidtzung seiner geistigen und psychologischen Bedeutung billigerweise als
Symptom jenes organischen Wachstumsprozesses zu bewerten, der den schaffenden
Kiinstler gebieterisch zwingt, in jedem Einzelwerke nur das Glied einer Kette zu
empfinden, das zwar, der Natur des Kettengliedes gemiB, in sich abgerundet und
geschlossen ist, seinen wahren Sinn aber erst im Zusammenwirken mit simtlichen
anderen Gliedern erhilt.

Beethoven verfihrt bekanntlich genau ebenso, wenn er in die Einleitung seiner
A-dur-Sinfonie eine Melodie der Durchfithrung des ersten Satzes der dritten Kur-
fiirstensonate einbaut, die Triomelodie des Scherzos seiner D-dur-Sinfonie ton-
getreu im Trio des Scherzos der d-moll-Sinfonie wiederaufblithen 1iBt oder im
ersten Satze der Neunten einen charakteristischen Rhythmus aus dem Finale des
Es-dur-Trios opus 3 wiederaufnimmt. Bei Schubert sind es wie bei Beethoven zu-
weilen ganz spite Werke, die sich auf diese Weise als groBartige Bruchstiicke legiti-
mieren und das Gesamtschaffen als groBe einheitliche Konfession bestitigen.

Im Liede herrschen andere Proportionen. Trotzdem miissen sich in ihm vergleich-
bare Erscheinungen zeigen, wenn man den innerhalb der Instrumentalmusik ge-
schilderten Vorgéingen mit Recht symptomatische Bedeutung zuschreibt. Wenn
Schubert als Liedkomponist im Vergleiche zu dem vielgewandten und liebens-
wiirdigen Mendelssohn die weniger leichte Hand hat und auch hier miihe-seliger
schafft, zeigt sich hierin die Natur des oftmals qualvoll Miissenden gegeniiber dem
eleganten Kdnner, offenbart sich das Wesen des genialen Klassikers gegeniiber dem
genialischen Romantiker.

Der ,schwerfilligere“ Schubert vermag nicht einfach das Lied in ein anderes Erd-
reich zu verpflanzen, wie das der ,gefilligere” Mendelssohn kann, indem er aus
»dem“ Liede , das“ Lied ohne Worte macht. Mendelssohns Lied ohne Worte, ebenso
schdn und reizvoll wie sein Lied mit Worten, unterscheidet sich von diesem in der
Tat lediglich dadurch, daff ihm der Text fehlt. Hier zeigt sich vollendete Kunst eines
groBen Kénners, aber nicht klassische Kunst. Klassische Kunst ist das Schubertsche
Lied, weil es ein Gewichs mit allen pflanzlichen Organen ist, das dahinwelken
wiirde, wenn man es aus der Richtung, in die es hineinwuchs, nach einer anderen
Richtung zurechtboge.

Die Organik des Schubertliedes wird nicht zuletzt in dem Verhéltnisse von Klavier
und Singstimme deutlich. Dieses Lied ist ndmlich ein geschlossener vokal-instrumen-
taler Organismus. In der élteren Zeit tritt das Instrument bekanntlich hinter dem
Gesange betrichtlich zuriick, oder es unterstiitzt die Gesangsmelodie unison: hier
bleibt der liedhafte Charakter voll gewahrt, das Kunstwerk kann, wenn es ein
Meister erzeugt, vollkommen sein, aber das Instrument ist — im strengsten Sinne

3 MF
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wegdenkbare — Zutat; es will als solches nicht gehdrt sein, es will nur die Gesangs-
melodie besser horbar werden lassen. In der jiingeren Zeit tritt das Klavier in
wachsendem MaBe hervor, es wird herrschend, wird vorherrschend, der Gesang wird
— im AuBersten Falle wegdenkbare — Zutat33.

Genau in der Mitte zwischen diesen beiden duBersten Moglichkeiten steht das
Schubertlied. Es ist eine absolute Einheit von Vokal- und Instrumentalklang, und
zwar nicht nur geistig, auch technisch: es ist stets singbar (wer Schubert nicht singen
kann, kann iiberhaupt nicht singen), und es ist, ohne dem Klavierteile virtuose
Eigenstindigkeit zuzumuten, stets spielbar. Der Gesang bedarf zu seiner voll-
kommenen Wirkung des Klaviers, der Klavierteil entbehrt ohne den Gesang seines
eigentlichen Sinns. Die Teile stimmen zusammen wie Herz und Lunge, es herrscht
ein echtes organisches Prinzip.

Schuberts Lied ist keine blofie Summe von Ténen —, hierin liegt noch nichts Be-
sonderes. Aber diesem Liede fehlt alles Artistische, es ist ein lebendiger Mikro-
kosmos®t. Wenn ein hellsichtiger zeitgendssischer Kritiker, Friedrich v. Hentl, ge-
legentlich seiner Wiirdigung der Schubertschen Liedkunst sagt, daB gewisse Uber-
ginge von Gefiihl zu Gefiihl, die jedem Worte seine eigentiimliche Bedeutung
geben, ohne das organische Leben der Melodie zu zerstéren, zu den schwersten
Aufgaben des Komponisten zu zédhlen seien?’, beriihrt er eine wichtige Seite von
Schuberts Klassizitit. Weil Schuberts Lied ein lebendiger Organismus, weil es nicht
ein — wenn auch noch so kunstvolles — Mach-Werk ist, mu8 jeglicher Ton in ihm
unverriickt bleiben, andernfalls das Ganze gefihrdet wird.

VL

Das Strophenlied als schlichte, ein-filtige, klare Form ist unmittelbarer Niederschlag
echter Klassizitdt. Die Form des klassischen Kiinstlers ist ndmlich, wie Schadewaldt
es schon ausdriickt 3%, gelassen, seine Weisheit einféltig und seine Wahrheit nicht
neu, eher so alt wie die Welt. Man braucht, um die Stichhaltigkeit dieser These zu
begreifen, nur die Gestalt und den musikalischen Gehalt des Schubertliedtypus mit
dem ilteren Volksliedtypus, ja sogar mit einem Liede der Antike, der Seikilosmelo-
die, zu vergleichen. Eduard Fraenkel spricht von dem Schutz einer strengen Form,
unter welchem sich das Allerlebendigste in der klassischen Kunst rettend bewahre®”.
Er zielt damit auf die klassische rémische Dichtung, insonderheit auf Horaz.

Es ist nicht gewagt, wenn wir diese Erkenntnis auf Franz Schubert anwenden.

Ein Tonkunstwerk kann nicht im gleichen Sinne realistisch sein wie ein Wortkunst-
werk, aber auch der Musiker vermag, wie der Dichter, sein Ich zum Schweigen zu

83 Hans Pfitzner gibt ein drastisches Beispiel fiir diese Wegdenkbarkeit des Gesangs im jiingsten Liede. Er
demonstriert den instrumentalen Teil des Klavierliedes Verrat, opus 2 Nr. 7, den er unter Weglassung der
Singstimme zu spielen vorschligt, und zwar als Beispiel fiir den von ihm so genannten nahtlosen Einfall.
Pfitzner ist kein Klassiker. Vgl. Hans Pfitzner, Uber musikalische Inspiration, Berlin-Grunewald (1940), 39.
— KISchb II 326, Anm. 138.
34 Bereits im Hinblick auf Josquins Kunst spricht Rudolf Gerber (5. 659) von klassischem Kosmos. In
gleichem Zusammenhange fithrt er das klassische MaB des Ausdrucks auf ein Gleichgewicht der Krifte zuriick,
wie es im Schubertliede auf einzigartige Weise zwischen Vokal- und Instrumentalklang erreicht ist. S. 663
heiBt es: ,Nie treten die musikalischen Elemente selbstherrlich aus dem klassischen Kosmos heraus, gerade
bei ihm befinden sich die Gegensitze ... in einem steten ... Ausgleich, gehen eine Synthese von uner-
reichter Objektivitit ein, wie wir sie nur noch bei Goethe bewundern.”
:: \ci)thm Erich Deutsch, F. Schubert, Die Dokumente seines Lebens . ., II 1, Miinchen 1914, 432 ff.
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37 WJ 49.
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bringen und den Erscheinungen die ihnen eigene Sprache zu entlocken; auch der
musikalische Lyriker kann, wie der dichtende Lyriker, , objektiv“ sein. Auch er er-
wirbt sich eine Anschauung von den Dingen dieser Welt und Wirklichkeit,
wenn der Schauplatz dieser Dinge auch nicht sein ureigener Bereich ist. Wie sich
Goethe in Italien zum reinen Schauen erzog, das die Dinge zu sehen strebt, wie sie
sind; wie dem Dichter in Rom vollkommene Sachlichkeit gleichbedeutend mit voll-
kommener Kunst wurde, so reifte Franz Schubert an Goethe nach einigen ebenso
stiirmischen wie unpersdnlichen Unsachlichkeiten seiner Anfinge zu einem Kiinst-
ler, der den Realititen, ohne in ihnen aufzugehen, immer erneut Gerechtigkeit
widerfahren zu lassen fihig war. Je nach den Kunstmitteln, die er verwendet, etwa
im Sololiede zum Unterschied vom Chorliede, weiB er die Eindringlichkeit, mit wel-
cher er die Dinge reden 148t, feinsinnig abzuwandeln. Nirgend zerstdrt er den po-
etischen Stimmungszauber, nirgend aber auch 148t er ihn zu hohlem Effekt ent-
arten.

Schuberts Kunst ist nicht ,geistreich”; sie wei,, hierin zeigt sich wiederum ihre
Verwurzelung im Ethischen, eine schillernde Pointe zu unterdriicken, wenn sie nichts
als effektvoll ist. Ihre Wirkungen spielen sich nicht an der Oberfliche ab, sondern
in der Tiefe. Schuberts Musik ist klassisch, weil sie, mit Schadewaldt zu sprechen,
nicht betort, nicht erdriickt, nicht ungestiim mit sich fortreift®8. Schubert ist Klassi-
ker, weil er, wenn wir uns der Definition Eduard Fraenkels bedienen, bereit ist,
Opfer an einer gewissen lockeren Fiille und Lebendigkeit der Oberfliche zu bringen,
wenn es der strenge Anspruch des Vollkommenen, das wir klassisch nennen, er-
fordert3?.

Hugo Wolfs Liedkunst verhilt sich in diesem Sinne zu Schuberts Liede gegenpolig.
Hugo Wolf ist kein Klassiker. Man kénnte ihn, gerade wenn man die wahre Be-
deutung seines Liedes bewundernd zu wiirdigen weil, als typisch unklassisch be-
zeichnen; seine Kunst hat eine andere Wertigkeit als die Schubertsche. Man
wird durch solche Feststellung Hugo Wolf nur gerecht, und zwar sowohl seiner
Musik, wie seinen brieflichen und literarischen AuBerungen iiber Schuberts Lied.
Schon durch die blofie Tatsache, daBl sich Hugo Wolf literarisch duBert, unterscheidet
er sich vom Klassiker. Dieser schreibt keine Zeitungskritiken und theoretisiert
nicht. Man darf einem Hugo Wolf einfach nicht zumuten, daf er dem Schubert-
liede volles Verstindnis entgegenbringt. Er ist denn auch weit entfernt davon.
Das Lied Auf dem Strom fiir eine Singstimme, Klavier und Waldhorn, das einst in
Schuberts erstem und einzigem grofien &ffentlichen Konzerte besonderen Beifall
fand, erkldrt er fiir abscheulich lang und daher fiir recht ermiidend*’. Schuberts
Goethegesinge lehnt er durchweg ab. Was diese seine Antipathie anbetrifft, er-
trigt er keinen Widerspruch*!, das ist psychologisch bemerkenswert. Solche Ge-
reiztheit zeigt in der Regel nur derjenige, der die Kunst des anderen nicht nur ab-
lehnt, sondern sich ihr auch nicht gewachsen fiihlt. Sogar in dem von Emil Kauff-
mann angestellten zu seinen Gunsten ausgeschlagenen Vergleiche zwischen den
Wolfschen und den Schubertschen Harfnerliedern erblickt er kein besonderes Lob,

38 WJ 16,

30 WJ 49,

40 Hugo Wolfs musikalische Kritiken, herausgeg. von Batka und Heinrich Werner, Leipzig 1911, S. 225.

41 Gustav Schur, Erinnerungen an Hugo Wolf, herausgeg. von Heinrich Werner, Regensburg (1922), S. 37
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»da sich die Schubertschen Gesinge zu Wilhelm Meister weder durch hervorragende
Erfindung noch durch irgendwelche charakteristischen Ziige auszeichnen*®. Er er-
klart es fiir geradezu unglaublich, da Leute von so feinem Verstiindnisse wie zum
Beispiel sein Freund Schalk gegen seinen Prometheus zugunsten des Schubertschen
opponieren kénnten. Er ist natiirlich der Ansicht, daB Schuberts Ganymed und Pro-
metheus nicht gelungen seien. Hochst aufschlufreich ist seine Uberzeugung, daB es
erst einer nachwagnerischen Zeit vorbehalten gewesen sei, diese Gedichte im
Goethischen Geiste zu vertonen. Man braucht die in Rede stehenden Kompo-
sitionen Schuberts und Wolfs nur zu kennen, um einzusehen, daf Wolf gar nicht
anders urteilen konnte.

Geringfiigige Ubereinstimmungen in Einzelheiten vermégen die Tatsache nicht zu
verschleiern, dal Hugo Wolfs Prometheus in der gesamten Anlage, in Rhythmik,
Dynamik und in der Behandlung von Singstimme, Klavier, Deklamation durchaus
unvergleichbar mit der entsprechenden Schubertschen Komposition ist. Hugo Wolfs
Werk ist gewissermafen ein einziger Superlativ, ein ununterbrochenes Ausrufungs-
zeichen. Es muB viele Freunde gewinnen, denn es ist betdrend, erdriickend, fort-
reifend. Diese Musik steigert sich, um dem Goethischen Titanismus gewachsen zu
sein, in stete Ubersteigerung hinein; weil sie das prometheische Ubermenschentum
kianglich zu versinnlichen trachtet, glaubt sie Ubermusik sein zu miissen; indem
sie sich schirfster Wiirze bedient, vermittelt sie den Eindruck von etwas Aufer-
ordentlichem. An das differenzierte geistige Aufnahmevermdgen eines sensiblen
Ohres appelliert sie nicht.

Der Titanismus Goethes ist, das muff man bedenken, entfesselter Sturm und Drang.
So méglich wie es ist, daB sich der Goethegeist der Gétz- und Prometheuszeit mit
dem Geiste des Hugo-Wolf-Gesanges zu versdhnen wissen wiirde, so undenkbar
ist es, daB der Inbegriff Goethischen Geistes iiberhaupt, der Inbegriff, der ohne das
romische Erlebnis und ohne die Weimarer Erfahrung nicht vorstellbar ist, in der
Musik Hugo Wolfs sein Geniige fande.

Schubert bleibt Klassiker, auch wenn er den Prometheus der Geniezeit vertont,
aber er ist doch zugleich fihig, mit klassischen Mitteln auch der Geniezeit ge-
recht zu werden. Es sei nur darauf hingewiesen, wie er im Prometheus das B-dur
des Beginnes, das eigentlich ein Es-dur ist und sehr bald zum g-moll wird, zum
C-dur des Abschlusses hinaufsteigert, nachdem er zwischendurch eine wahre Himmel-
oder Héllenfahrt durch die Harmonien der verschiedensten Tonarten durchstanden
hat. Indem Schubert hier eine besonders bunte harmonische Palette verwendet,
bleibt er sich selbst treu, ohne dem Sturm-und-Drang-Motive Goethes etwas schul-
dig zu werden, denn der Einsatz auch romantischer Kunstmittel gehort mit zu den
besonderen Vorrechten des romantischen Klassikers.

Ahnlich ist die Strenge der Form bei Schubert durch den stark rezitativischen Ein-
schlag zwar nicht zerstért, wohl aber gemildert. Der Einwurf, daB Franz Schubert
hier sogar iiber die dem Klassiker gezogenen Grenzen hinausgeht, darf ernst ge-
nommen werden?3. Es ist jedoch keine Haarspalterei, wenn dem entgegengehalten

42 Hugo Wolfs Briefe an Emil Kauffmann, herausgeg. von Edmund Hellmer, Leipzig 1903, S. 8
43 Fir Schuberts Prometheusstil ist nicht etwa das Verfahren Prizedenzfall, welches Mozart in Liedern wie
dem Veilchen oder Luise (,Als Luise die Briefe ihres ungetreuen Liebhabers verbrannte“) anwendet. Vgl.
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wird, daB diese im Sinne Goethes, das heifit, im Sinne des Prometheusdichters,
formweitende Komposition beim Vergleiche mit Wolfs packendem Werke doch
immer das geistige Erzeugnis des — romantischen — Klassikers bleibt: soweit sich
Schubert auch vom jungen Goethe fortreifen 1dBt, betdren 148t er sich nicht von
ihm, und mit keiner Note seines Gesanges sucht er seinerseits den Horer zu
ketdren.

Hugo Wolf sucht bewuBt das UnmaB, er will nicht klassisch wirken, ja er glaubt
es nicht zu diirfen. Das zeigt sich bis ins Formal-Technische hinein. Gleich in den
ersten sechs Takten (und auch spiter wiederholt) schreibt er ein Orchestervibrato
vor, das als solches auf dem Klaviere nicht ausfithrbar ist. Er hat véllig recht: so
etwas blieb erst einer nachwagnerischen Zeit vorbehalten. Fiir diese Zeit ist die
musikalische Klassik kein reiner Rangbegriff mehr, auch nichts Lebendiges und
Gegenwirtiges, sondern Vergangenheit, Geschichte.

VIL

Auch an Schuberts Kunst scheint mir die Richtigkeit von Bernhard Schweitzers zu-
nichst nur fiir die Antike aufgestellter These nachgewiesen werden zu kénnen, daf
klassische Kunst erzeugt und getragen werde durch ungeheure Spannungen, welche
den ganzen Umfang des sittlich-politischen und des historischen Lebens umfassen;
daB sie aus Gemeinschaft und Individuum, Geschichte und Gegenwart, Tradition
und Geist wachse4!. Dieses Wachstum und dieses Verwachsensein wird zwar in
neuerer Kunst keineswegs ausschlieBlich zum Kennzeichen der Klassik gehéren,
aber auch jiingste klassische Kunst wird ohne es nicht gedacht werden k&nnen.
Fiir die Erkenntnis dieser Seite der Schubertschen Kunst bleibt noch viel zu tun;
wir stehen da erst in den Anfingen. Daff aber jene ungeheuren Spannungen auch
in ihr ihre zeugende Kraft bewihrten, ist véllig klar.

Schuberts geistige Begegnung mit Goethe wiirde nicht so eindringlich gewesen sein,
sie wiirde ihn nicht so viele redliche Miihe gekostet haben, wenn er von den grofien
Fragen der Gemeinschaft und des Individuums, der Geschichte und Gegenwart, des
Sittlichen und des Politischen unberiihrt geblieben wire. Goethe hat diese Spannun-
gen tief in sich und in seiner Kunst erfahren; in gewissen Dichtungen, Goethisch
gemessen, niederen Ranges hat er namentlich in den neunziger Jahren &uBere Er-
eignisse registriert. In Wilhelm Meister und im Faust ist er als ,Dichter der ewigen
inneren Gesetze und Kriifte der Natur und der Seele” *® den Dingen auf den Grund
gegangen.

Gewif hat Schubert weder den Zweiten Teil des Faust noch die Wanderjahre ge-
lesen —, als ob es darauf ankime! Aber er hat die Geschehnisse miterlebt, die einen
Goethe vom Groflkophta, dem Biirgergeneral und von den Aufgeregten bis zum
Abschlusse des Faust, von den Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten und Rei-
neke Fudis zu Wilhelm Meisters Wanderjahren geleiteten, und besonders eindring-
lich hat er sich mit den dichterischen Gestalten der Lelirjahre, nie ermattend, be-
schiftigt. Man hat in seiner Musik einen Ton von Melancholie, Weltschmerzlichkeit
und Resignation iibertrieben ernst genommen; man hat daher eine Musik wie die

44 W] 84/85.
45 Friedrich Gundolf, Goethe, S. 484 f.
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h-moll-Sinfonie, das d-moll-Streichquartett und die Winterreise mifverstanden,
durch die freilich eine Stimme zittert, wie sie auch Goethe kannte und iiberwand,
indem er sie schdpferisch gestaltete. In den Wanderjahren *® spricht die Schone-Gute
von dem sich langsam heranwilzenden quilenden und #ngstigenden Gewitter, das
die Menschen treffen und aus ihrem hiibschen, frohen Leben herausreifien werde,
so daB die Ode, durch Jahrhunderte belebt und bevélkert, wieder in ihre uralte
Einsamkeit zuriickfallen werde. Hier ahnte der Seher Goethe die ganze Zwiespiltig-
keit kiinftiger Errungenschaften von Technik und Industrie und die Méoglichkeit
der Entfesselung damonischer Kréifte zum Unheile des Menschengeschlechtes. Franz
Schubert war in diesem Sinne kein Seher, und er hatte auch keinen Einblick, wie
Goethe, in die Geheimnisse der Natur, aber man braucht nichts vom Wesen der
Elektrizitdt zu wissen, um die verheerende Kraft des Blitzes zu fiirchten.

Manche Musik aus Schuberts Hand hat einen mehr oder weniger deutlichen po-
litischen oder kriegerischen, revolutiondren oder gesellschaftskritischen Einschlag.
Hier zeigt sich ein Merkmal klassischer Haltung, das wiederum auch bei Goethe
zu beobachten ist. Sobald sie nimlich durch Anspielung auf konkrete Vorginge der
Zeit handgreiflich aktuell zu werden Miene macht, sind die klassische Gelassenheit
und stille GréBe von Form und Inhalt gefihrdet, und der kiinstlerische Rang sinkt
im gleichen Mafe, wie die lebensgeschichtlich-dokumentarische Bedeutung zunimmt.
Schuberts vom Hauche des Krieges, der Revolution, der Politik direkt angewehte
tiicke sind Gelegenheitserzeugnisse, die sich, selbst dem Gesetze des Organischen
widerstrebend, nur schwer dem Organismus des gesamten Lebenswerkes einfiigen
lassen. Sie sind in dieser Beziehung den erwihnten Goethischen Revolutionspossen
zu vergleichen.

Es war, wie Gundolf es dhnlich von Goethe sagt, auch Franz Schuberts Gesetz nicht,
auf duBere, und seien es die groBten Ereignisse unmittelbar zu antworten,
und so fallen denn die betreffenden Antworten, wie bei Goethe, verhiltnismaBig
flach, lebensarm, uneigentiimlich aus. Wo es uns Schubert allzu leicht macht, die
(duBere) Fithlung zwischen sich und den Ereignissen des Zeitalters herzustellen, ist
er als Klassiker nicht durchaus in seinem Elemente; wo wir jedoch den aus den
sittlich-politischen, zeitgeschichtlichen und gesellschaftlichen Lebensvorgingen des
Zeitalters in Tiefenschichten erzeugten Spannungen und ihrer Entladung im Kunst-
werke auf die Spur kommen, enthiillt sich uns das Wesen Franz Schuberts als echte,
aus Gemeinschaft und Individuum, Geschichte und Gegenwart, Tradition und Geist
herauswachsende Klassizitat.

VIIL

Es entstand ein umfangreiches Werk iiber den Klassiker Schubert. Gerade dieses
Thema schien, wenn nicht zu gebieten, so doch zu erlauben, daf man nicht so sehr
iiber die Dinge sprach, als vielmehr die Dinge sprechen lieB. Auf den vorliegenden
Blittern wurde versucht, umgekehrt vorzugehen: den Begriff der Klassik, schwerer
noch: den der musikalischen Klassik, am schwierigsten: den der Schubertschen Klas-
sizitdt zu erlautern. Die Unvollkommenheit der Losung liegt zutage, aber sie

46 III 13.
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scheint wenigstens zu einem Teil in der Natur der Sache gegriindet. Auch im Wach-
sen der Erkenntnis vom problematischen Charakter der Themastellung liegt be-
reits Gewinn.

In diesem Sinne sei Werner Jaeger abschlieBend das Wort gegeben?’: ,Letzten
Endes wurzelt das Problem des Klassischen in dem philosophischen Bezirk, der
durcdh die Begriffe Geschichte und Wert begrenzt ist. Der Versudh, das
Klassische wissenschaftlich fafbar zu madien, riihrt an die Grundfrage der Ob-
jektivitit des geschichtlidien Erkennens und ilirer Vereinbarkeit mit einem leben-
digen Erfassen der Werte in der Geschidite.”

Pierre-Louis Dietsch und seine Opfer
(Arcadelt, Bellini, Liszt, Verdi, Wagner und Weber) !
VON EMILE HARASZTI, PARIS

»Vous prosodiez mal, M. le Chevalier!”
M. Croche, antidilettante (Debussy) zu Gluck.

Ohne sein Zutun berithmt zu werden, war das Los des Dirigenten und sehr mittel-
miBigen Komponisten Pierre-Louis Dietsch. Er, dem Schwung und Inspiration
fehlten, trat aus dem Schatten seines untergeordneten Kiinstlertums heraus in das
Licht eines freilich nicht schmeichelhaften Weltruhms. Spielball des Musiklebens
seiner Zeit, wurde er der Held, oder vielmehr das Opfer, einiger Miigeschicke, die
sein Ansehen in der Nachwelt kaum erhdhen, obwohl neuere Forschungen ihn frei-
zusprechen suchen. Dietsch ist der Komponist, der Wagners Textbuch zum Fliegen-
den Hollidnder vertont hat, sein Name ist mit einer Mystifikation um Arcadelts
Ave Maria belastet, er verlor 1861 die Schlacht um Wagners Tannhiuser, weil er ihn
selbst dirigieren wollte und sich fiir eine so hohe Aufgabe als unfihig erwies, und
sein letztes miBgliicktes Unternehmen war die Premiere von Verdis Sizilianischer
Vesper in Paris.

Dietsch war am 17. Mirz 1808 in Dijon geboren und starb am 20. Februar 1865
in Paris. Nach Riemann (Musiklexikon) war er miitterlicherseits deutscher Abstam-
mung, jedoch behauptet Poisot, der Chronist der burgundischen Musiker, daf sein
Vater Deutscher und seine Mutter Franzésin gewesen seienZ2. Uber seine Kindheit
und Jugendjahre wissen wir nur, was Fétis und Poisot zusammengetragen haben.
Dietsch war Chorknabe an der Kathedrale seiner Vaterstadt unter der Leitung des
italienischen Kapellmeisters Travesini. Zu Fortsetzung seiner Studien schickten ihn
seine Eltern 1822 nach Paris auf Chorons berithmte Iustitution Royale de Musique
Classique et Religieuse. Anscheinend machte der Knabe dort solche Fortschritte,
daB ihm nach zwei Jahren der Unterricht in einer Elementarklasse iibertragen
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1 Fiir wertvolle Hinweise mdchte ich an dieser Stelle den Herren Prof. Charles van den Borren, Prof. Dr.
Albert Smijers, Fedele d'Amico, Antoine Parménie, Frangois Lesure und Félix Raugel verbindlichst danken.
2 Charles Emile Poisot: Essai sur les musiciens bourguignons du IX. au XIX. siécle. Dijon 1854, 49.





