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VORWORT.

Die vorliegende Auflage zeigt ihrer Vorgéngerin gegeniiber ein ziemlich
verdandertes Gesicht. Haben doch gerade die letzten Jahre besonders wichtige
neue Arbeiten {iber Schumann gebracht, die dem Bilde seines Lebens, sowohl
als seines Schaffens neue Seiten abgewonnen haben. Auch dem Verfasser
selbst sind in den letzten sechs Jahren so manche Liicken in den bisherigen
Forschungen iiber Schumann zum Bewusstsein gekommen, die vor allem die
historische und &sthetische Seite betreffen. Daraus ergab sich zundchst die
Notwendigkeit eines Versuchs, einmal Schumanns gesamte historische
Stellung, sein Verhdltnis zu seinen Vorgdngern und Zeitgenossen, und zwar
nicht allein den Musikern, sondern auch den Dichtern, im Zusammenhang
darzustellen und so die gesamten kulturellen Grundlagen aufzudecken, denen
diese einzigartige Kunst entstammt. Dieser erste Schritt aber zog alsbald
weitere nach sich. Vor allem wurde der Abschnitt iiber die Klaviermusik einer
vollstdndigen Neugestaltung unterworfen, aber auch die Abschnitte iiber das
Lied, die Chor-, Kammer- und Orchestermusik haben mehr oder minder
durchgreifende Aenderungen erfahren. Aeussere Anlage und Zweck des
Biichleins sind dagegen dieselben geblieben. Auch in seiner neuen Gestalt will
es sein Scherflein beitragen zum Verstdndnis Schumanns, des Menschen und
des Musikers, und seines Zusammenhangs mit den Strémungen seiner Zeit.

Halle a. S., im August 1909.

H. Abert.



Schumanns geschichtliche Stellung.

Die Vielgestaltigkeit von Robert Schumanns Kunst, auf der noch heute
zum grossen Teile ihr unverwiistlicher Reiz beruht, hat ihre letzte Ursache in
jener vollkommenen Einheit von Leben und Schaffen, die zwar allen echten
Poetennaturen zu eigen ist, die aber in der neueren Musik nicht leicht mit
solcher Klarheit zum Ausdruck kommt, wie bei ihm. Der Satz, den er seinen
Zeitgenossen immer wieder vorhielt, dass jede gute Komposition das Produkt
eines inneren Erlebnisses, ein Stiick Herzensbeichte sein miisse, galt ihm fiir
das eigene Schaffen zeitlebens als Richtschnur. Erleben und Schauen, das sind
die beiden Pfade, auf denen er zu den Quellen steigt, auf denen er dem Endziel
seiner geistigen Lebensarbeit, der ,,Erkenntnis der Wahrheit“, zustrebt. Man
vergisst nur zu oft, dass hinter diesem Tonpoeten ein gutes Stiick eines
Philosophen steckt, ein scharfer kritischer Beobachter der Stromungen seiner
Zeit, und dass der Dichter sehr haufig nur aussprach, was der Denker erlebt
und geschaut hatte. Affizierte ihn doch nach seinem eigenen Bekenntnis ,,alles,
was in der Welt vorgeht, Politik, Literatur, Menschen. Ueber alles denke ich
nach meiner Weise nach, was sich dann durch die Musik Luft machen, einen
Ausweg suchen will“. So konnte zugleich nur ein Romantiker reden. Denn
Perioden, die mit diesem Namen bezeichnet werden, haben von jeher samtliche
Gebiete des geistigen Lebens in Mitleidenschaft gezogen, sie haben vor allem
die verschiedenen Kiinste sowohl unter sich, als mit dem gesamten politischen
und sozialen Leben in enge Wechselbeziehungen gebracht. Gerade Schumann
ist ein besonders lehrreiches Beispiel dafiir.

Sein Leben fillt in die erregtesten Jahre der deutschen Einheitsbewegung.
In seiner Jugendzeit noch von einem Hauche Fichtischen Geistes beriihrt,
der dann freilich bald in der Deutschtiimelei der Gefolgschaft Jahns zur
Fratze verzerrt wurde, erlebt er das rasche Abflauen der patriotischen



Begeisterung und ihre Verdringung durch ein mit der franzdsischen
Revolution liebdugelndes Weltbiirgertum, er erlebt den dumpfen Druck der
Metternichschen Aera mit dem leidenschaftlichen Groll, den sie gerade bei den
Gebildeten hervorrief, er sieht das Elend des deutschen Bundes, wie die
heftigen Verfassungskdmpfe in den Einzelstaaten und die Katastrophe der
Jahre 1848 und 1849. Sein eigener Standpunkt konnte bei seiner Abstammung
aus einem gebildeten sdchsischen Biirgerhause nicht zweifelhaft sein. Sachsen
war ein wahres Musterbeispiel fiir die griindliche politische und soziale
Zerfahrenheit des damaligen Deutschlands. Der Groll iiber das Adelsregiment,
tiber die Missbrdauche der stddtischen Verwaltung, dazu antiklerikale, gegen
den Hof gerichtete Tendenzen hatten in Sachsen eine tiefe radikale
Verstimmung erzeugt und es eine Zeitlang zum klassischen Land der
Strassenkrawalle gemacht. Gerade Schumanns Geburtsstadt Zwickau aber war
ein Hauptsitz der Unzufriedenheit; hier ndhrte der Theologe Richter mit
seiner ,,Biene“ den Geist der Opposition, von dem auch der kluge Vater
Schumanns lebhaft beriihrt war.

So stand Schumann schon von Hause aus in dem grossen Kampfe gegen
ein altes morsches System und in dem Ringen um neue politische Ideale in den
Reihen des Fortschritts. Vor dem wiisten Radikalismus der damaligen Jugend
bewahrte ihn indessen der Adel seiner Personlichkeit in gleichem Masse wie
sein scharfer Blick fiir die realen Verhdltnisse. Das Gebaren der
Burschenschaft in seinen jungen Jahren war ihm nicht minder widerwartig, als
der Fanatismus der radikalen Garde in den Revolutionsjahren. Seine
Anteilnahme an der Politik beschriankte sich allerdings auf die Rolle des
aufmerksamen und scharf kritisierenden Beobachters. Die Ereignisse von
1849, die Wagner auf die Barrikaden riefen, scheuchten Schumann in die
stille Abgeschiedenheit des kleinen Dresdener Vororts zuriick. Trotzdem aber
wire es verfehlt, die politischen Zustdnde bei der Betrachtung von Schumanns
Kunst als unwesentlich auszuscheiden. Ihre Bedeutung liegt indessen nicht
sowohl in den einzelnen Kompositionen mit politischem Hintergrund, als in
den allgemeinen Zielen seines Schaffens. Wenn er in Lied- und
Instrumentalmusik immer wieder die Herrlichkeiten deutscher Kunst gegen die
modische Ausldnderei hervorhebt, wenn er die feste Ueberzeugung ausspricht,
dass die deutsche Kunst an ihrem Teil zur Wiedergeburt des Volkes beitragen
miisse, so beweist dies, dass er das geistige Erbe von 1813 tiefer erfasst hat, als
die Mehrzahl der Tagespolitiker, zugleich zeigt sich bereits hier eine deutliche
Verwandtschaft mit der Ideenwelt Wa g n ers. Demgegeniiber kommt nicht in
Betracht, dass Schumann von gewissen Kinderkrankheiten des damaligen
Liberalismus, wie dem Kultus der Polen und Napoleons (wir verdanken ihm
die ,beiden Grenadiere“) nicht verschont geblieben ist. Mit dem ,lieben
deutschen Kerl“, wie Wagner Schumann einmal nannte, hat es seine



Richtigkeit.

Nicht minder buntscheckig, als in der politischen Welt jener Jahre, sah es
in der literarischen aus. Sie ist fiir Schumann insofern von héchster Bedeutung,
als in seiner Kiinstlerseele Dichter und Musiker dicht beisammen wohnten.
War er doch ldngere Zeit mit sich im Unklaren dariiber, zu welcher Kunst er
eigentlich gehore; als dann die Entscheidung fiir die Musik féllt, betrachtet er
sie als ,,Tondichtkunst®, d. h. als einen Absenker der Poesie. Der Dichtergeist
ist es, der sich fiir ihn in der zeitgentssischen Musik widerspiegelt.

Dass Schumann auf dem Gebiete der Literatur zu Hause war wie wenige
deutsche Musiker, ist bekannt. Die Auswahl, die er hier traf, ist tiberaus
charakteristisch, sie entspricht fast durchaus seiner dargelegten Stellung zum
politischen Leben. Er beginnt mit Schiller, wdhrend Goethe erst dem
angehenden Manne aufgeht, dann folgen die Romantiker, vor allem J. Paul
und Riickert, weiterhin Heine, Eichendorff, Tieck,
Immermann, mit dem er die Universalitit der literarischen Bildung
gemein hat, am Schlusse seines Lebens tritt er ganz unter den Bann der Grosse
Hebbels. Dagegen legt fiir seinen sittlichen Adel wie fiir seinen Scharfblick
der Umstand ein beredtes Zeugnis ab, dass er die etwa seit 1835 {iber unsere
Literatur hereinbrechende triibe Flut des ,Jungen Deutschlands®, die
selbst Wagner eine Zeitlang mit sich forttrieb, vollstindig ignoriert hat.
Gleich Immermann und Tieck war ihm der erkiinstelte Radikalismus dieser
Richtung ebenso widerwirtig, wie der absprechende Ton, mit dem sie alle
literarischen Ideale abzutun pflegte. Der einzige Gewinn, den er sich von
dieser Seite her aneignete, war das Studium ihres Lieblingspoeten Heinse,
das dann dem Aesthetiker zugute kommen sollte.



Robert Schumann.
Nach einer im Verlage F. Paterno in Wien erschienenen Lithographie von Ed.
Kaiser. Vorlage im Besitz der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.



Seine geistige Selbstdndigkeit tritt in ein um so helleres Licht, wenn man
bedenkt, dass gerade Leipzig ein Hauptsammelpunkt dieser Literaten war, wo
sie besonders L aub e unter die Fittiche der ,,Zeitung fiir die elegante Welt“
nahm.

Nach einer andern Richtung hin schwamm Schumann allerdings mit vollen
Segeln im Fahrwasser der literarischen Stromungen seiner Zeit: in seiner
grenzenlosen Verehrung J. Pauls. Dessen gefiihlsselige Romantik war in
den ersten Friedensjahren aus dem Schatten, in den sie der Ernst des Krieges
gebannt hatte, wieder herausgetreten, getragen von einer neuen sentimentalen
Stromung, die in einer Unmasse rithrender Novellen und Romane ihren
Ausdruck fand. Und wieder war Sachsen das Hauptabsatzgebiet; in den
Sitzungen des Dresdener ,Dichter-Tees“ trieb dieser Geist lange Zeit
erfolgreich sein Wesen. In Schumanns jeanpaulisierender Jiinglingsperiode
erscheint er in potenzierter Form. Indessen muss gesagt werden, dass diese
Schwédrmerei mit den Jahren bei ihm merklich abflaute; der gliihende
Bewunderer Hebbels verehrte schliesslich in J. Paul nur noch seine
Jugendliebe, freilich ohne die Spuren dieses Geistes in seiner Kunst jemals
ganz verleugnen Zu konnen. Die echt romantische
Gefiihlsiiberschwénglichkeit, gegen die Immermann so scharf zu Felde zog, ist
ihm bis zu Ende zu eigen geblieben; bezeichnend dafiir ist, dass er zu den allen
sentimentalen Tendenzen abholden schwébischen Poeten, vor allem Uhland
und Morike, lange kein inneres Verhiltnis gewinnen konnte, mit einziger
Ausnahme des Mystikers unter ihnen, J. Kerner.

Im Allgemeinen aber zeigen Schumanns literarische Urteile, dass er auch
hier mit sicherem Blick die Spreu vom Weizen zu sondern verstand, und dass
er vor allem als Deutscher empfand, was sich besonders in seinen scharfen
Aeusserungen iiber den gefdhrlichen Import leichter Pariser Ware offenbart.
Entgleisungen, wie die plotzlich auflodernde Begeisterung fiir Elisabeth
Kulmann, gehoren erst seinen letzten, miiden Jahren an.

Schumanns poetisch-musikalische Doppelnatur erkannte sofort, dass die
Musik seiner Zeit vor ganz dhnlichen Problemen stand, wie die Literatur. Auch
hier galt es zunichst, die Goldkorner aus einem Schutthaufen seichter
Unterhaltungskunst ans Licht zu ziehen. Was Schumann nach dieser Richtung
fir Bach und besonders fiir Beethoven, Schubert und Chopin
getan hat, ist bekannt. Aber seine Mahnworte erstreckten sich nicht allein auf
die Kunst selbst, sondern auf die gesamte deutsche Musikpflege. Er kennt und
bekdampft die Schdden, die dem Musikerstande seiner Zeit anhafteten: er
zwingt die Musiker in seinen Kritiken, iiber die Grundlagen ihrer Kunst
nachzudenken, er eifert gegen die mehr und mehr einreissende
Vernachldssigung  ihrer  Allgemeinbildung, er  empfiehlt  ihren
Zusammenschluss zu einem Allgemeinen Musikerverein — alles Ideen, die



dann bei seinen neudeutschen Nachfolgern wieder auftauchen.

Auch in seinem eigenen Schaffen war Schumann nichts weniger als ein
selbstgeniigsamer Weiterbildner dlteren Gutes. Wenn er in seiner Zeitschrift
fiir die ,,Jugend und die Bewegung“ in der Kunst, fiir die ,,Zukiinftige Musik*
eintritt, wenn er einmal seiner instinktiven Ahnung Ausdruck verleiht, dass die
Musik seiner Zeit noch in den Anfdngen stehe, so beweist das deutlich, dass
sein kiinstlerisches Antlitz zum mindesten ebensosehr der Zukunft, als der
Vergangenheit zugewandt ist. Nichts ist darum verkehrter, als Schumann zum
konservativen Meister zu stempeln. Unter allen Romantikern war er vielmehr
der, der mit voller Genugtuung eine schwere Kriegszeit in der deutschen
Musik herannahen sah, so wenig er sich auch {iber ihre schliesslichen
Ergebnisse im Klaren war; er war zugleich der Erste, der die Alarmtrommel
rithrte. Thr Klang scheuchte denn auch die Zeitgenossen recht unsanft aus ihrer
Ruheseligkeit auf.
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Bleistiftskizze aus Robert Schumanns Notizbuch (Dresden 1846).

Vorlage im Besitze der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.

Auch in der Musik hatte die Restaurationszeit, wie in der Literatur, eine
gewisse Erschopfung erzeugt, die sich, wie stets, in der Bevorzugung des
dusserlichen Elements vor dem innerlichen, im Kultus der Form auf Kosten
des Inhalts, des Ornaments auf Kosten der Grundlinie dusserte. Die Sucht nach
Sensation, nach Brillanz, die die Entscheidung in allen kiinstlerischen Fragen
dem Virtuosentum in die Hande spielte, war bei den damaligen Musikern nicht
minder ausschlaggebend, wie bei den Poeten des jungen Deutschlands, und
gleich ihnen richteten auch sie die Blicke unverwandt auf Paris als die



Hochburg des neuen Modegeschmacks. In Paris ging mit Spontini die
Schule Glucks zu Grabe; an ihre Stelle war die moderne ,grosse Oper*
getreten, die mit dem alten Erbiibel der Opernlibrettistik, der Lust am
Intrigenspiel, die Entfaltung moglichst sensationellen Glanzes verband. Dazu
erlebte Europa nochmals das faszinierende Schauspiel einer italienischen
Operninvasion: in den Werken Rossinis strahlte die Sonne der alten
neapolitanischen Oper zum letzten Male in ihrer ganzen siidlichen Glut tiber
den Kontinent hin, {iberall méachtig den Kultus des sinnlichen Elementes in der
Tonkunst fordernd. Die tieferen Naturen unter den Pariser Kiinstlern aber, wie
Cherubini, der grosse Aristokrat, hielten sich scheu zuriick; ihr Einfluss
begann sich erst langsam geltend zu machen. Die Neuromantik eines
Berlioz dagegen lag noch in den Geburtswehen. Kein Wunder darum, wenn
Paris, die ,,grosse Sirene“, die ganze junge Generation in ihren Bann zwang
und die deutschen Meister, jiingstverstorbene wie lebende, Miihe hatten, sich
unabhdngig von ihr einen Platz an der Sonne zu sichern. Der ,letzte“
Beethoven wurde nur von Wenigen verstanden, und auch der wiedererweckte
Bach vermochte zundchst nur langsam Boden zu gewinnen.

Nur in der Oper drangen die wirklichen Talente leichter durch. Hatte doch
Webers einziger ,Freischiitz“ mit einem Schlage das deutsche Ideal des
yromantischen Dramas“ verwirklicht, um das sich die Lesedramen der
Arnim, Brentano und Genossen so heiss und so erfolglos bemiiht hatten.
Im Liede hatten die alten volkstiimlichen Bestrebungen der Berliner Schule
durch die Romantik und den Freiheitskampf zwar eine machtige Forderung
erfahren und in Weber und L 6 we eine bedeutende Hohe erreicht, dagegen
war das Erbe Schuberts in die Hénde seichter und oberflachlicher
Epigonen geraten und der Stagnation verfallen. Wéhrend der
Maénnerchorgesang sein goldenes Zeitalter erlebte, begann in den hdoheren
Gattungen der Vokalmusik, vor allem der kirchlichen, bereits jener Verfall
einzureissen, dem bis auf den heutigen Tag kein neuer Aufschwung gefolgt ist.

Und trotzdem hatte diese im Vergleich zur vorhergehenden armselige
Periode ihre bleibenden Verdienste. In den Werken der bedeutenderen unter
den Ornamentikern bahnte sich allmdhlich eine Vergeistigung der ganzen
Richtung an, die die Kunst Chopins vorbereitete; zugleich dusserte sich der
romantische Geist bereits sehr deutlich, wenn auch zundchst oft nur in
dusserlicher Weise, in der Vorliebe fiir das Volkslied aller Nationen, in dem
Eindringen poetisierender Tendenzen in die Komposition und namentlich in
jener echt romantischen Ton- und Klangsymbolik, die, von Meistern wie
Cherubini und Weber zuerst auf den Schild erhoben, dem musikalischen
Ausdruck vollstdndig neue Perspektiven eroffnete.

Auch Schumann gedachte zuerst der breiten Heerstrasse zu folgen und
Virtuose zu werden. Wenn er von diesem mit der Impulsivitdt der Jugend



gefassten Plane nach kurzer Zeit abgekommen ist, so leitete ihn dabei
ebensosehr der eigene Trieb als die Not. Einem Kiinstler, dem die Musik
Herzenssprache war, musste der Kultus des sinnlichen FElementes
verabscheuungswiirdig, ja unverstandlich sein, zumal wenn er, wie Schumann,
kraft seines angeborenen historischen Sinnes und seiner universalen Bildung
den ideellen Zusammenhang zwischen dieser Geschmacksverirrung und der
mangelhaften Bildung des Musikerstandes seiner Zeit klar erkannte. Daher
seine griindliche Antipathie gegen Alles, was aus Paris und Italien kam, die
sich ausserdem enge mit seiner hohen Meinung von der deutschen Musik
beriihrte. Allerdings verfiihrte ihn der Hass gegen alles geistlose Musizieren zu
einer Ueberschitzung der Phantasie auf Kosten des ordnenden
Kunstverstandes, die namentlich in seinen Jugendwerken deutliche Spuren
hinterlassen hat. Auch hierin war Schumann iibrigens ein echtes Kind seiner
Zeit: trachteten doch auch die romantischen Poeten darnach, der Phantasie
tiber die Regeln der Korrektheit hinweg eine Gasse zu bahnen und sie durch
eine naturwiichsige, freie, aus den Tiefen des Herzens quellende Kunst zu
ersetzen.

Es war kein Wunder, wenn diese Klaviermusik der Kritik bse Stunden
bereitete. Eine Zugehorigkeit zu einer bestimmten technischen ,,Schule® war
schwer herauszustellen, ebensowenig waren Konzessionen an den Kultus des
Ornaments zu finden. Schumann hat das Ornament zwar nicht verschmaiht,
aber es galt ihm doch stets nur als Mittel zum Zweck. Virtuositit ohne
poetischen Ausdruck war fiir ihn die Negation aller Kunst. So suchte er seine
Vorbilder anderswo: in Beethoven, namentlich dem letzten, dessen scharf
hervorspringendem Subjektivismus er sich wesensverwandt fiihlte, in
Schubert, dessen naive Kunst in seinem Innern verwandte Saiten anschlug,
und weiterhin in Bach, der den Mystiker in ihm méachtig anzog, vor allem
aber in der erwdhnten, durch Cherubini und Weber angeregten
Richtung. Diese neue Tonsymbolik, die richtige Interpretin romantischer
Gefiihlswelt, hat Schumann zuerst in der Welt des Klaviers eingebiirgert; er hat
zugleich ihr Reich ins Ungemessene erweitert und ihr in der deutschen Musik
damit zum endgiiltigen Siege verholfen. Die Neigung zur Symbolik und
Mystik steckte ihm so gut im Blute, wie vielen der romantischen Poeten.
Selbst in ihrer phantastischen Uebertreibung beriihren sie sich: wenn die
Dichter gelegentlich in allerhand geheimnisvollen, nur dem Eingeweihten
verstdndlichen Anspielungen schwelgen, so braucht man die Parallelen dazu in
Schumanns Klavierwerken nicht erst lange zu suchen.

Dass Schumanns Klaviermusik in breitem Umfang programmatische
Tendenzen erkennen ldsst, ist bekannt; dass er damit keineswegs etwas
prinzipiell Neues schuf, wird noch zu zeigen sein. Bei der nahen
Wesensverwandtschaft dieser Gattung mit



der Vokalmusik war darum auch sein 1840
erfolgter Uebertritt in das Gebiet des Liedes
nicht so iberraschend, als es ihm selbst
scheinen  mochte. Vom historischen
Standpunkte aus war dieser Schritt dafiir um
so folgenschwerer. Denn Schumann hat
damit nicht allein eine neue Hochbliite des
Liedes heraufgefilhrt und so dieser
nationalen Gattung aufs Neue eine
dominierende Stellung in unserer Kunst
erobert, sondern er hat zugleich die alte
Hegemonie Sachsens auf diesem Gebiete
wiederhergestellt, die ihm geraume Zeit von
den Berlinern entrissen gewesen war. Und

zwar gelang ihm dies weniger durch die Robert Schumann im 21.
Universalitédt seiner Empfindungswelt, in der Lebensjahre.

ihm Schubert weit iiberlegen ist, sondern  Nach einem Bilde aus dem Verlage von
durch die fiir seine Zeit durchaus neue und Breitkopf & Hartel.

geniale Kombination von Stimme und
Instrument zu vordem ungeahnten Gesamtwirkungen: hierin stehen alle
Liederkomponisten bis auf den heutigen Tag auf seinen Schultern.

Noch kiihner war die mit der ,,Peri“ unternommene Begriindung einer ganz
neuen Gattung, des weltlichen Oratoriums. Der berechtigte Vorwurf, der dieser
ganzen Gattung schon gemacht worden ist, ndmlich dass sie der starken
Kulturwurzeln des alten biblischen Oratoriums entbehre, scheint Schumann
selbst schon zum Bewusstsein gekommen zu sein; wie sowohl ein grosser Teil
der ,,Peri“, als auch die Plane zum Oratorium ,,Luther” zeigen, suchte er ihm
durch Einfachheit und Volkstiimlichkeit des Ausdrucks zu begegnen. Darin
liegt ja eine der starksten Wurzeln seiner Kraft. Gleichwie in Bach, so steckte
auch in Schumann zeitlebens ein gutes Stiick Kindergemiit. Es dusserte sich
nicht allein darin, dass er es nicht fiir unter seiner Wiirde hielt, Kompositionen
fiir die Jugend zu schreiben, sondern vor allem in der jugendlichen Naivitét
seiner gesamten Tonsprache, in der kerngesunden Lust am Einfachen und
Natiirlichen. Selbst hinter den pudelndrrischsten Geschichten, die er uns
gelegentlich auftischt, hinter seinen mutwilligsten Einféllen blickt ein reines
und starkes Gefiihl hervor, dem nichts grimmiger verhasst ist, als Unnatur und
Heuchelei. Hierin liegt denn auch die eigentliche Bedeutung seiner
Orchestermusik, nicht in dem allgemein ,jromantischen“ Geiste, der schon
geraume Zeit vor ihm in der norddeutschen Sinfonie heimisch geworden war.
Die moderne Kunst mit ihrer Neigung zur Griibelei und zum Aufstobern
komplizierter Probleme wird darum auch den Sinfoniker Schumann noch lange



nicht entbehren koénnen.

Der Drang nach Wahrheit und Klarheit, den man nur zu hédufig {iber dem
,» Traumer“ Schumann vergisst, hat ihm schon mit 24 Jahren die Feder des
Kritikers in die Hand gedriickt. Seine Musikschriftstellerei ist ein glanzender
Beweis fiir die Starke seiner poetischen Ader, aber nicht minder fiir seine
kiinstlerische Selbstzucht. Denn das Examen, das er in seiner Zeitschrift
anstellte, galt nicht allein seinen Zeitgenossen, sondern vor allem auch seinem
eigenen kiinstlerischen Gewissen: ,,docendo discimus“ war sein Wahlspruch
dabei. Selten aber ist die deutsche Griindlichkeit in solch anmutigem Gewande
erschienen, selten eine so harmonische Verbindung von Dichter und Denker
geschlossen worden, wie hier.

So verkorpert Schumanns Kunst die besten Seiten der deutschen Romantik:
Jugendfrische und Natiirlichkeit. Mag er da und dort fremde Elemente in seine
Musik aufgenommen haben, die beiden Grundziige seiner Personlichkeit, der
Mystiker und der Wahrheitssucher, sind echt deutsch, und so mag denn auch
von ihm Heinrich von Treitschkes Wort {iber Gottfried Keller gelten: ,,Jeder
Mann, in dem wir eine gute Seite deutschen Wesens erkennen, ist eine
Freude®.




Scherzo aus der F-moll-Sonate (op. 14) von Robert Schumann.
Verkleinerung des Original-Manuskriptes, im Besitze der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.



Ansicht von Zwickau.

Jugendjahre.

An Robert Schumanns Entwicklung féllt seiner Heimat und Familie ein
hervorragender Anteil zu. Seine Vaterstadt Zwickau fiigte sich seit alters
dem Kranze sdchsischer Stddte, die durch die Pflege der Schulchére die Liebe
zur Musik in die weitesten Schichten hineintrugen, als ebenbiirtiges Glied ein.
An den beiden Hauptkirchen zu St. Katharinen und St. Marien wirkte seit der
Reformation eine ununterbrochene Reihe zum Teil sehr achtbarer Kantoren,
wie z. B. Cornelius Freund, die zugleich als quarti und quinti am Lyceum
ihre Lehrtdtigkeit ausiibten. Noch wéhrend Schumanns Schulzeit zogen die
Chorschiiler Mittwochs und Sonnabends durch die Strassen der Stadt und
erfreuten auch an hohen Feiertagen, wie an biirgerlichen Festlichkeiten die
Einwohnerschaft durch ihren Gesang.

Daneben meldete sich aber auch bereits die neue Zeit. 1801 trat das
sogenannte  ,Biirgerkonzert® ins Leben, eine Vereinigung eines
Dilettantenchors mit der Stadt- und der Regimentsmusik, die alle 14 Tage zu
Uebungen zusammentrat und sich schon 1802 an eine Auffiihrung der
Haydnschen ,,Schépfung® wagte. Die Seele dieses ganzen regen Musiklebens
aber war Schumanns spéaterer Lehrer, Joh. Gottfr. Kuntsch, der, 1775
geboren, 1792 als Garnisonlehrer nach Zwickau gekommen und 1802
Baccalaureus am Lyceum und zugleich Organist zu St. Marien geworden war.



Nach Allem, was wir iiber die Téatigkeit dieses Mannes wissen, ist das
bisherige ungiinstige Urteil {iber ihn stark zu revidieren; er hat den ihm
spaterhin verliehenen Ehrenbiirgerbrief wie die warme Dankbarkeit seines
grossen Schiilers reichlich verdient.

Musikalische Anregungen kamen dem empfdnglichen Knaben also von
den verschiedensten Seiten; fiir die literarischen sorgte sein Vater und dessen
Beruf.

Friedrich August Gottlob Schumann, geb. den 2. Mirz
1773 zu Entschiitz bei Gera, war ein Charakterkopf von erstem Range, gleich
ausgezeichnet durch Schérfe des Geistes, wie durch zielbewusste Energie des
Willens. Das Leben hat es dem armen Pfarrerssohn wahrlich nicht leicht
gemacht. Urspriinglich zum Kaufmann bestimmt, entflieht er in Leipzig den
driickenden Fesseln dieses Berufs, studiert humaniora, wird Literat, muss sich
aber nach bitteren Enttduschungen gliicklich schdtzen, bei dem Zeitzer
Buchhédndler Heinse einen rettenden Unterschlupf zu finden. Abermals
zwingt ihn die harte Not des Lebens, sein Interesse zwischen einem
Drogengeschaft und der geliebten Schriftstellerei zu teilen, bis es ihm 1799
gelingt, sich ganz dem Buchhandel in die Arme zu werfen. So entstand in
Zwickau, wohin er 1807 von Ronneburg aus iibergesiedelt war, der
hochangesehene Verlag der ,Gebriider Schumann®, der nicht nur im
literarischen, sondern auch im politischen Leben Sachsens eine bedeutende
Rolle gespielt hat. Denn hier wurden nicht allein klassische und
zeitgenossische Dichter verlegt, sondern auch ein ,Staatslexikon fiir Sachsen*
und der ,,erzgebirgische Bote®, ein historisch-politisches Wochenblatt. Fiir die
politische Stellung Schumanns spricht die Tatsache genug, dass der erwdhnte
(tibrigens auch um das Zwickauer Musikleben hochverdiente) liberale
Theologe Richter ihm 1806 einen warmen Nachruf widmete. Das
literarische Milieu aber, in dem Robert aufwuchs, ist bestimmend fiir sein
ganzes Leben geworden. Hier lernte er nicht allein den buchhdndlerischen
Geschaftsbetrieb kennen, der ihm spaterhin bei seiner eigenen Zeitschrift zu
Gute kommen sollte, sondern er wurde zugleich auch in der denkbar
giinstigsten Weise in das literarische Leben seiner Zeit eingefiihrt. Die
vaterliche Buchhandlung wurde die erste Nahrstdtte seiner universalen
literarischen Bildung.

August Schumanns Gattin, Johanna Christiana, geb. 1771 in Zeitz,
die Tochter des dortigen Ratschirurgen Schnabel, die er sich, gleich seinem
grossen Sohne, erst nach langen Kampfen erringen musste, erhob sich zwar
weder an Verstand, noch an Bildung tiber den Durchschnitt, besass aber dafiir
einen reichen Schatz reiner Herzensgiite, der sich am schonsten in ihrem
Verhiltnis zu ihrem Sohne Robert entfalten sollte. Niemand wird ohne
Rithrung den Brief lesen, in dem das gedngstigte Mutterherz die Zukunft des



Sohnes, den es mit schwarmerischer Liebe umfangt und dessen Sehnen es
doch nur halb mitfiihlen kann, in die Hdande des Lehrers Fr. Wieck befiehlt.

Robert Alexander Schumann, geboren den 8. Juni 1810, war
das jiingste unter fiinf Geschwistern. Seine einzige Schwester Emilie wurde
mit 20 Jahren das Opfer einer unheilbaren Geisteskrankheit, der einzige Fall,
der sich in der Schumannischen Familie vor der Katastrophe Roberts
feststellen lasst.

Bei der anstrengenden
Berufstdtigkeit des Vaters war es
nattirlich, dass Roberts

Kindheitsjahre fast ausschliesslich
der Mutter gehorten, die ihn denn
auch, zumal als die ersten Funken
seines Talents aufzuleuchten
begannen, griindlich verhéatschelte.
Auch seine Patin, die Frau
Biirgermeister Ruppius, tat Alles,
um dem Nesthdkchen der Familie
Schumann jeden Wunsch an den
Augen abzusehen. Mit dem Beginn
des 6. Lebensjahres trat der Knabe in

. die Privatschule des Archidiakonus
Zwickau.

Nach einem anonymen Holzschnitt im Besitze der Dr. Dohner ein und bezog’ von

Gesellschaft der Musikfreunde in Wien. dort mit einer grﬁndlichen
Elementarbildung versehen, im Jahre

1820 das Gymnasium seiner Heimatstadt. Von diesem Zeitpunkte an treten die
charakteristischen Umrisse seiner ausserordentlich vielseitig veranlagten
Personlichkeit immer deutlicher hervor. Neben seinen Schulstudien, in denen
er ebenfalls seinen Mann zu stellen weiss, iibersetzt er aus eigenem Antrieb
Stiicke aus den alten Dichtern, dichtet selbst, philosophiert, spielt emsig
Klavier, komponiert — dem Schmetterling gleich flattert sein reichbegabter
Geist von Blume zu Blume, iiberall nippend, iiberall bestrebt, ein neues Gebiet
im Reiche des Schénen und Wissenswerten zu erobern.

Dichtkunst und Musik waren die beiden Pole, zwischen denen sich die
gesamte Jugendentwicklung Schumanns vollzog, und geraume Zeit schien es,
als sollte die Poesie den Sieg iiber ihre Schwester davontragen. Wahrend die
Ausbildung des musikalischen Talents, wie wir sehen werden, von den Eltern
keine nachhaltige Forderung erfuhr, kam insbesondere der Vater, der in den
dichterischen Neigungen seines Sohnes mit Freuden sein eigenes Fleisch und
Blut wiedererkannte, diesen mit aller Bereitwilligkeit entgegen. Sorgsam
iiberwachte er die Lektiire des Knaben, erschloss ihm die Schétze seiner

Robert Schumanns Geburtshaus in



Buchhandlung und zog ihn schliesslich sogar zum Mitarbeiter an seinen
eigenen literarischen Unternehmungen heran. Die Vorliebe fiir Scott und
Byron z. B. mag schon damals vom Vater auf den Sohn iibergegangen sein.

Thren Hohepunkt
erreichten diese
Bestrebungen  mit
der Begriindung
eines
literarischen
Vereins, zu dem
der 15jéhrige
Schumann seine
gleichgesinnten
Kameraden einlud.
Hainbund und
Anakreontiker
dienten diesem der ’ o
,,Emwelhung. in die Robert Schumanns Geburtshaus in Zwickau.
deutsche  Literatur® Photographische Aufnahme.
gewidmeten
Kréanzchen als Vorbild; man las und erklarte Dichtwerke, besprach das Leben
beriihmter Dichter und kritisierte wohl ab und zu auch einen aus dem eigenen
Kreise kommenden Versuch. Der Dichterflug des Gymnasiasten Schumann
ging ausserordentlich hoch: neben vielem Lyrischen finden sich drei Dramen
im hohen Stil und zwei Romane. Aber es war ein Ikarusflug, denn fast keines
dieser Werke ist iiber die allerersten Anfdange hinausgediehen, so wenig als die
zu gleicher Zeit in Angriff genommene , Aesthetik der Tonkunst“. Sehr
charakteristisch ist iibrigens Schumanns Selbstbekenntnis in seinem Tagebuch:
,»Was ich eigentlich bin, weiss ich selbst noch nicht klar. Phantasie, glaub’ ich,
habe ich ... Tiefer Denker bin ich nicht, ich kann niemals logisch an dem Faden
fortgehen, den ich vielleicht gut angekniipft habe. Ob ich Dichter bin — denn
werden kann man es nie — soll die Nachwelt entscheiden.“

Wohl auf Betreiben der Mutter, die die musikalischen Gaben ihres
Lieblings zuerst entdeckt haben mochte, wurde schon in Roberts 7. Lebensjahr
mit dem Klavierunterricht begonnen. Der gegebene Lehrer war Kuntsch,
als die oberste Musikautoritdt der Stadt. Schon die neunjdhrige Dauer dieses
Unterrichts verleiht ihm eine hohe Bedeutung in Schumanns Entwicklung;
ausserdem aber nahm es Kuntsch, der noch in den Traditionen des alten
Generalbasszeitalters aufgewachsen war, mit seiner Lehrtatigkeit sehr ernst. Er
hat den Knaben sicher mit Haydn und M ozart, dazu wohl auch mit Ph. E.
Bach, Cramer, Clementi, Czerny und Hummel bekannt




gemacht, ihn nach der Sitte der Zeit in die Literatur der sogenannten
,2Handstiicke“ (von D. G. Tiirk und Anderen) eingefiihrt und ihm endlich
wohl auch die Elemente des Generalbassspielens beigebracht. So ganz
belanglos war also dieser Unterricht durchaus nicht, und wenn er 1825
abgebrochen wurde, so war dies durch Schumanns jugendlichen Freiheitsdrang
veranlasst, der Korrektheit fiir Pedanterie, Griindlichkeit fiir Philistersinn hielt.
Freilich musste er die Erfahrung machen, dass seine spateren Lehrer Wie ck
und Dorn doch wieder, wenn auch von hoheren kiinstlerischen
Gesichtspunkten aus, auf die Grundséatze des alten Kuntsch zuriickgriffen und
ihm die vermeintliche kiinstlerische Freiheit, in der er wdihrend des
unterrichtslosen Interregnums geschwelgt hatte, zu seinem grossen Kummer
arg beschnitten.

Einmal angeregt, entwickelte
sich das junge Genie mit
erstaunlicher Schnelligkeit;
insbesondere trug hierzu auch ein
Besuch in Karlsbad bei, wo das
Spiel des damals (1819) dort
konzertierenden Moscheles
einen unausloschlichen Eindruck auf
den Knaben machte. Schon mit 7
Jahren hatte er sich in kleinen
Tanzen, sowie auch in freier
Phantasie versucht; so portrétierte er Ansicht von Zwickau.
eines schonen Tages auf dem
Klavier das Wesen seiner Schulfreunde zu deren freudigster Ueberraschung; es
ist, als ob sich hier der Komponist des ,Carnaval“ zum ersten Male
ankiindigte. Gross war die Freude Roberts, als er einen musikalischen
Kameraden gewann, mit dem er 4hdndige klassische Sinfonien, Stiicke von
Weber, Czerny und Hummel spielen konnte. Ja es gelang ihm sogar, als
Gegenstiick zu seinem Lesekranz, ein kleines Orchester unter seinen Genossen
zusammenzubringen, das er mit wahrem Feuereifer einexerzierte und sogar zur
Auffiihrung eines eigenen Werks, des 150. Psalms fiir Chor und Orchester,
heranzog. Auch in weiteren Bekanntenkreisen liess sich Robert mit
glanzendem Erfolg horen, und in Kurzem war das verwohnte Wunderkind iiber
jede Konkurrenz in Zwickau erhaben.

Der Vater, der diese ganze Entwicklung aufmerksam verfolgt hatte,
entschloss sich, trotz des Widerstands seiner Gattin, mit C. M. v. Weber in
Dresden wegen Uebernahme des ferneren Unterrichts seines Sohnes
Verhandlungen einzuleiten, die jedoch, wohl wegen Webers Abreise nach

London, zu keinem Resultat fiihrten. So geschah es,




dass Schumann bis zum Beginn seiner Studentenzeit
ohne systematischen Unterricht geblieben ist. Es war
hauptsédchlich seine Mutter, die sich nicht genug
daran tun konnte, auf das traurige Kiinstlerlos selbst
eines M ozart hinzuweisen, und den Sohn immer
und immer wieder auf ein sicheres Brotstudium
hinzulenken suchte. Sie sollte die Oberhand
behalten, denn am 10. August 1826 starb der Vater,
er, der noch kurz zuvor mit offenem Sinn, vielleicht
auch seiner eigenen jungen Tage gedenkend, dem

Ignaz Moscheles. Talent des Sohnes freie Bahn zu geben sich

entschlossen hatte. Es ist nicht mehr als natiirlich,
dass Schumann, nunmehr ausschliesslich dem Einfluss der Mutter und seines
Vormunds, des Kaufmanns Rudel, unterworfen, vorerst sich selbst aller
Kiinstlergedanken entschlug. Trat doch im selben Jahre noch ein zweites
bedeutungsvolles Moment in sein Gemiitsleben: die erste Liebe, die sich sehr
bezeichnenderweise binnen wenig Wochen auf zwei ,,Gegenstande® erstreckte.
Hat auch keine dieser beiden Mdadchengestalten — Nanni und Liddy mit
Vornamen — den Siebzehnjdhrigen tiefer zu fesseln gewusst, so trug doch
diese Schwérmerei, in Verbindung mit dem Verlust des Vaters, dazu bei, jenen
innerlichen Prozess zu vollenden, der den heiteren, lebenslustigen Knaben zum
sinnenden, melancholischen Trdumer wandelte. Schon jetzt gelangt da und
dort jene Gefiihlsschwelgerei zum Durchbruch, die spéterhin einen
Hauptgrundzug seines Charakters bildete.

Neue starke Eindriicke stiirmten im
folgenden Jahre auf ihn ein. Zunachst die
Bekanntschaft mit der Gattin des Colditzer
Arztes Dr. Carus, einer hochgebildeten
Dilettantin, deren Gesang den jungen Schumann
in einen formlichen Taumel versetzte. Aus ihrem
Munde vernahm er das erste Schubertische Lied,
sie war es auch, die der jungen Brust die erste
eigene Liedschopfung entlockte. Das Haus
ihres Oheims in Zwickau, eines mit scharfem
Blick fiir junge Talente begabten Mannes, war
eine Hauptpflegestitte klassischer
Kammermusik, ein Haus, wo nach Schumanns

eigenen Worten ,Alles Freude, Heiterkeit, , C. M. v. Weber.
. « . . Zeichnung von W. Hensel a. d. Jahre
Musik war“. Es geschah jedenfalls infolge der 1822,

hier gefundenen Anregung, dass Schumann sich (Bild aus Gehrmann’s Weber-
entschiedener wieder der Musik zuwandte. Biographie.)



Das zweite Hauptereignis dieser Zeit,
dasjenige, das seine Schatten iiber Schumanns gesamte kiinftige Lebensbahn
werfen sollte, war die Bekanntschaft mit Jean P aul. Schumann ist wohl eines
der lehrreichsten Beispiele fiir den faszinierenden Einfluss, den diese
problematische Dichternatur auf die damalige Zeit ausgeiibt hat. Jean Paul tritt
alsbald in den Brennpunkt von Schumanns gesamtem dichterischem wie auch
musikalischem Schaffen. Stiinde in den Jugendbriefen sein Name nicht fast auf
jeder Seite, man kénnte aus Inhalt und Stil mit absoluter Sicherheit die geistige
Sphére des Schreibers erschliessen. Da finden wir einmal folgendes
Glaubensbekenntnis: ,,J. Paul nimmt noch den ersten Platz bei mir ein, selbst
Schillern (Gothen versteh’ ich noch nicht) nicht ausgenommen®. Und ein
andermal: ,,Wenn die ganze Welt Jean Paul ldse, so wiirde sie bestimmt besser,
aber auch ungliicklicher — er hat mich oft dem Wahnsinn nahe gebracht, aber
der Regenbogen des Friedens schwebt immer sanft {iber allen Tranen und das
Herz wird wunderbar erhoben und mild verklart*.

So steht Jean Paul fiir ihn auf derselben
Stufe wie Shakespeare und Beethoven. Er lebt
und webt in ihm, er bedroht schalkhaft seine
Freunde, wenn sie nicht den ,Titan“ lesen, ja
selbst, das Idealbild seiner Jugendliebe Liddy
fithlt er zerrinnen, ,wenn ich an die Reden
denke, die sie {iber Jean Paul fiihrte“. Er schreibt
selbst Jean-Pauliaden, er besucht als Student
Jean Pauls Witwe in Bayreuth und lasst sich von
ihr sein Bildnis geben.

Die Frage nach dem Einfluss Jean Pauls auf
Schumanns kiinstlerische Téatigkeit wird spéter
zu erdrtern sein. Wie es im Menschen Schumann
damals aussah, das zeigen am besten die ersten
der uns erhaltenen Briefe, in denen er sein
tibervolles Herz mit echt Jean Paulscher Ueberschwenglichkeit offenbart.

Mittlerweile war das Abiturientenexamen herangekommen. Die Frage nach
Roberts kiinftigem Lebensberuf musste entschieden werden. Die Entscheidung
fiel, wie sie unter den obwaltenden Umstdnden fallen musste. Dem besorgten
Dréangen der Mutter nachgebend, entsagte Robert dem Kiinstlerberuf und liess
sich am 29. Maidrz 1828 als stud. jur. an der Universitit Leipzig
immatrikulieren. Er traf hier seinen Gymnasialfreund Emil Flechsig
wieder, mit dem er eine gemeinschaftliche Wohnung verabredete, sowie den
Bruder seiner Schwégerin Therese, den stud. jur. Moritz Semmel, und durch
dessen Vermittlung den stud. jur. Gisbert R o s e n, eine Bekanntschaft, welche
alsbald unter dem Zeichen Jean Pauls zu einem beiderseits mit

Jean Paul.



schwérmerischer Liebe gepflegten Freundschaftsbund erwuchs. Rosen liess
sich sogar bestimmen, dem Freunde nach Zwickau zu folgen, wo Schumann
noch sein Abiturientenexamen abzulegen hatte; er war Zeuge des Jubels im
elterlichen Hause, als dieses mit dem gldnzendsten Erfolge verlief. Nun begann
fiir die beiden Freunde eine Zeit seligsten Schlaraffenlebens. Robert durfte den
nach Heidelberg iibersiedelnden Freund nach Miinchen begleiten, eine Reise,
die die beiden jugendlichen Schwéarmer zu einer Pilgerfahrt nach Bayreuth
beniitzten, der geweihten Heimatsstétte ihres Abgotts Jean Paul. Von hier ging
die Reise iiber Augsburg nach Miinchen. Hier 6ffnete ihnen eine Empfehlung
von Schumanns Augsburger Bekannten den Zutritt zum Hause Heinrich
Heines, der damals mit seinen vor kurzem erschienenen Reisebildern und
dem Buch der Lieder bereits die erste Staffel seines Ruhms erklommen hatte.
Mehrere Stunden verlebte der junge Schumann bei dem Dichter, dessen Lieder
zwOlf Jahre darauf von seiner Hand eine neue, verklirende Weihe erhalten
sollten.

In Miinchen schlug aber auch zugleich die Stunde der Trennung fiir die
beiden Freunde. Nach schmerzbewegtem Abschied reiste Schumann nach
Zwickau zuriick, um von hier aus Mitte Mai nach Leipzig iiberzusiedeln. Es
war ein schwerer innerer Konflikt, den er mit sich hiniibernahm in die
Studentenzeit. Ohne sich es selbst zu gestehen, war er innerlich fest
entschlossen, sich der Kunst in die Arme zu werfen. Aber noch hielt ihn die
zarte Scheu vor dem Willen der Mutter zuriick. Erst der ,eiskalten®
Wissenschaft war es beschieden, ihn zur vollen Klarheit iiber den
bedeutungsvollsten aller Lebensentschliisse hindurchzufiihren.




Ani edelberg.

Zwischen Kunst und Wissenschaft.

,,Leipzig ist ein infames Nest, wo man seines Lebens nicht froh werden
kann.” Das war der erste Eindruck des stud. jur. Schumann, den er am 5. Juni
seinem Herzensfreunde Rosen in Heidelberg mitteilt. Er hatte damit nicht so
unrecht. Leipzig war schon damals politisch ein ziemlich heisser Boden; die
Unruhen der folgenden Jahre kiindigten sich bereits in den Gemiitern an und
gerade in der Studentenschaft begann es maéchtig zu giren. Die christlich-
germanische Schwarmerei der Burschenschaft lernte Schumann aus néchster
Ndhe kennen, sonderte sich jedoch sehr bald, angewidert von der
Deutschtiimelei der Jahnianer, von diesem Treiben ab und trat in die
gemadssigtere ,,Markomannia“ ein, ohne sich freilich am studentischen Leben
jemals intensiver zu beteiligen. Dagegen werden ihn die Vortrige und
Publikationen des feder- und redegewandten liberalen Philosophen Krug
aufs lebhafteste interessiert haben. Charakteristisch ist jetzt schon fiir den
jungen Studenten der Widerwille gegen alle Unklarheit in den politischen
Bestrebungen, sowie gegen alle Aeusserungen eines aufdringlichen
Demagogentums, das den Aristokraten in ihm geradezu anekelte. So erschien
denn die Welt dem achtzehnjdhrigen Jeanpaulianer als ,ein ungeheurer
Gottesacker eingesunkener Trdume — ein Garten mit Cypressen und
Tranenweiden, ein stummer Guckkasten mit weinenden Figuren®.

Vorlesungen besuchte Schumann in der ersten Zeit tiberhaupt noch nicht,
erst auf das bestindige Drdngen seiner Mutter und die Ermahnungen seines
Vormunds hin entschloss er sich zu einem regelmadssigen, in seinen Augen
,maschinenmadssigen® Kollegienbesuch. Es war dies um so anerkennenswerter,



als sich durch alle seine Briefe aus dieser Zeit eine bittere Klage iiber die
»eiskalte und trockene Jurisprudenz® hindurchzieht. Es war ein heroischer
Kampf, den er mit dieser Wissenschaft kampfte; dass er ihn so lange aushielt,
erklart sich aus seinem ausserordentlich raschen Auffassungsvermoégen, das
ihm das Studium von Kunst und Wissenschaft zugleich vergonnte. Fiir die
Drangsale des Studiums hielt er sich reichlich schadlos bei Poesie und Musik.
Jene verkorperte sich fiir ihn immer noch vorwiegend in der Gestalt Jean
Pauls, dessen Bild neben denen seines Vaters und Napoleons sein Zimmer
zierte und dem er mit der Dichtung eigener ,Jean-Pauliaden“ emsig
nacheiferte. Jean-Pauliaden sind auch die Briefe aus jener Zeit, es sind
Bekenntnisse einer schwarmerischen Jiinglingsseele, die trotz alles
Gefiihlsiiberschwanges doch genug echte Poesie offenbaren, um auch dem
niichternen Geschlecht der Gegenwart gegeniiber ihrer Wirkung sicher zu sein.

Aber die Dichtung tritt mehr und mehr zuriick gegen die Tonkunst. Hier
war, zur selben Zeit wie Jean Paul, ein Kiinstler in seinen Gesichtskreis
getreten, der einen dhnlichen Einfluss auf seine Entwicklung haben sollte:
Franz Schubert. Es waren jedoch nicht Schuberts Lieder, die Schumann
damals begeisterten, sondern seine 2- und 4hdndigen Klavierkompositionen.
Offenbar von ihnen empfing er die Anregung zu eigener kompositorischer
Tatigkeit: es fallen in jene Zeit acht 4hdndige Polonaisen, sowie Variationen
fiir Klavier, die aber dem Druck nie iibergeben wurden.

Im hochsten Grade folgenschwer sollte
fiir Schumann die Erneuerung einer schon in
Zwickau gemachten Familienbekanntschaft
werden. Die Familie des Dr. Carus war aus
Colditz nach Leipzig tibergesiedelt, und die
kunstsinnige Frau hatte hier binnen kurzem
einen Kreis von Kiinstlern um sich
versammelt, der so manche interessante
Personlichkeit in sich schloss. So lernte
Schumann hier Marschner kennen,
ferner den Braunschweiger Kapellmeister G.
Wiedebein, dessen Lieder Schumann
derart begeisterten, dass er ihm alsbald eine | .
eigene Liedersammlung zur Begutachtun —“ o BT
eiIglsandte. Wiedebeir%s Antv%ort fie% Heinrich Marschner.
dermassen giinstig aus, dass Schumann in
seinem Entschluss, sich der Kunst zu widmen, aufs neue bestdrkt wurde,
freilich ohne irgend jemand davon noch ein Sterbenswort zu sagen. Im
Gegenteil, nach wie vor zeigt sich in den Briefen an die Mutter eine gewisse
verzagte Zuriickhaltung hinsichtlich des Themas Musik; es wird meist nur




fliichtig gestreift, wahrend ihm in den Briefen an sonstige Verwandte und die
Freunde ein ziemlich grésserer Raum gewidmet wird.

Aber noch ein anderes Band spann sich im Hause Carus an, das den
Menschen Schumann fiir sein ganzes Leben fesseln und auch den Kiinstler zu
den Hohen seines Genius emporleiten sollte: es war die Bekanntschaft mit
Friedrich Wieck und seiner damals 9 Jahre alten Tochter Clara. Wieck
selbst stand damals im 43. Lebensjahr (geb. 18. Aug. 1785). Urspriinglich zum
Theologen bestimmt, hatte er die Musik zuerst nur nebenher betrieben, bis es
ihm gelang, in Leipzig eine Klavier- und Musikalienleihanstalt zu griinden. Er
konnte dieses Geschift bald wieder eingehen lassen, da er mit der Erziehung
seiner Tochter Clara und Marie sich zu einer klavierpadagogischen
Beriihmtheit ersten Ranges emporgeschwungen hatte.

Seine altere Tochter Clara
Josephine war am 13. September 1819
zu Leipzig geboren. Bereits in ihrem 5.
Lebensjahr begann ihr Vater mit dem
Klavierunterricht. Seine verniinftige, das
Talent des Schiilers niemals forcierende
Lehrmethode brachte es so weit, dass Clara
schon nach 4 Jahren zum ersten Male
offentlich auftreten und nach 6 Jahren ihre
erste Konzertreise unternehmen konnte. Thre
Ausbildung blieb auch fernerhin eine durch
und durch harmonische; sie ging nicht
einseitig nach der Seite des Virtuosenhaften,
sondern umfasste auch das gesamten Gebiet
der theoretischen Studien, ja einige Zeit
sogar Violinspiel und Gesang. e .

Es dauerte nicht lange und die beiden riedrich Wieck
jungen Leute waren die besten Kameraden.

Das Madchen hing begeistert an den Lippen des Studenten, der so schone
Mairchen zu erzdhlen wusste und ihr gelegentlich auch durch eine
geheimnisvolle Gespenstergeschichte ein angenehmes Gruseln einjagte.
Schumann aber fiihlte sich zu diesem Wunderkinde nicht minder hingezogen,
als zu der imponierenden Personlichkeit ihres viterlichen Meisters. In diesem
erkannte er alsbald den Mann, der die Liicken in seiner musikalischen
Ausbildung auszufiillen geeignet war, und nahm bei ihm Unterricht. Wiecks
strenge Methode war freilich oft keineswegs nach seinem Geschmack, denn
die fiir Schumann zeitlebens charakteristische Neigung, die freie kiinstlerische
Phantasie dem kritischen Verstand gegeniiber in die vorderste Linie zu riicken,

machte sich damals noch mit der




ganzen naiven Elementarkraft der
Jugend geltend und flosste seinem
Lehrer, der die Grosse seines Genies
wohl erkannt hatte, lebhafte
Besorgnis ein; sie dusserte sich
besonders in einer hartndckigen
Antipathie gegen die theoretische
Seite der Kunst, die in den folgenden
Jahren Schritt fiir Schritt
liberwunden werden musste.

Die
L AT
Friedrich Wieck, seiner Tochter Maria Wieck
Unterricht erteilend. Nach einem Stich von A.
Gips-Skizze von Gustav Kietz, 1860. Weger, im Besitze des

Musikhistorischen Museums
hinreissende Personlichkeit des jungen Kiinstlers Fr. Nic. Manskopfin Frankfurt
machte ihn bald zum Mittelpunkt eines Kreises von a. M.
Gesinnungsgenossen, von den wir den meisten bei
den Davidsbiindlern wieder begegnen werden. Es waren hauptsdchlich Julius
Knorr, der spdtere beriihmte Klavierpddagog, Glock, nachmals
Biirgermeister in Ostheim bei Meiningen, endlich Tdglichsbeck, der
schon damals Kapellmeister des Fiirsten von Hohenzollern-Hechingen war.
Ein fiir Schumann selbst unschétzbarer Gewinn aus diesem gemeinsamen
Musizieren war die damit verbundene Foérderung seiner Kenntnisse in der
Kammermusik; sie trug eine sichtbare Frucht in einem E-moll-Quartett fiir
Klavier und Streichinstrumente, das leider seitdem verschollen ist. Das geistige
Patronat iiber die Vereinigung hatte Franz Schubert, dessen vor kurzem
erfolgtes Hinscheiden von den Genossen mit leidenschaftlicher Wehmut
betrauert wurde. Zu gleicher Zeit aber tritt nunmehr ein zweiter Meister in
Schumanns kiinstlerischen Gesichtskreis, der fortan sein schwarmerisch
angebetetes Ideal bis ans Ende bilden sollte: Johann Sebastian Bach. Das
Studium dieses Meisters ersetzte ihm geraume Zeit hindurch den fehlenden
musiktheoretischen Unterricht, indem es dem unruhigen Geiste, der nur



allzusehr geneigt war, die ihm reichlich zufliessenden Ideen in wirrer
Formlosigkeit zerflattern zu lassen, wohltétige Ziigel anlegte.

Ostern 1829
beabsichtigte Schumann die
Universitit Heidelberg
zu beziehen. Was ihn zu
diesem Entschlusse
veranlasste, war weniger das
Studium bei dem beriihmten
Juristen Thibaut, das er
seinen Verwandten
gegeniiber ins Feld fiihrte,
sondern die Aussicht auf das
Wiedersehen mit seinem
alten Busenfreunde Rosen
und der Zauber, den
Heidelberg als die Wiege der
deutschen Romantik auf sein
junges Gemiit ausiibte. Hier
hatten sich zwei Jahrzehnte
zuvor Arnim, Brentano,
Gorres und andere  zu
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gemeinsamem Wirken

- zusammengefunden, hier

L ' war 1806-1808 ,,Des Knaben
Clara Wieck. Wunderhorn“  entstanden,

Nach einer Lithographie von C. Brand, im Besitze der und es ist darum ein
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien. sinnvolles Spiel des

Schicksals, dass auch der
Herold der musikalischen Romantik in der Heimat der ganzen Bewegung seine
ersten Sporen verdiente. Am 11. Mai ging’s unter der Reisebegleitung von
Willibald A le x is nach Heidelberg, hinein ins ,,Bliitenleben®. Und in der Tat,
hier inmitten der idyllischen Poesie des Neckartales, wo ihm im Vergleich zu
der Niichternheit des nordischen Lebens alles in einer ,sanften, singenden
provencalischen Tonart“ zu schweben scheint, geniesst Schumann in vollen
Ziigen alle Reize des Studentenlebens. Mit Rosen und Semmel, der ebenfalls
einige Zeit dort zubrachte, im Verein durchstreift er die herrliche Umgebung,
macht das gesellige Leben in ausgedehntem Umfange mit, arbeitet wenig und
— das untriiglichste Zeichen des Studenten — leidet an chronischem
Geldmangel; kurz, es war, wie er selbst spiter gesteht, eine ,wiist-freie
Weltansicht”, der er mit seinen Genossen widhrend dieses Bliitenjahres



huldigte. Sehr bezeichnend fiir den sorgenlosen Optimismus des Jiinglings ist,
dass er sich eine kurze Spanne Zeit lang sogar fiir die Jurisprudenz begeisterte,
eine Wendung, die durch die Autoritat Thibauts, des Verfassers des 1825
erschienenen beriihmten Werkes ,,Ueber die Reinheit der Tonkunst“ veranlasst
war. Thibaut selbst freilich sah schérfer, sein wissenschaftlich wie kiinstlerisch
gleich geschultes Verstdndnis erkannte bald, dass diesen Schiiler der Himmel
zu keinem Amtmann geboren hatte. Er gab denn auch schliesslich Schumann
den Rat, die Wissenschaft endgiiltig mit der Kunst zu vertauschen.
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Handschrift Clara Wieck’s.

Antwort an die Gesellschaft der Musikfreunde in Wien auf die Wahl zum Ehrenmitglied dieser
Gesellschaft, in deren Besitze sich das Original dieses Briefes befindet.

Um so mehr Eindruck machten auf Schumann die Auffiihrungen
Handelscher Oratorien, die Thibaut jeden Donnerstag bei sich zu Hause
veranstaltete. ,,Ich weiss oft nicht, wie ich Lump zu der Ehre komme, in einem



solchen heiligen Hause zu sein und zu horen.”“ Andererseits aber konnte er sich
mit den persénlichen Ansichten Thibauts iiber Musik keineswegs befreunden;
sie kamen dem jugendlichen Feuergeist einseitig und pedantisch vor.

Am Schlusse des Sommersemesters
gliickte es ihm, von seinem Vormund die
Geldmittel zu  einer  Reise  nach
Oberitalien  herauszuschlagen. Sie
fithrte ihn zundchst nach Mailand und von
hier tiber Verona und Padua nach Venedig.
Es war eine richtige Studentenreise voll
iberquellendem Jugendmut, dem selbst der
Geldmangel, Schumanns treuer Begleiter
auch im Siiden, keinen Abbruch zu tun
vermochte. So wenig er sich im allgemeinen
von dem Musiktreiben der Italiener
angezogen fiihlte, so tief war der Eindruck,
den in Mailand Rossini und die berithmte
Pasta auf ihn machten; bei ihrem Gesang
war es ihm, als liesse ihn ,,Gott auf einige
Augenblicke in sein Angesicht sehen®.

Nach der Riickkehr aus Italien warf sich Schumann mit erneutem Eifer auf
das Klavierspiel und war in kurzem der erklérte Liebling aller musikliebenden
Familien Heidelbergs, die er namentlich durch sein freies Phantasieren
unwiderstehlich mit fortriss. Ja auch vor einem grésseren Kreise liess er sich
horen: in einem Konzert des ,Museums® fiihrte er die Variationen tiber
Moscheles’ ,, Alexandermarsch” vor mit einem Erfolge, der alsbald die
ehrenvollsten Antrdge zum Auftreten in Mannheim und Mainz nach sich zog.
Schumann lehnte sie ab; ihn drdngte es gerade in jener Zeit, auch seiner
eigenen Schopfertétigkeit zu ihrem Rechte zu verhelfen. Es entstanden damals
neben einigen Ansdtzen zu Symphonien mehrere kleine Klavierstiicke, die
spdterhin in den Papillons (op. 2) gedruckt wurden (No. 1, 3, 4, 6 und 8). Der
Anfang des Jahres 1830 brachte ausser den Anféngen eines Klavierkonzerts
die Variationen tiber den Namen ,,Abegg®, die 1831 als op. 1 im Druck
erschienen, sowie die erste Fassung der spdter umgearbeiteten und als op. 7
verdffentlichten Toccata.

Ostern 1830 sollte die Stunde des Abschieds von Heidelberg schlagen.
Schumann fiihlte, dass der entscheidende Wendepunkt seines Lebens da war.
Hatte sich doch wéhrend des Heidelberger Aufenthalts fiir ihn das
Gleichgewicht zwischen Kunst und Wissenschaft dermassen zuungunsten der
Jurisprudenz verschoben, dass er einer endgiiltigen Auseinandersetzung mit
sich selbst und mit seinen Angehoérigen nicht mehr langer aus dem Wege

Willibald Alexis.



gehen konnte. Er erbat sich darum eine Verlingerung seines Heidelberger
Aufenthaltes, um Zeit zur Losung dieses Zwiespalts zu gewinnen. Seine Bitte
wurde gewdhrt und der Aufenthalt in Heidelberg noch iiber den ganzen
Sommer dieses Jahres ausgedehnt. An Ostern trat ein fiir Schumanns weitere
Entwicklung hochbedeutendes Ereignis ein: Paganini gab ein Konzert in
Frankfurt, und Schumann beschloss alsbald, mit seinem Freunde T6pken
hinzueilen. Der Eindruck, den Paganinis Personlichkeit und Spiel auf
Schumann machte, war tief und nachhaltig; er spiegelt sich dusserlich wieder
in seiner Bearbeitung Paganinischer Capricen fiir Klavier, und es mag als so
gut wie sicher gelten, dass Schumann damals den spéterhin kundgegebenen
Entschluss fasste, sich der Virtuosenlaufbahn génzlich in die Arme zu werfen.

In einem Briefe vom 30. Juli erfolgte endlich die entscheidende Mitteilung
an seine Mutter. Er gesteht ihr darin, dass sein ,,ganzes Leben ein Kampf
zwischen Poesie und Prosa — oder nenn’ es Musik und Jus — gewesen.
,Folg’ ich meinem Genius,“ fahrt er fort, ,,s0 weist er mich zur Kunst, und ich
glaube, zum rechten Weg.“ Nochmals legt er ihr die ganze Alternative dar und
bittet sie am Schlusse instdndig, Friedrich Wiecks Meinung iiber seinen
Lebensplan einzuholen und die Entscheidung ihm anheimzustellen; denn,
schliesst er: ,,jedenfalls muss die Frage bis Michaelis entschieden werden, und
dann soll’s frisch und kraftig und ohne Trénen an das vorgesteckte Lebensziel
gehen®.

Die Mutter war iiber diese Erdffnungen aufs Tiefste bekiimmert; sah sie
ihn doch nach fast dreijahrigem Studium, das den grossten Teil seines
Vermogens verschlungen hatte, den Schritt tun, vor dem ihr schon so lange
gebangt hatte. Trotzdem aber, und trotz der Einsprache ihrer drei anderen
Sohne entschloss sie sich doch, dem Wunsche ihres jiingsten Kindes zu
willfahren und ein Schreiben an Fr. Wieck abzusenden, dessen Schlussworte
zu charakteristisch fiir das innige Verhaltnis zu ihrem Sohne sind, als dass sie
hier tibergangen werden diirften. Sie lauten:

»Auf Threm Ausspruch beruht Alles, die Ruhe einer liebenden Mutter, das ganze
Lebensgliick eines jungen, unerfahrenen Menschen, der blos in hoheren Sphéren lebet und
nicht ins praktische Leben eingehen will. Ich weiss, dass Sie die Musik lieben — lassen Sie
das Gefiihl nicht fiir Roberten sprechen, sondern beurtheilen seine Jahre, sein Vermdogen,
seine Krifte und seine Zukunft. Ich bitte, ich beschwore Sie als Gatte, Vater und Freund
meines Sohnes, handeln Sie als redlicher Mann! und sagen Sie unumwunden Ihre
Ansichten, was er zu fiirchten — oder zu hoffen hat.*

Wieck, der sich tiber Schumanns gldnzende Begabung ldngst klar war,
entschied zu seinen Gunsten, ohne ihm jedoch die Schwierigkeiten und den
Ernst des neuen Studiums, insbesondere des Studiums der Theorie, zu
verhehlen. Daraufhin gab die Mutter ihren Widerstand auf. Schumann selbst
war tibergliicklich. Nach einer kurzen Exkursion nach Strassburg traf er



Anstalten, im Herbst 1830 wieder nach Leipzig iiberzusiedeln. Er hatte sich,
dem Zuge der Zeit folgend, entschlossen, die Virtuosenlaufbahn
einzuschlagen.




Zeichnung von Max Klinger: ,,Der Mensch im Wettlauf mit der Zeit*.

Davidsbund. Der Kampf um Clara.

In Leipzig war mittlerweile die Saat der Pariser Julitage machtig
aufgegangen. Aus ganz Deutschland stromten hier in den ndchsten Jahren die
radikalen Literaten zusammen und fanden an den Helden des Tages, den
polnischen Fliichtlingen, madchtige Bundesgenossen. Opposition und
Verstimmung iiberall — das war der Boden, auf dem auch Schumann mit
seinen Davidsbiindlern gegen die Philister auszog, nur dass er kraft seines
sittlichen Ernstes iiber die rein destruktiven Tendenzen der zeitgendssischen
Schriftsteller hinweg zu einer positiven und fruchtbaren Kritik fortschritt. Das
Musikleben der Stadt hatte nur wenig unter der Ungunst der Zeiten zu leiden.
Die Gewandhauskonzerte, bis 1835 unter der Leitung von A. Pohlenz,
behaupteten ihre alte Hohe, dazu dirigierte Pohlenz noch die Singakademie
und einen Musikverein fiir geistliche und weltliche Vokalmusik, wéahrend die
Orchestermusik in der ,,Euterpe® unter C. G. Miiller eifrige Pflege fand. An
der Thomasschule wirkte der tiichtige Kantor Weinlig, Wagners spéterer
Lehrer, am Theater Heinrich Dorn, dem wir alsbald wieder begegnen
werden.

Schumann bezog nach seiner Ankunft in Leipzig, Herbst 1830, eine
Wohnung im Hause Wiecks und warf sich nun mit einem wahren Feuereifer
unter dessen Anleitung auf das Klavierspiel. Aber eben dieser Eifer sollte ihm
verhdngnisvoll werden. Der gewo6hnliche Weg zur Erlangung einer moglichst
brillanten Fingerfertigkeit war ihm zu langwierig; vermittelst einer
selbsterfundenen Mechanik suchte er die Unabhdngigkeit der Finger von
einander in kiirzerer Zeit zu erreichen. Die Folge dieses Experiments war die



vollstdndige Lahmung des rechten Mittelfingers und damit die Unmoglichkeit,
das vorgesteckte Ziel zu erreichen. Wiederum stand Schumann an einem
wichtigen Wendepunkt seines Lebens. Der Klavierunterricht bei Wieck musste
natiirlich abgebrochen werden; dafiir stellte sich aber immer deutlicher das
Bediirfnis nach einer systematischen Unterweisung in der musikalischen
Theorie heraus. Wohl hatte sich Schumann im Verlaufe seiner bisherigen
kompositorischen Téatigkeit ausreichende Kenntnisse des musikalischen Satzes
erworben. Den Beleg dafiir liefern die Kompositionen des Jahres 1831, die
,Papillons“ (op. 2), seinen drei Schwégerinnen gewidmet, und das spéter als
op. 8 gedruckte Allegro, und nur schwer wollte sich Schumann — trotz all
seiner Verehrung fiir Bach — zu der Ansicht bekehren, dass zum Komponisten
doch noch etwas Anderes gehore, als blosses Gehoér und musikalischer
Instinkt. Es macht daher seiner Energie alle Ehre, dass er den Entschluss
fasste, sich an Heinrich D orn mit der Bitte um theoretischen Unterricht zu
wenden. Dorn, der seine Laufbahn spéter als Hofkapellmeister in Berlin
beschloss und stets in regen Beziehungen zum Kunstleben stand, war ein
tiichtiger, erfahrener Musiker; dass Schumann sich durch seinen
systematischen Unterricht in hohem Masse gefordert fiihlte, beweist die
dankbare Anhénglichkeit, die er seinem alten Lehrer noch in spateren Jahren
entgegenbrachte. Dazu gesellte sich das private Studium von G. Webers
theoretischen Schriften, sowie vor allem eine griindliche Analyse von Bachs
,Wohltemperiertem Klavier; man erkennt deutlich, wie die friihere
selbstherrliche Verachtung der Theorie nun allmédhlich in das Gegenteil
umschlagt.

Das Jahr 1831 ist aber auch noch nach einer
andern Richtung hin von Bedeutung, ndmlich als der
Beginn von  Schumanns  schriftstellerischer
Tatigkeit. Es ist ein eigenartiges Spiel des Zufalls,
dass sowohl die erste als auch die letzte kritische
Arbeit Schumanns einem jungen, aufstrebenden
Genie gewidmet ist. Diese sollte spéterhin, im Jahre
1853, den Ruhm des jungen Johannes Brahms
begriinden, jene galt einem Erstlingswerk des neu
auftauchenden Chopin, seinen Variationen iiber '
,La ci darem®“ aus Mozarts Don Juan. Die in Heinrich Dorn.
phantastischen Lobeserhebungen sich ergebende
Besprechung ist namentlich auch deshalb von
Interesse, weil sich hier zuerst die beiden spdterhin so bedeutungsvollen
Gestalten Florestan und Eusebius finden.

Von den im Jahre 1832 entstandenen Kompositionen sind zu nennen die
zwei Hefte Intermezzi (op. 4), die Uebertragung von 6 Violin-Capricen




Paganinis fiir Klavier (op. 3), sowie der erste Satz einer unbekannt gebliebenen
Symphonie in G-moll, den er bei Gelegenheit eines Besuchs in der Heimat
Zwickau in einem Konzert der 13jdhrigen Clara Wieck von dem dortigen
Orchester zu horen bekam. Dem ersten folgten noch zwei weitere Satze, die
aber nie zur Auffiihrung gelangten.

In Leipzig, wohin er von seiner Reise zu den Zwickauer und Schneeberger
Verwandten im Maérz 1833 zuriickgekehrt war, vertauschte er seine Wohnung
im Hause Wiecks, mit dem er auch fortan in intimem Verkehr blieb, mit einer
Sommerwohnung in Riedels Garten. Hier entfaltete sich alsbald ein reges
musikalisches, wie namentlich auch gesellschaftliches Leben, das mitunter
einen ziemlich iibermiitigen Charakter annahm. In jener Zeit entstand eine
zweite Serie von Bearbeitungen Paganinischer Violincapricen, eine
Neubearbeitung der 1830 komponierten Toccata und die Impromptus iiber ein
Thema von Clara Wieck (op. 5). Aber das harmlose Treiben der jungen
Freunde fand ein jahes Ende durch den Tod seiner Schwégerin Rosalie, der
Schumann in die furchtbarste Erregung versetzte. Auf eine hochgradige
Exaltation, verbunden mit den qualvollsten Beklemmungen, folgte ein Zustand
,nfuirchterlichster Melancholie“ und vollstdndiger Apathie, die nur langsam von
ihm zu weichen begann. Ein neuer Freundschaftsbund war es, der ihm die
innere Ruhe wiedergab und die Kraft zu erneuter Tatigkeit verlieh: die
Beziehungen zu dem talentvollen Stuttgarter Musiker Ludwig Schunke, der
im Dezember von Wien nach Leipzig iibersiedelte.
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Der Marktplatz in Leipzig.

So brach das Jahr 1834 an, das Schumann selbst das ,merkwiirdigste
seines Lebens“ nennt. Das wichtigste Ereignis bildete die Begriindung der
L2Neuen Zeitschrift fiir Musik®, deren erste Nummer am 3. April
erschien. Sie ging hervor aus einem Kreise gleichgesinnter, um Schumann
gescharter Genossen, von denen Schunke, Wieck, Ortlepp und die



uns schon bekannten Knorr und Dr. Glock als die ersten auf den Plan
traten; in der Folgezeit schlossen sich immer mehr hervorragende
Personlichkeiten an, vor allem Carl Banck, der sich durch zahlreiche
Aufsitze und rege Beteiligung an der Redaktionstdtigkeit grosse Verdienste
erwarb. Die Tendenz der Zeitschrift richtete sich gleichermassen gegen die
damals herrschende Kunst wie gegen die Kritik. Hinsichtlich jener sollte sie
,die dltere Zeit anerkennen, die ndchstvergangene als eine unkiinstlerische
bekdmpfen, die kommende als eine neue poetische vorbereiten und
beschleunigen helfen®. ,Der Jugend und der Bewegung“ in der Kunst galten
die Bestrebungen des neuen Bundes; sie richteten sich in erster Linie gegen die
leichten, gehaltlosen Salonkompositionen im Geiste eines Herz und
Hiinten, die eine grosse Gefahr fiir den Geschmack des Publikums bildeten.
Zugleich aber sollte auch der saft- und kraftlosen Kunstkritik, wie sie damals
namentlich von Fink, dem Redakteur der , Allgemeinen musikalischen
Zeitung“, geiibt wurde, ein Riegel vorgeschoben werden. Die Idee der
Begriindung einer derartigen Vereinigung war nicht neu; sie war bereits dem
Kopfe C. M. v. Webers entsprungen, der im Jahre 1810 mit der Schopfung
des ,harmonischen Vereins“ dhnliche Bestrebungen verfolgt hatte, nur dass
Weber, in dem der musikalische Schopferdrang doch die schriftstellerischen
Neigungen weit tiberwog, nicht zur Verwirklichung seiner Absichten gelangte.
Schumann hat mit seinem ,,Davidsbunde” diese Bestrebungen Webers zum
Ziele gefiihrt. Das literarische Vorbild des Unternehmens war die Leipziger
Zeitschrift ,Unser Planet”, eine Nachbildung des Herlosssohnschen
,2Kometen“. Die Begriinder waren ausser Schumann Wieck, Schunke und der
Pianist J. Knorr. Fiir den Verlag zeichnete Hartmann, der Verleger des
,Planeten®“. Differenzen innerhalb dieses Kreises, namentlich zwischen
Schumann und dem Verleger, blieben nicht aus, sie vermochten indessen dem
raschen Aufbliihen der Zeitschrift keinen Eintrag zu tun. Thr Erscheinen bildete
tatsdchlich ein Ereignis nicht allein fiir die musikalische, sondern auch fiir die
literarische Welt Leipzigs. Welch ein Unterschied zwischen dem herzhaften,
gesunden Ton, der hier herrschte, und der bei allem &dusseren Flitter doch
schwachlichen und affektierten Art des damaligen Journalismus!

Aber auch die Gegner wurden aus ihrer behaglichen Indolenz
aufgeschreckt ,,Biindler rechts, Biindler links, Figaro hier, Figaro da“, schrieb
Fink im selben Jahre, ... ,bis jetzt aber sind wir noch auf dem Platze und haben
Lust, ein Wortchen mitzureden, und zwar ordentlich“. Es entstand eine
gereizte Polemik zwischen den beiden Zeitungen, die begreiflicherweise auch
die Kompositionen Schumanns in Mitleidenschaft zog: sie wurden seit 1834
von der ,,Allg. Zeitung“ einfach totgeschwiegen.

Wir sind schon mehrere Male der Davidsbiindleridee begegnet. Sie
ging Hand in Hand mit der Begriindung der



Zeitschrift und kennzeichnet sich als eine
echte Schopfung der an Jean Paul
grossgezogenen Dichterphantasie
Schumanns, der seine Gedanken gerne in ein
mystisches, mit allerlei geheimnisvollen
Anspielungen  durchwobenes = Gewand
einkleidete. Florestan, Eusebius und
Meister Raro finden sich schon in dem
Chopin-Artikel von 1831, nunmehr treten sie
mit ihren Genossen als ,, Davidsbiindler” auf
den Plan. Der Name entspricht der Tendenz
der Zeitschrift, die der Bekdmpfung
jeglichen Philistertums galt; die Namen
Florestan und Eusebius aber verkorpern die
beiden in Schumanns Brust wohnenden

Seelen. Der Gedanke liegt sehr nahe, dass — =
die erste Anregung zu dieser Idee von dem P
Briiderpaar Walt und Vult in Jean Pauls Sl
,Flegeljahren” ausging. Hinter Florestan

verbirgt sich die kraftvoll

vorwartsstiirmende, mannliche, hinter Eusebius die mehr innerliche, weibliche
Seite seiner Kiinstlernatur; Meister Raro endlich, hinter dem man wohl nicht
mit Unrecht einige Ziige Fr. Wiecks vermutet, sollte die Verschmelzung beider
zu einer hoheren Einheit darstellen. Dieser phantastischen Zergliederung von
Schumanns eigenem Ich entsprach nun auch die weitere Ausgestaltung der
Davidsbiindleridee. Die Fiille wechselnder Stimmungen, die seine Seele
fortwdhrend bewegte, veranlasste ihn zur Schépfung der verschiedenartigsten
Kunstcharaktere, die er zu Vermittlern seiner Gedanken erkor. Da und dort
mogen wohl die Ziige eines seiner Freunde hervorleuchten; der Hauptsache
nach jedoch war der ganze Davidsbund seine ureigenste Schopfung, er
»existierte nur in dem Kopf seines Stifters.“ Die Idee stand geraume Zeit im
Mittelpunkte seines gesamten Denkens. Sie ist wirksam in seiner
kompositorischen Tatigkeit, sie offenbart sich in dem eine Zeit lang gehegten
Plane eines Romans ,Die Davidsbiindler”, ja es gab sogar eine Zeit, wo
Schumann beabsichtigte, dem Bunde ein wirkliches Leben, mit dusseren
Abzeichen, zu geben. Wie stark seine Dichterphantasie am Werke war, zeigen
am besten die Berichte aus den ,,Biichern der Davidsbiindler®, die zum Teile
wirkliche Bliiten einer reizvollen Novellistik sind.
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Robert Schumann
Nach der Lithographie von Kriehuber. Vorlage im Besitze der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.

Das zweite wichtige Ereignis dieses Jahres war die Bekanntschaft mit einer
jungen Dame, Ernestine von Fricken, die aus ihrer Heimat, dem an der
bohmisch-sdchsischen Grenze gelegenen Stddtchen Asch, nach Leipzig
iibergesiedelt war, um bei Wieck Klavierunterricht zu nehmen. Obwohl weder
besonders schon, noch hervorragend geistig begabt, entfachte sie doch in dem



jungen Kiinstler eine gliihende Leidenschaft, die ihrerseits vollkommen
erwidert wurde und in kurzem zu einer heimlichen Verlobung fiihrte. Zu
gleicher Zeit lernte Schumann eine zweite Dame kennen, Henriette Voigt,
die hochgebildete Gattin eines Leipziger Kaufmanns, bei der ihn sein Freund
Schunke eingefiihrt hatte. Auch zu ihr trat der damals gemiitlich stark erregte
Schumann in ein schwarmerisches Freundschaftsverhaltnis (er nennt sie einmal
eine ,,Asdur-Seele®), das bis zu ihrem friihen Tode (1839) anhielt.

Das Verhiltnis zu Ernestine spiegelt sich auch in den Kompositionen
dieses Jahres wieder: es sind die ,,Etudes symphoniques® (op. 13), Variationen
tiber ein Thema von Ernestinens Vater, sowie vor allem der 1835 vollendete
,Carneval. Scénes mignonnes sur 4 Notes pour Piano, op. 9%, dasjenige Werk,
das sich auch heute noch bei den Pianisten besonderer Beliebtheit erfreut.

Der Carneval, den Schumann selbst merkwiirdigerweise schon bald nach
seiner Entstehung ziemlich abféllig beurteilte, erregte nach seiner
Veroffentlichung das hohe Interesse Franz Liszts, der ihn sogar in
gewisser Hinsicht iiber Beethovens Diabelli-Variationen stellte und ihm
einen Ehrenplatz in seinen Konzertprogrammen einrdumte, ohne indessen
anfianglich den erhofften dusseren Erfolg damit zu erzielen.

Das Ende des Jahres 1834
brachte  fiir =~ Schumann  den
schmerzlichen Verlust seines treuen
Freundes Schunke, der am 7.
Dezember seinem Brustleiden erlag.
Zugleich schieden Wieck und Knorr
aus der Redaktion der Zeitschrift aus
und es folgten im Anschlusse daran
argerliche Differenzen mit dem
Verleger Hartmann, die mit der
Zahlung einer Abstandssumme an

. , - diesen und mit der alleinigen
Ludwig Schunke auf dem Totenbette.  (jebernahme der Zeitschrift durch
Nach einem Bilde aus dem Verlage von Breitkopf &

Hdirtel, Leipzig.

Schumann endigten.

Das Jahr 1835 verlief dusserlich
ruhig; den Komponisten Schumann
zeigt es uns von einer neuen Seite mit der ,Pianoforte-Sonate, Clara
zugeeignet von Florestan und Eusebius® (Fis-moll op. 11) und der G-moll-
Sonate (op. 22, Henriette Voigt gewidmet). Dagegen wurde das folgende Jahr,
1836, fiir Schumann von der allerhdchsten Bedeutung: es brachte ihm den
Verlust seiner Mutter (am 4. Febr.) und die Losung seines Verhiltnisses zu
Ernestine, zu der er sich nach reiflicher Erwdgung entschloss. Die Erkenntnis,
dass Ernestine ihm nicht das zu bieten vermochte, was er in der ersten



Schwédrmerei gehofft, war der Hauptgrund; sie wurde gestirkt durch eine
mdchtig aufkeimende andere Neigung, die ihn als Menschen wie als Kiinstler
aufs Tiefste erfasste.

Der intime Verkehr Schumanns mit Wieck hatte sich seit langer Zeit
naturgemadss auch auf dessen hochbegabte Tochter erstreckt. Schon im Jahre
1832 schreibt er: ,,Wir sind wie Geschwister“. Der Ton seiner Briefe an sie aus
den Jahren 1833-35 nimmt an Vertraulichkeit stetig zu. Im Laufe des Sommers
1835 zeigen sich die ersten Anzeichen der aufkeimenden Liebe; Clara
erscheint ihm ,taglich, ja stiindlich, innerlich wie dusserlich reizender”, und
aus dem November desselben Jahres weiss Schumanns Brautigamsbuch bereits
von dem ,ersten Kuss auf der Treppe im Wieckschen Haus“ zu berichten. Die
Liebenden ahnten nicht, welch bittere Tropfen die Schale ihres jungen Gliickes
enthalten sollte. Denn Vater Wieck, der mit seiner Tochter ganz andere Pldne
hatte und ausserdem Schumanns kiinstlerischer Tatigkeit trotz seiner
bisherigen Leistungen stark misstraute, geriet in furchtbare Erregung, als er
davon erfuhr; er suchte die kaum Vereinten zu trennen, indem er Clara auf
Reisen nahm, Robert aber bedeutete, dass er in seinem Hause nichts mehr zu
suchen habe. Ein Jahr bittersten Schwankens zwischen Hoffnung und
Resignation folgte. An Claras Geburtstag 1837 wagte Schumann einen neuen
Ansturm auf Wieck, diesmal in Form einer direkten Werbung — umsonst.
Allein alsbald zeigte sich, dass Wieck in Schumann seinen Meister gefunden
hatte: alle seine Versuche, die Liebenden zu trennen, trugen nur dazu bei, den
Bund noch fester zu schliessen. Da Wieck 1838 seine Einwilligung von
Schumanns Wegzug von Leipzig und von einer geniigenden Verbesserung
seiner finanziellen Lage abhdngig machte, so beschloss dieser im September
nach Wien iberzusiedeln, in der Hoffnung, in der alten Musikzentrale fiir
seine Kunst und namentlich auch fiir seine Zeitschrift einen giinstigen Boden
zu finden.

Auch die Kompositionen dieser Zeit spiegeln die erregte Stimmung
wieder, in die Schumann die Entwicklung seiner Herzensangelegenheit
versetzt hatte: vor allem die von Leidenschaft durchgliihte Phantasie in C-dur
(op. 17), dann das ,Concert sans Orchestre“ (op. 14), endlich die
,Phantasiestiicke” (op. 12) und die ,,Davidsbiindlertinze” (op. 6) aus dem
folgenden Jahr.

Die auf Wien gesetzten Hoffnungen sollten sich nicht erfiillen. Der
Verlegung der Zeitschrift tiirmten sich von Anbeginn an, namentlich von
seiten der dsterreichischen Zensur, uniiberwindliche Hindernisse entgegen, und
so musste denn Schumann nach langen Verhandlungen im April 1839
unverrichteter Dinge wieder nach Leipzig zuriickkehren. Aber seiner inneren
Entwicklung war der Wiener Aufenthalt ausserordentlich férderlich. Zwar das

lebensfrohe Wienertum erschien ihm



nach nédherer Bekanntschaft fade und
allzu oberfldchlich; trotz seiner
Bewunderung fiir die Oper suchte er
die Kiinstler vergebens, die ,ganze
Menschen sind und Shakespeare und
J. Paul verstehen“. Aber fiir die
gesamte Musikwelt im hochsten
Grade bedeutsam sollte sein Besuch
bei Franz Schubert’s Bruder werden.
Hier entdeckte er ndmlich in dem
Nachlass des von ihm so
schwdrmerisch verehrten Meister
eine ganze Reihe unbekannter
Manuskripte, darunter auch die
grosse C-dur-Symphonie. Alsbald

e setzte er sich mit der Firma

1 " g Breitkopf & Hirtel wegen der

‘j{:‘ e Lf} ' "’“‘&{ Herausgabe in Verbindung; die

‘ Symphonie selbst iibersandte er
Mendelssohn nach Leipzig, der sie
in einem Gewandhaus-Konzerte am 12. Dezember 1839 zu Gehor brachte.
Schumann, der der ersten Probe beiwohnte, schrieb voll Entziicken an seinen
Freund Becker aus Freiberg: ,Es ist das Grosseste, was in der
Instrumentenmusik nach Beethoven geschrieben worden ist; selbst Spohr und
Mendelssohn nicht ausgenommen!“ Auch eine dussere Auszeichnung wurde
ihm damals zuteil: die Universitdt Leipzig iibersandte ihm das Doktor-Diplom
der philosophischen Fakultit.

Nach Schumanns Riickkehr aus Wien begann
der Kampf um die Geliebte unter erschwerenden
Umstdnden aufs neue. Clara, die insgeheim immer
noch auf eine friedliche Schlichtung des Zwistes
hoffte, hatte ihm schon im Juni 1838 ihr Wort
gegeben: ,,1840 bin ich bei Dir, es mag kommen,
wie es will, baue auf mich, zweifle nie an mir!“
Dagegen wurde der Ton ihres Vaters immer
gereizter und feindseliger. Hatte er es bisher mit
brutaler = Hartndckigkeit ~ und  hinterhéltiger
Minierarbeit versucht, so scheute er jetzt selbst vor Friedrich Wieck.
gehissigen Verleumdungen, nicht nur Schumanns, Nach einem Stich von A. -
sondern auch seiner eigenen ,ehrlosen® Tochter, 'ede" im Besitze vel. Pr. Nic.

. .. . R Manskopfschen
nicht zuriick. Alle einzelnen Phasen dieses  wusikhistorischen Museums in
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unerquicklichen Streites zu verfolgen verbietet der Frankfurt a. M.
Raum. Nur soviel mag gesagt sein, dass, wahrend

Vater Wiecks Charakterbild, allen modernen Ehrenrettungen zum Trotz, eine
starke Triibung erfdhrt, Schumann die Feuerprobe, die seine Energie, seine
Selbstbeherrschung und seine Herzensbildung durchzumachen hatten, in einer
Weise bestand, wie sie wenige in derselben Lage bestanden hétten. Auch Clara
ging aus diesem wahren Martyrium, in das sie der Konflikt der Pflichten gegen
Vater und Brautigam versetzte, als wahre Heldin hervor. Als letzter Ausweg
blieb den Liebenden schliesslich nichts Anderes mehr iibrig, als die Hilfe des
Gerichts anzurufen. Dieses entschied am 12. August 1840, nachdem Wiecks
geradezu krankhafte Gehdassigkeit sogar die Erfolge der eigenen Tochter zu
untergraben versucht hatte, zu ihren Gunsten. Am 12. September, dem
Vorabend von Claras Geburtstag, fand in der Schonefelder Kirche im kleinsten
Kreise die Hochzeit statt. Die Vereinigung mit der Geliebten erdffnete fiir
Schumann in jeder Hinsicht eine neue Lebensbahn.
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Brief Robert Schumanns.
Nach dem Original im Besitze von Dr. Max Friedldnder in Berlin.



Clara und Robert Schumann.
Nach dem Relief von Rietschel.

Die Reifezeit.

Mit dem Jahre 1840, der Vereinigung mit Clara, schliesst das Kapitel
,oturm und Drang® in Schumanns Leben. Die wechselvollen dusseren und
inneren Kampfe sind zu Ende; unter der treuen Obhut seiner Gattin, die fortan
alle Widerwartigkeiten des Alltagslebens mit dngstlicher Fiirsorge von ihm
fernhdlt, verldauft sein Leben von jetzt an in behaglicher Ruhe und ohne
bemerkenswerte dussere Einschnitte. Mit der Abkehr von der Aussenwelt
spinnt sich sein Geist mehr und mehr in das innerliche Traumleben ein und aus
den Tiefen seiner unerschopflichen Phantasie steigen neue Gebilde empor, an
Empfindungsgehalt ihren Vorgéngern ebenbiirtig, an formeller Gestaltung
ihnen iiberlegen — seine Lieder, die kostbare Morgengabe, die er seiner Gattin
mit in die Ehe brachte. Hatte Clara Wieck die bedeutendsten
Klavierkompositionen veranlasst, so war es die junge Clara Schumann, der
wir den reichen Liederschatz des Jahres 1840 verdanken. Nicht weniger als
138 Gesangskompositionen weist dieses Jahr auf, darunter gerade die



beriihmtesten, wie den ,Liederkreis von H. Heine“ (op. 24), die ,,Myrthen®
(op. 25), ,,Frauenliebe und Leben“ (op. 42), die ,Dichterliebe“ (op. 48) und
andere mehr. Wieder eine neue Entwicklungsphase zeigt das ndchste Jahr
1841, wo Schumann plotzlich mit drei grossen sinfonischen Schépfungen
hervortritt. Es sind die jugendfrische B-dur-Sinfonie (op. 35, die
,Frihlingssinfonie®), ferner die (spater umgearbeitete) Sinfonie in D-moll (op.
120) und die urspriinglich ,,Sinfonietta“ genannte Suite: ,,Ouvertiire, Scherzo
und Finale® op. 52). Im Jahre 1842 treffen wir Schumann auf dem Gebiete der
Kammermusik. Er schuf in der kurzen Zeit von 8 Wochen die drei
Streichquartette op. 41, darnach das beriihmte Klavierquintett (op. 44) und
dessen Schwesterwerk, das Klavierquartett in Es-dur (op. 47), endlich die
Phantasiestiicke fiir Pianoforte, Violine und Violoncell (op. 88).

Das folgende Jahr brachte Schumann,
der bis dahin nur seinem kompositorischen
und schriftstellerischen Schaffen gelebt
hatte, ein neues Arbeitsfeld, namlich seine
Berufung an die am 2. April unter
Mendelssohn’s Leitung erodffnete
Leipziger Musikschule, als Lehrer fiir
Pianofortespiel, Kompositionsiibungen und
Partiturspiel. Es ist sehr bezeichnend, dass
dieser neuen Tétigkeit in den Briefen nur
sehr  fliichtig  Erwdhnung  geschieht.
Schumanns in sich gekehrtes Wesen machte
ihn von vornherein zum Lehrer untauglich,
und seine Schiiler taten gut daran, sich an
sein kiinstlerisches Vorbild zu halten, statt
an das, was er ihnen wahrend des
Unterrichts mitteilte — bezw. nicht mitteilte.
— Zudem nahmen ihn gerade zu jener Zeit

Das alte Leipziger seine  Kompositionen  vollstindig  in
Conservatorium. Anspruch, dergestalt, dass sogar der
Gedanke an den Riicktritt von der Zeitschrift

allmahlich immer festere Gestalt gewann. Der dussere Erfolg, mit dem er in
fritheren Jahren so hart zu kdmpfen gehabt hatte, begann sich ebenfalls
einzustellen; ein gesundes Selbstbewusstsein erfiillte ihn und befliigelte stetig
seine Phantasie. Zum ersten Male trat er mit einem Werke grossen Stils an die
Oeffentlichkeit: am 4. Dezember 1843 erlebte ,,Das Paradies und die Peri“ (als
op. 50 veroffentlicht) unter seiner personlichen Leitung die erste Auffiihrung.
,Ein Oratorium, aber nicht fiir den Betsaal, sondern fiir heitere Menschen —
und eine Stimme fliisterte mir manchmal zu, als ich schrieb: dies ist nicht ganz




umsonst, was Du tust,“ so lautet sein eigenes Zeugnis iiber das Werk. Den
Text dazu hatte er schon zwei Jahre vorher, als Uebersetzung von Thomas
Moores ,Lalla Rookh“, von seinem alten Freund Flechsig zugesandt
bekommen und sich schon damals warm dafiir begeistert. Der Erfolg war
ziindend; das Werk fand iiberallhin, selbst iiber den Ozean, die rascheste
Verbreitung.

Trotzdem Schumanns Stirke und personliche Neigung nicht auf dem
pddagogischen Gebiete lag, zeitigte seine Tatigkeit an der Musikschule
dennoch Ideen, die von einem tiefen Einblick in die musikalischen Bediirfnisse
der Zeit zeugen. Vor allem ist es der Gedanke an eine Herausgabe der
gesammelten Werke J. S. Bach's, der damals zuerst bei Schumann
auftauchte; schon 1837 hatte er ferner die Idee eines ,grossen deutschen
Kiinstlerbundes“ angeregt.

Mit Mendelssohn trat Schumann
seit Begriindung der Musikschule in noch
engeren Verkehr als vorher und es ist
angezeigt, hier auf das dussere Verhiltnis
Beider zu einander einen fliichtigen Blick zu
werfen. Was Schumann betrifft, so weht uns
aus all seinen Briefen ein Hauch echter und
warmer Begeisterung fiir Mendelssohn
entgegen. Unter allen lebenden
Komponisten stellt er ihn am hochsten. Er
blickt zu ihm empor ,wie zu einem
Gebirge“. Und Mendelssohn? Tatsache ist,
dass er Schumann jederzeit in echt
kollegialer =~ Weise unterstiitzte, seine
Kompositionen = ohne  Weiteres  zur

Auffiihrung  brachte und auf seine v >
Intentionen nach jeder Richtung hin einging. Oﬁﬂ Bt O
Tatsache ist aber auch, dass in H,ﬂf /’u_w
Mendelssohns Briefen der Name Schumann /

nur fliichtig gestreift wird. Der Mann, der

sonst mit seinen personlichen

Empfindungen, auch weit kleineren Geistern gegeniiber, nicht hinter dem
Berge hielt, findet kein herzliches Wort, das auch nur als ein schwacher
Widerhall von Schumanns Begeisterung gelten konnte. Zwischentrdgereien
aller Art fehlten begreiflicherweise ebenfalls nicht, und Schumann klagt
einmal dariiber, es sei ihm hinterbracht worden, dass Mendelssohn es nicht
aufrichtig mit ihm meine. Allein man wird auch hier gut daran tun, auf die
Unbefangenheit der beiderseitigen Anhdnger nicht allzugrosses Gewicht zu




legen. Wenn etwas die beiden Meister trennte, so war dies ihr verschiedenes
Naturell und ihr verschiedener Bildungsgang. Mendelssohn, mit C. M. v.
Weber der erste vollendete Typus des modernen Musikers, ein Kiinstler von
ausserordentlicher gesellschaftlicher Gewandtheit und in steter Fiihlung mit
der Aussenwelt, der verhdtschelte Liebling Aller, war das entschiedenste
Widerspiel einer Natur wie Schumann, deren Reich nicht von dieser Welt war,
die sich mehr und mehr von der Aussenwelt zuriickzog, um ganz dem
innerlichen Schauen und Schaffen zu leben. Die Initiative im Verkehr Beider
fiel somit Mendelssohn zu. Er tat wie er unter solchen Umstdnden tun musste.
Der Person Schumanns begegnete er mit Zuriickhaltung, dem Kiinstler
gegeniiber, dessen Grosse er wohl zu wiirdigen verstand, wahrte er den
korrekten Standpunkt der Kollegialitét.

Die Gleichmdssigkeit in Schumanns Leben wurde 1844 durch eine
grossere Kunstreise unterbrochen, welche das Ehepaar iiber Mitau und Riga
nach Petersburg fiihrte. Fiir Clara war die Reise ein Triumphzug; sie spielte
sogar in den Salons der russischen Kaiserin. Auch in Moskau gab sie drei
Konzerte, und Beide trafen dann Anfang Juni wieder in Leipzig ein.

Wahrend der russischen Reise hatten sich so manche Verdnderungen in
Schumanns personlichen Beziehungen vorbereitet. In erster Linie war es die
Auss6hnung mit seinem Schwiegervater Fr. Wieck, die einen wunden Punkt
seines Familienlebens beseitigte. Dass diese Ausstéhnung eine vollstdndige
gewesen, wird man bei dem Charakter beider ,Hartkdpfe“ kaum annehmen
diirfen, indessen wurde doch immerhin der namentlich fiir Clara tiberaus
peinliche Zwiespalt so viel als moglich gemildert.

Ferner aber fiihrte Schumann seinen
schon ldnger gehegten Plan, die Redaktion
der Zeitschrift andern Handen zu iibergeben, |
jetzt endgiiltig aus. Schon 1838 hatte er |
bekannt, dass er ,nur gezwungen
Buchstaben, und am liebsten gleich
Sonaten und Symphonien“ schreibe.
Nunmehr trug der Komponist iiber den
Redakteur den Sieg davon. Ende 1844 ging
die Redaktion an Oswald L orenz, Anfang
1845 an Franz Brendel iiber.

Aber noch ein Umstand beschleunigte
diese Entwicklung der Dinge, ndmlich der
Anfall einer schweren Nerven- und : .
Gemiitskrankheit, deren Folgen Schumann N‘[/lfs Zf}ﬁitgzrizzzmuvs‘zzrﬁlgg ;Igir‘iegr.
lange nicht zu iiberwinden vermochte. Das Nic. Manskopf in Frankfurt a. M.
tragische Schicksal seines organischen

Féli;K/féndelssohn Bartholdy.



Leidens klopfte nunmehr vernehmlich an seine Tiire. ,Finstere Ddmonen®
beherrschten ihn; Schlaflosigkeit, qualvolle Todesfurcht stellten sich ein, als er
sich eben in die Komposition von Goethes Faust zu versenken begonnen hatte.
Auch ein qudlendes Gehorleiden gesellte sich dazu; Schumann horte zuerst
bestdndig einen Ton, spdter ganze Motive, deren unstdates Umbherflattern vor
seinem Geiste ihn unaufhorlich beunruhigte.

Grosse Hoffnungen setzte das Ehepaar auf eine Verdnderung des
Wohnsitzes, ein Plan, der ihm durch Mendelssohns Wegzug von Leipzig
besonders nahegelegt wurde. So siedelte Schumann, als die ersten Anzeichen
der Besserung sich einstellten, im Dezember 1844 nach Dresden iiber.
Allerdings mussten er und Clara sehr bald die Erfahrung machen, dass dieser
Wechsel keineswegs allen auf ihn gesetzten Erwartungen entsprach. Denn das
Dresdener Musikleben befand sich trotz alles dusseren Glanzes in einem
Zustand der Erschlaffung. Hof und Beamtenschaft gaben auch in
kiinstlerischen Dingen den Ton an, das Publikum entbehrte der eigenen
Initiative, und auch unter den Musikern war Ludw. Richters ,,Gottlicher
Philister” ein sehr verbreiteter Typus, liber dessen Leisetreterei sich Schumann
bitter beklagte. So vermochte das Ehepaar, das in Leipzig im Mittelpunkte des
musikalischen Lebens gestanden hatte, in dieser einschldfernden Dresdener
Atmosphédre nie wirklich festen Boden zu gewinnen. Recht charakteristisch
dafiir sind die neuen Freundschaften, die Schumann in Dresden ankniipfte. Sie
gehoren der Mehrzahl nach dem Dilettantentum an, so die Maler
Bendemann und Hiibner, der Bildhauer Rietschel, der Dichter
Reinick, der Mediziner Carus. Von Musikern dagegen treffen wir nur
Ferd. Hiller und Rich. Wagner, der in einer dieser Zusammenkiinfte
(1845) seinen Lohengrin-Text vorlas. Zu grosserer Intimitdt ist es freilich
zwischen Schumann und Wagner auch damals nicht gekommen.

Diese beengenden Verhiltnisse trugen natiirlich keineswegs zur
Beschleunigung von Schumanns Genesung bei. Noch sehr lange Zeit bedurfte
er der dussersten Schonung; in der ersten Zeit spielte sich sein Leben fast
durchaus innerhalb seiner vier hduslichen Pfdhle ab. So warf er sich 1845 mit
Clara gemeinsam auf kontrapunktische Studien, als deren Friichte die sechs
Orgelfugen iiber BACH (op. 60); ferner die vier Klavierfugen (op. 72)
anzusehen sind. Aber auch die Stiicke fiir den Pedalfliigel (op. 56 und 58)
weisen auf das Bach’sche Vorbild hin. Daneben entstanden noch das
Klavierkonzert in A-moll" (als op. 54 veroffentlicht), und endlich die Skizze
zu der C-dur-Sinfonie (op. 61, vollendet 1846). Im Gegensatz zu der
Fruchtbarkeit dieses Jahres erwies sich das ndchste, 1846, als sehr wenig
ergiebig. Ausser der Vollendung der Sinfonie kamen nur noch die Chorlieder
(op. 55 und 59) zustande. Die Ursache davon waren neben seinem
korperlichen Befinden verschiedene Kunstreisen. In Wien und in Prag wurde



das Schumann’sche Ehepaar der Gegenstand begeisterter Ovationen, dagegen
brachte ihm in Berlin eine an der Singakademie personlich dirigierte
Auffiihrung der ,,Peri“ infolge verschiedener misslicher Nebenumstdnde nur
madssigen Erfolg; es dauerte daraufhin langere Zeit, bis Schumanns Kunst im
Norden Eingang fand. Der dritte Ausflug, im Juli 1847, galt seiner Vaterstadt
Zwickau, die ihren beriihmten Sohn durch ein kleines Musikfest ehrte.
Schumann dirigierte seine C-dur-Sinfonie, das Klavierkonzert (von Clara
gespielt) und das Chorlied op. 84. Der Jubel seiner Mitbiirger wollte kein Ende
nehmen, sie brachten ihm und seiner Gattin sogar einen solennen Fackelzug
dar.

Durch diese mannigfachen Zerstreuungen und
Beweise der Anerkennung von allen Seiten wurde
Schumann zu neuer Tatigkeit ermutigt. Auch einen
dusseren praktischen Wirkungskreis hatte er sich
geschaffen. Nachdem er schon 1846 die Direktion
der Mainner-Liedertafel an Stelle des nach
Diisseldorf berufenen Ferd. Hiller {ibernommen
hatte, begriindete er im Jahre 1848 einen eigenen
Verein fiir gemischten Chor. Diese zweifache
Tatigkeit verhinderte den zu befiirchtenden
vollstdandigen Abschluss von der Aussenwelt und
wirkte dadurch auch segensreich auf seinen inneren Zustand zurtick.

Die Jahre 1847-50 bezeichnen eine ungemeine Steigerung in Schumanns
Produktion. Es ist, als ob sein Geist, das traurige Los der Zukunft instinktiv
vorausahnend, sich bestrebte, die reiche Ernte des Tages noch vor Einbruch
des Dunkels unter Dach zu bringen. Es entstanden in der Dresdener Zeit in
jenen Jahren an grosseren Werken die Oper ,,Genoveva“ (op. 81), die Musik
zu Byrons ,,Manfred” (op. 115), der grosste Teil der ,,Faustszenen®, die beiden
Pianoforte-Trios in D-moll (op. 63) und F-dur (op. 80), das ,Requiem fiir
Mignon“ (op. 98b), die ,,Romanzen und Balladen fiir gemischten Chor* (op.
67 und 75), die Romanzen fiir Frauenstimmen (op. 69 und 91), das
»2Adventlied“ und das ,,Neujahrslied“ (op. 71 und 114) von Riickert, daneben
eine Menge Lieder, Klaviersachen und einige andere Instrumentalwerke, die
,Bilder aus Osten“ (op. 66), das ,,Album fiir die Jugend“ (op. 68), das
»opanische Liederspiel“ (op. 74), das ,,Deutsche Minnespiel“ (op. 101) und als
HKuriositdt” das Konzert fiir vier Horner mit Orchester (op. 86).

i

Berthold Auerbach.



Von allen diesen Werken erweckt die Oper ,Genoveva“ das grosste
Interesse. Schon im Jahre 1830 hatte der Jiingling an eine Oper ,,Hamlet®
gedacht, voll von Traumen von Ruhm und Unsterblichkeit. Der Gedanke blieb
unausgefiihrt, aber anfangs 1840 stellten sich die Opernpldne wieder ein. Und
zwei Jahre darauf schrieb er bereits an C. Kossmaly: ,Wissen Sie mein
morgen- und abendliches Kiinstlergebet? Deutsche Oper heisst es. Da ist
zu wirken.*

Die Wahl des Stoffes bereitete Schumann schwere Stunden. Sein
Projektierbuch weist eine Unmenge von Siijets auf, von denen hier nur die
interessantesten angefiihrt seien. Wir treffen da: Faust, Till Eulenspiegel,
Nibelungen, Wartburgkrieg (auch an einen Lohengrin-dhnlichen Stoff dachte
Schumann), Sakuntala, Maria Stuart u. a. Wir sehen, dass diese Stoffe
gleichsam in der Luft lagen — hatte sich doch auch Weber eine Zeitlang mit
der Idee eines ,,Tannhduser” getragen.

Die Entscheidung fiel 1847, als Schumann Fr. Hebbels ,Genoveva“
kennen lernte. Seit den Tagen der Jean Paul-Schwérmerei fiihlte sich
Schumann von keiner dichterischen Erscheinung dermassen in tiefster Seele
ergriffen, wie von Hebbel, dessen herbe Grosse das gerade Gegenteil Jean
Paulscher Gefiihlsseligkeit war. Dieser Schritt von Jean Paul zu Hebbel ist
nicht allein fiir Schumanns literarischen Geschmack wichtig, sondern er wirft
auch auf den Wandel seiner Kunstanschauungen iiberhaupt ein interessantes
Licht. Gerne hitte Schumann den Dichter, zu dem er bald darauf auch in
personliche Beziehungen trat, veranlasst, die ,,Genoveva“ selbst fiir ihn als
Operntext zu bearbeiten, allein da Hebbel ablehnte und Rob. Reinicks
Bearbeitung Schumann, hauptsdchlich ihres sentimentalen Charakters halber,
nicht zusagte, so machte er sich selbst ans Werk, wobei er ausser dem



Hebbelschen Drama und Reinicks Arbeit
auch noch L. Tiecks ,,Genoveva“ heranzog.
Mit diesem Werke glaubte er ,ein Stiick
Lebensgeschichte” gegeben zu haben, ,,wie
es jede dramatische Dichtung sein soll“. Es
war die erste grosse Tauschung seines
Lebens. ,,Genoveva“ ging am 25. Juni 1850
in Leipzig unter Schumanns personlicher
Leitung zum erstenmal in Szene, um nach
zwei weiteren Auffithrungen gédnzlich vom
Spielplan zu verschwinden. Dasselbe
Schicksal hatte die Oper an den iibrigen
Biihnen, die sie zur Auffiihrung brachten.
Die Kritik lehnte sie zumeist ab; es kam zu
einem  unerquicklichen Zeitungsstreit
zwischen ihr und Schumanns Anhang, dem

Hebbel.

der Meister selbst durch rasche Verdffentlichung der Oper ein Ende zu

bereiten strebte, damit nunmehr ,,ein jeder urteilen kdnne.“

Der ,,Genoveva“ folgten spdterhin noch mancherlei Opernprojekte, so
Schillers ,,Braut von Messina“, bearbeitet von Rich. Pohl, Goethes
,Hermann und Dorothea®, die aber beide nicht bis iiber die Ouvertiire hinaus

gediehen sind.

Robert Reinick.

Dagegen brachte dasselbe Jahr 1848 im
Oktober und November ein zweites Werk,
das die ,Genoveva“ an Lebensdauer bei
weitem iibertreffen sollte, nimlich die Musik
zu Byrons ,Manfred®. Schumanns
Vorliebe fiir Byron mag schon in friihester
Jugend durch die schwérmerische Verehrung
angeregt worden sein, die sein Vater dem
Briten entgegenbrachte; sie zeigt sich spater
auch in verschiedenen Liedern. Den
Komponisten, der jahrelang an der
Komposition von Goethes Faust arbeitete,
musste gerade ,,Manfred” méachtig anziehen.
Das rastlose Streben nach der Erkenntnis des
Hochsten in  fortwdhrend gesteigertem
tragischen Konflikt mit dem Bewusstsein

schwerer irdischer Schuld, endlich die Erlésung durch die verzeihende Liebe
Astartes — alles dieses musste Schumanns Natur aufs tiefste beriihren, nicht
weniger als der geheimnisvolle Boden gespenstischer Symbolik, auf dem sich



das Ganze abspielt. Nicht selten trifft man die Behauptung, Schumanns
Manfred hdnge mit seiner Krankheit zusammen und sei eine ,,Vorahnung® der
Katastrophe. Dagegen spricht einmal die langst gehegte Vorliebe des Meisters
fiir Byron, endlich aber der durch und durch gesunde Charakter der Musik. Die
Manfrednatur steckte Schumann schon von Jugend auf im Blute,
Leidenschaftlichkeit und Empfindsamkeit, Florestan und Eusebius, sind nicht
erst mit der Komposition des Manfred zutage getreten.

Schumanns Wunsch, seinen Manfred einmal auf der Biihne dargestellt zu
sehen, ging nicht in Erfiillung. Erst Franz Liszt, der geniale Vorkdmpfer
aller jung aufstrebenden Talente, brachte das Werk im Jahre 1852 auf der
Weimarer Hofbiihne zur Auffiihrung, und seither sind verschiedene deutsche
Biihnen seinem Beispiel gefolgt.

Die politischen Ereignisse der Jahre 1848
und 1849 verfolgte Schumann mit dem
lebhaftesten Interesse, wenn auch nicht ohne
schwere Besorgnis. Schon im April 1848 hatte
er seinem liberalen Herzen mit den drei
Mainnerchoéren ,,Zu den Waffen“ von J. Ulrich
(dem ,wahren Revolutionspropheten®),
»ochwarz-Rot-Gold“ von  Freiligrath  und
,Freiheitssang®“ von J. Fiirst Luft gemacht, 1849
folgten dann die ,,Vier Marsche“ (op. 76) fiir
Klavier, nach Schumann ,keine alten Dessauer,
sondern eher republikanische“. Aber auch das
LAdventlied“, die Motette , Verzweifle nicht
und das ,Neujahrslied“ lassen die erregte
Stimmung der Zeit mehr oder minder
vernehmlich durchklingen. Tétigen Anteil an der
Bewegung zu nehmen, wie etwa Wagner, lag
freilich Schumanns zartbesaitetem Naturell fern,
zumal da ihm nichts verhasster war, als brutale
Ausschreitungen fanatisierter Massen. Er konnte

Zeichnung von Sascha

Schneider.

X . . . Mit Genehmigung des Verlages von
wohl gelegentlich mit einem Freunde einen . Minuth in Berlin aus der daselbst

erregten politischen Disput filhren und machte erschienenen, von Sascha Schneider

aus seinem freisinnigen Glaubensbekenntnis illustrierten Faust-Ausgabe.

kein Hehl, aber dabei blieb es auch. Um so mehr

befruchteten diese Jahre wilder Gédrung dagegen sein inneres Schaffen —
wdhrend Wagner auf die Barrikaden eilte, schrieb sich Schumann im stillen
Studierstiibchen die Erregung von der Seele. Als der Maiaufstand 1849
losbrach, da verliess er in aller Stille Dresden und schlug seinen Wohnsitz auf
einige Zeit in dem benachbarten Kreischa auf.



Schumann-Haus in Leipzig.

Hier setzte er die schon zu Anfang des Jahres begonnene, erstaunlich
reiche kompositorische Tatigkeit fort. Es war das fruchtbarste Jahr seines
gesamten Schaffens, ,,als ob die Stiirme den Menschen mehr in sein Inneres
trieben, so fand ich nur darin ein Gegengewicht gegen das von aussen so
furchtbar Hereinbrechende“. Weitaus die meisten der oben angefiihrten Werke
sind in diesem Jahre entstanden, inmitten der Stiirme der Revolution, der
Sorgen um die Auffiihrung der ,,Genoveva“ und des Bangens um die eigene
Zukunft. Denn der Aufenthalt in Dresden schaffte dem rastlos vorwarts
drangenden Kiinstler je ldnger, je weniger innere Befriedigung. Leipzig, die
alte vertraute Heimat, tauchte wieder vor ihm auf, und deutlich sprach er die
Absicht aus, sich um die Stelle des Dirigenten der Gewandhaus-Konzerte zu
bewerben, da verlautete, Julius Rietz wiirde als Nachfolger Nicolais
nach Berlin gehen. Es drdngte ihn nach einer ,,geregelten Tatigkeit“, die ihm in
Dresden trotz Chorverein und Liedertafel — von dieser war er nach
zweijdhriger Tatigkeit ,,der ewigen Quartsextakkorde miide® zuriickgetreten —
versagt blieb. Allein Rietz blieb in Leipzig, und damit wurden Schumanns
Pléne zunichte. Dagegen tauchte Ende 1849 ein anderer Plan auf, der
schliesslich nach mancherlei Ueberlegung zur Verwirklichung gelangen sollte.
Ferd. Hiller, Schumanns Vorgdnger in der Direktion der Dresdener
Liedertafel, war von Diisseldorf, wo er seit 1847 stddtischer Kapellmeister
gewesen, in gleicher Eigenschaft nach Koéln berufen worden und hatte
Schumann zu seinem Nachfolger vorgeschlagen.

Dieser zogerte anfangs lange, denn noch winkte ihm eine Zeitlang eine
Kapellmeisterstelle am Dresdener Hoftheater. Erst als alle Hoffnung nach

dieser Seite hin geschwunden war, ging er auf



Julius Rietz.

Hillers Vorschlag ein, und so erfolgte denn die
Uebersiedelung nach Diisseldorf am 2. September
1850. Vorher machte das Ehepaar noch eine
glinzende Konzerttour nach Hamburg, wo sie die
Bekanntschaft Jenny Linds machten. Zum Dank
fiir ihre Mitwirkung widmete ihr Schumann sein op.
89 (Sechs Gesdnge von Wilfried v. d. Neun).

Die Fahrt an den Rhein sollte die letzte des
ungliicklichen Kiinstlers sein. Er hatte infolge der
geistigen Anstrengung und der mannigfachen
Aufregungen schon Ende 1849 wieder stark unter

Kopfschmerz zu leiden gehabt; Unruhe und Bangen ergriffen ihn, als er in
einem Buche von der Existenz einer Irrenanstalt in Diisseldorf las. ,,Ich muss
mich sehr vor allen melancholischen Eindriicken in Acht nehmen. Und leben
wir Musiker, Du weissest es ja, so oft auf sonnigen Hohen, so schneidet das
Ungliick der Wirklichkeit um so tiefer ein, wenn es sich so nackt vor die
Augen stellt. Mir wenigstens geht es so mit meiner lebhaften Phantasie.“

Mit solchen Gedanken im Herzen zog Schumann seinem neuen

Bestimmungsorte entgegen.
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Diisseldorf. Das Ende.

Der Empfang, der dem Ehepaare in Diisseldorf zu teil wurde,
verscheuchte alle trilben Gedanken. Denn hier fand Schumann ein Publikum,
das, sehr im Gegensatz zum Dresdener, seiner Eigenart volles Verstdndnis
entgegenbrachte und aus seinem Stolze, einen solchen Kiinstler gewonnen zu
haben, kein Hehl machte. Am 24. Oktober 1850 leitete er sein erstes
Abonnementskonzert; auf dem Programm stand sein Adventlied, wahrend
Clara Mendelssohns G-moll-Konzert spielte.

Seine Diisseldorfer Tatigkeit sagte ihm wahrend der ersten zwei Jahre sehr
zu; sie bestand ausser der Direktion der genannten Konzerte in der Leitung der
wochentlichen Uebungen des Gesangvereins und einiger in Verbindung mit
dem katholischen Gottesdienst regelmdassig wiederkehrender Auffiihrungen.
Dies sollte insofern von Bedeutung werden, als Schumann hier Gelegenheit
fand, in das vordem von ihm unangebaut gelassene Gebiet des geistlichen
Vokalstils einzudringen. Die Messe (op. 147) und das Requiem (op. 148)
waren die Friichte jener Anregungen. Auch sonst wissen die Kompositionen
des Jahres so manches von dem rheinischen Leben und Treiben zu erzihlen, so
namentlich seine 4. Sinfonie (Es-dur), die ,,rheinische®, ein schones Geschenk
an die sagenumsponnenen Rheinlande, in die neben der Erinnerung an die



Kardinalserhebung des Kolner Erzbischofs noch so manche rheinische
Reminiszenz hereinspielen mochte. Aber auch sonst erwies sich dieses Jahr als
iberaus fruchtbar. Waren noch in Dresden die Lieder op. 77, 83 und 89 zum
grossten Teil, sowie zwei Faustszenen, ,,die grauen Weiber“ und ,,Fausts Tod*,
entstanden, so folgten nunmehr in Diisseldorf ausser der genannten Sinfonie
vor allem das Konzertstiick fiir Violoncell mit Orchester (op. 129), sowie die
Ouvertiire zur ,Braut von Messina“, ein Werk, das im Jahre darauf im
Gewandhaus zu Schumanns grossem Erstaunen nur sehr wenig Verstdandnis
fand. Auch das Jahr 1853 lieferte noch einen reichen Ertrag von
Kompositionen, darunter Werke wie ,Der Rose Pilgerfahrt” (Text von M.
Horn), die Uhlandsche Ballade ,,Der Kénigssohn“, das Trio in G-moll (op.
110), die ,Mérchenbilder” fiir Bratsche und Klavier (op. 113), endlich die
Ouvertiire zu ,,Hermann und Dorothea® (op. 136, das Werk weniger Stunden)
und die Umarbeitung der D-moll-Sinfonie.

Daneben aber drdngte es Schumann
bestdndig nach einem Werk in grdsserem
Stil, und hiefiir wurde zunichst der Plan
eines grossen Oratoriums ,Luther® ins
Auge gefasst, mit dessen Textdichtung Rich.
Pohl betraut ward. Allein der Plan scheiterte
einmal an Schumanns Gesundheitszustand,
ferner aber deshalb, weil er sich mit dem
Dichter nicht iiber die Form einigen konnte.
Dieser hatte die Dichtung in Form einer
Trilogie angelegt und der Einwirkung
tibersinnlicher Wesen eine grosse Rolle

Clara Schumann. zugeteilt; er hatte dabei offenbar eine

Vorlage (Stich von A. Weger) aus dem g yeiterung der Oratorienform im Auge.
Musikhistorischen Museum des Herrn Fr.

Nic. Manskopf in Frankfurt a. M. Schumann dagegen, dessen Ideal

Handels ,Israel“ war, wollte das Ganze
auf 2% Stunden Dauer beschrdnken, iiberhaupt die Musik so einfach und
volkstiimlich als méglich gestalten, so dass es ,,Bauer und Biirger verstande®.
Und so blieb dieser weitausschauende Plan unausgefiihrt. Dagegen lieferte
Pohl eine Umarbeitung der Uhlandschen Ballade ,,Des Séngers Fluch®,
ebenfalls nach Schumanns Intentionen, deren Komposition er noch im Januar
vollendete. Eine Auffiihrung war jedoch unméglich, da die Partie der Harfe im
Diisseldorfer Orchester keinen geniigenden Vertreter fand.

Im Maérz zog es Schumann wieder auf einige Wochen nach seinem
geliebten Leipzig. Er hatte die Freude, zu sehen, wie seine treue
Anhénglichkeit an diese Stadt von der dortigen Musikwelt im reichsten Masse
erwidert wurde. In privaten Matinéen, in Konzerten des Konservatoriums und



des Gewandhauses wetteiferte man in Huldigungen fiir seine Muse; im
Gewandhause dirigierte er sogar personlich eine Es-dur-Sinfonie. Es war das
letztemal, dass er in der Stadt weilte, die von Anfang an der Hauptschauplatz
seiner entscheidenden Lebensschicksale, seiner harten Kampfe und seines
endlichen Sieges gewesen war.

Im Sommer stellten sich bereits wieder Krankheitserscheinungen ein, die
eine Kur in Scheveningen notwendig machten. Es waren die unmittelbaren
Vorboten der Katastrophe von 1854. Die Wirkungen der Krankheit zeigten
sich zundchst in einem auffallenden Nachlassen der schopferischen
Produktion. Wahrend in der ersten Hélfte dieses Jahres noch Werke wie die
Messe, das Requiem, die Ballade ,Vom Pagen und der Kénigstochter
entstanden, brachte die zweite Halfte ausser einigen Klavierausziigen nur die 5
,Lieder der Konigin Maria Stuart“ (op. 135). Das Schlimmste fiir den Meister
waren die nunmehr mit erschreckender Haufigkeit auftretenden
Gehorstauschungen. Dazu kamen Téauschungen rhythmischer Art — es
erschienen ihm beim Horen alle Zeitmasse zu schnell —; endlich steigerte sich
die Schwerfélligkeit seiner Sprache und die Apathie gegentiiber der Aussenwelt
in hohem Grade. Unter diesen Umstdnden musste er seine Teilnahme an dem
Diisseldorfer Mannergesangsfest auf das Allernétigste beschranken, und auch
bei dem 31. niederrheinischen Musikfest im folgenden Jahre, fiir das er sich
auf das Lebhafteste interessierte und zu dem er seine Freunde aus Nah und
Fern einlud, vermochte er nur Hdndels Messias und seine neu instrumentierte
D-moll-Sinfonie zu dirigieren; die Leitung einer eigens zu diesem Feste
komponierten ,,Festouvertiire iiber das Rheinweinlied“ (op. 123) musste er
anderen Handen iiberlassen. Noch einmal trat eine Besserung seines Zustandes
ein, so dass er im Jahre 1853 noch die Ouvertiire zu ,,Faust“, die Ballade ,,Das
Gliick von Edenhall“ (wozu ihm sein Arzt Dr. Hasenclever den Text
bearbeitet hatte), das Konzert-Allegro fiir Pianoforte und Orchester (op. 134),
die Phantasie fiir Violine und Orchesterbegleitung (op. 131), bei der ihm das
Bild des jungen Joachim vorschwebte, die Ballade vom Haideknaben (op.
122), sowie mehrere Klaviersachen (op. 118, 126 und 130) vollenden konnte.
Aber die Wahnvorstellungen liessen ihn nicht mehr los. Das Schlimmste war,
dass sie nunmehr auch seine Dirigententdtigkeit in einer Weise zu
beeintrachtigen begannen, die ihm selbst den Gedanken an den Riicktritt von
seinem Posten nahelegte. Dazu gesellten sich allerhand Intriguen, denen sich
sein miider Geist nicht mehr gewachsen fiihlte. Ldngere Zeit suchte man ihn
noch zu halten, und Julius Tausch {ibernahm, anfangs provisorisch,
Schumanns Stellvertretung; allein bald gab dieser sein Amt endgiiltig auf. Des
,pobelhaften Treibens* miide, erwog er mancherlei Pldne, um von Diisseldorf
loszukommen. Eine Zeitlang tauchte die alte Kaiserstadt Wien wieder vor
seinem unruhigen Geiste auf; es zog ihn dahin, ,,als ob die Geister der



geschiedenen Meister noch sichtbar wdren, als ob es die eigentliche
musikalische Heimat Deutschlands wére®.

Noch zwei freudige Ereignisse waren ihm zu
erleben beschieden. Das eine war eine Tour nach
Holland, wo ungeahnte Triumphe seiner warteten.
Das andere war seine Bekanntschaft mit Johannes
Brahms, der ihm von Joachim empfohlen war
und seine ersten Kompositionen vorspielte. 22 Jahre
waren vergangen, seitdem der junge Schumann in
einem begeisterten Aufsatz der Welt das Auftreten
des jungen Chopin verkiindet hatte. Nunmehr, am
Ende seiner Kiinstlerlaufbahn, griff er noch einmal
zur Feder, um, getreu seinem Grundsatz, das Streben
junger Talente zu férdern, einen jungen Kiinstler in
die Welt einzufiihren. Wie seine damaligen Worte,

so waren auch die tiber den ,,jungen Adler” die eines _ uendlder von
Propheten. Trotz aller Abspannung vermochte sein  Johannes Brahms und
Geist die Bedeutung des jungen Genius noch voll zu Jos. Joachim.

erkennen. Was allein aufféllt, ist die merkwiirdig

tiberschwangliche Form, in die er seine Gedanken

dariiber kleidet; sie gemahnt stark an die jeanpaulisierende Manier der
Jugendbriefe. So z. B. wenn er Brahms den ,,aus den Alpen zugeflogenen
Adler” nennt oder ihn mit einem prachtigen Strome vergleicht, der ,wie der
Niagara am schonsten sich zeigt, wenn er als Wasserfall brausend aus der
Hohe herabstiirzt, auf seinen Wellen den Regenbogen tragend und am Ufer
von Schmetterlingen umspielt und von Nachtigallenstimmen begleitet”.

Die Freude an dem neu aufsteigenden Genie Brahms war seine letzte. Von
seiner holldndischen Reise am 22. Dezember zuriickgekehrt, lebte er in den
ersten Monaten des Jahres 1854, eine kleine Reise nach Hannover abgerechnet,
sehr zuriickgezogen. Er kehrte wieder zuriick zu den schriftstellerischen
Neigungen seiner jungen Tage. Ein grosseres Werk, ,,Dichtergarten” benannt,
sollte alle Dichterworte iiber die Musik in einem Bliitenstrauss
zusammenfassen, und schon war er bei den Alten, Homer und Plato, angelangt.
Daneben beschiftigte ihn eifrig die Redaktion seiner , Gesammelten
Schriften®. Da traf ihn der gewaltsame Ausbruch seiner Krankheit.



Bonn.

Das erste bedenkliche Symptom war, dass er am 17. Februar plotzlich des
Nachts aufstand und Licht verlangte, da er von den Engeln ein Thema erhalten
habe, das er sofort aufschreiben miisse. Am 27. Februar war er bei der fiinften
Variation dariiber angelangt, als ihn ein dermassen intensives Angst- und
Beklemmungsgefiihl iiberkam, dass er sich aus dem Kreise der anwesenden
Bekannten wegstahl und von der Rheinbriicke in den Strom stiirzte. Von
Rheinschiffern gerettet und nach Hause zuriickgebracht, machte er sich alsbald
schweigend an die Fortsetzung jener Variationen. Die nach der Katastrophe
sich einstellende Erholung war nicht von Dauer; ihn selbst verlangte nach der
Unterbringung in einer Heilanstalt. So erfolgte denn am 4. Marz die
Ueberfiihrung des ungliicklichen Meisters in die Privat-Irrenanstalt des Dr.
Richarz in Endenich bei Bonn, die er bis zu seinem Tode nicht mehr
verlassen sollte.

Hier in Endenich verlor sein Zustand unter
sachkundiger Pflege und sicherer Obhut viel von
seinem akuten, erschreckenden Charakter. Sein
Denken war keineswegs zerriittet und der Verkehr
mit ihm durchaus nicht quédlend oder bedngstigend.
Nur todesmiide war sein Geist, abgespannt bis zum
Aeussersten und darum héufig in stiller Melancholie
in sich selbst versunken. Seine Beschéftigung
bestand in Musizieren, Lesen und Schreiben von
Briefen; vor allem aber hing er auch jetzt noch an
seinen beiden jugendlichen Lieblingen Joachim und
Brahms. Brahms hatte die ihm erwiesene Liebe als
echter Freund vergolten und war alsbald auf die
Schreckensnachricht ~ hin  nach  Diisseldorf Clara Schumann.
iibergesiedelt, um Frau Schumann in dieser Vorlage aus dem
schweren Zeit beizustehen. Er war der héufigste Musikhistorischen Museum des

Gast im Krankenhause und der willkommenste; sein ~ Herrn Fr. Nic. Manskopf in
Frankfurt a. M.




Kommen schaffte dem Kranken Freude und

Beruhigung zugleich. Clara selbst hat ihren Gatten erst kurz vor seinem Tode
wiedergesehen. Aber die Briefe, die Schumann aus der Anstalt an sie richtete,
beweisen, dass der Herzensbund beider auch diesem hértesten
Schicksalsschlag zu trotzen vermochte. Diese Briefe werfen einen
verkldarenden Schimmer auf das tragische Ende des Meisters. Selten hat er in
gliicklicheren Tagen sein edles, gemiitvolles Inneres so naiv klargelegt, selten
seiner Liebe zu seiner Gattin, seinen Freunden und seiner Kunst einen
schoneren und rithrenderen Ausdruck verliehen, als in diesen letzten Briefen
von seiner Hand. Noch einmal steigt die Gestalt Mendelssohns, des
,Lunvergesslichen®, vor ihm auf und er gibt seinem am 10. Juni geborenen
jiingsten Knaben dessen Namen. Noch einmal ldsst er alle vertrauten Gestalten
und Erinnerungen seines wechselreichen Kiinstlerlebens vor seinem matten
Geiste voriiberziehen, alles in Gedanken mit der geliebten Clara aufs neue
durchlebend. Und auch in die Zukunft blickt er froh hinaus; er ahnt, dass der
»junge Adler” seinen Flug zur Sonne nehmen und sein gliicklicherer Erbe sein
werde.

So konnen wir von dem grossen Kiinstler ohne triilbe oder gar
erschreckende Erinnerung Abschied nehmen. Noch am Rande des Grabes steht
seine Gestalt in lichtem Glanze da; hatte sein Geist auch seine ziindende Kraft
verloren, sein edler Sinn und sein iiberreiches Herz sind ihm bis ans Ende treu
geblieben.

Am 29. Juli 1856, nachmittags 4 Uhr, wurde Robert Schumann von seinen
Leiden erlost.
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Robert Schumanns friitherer Grabstein in Bonn.

Nach einer Photographie von Hess & Hohe in Bonn. Vorlage im Besitze der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien.



Klavierkomponist und Schriftsteller.

Schumanns Muse hat ihren Hohenflug von der intimen Welt des Klaviers
aus angetreten. Die ersten zehn Jahre seines jugendlichen Schaffens hat er fast
ausschliesslich diesem Instrumente gewidmet; Exkursionen in das Gebiet der
Orchester- und Kammermusik kommen sporadisch vor, dagegen bleibt das
ganze weite Gebiet der Vokalmusik vollstandig unberiicksichtigt, ja es wird
mit naiver Offenheit geradezu als Kunst minderen Ranges bezeichnet. Diese
Beschrankung hat ihren Grund einmal in der nicht eben bedeutenden vokalen
Produktion jener Zeit, dann aber auch in dem Drange zur Virtuosenlaufbahn,
der die damalige Jugend unwiderstehlich mit sich fortriss; jedenfalls aber hat
sie der gesamten Kunst Schumanns ihren eigentiimlichen Stempel aufgedriickt.
Ohne die Klavierperiode ist seine neue Art des Liedes undenkbar, an sie
erinnert aber auch noch in den spateren grossen Werken so manche Partie, die
ihre Herkunft aus dem Geiste der Klaviermusik nicht verleugnen kann.
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Handschrift Robert Schumanns op. 12 No. 1.

(Autograph im Besitze von Frau Ida Conrat in Wien.)

S T Fesun

T ﬂ "'“‘“H“"‘;- “-4«
T lardg ]

Was von so vielen Romantikern gilt, trifft auch bei Schumann zu: sie treten
schon in ihren ersten Werken als ausgesprochene Charakterkdpfe hervor. Ja
Schumann hat in diesen Werken in vieler Beziehung iiberhaupt sein Bestes



gegeben. Wohl mochten und mégen noch heute die Philister iiber dieses kecke
und manchmal ungebéndigte Wesen die Kopfe schiitteln, das dndert nichts an
der Tatsache, dass die grossten Vorziige von Schumanns Natur, seine
jugendfrische und aller Geziertheit abholde Art hier am deutlichsten in die
Erscheinung treten. Die Personlichkeit des Kiinstlers ist nach echt
romantischer Art in diesen Stiicken alles, sie schlingt das geistige Band um den
ganzen Zyklus, dem man mit Fug und Recht den Gesamttitel ,,Confessions®
geben konnte, sie macht es aber eben deshalb auch besonders schwer, seinen
geistigen Nahrboden herauszustellen. Schumann ist von seinem op. 1 an kein
Nachbildner, sondern ein durchaus selbstdndiger Weiterbildner gewesen; vor
allem war der Einfluss Jean Paulscher Gefiihlswelt zum mindesten ebenso
stark, wie der seiner musikalischen Vorbilder. Von diesen hat er die
Abhéngigkeit von seinen Zeitgenossen und unmittelbaren Vorgingern,
Hummel an der Spitze, am friihesten iiberwunden, wie denn die bewusste
Abwendung von allen &dusserlichen virtuosen Tendenzen sofort deutlich
hervortritt. Nicht die Sinne will er ergotzen, sondern das Gemiit in seiner Tiefe
packen. Dabei ist sehr charakteristisch, dass er schon friih diejenigen beiden
Meister herausfand, die den beiden Hauptseiten seines Wesens, der Naivitét
und der Mystik, besonders entgegenkamen, Schubert und Bach. Der
Anteil, den Schuberts Klaviermusik an Schumanns Jiinglingswerken hat, fallt
auch dem Laien sofort ins Auge. Bachs Einfluss dagegen, der Schumann allem
Anschein nach durch Wieck vermittelt worden ist, nimmt erst von op. 4 an an
Intensitat stetig zu, er zeigt sich vor allem in der sorgféltigeren Fiihrung der
Mittelstimmen, in der Neigung zu imitatorischen, namentlich kanonischen
Bildungen. Freilich war es nicht der Meister der strengen kontrapunktischen
Formen — auf die Fuge als solche z. B. war Schumann noch als Schiiler Dorns
recht schlecht zu sprechen —, der ihn méachtig anzog, sondern der tiefsinnige
Mystiker Bach. IThm gelten denn auch die begeisterten Ausspriiche Schumanns
von dem ,,grossten Komponisten der Welt“, dem ,,Ewigen®, aus dem ,,immer
von neuem zu schopfen ist“. Auch die Vorliebe fiir Beethoven mag durch
Wieck, der in seiner Jugend noch den Meister selbst hatte spielen héren, wenn
nicht geweckt, so doch maéchtig gefoérdert worden sein. Allerdings legte
Schumann auch Beethovens Kunst alsbald in seinem Sinne aus: der ,letzte“
Beethoven ist fiir ihn der Ausgangs- und Angelpunkt der modernen Musik;
dieser Kunst, die der Erfindung das Vorrecht iiber die Auslegung zuerkannte
und die Kleinarbeit wieder in den Vordergrund stellte, fiihlte er sich im
Innersten geistesverwandt. Wer die 5 letzten Klaviersonaten (z. B. op. 101,
Satz 1) aufmerksam mit Schumanns Klavierwerken vergleicht, wird bald
diesem inneren Zusammenhang auf die Spur kommen. Von den Spéteren ist
namentlich Weber zu nennen, dessen ,Aufforderung zum Tanz“ das
Prototyp fiir alle die zahlreichen Ballszenen bei Schumann abgegeben hat,



auch Field, dessen Stil Wieck ausserordentlich schétzte und dem Schumann
der Kritiker enthusiastisches Lob spendet, mag ihm mit seiner zarten
Schwérmerei manche Anregung gegeben haben.

Waihrend Mendelssohn sich von Anfang
an in universaler ~Weise in den
verschiedensten Formen versuchte,
beschrdnkte sich Schumann als echter
Romantiker auf die Kleinkunst des
Genrestiickes, der Klavierminiatur.
,Phantasiestiicke sind op. 1-23 durchweg,
denn die Phantasie steht in erster Linie, die
Arbeit erst in zweiter; es sind die richtigen
praktischen Belege fiir seine zur namlichen
Zeit entwickelte dsthetische Theorie. Um
nach Vorbildern fiir die ganze Gattung zu
suchen, braucht man nicht auf Beethovens
,Bagatellen oder gar auf Couperin
zuriickzugeben, sie lagen Schumann nicht
allein in Schuberts ,,Moments musicaux“ usw. vor, sondern namentlich auch in
der noch bis 1850 populdren Literatur der ,,Handstiicke®, die zur Erholung der
Schiiler inmitten der Strapazen der rein technischen Studien dienten und haufig
programmatischen Charakter trugen. In der Sammlung von D. G. Tiirk aus
1797 finden wir z. B. Stiicke wie ,Der muntere Knabe“, ,Im Volkstone®,
»Schiitzenmarsch® usw. — also dieselbe Kinderpoesie wie in Schumanns
,yJugendalbum®, und der Gedanke liegt nahe, dass Schumann sich bei der
Komposition dieses Werkes der eigenen Studien bei Kuntsch erinnert hat.

Programmcharakter tragen denn auch seine Klavierwerke in ihrer
Mehrzahl, so wenig es Schumann selbst auch Wort haben mochte. Verstehen
wird sie darum nur derjenige ganz, der mit seiner dusseren Entwicklung in
diesen kritischen Tagen vertraut ist. Der Meister hétte jene Selbstapologie
tibrigens gar nicht notig gehabt, denn seine dichterischen Vorwiirfe sind stets
von allgemein menschlichem Interesse, sie verzichten auf alles Kleinliche und
Nebenséchliche und vor allem, sie sind innerlich erkdmpft und erlebt, also
Kunstwerke, denen der Programmcharakter nicht das Geringste von ihrem
bleibenden Werte raubt. Was Schumann seine Gegner vorwarfen, waren auch
weit weniger die offenen oder latenten Programme, als die neue Art des
Ausdrucks, fiir die der Durchschnitt der zeitgendssischen Klaviermusik nur
sehr wenige Anhaltspunkte bot. Voll ausgebildete Melodien altgewohnten
Stiles bekam der Philister hier nur verhdltnismaéssig selten zu héren. Hier liegt
die Melodie in ein Gewinde von Figuren eingebettet (op. 20, ,,Sehr lebhaft“),
dort schwebt sie iiberhaupt korperlos iiber dem Ganzen (ebenda die ,innere

Franz Schubert.
Nach einer Lithographie von Teltscher.



Stimme*), oft aber kommt es nur zu Ansédtzen einer Melodie, zu Keimen, die
bald in dieser, bald in jener Stimme aufsprossen (op. 4, No. 5, Alternativo).
Viele dieser Ansdtze tragen den Charakter blosser Naturlaute, die der Wind
von irgendwoher heriiberweht (op. 6, No. 8). Dieses echt friihlingsmassige
Treiben und Sprossen von Motiven und Motivchen in allen Stimmen, wo ,,kein
Blittlein ohne Keimlein bleibt“, bildet ein Hauptkennzeichen dieser
Klavierpoesie, hier hat sich Schumann seinen personlichen Stil zum Ausdruck
seiner Liebe und seines Leides, seines Hoffens und Bangens herausgebildet.
Der geistige Ahnherr dieser Symbolik war der von Schumann iiberschwénglich
gepriesene Cherubini, und Schumann hat sie in der Welt des Klaviers heimisch
gemacht. Auch die Harmonik erfuhr durch diese Methode naturgemadss eine
bedeutende Erweiterung, namentlich was die &sthetische Verwertung der
Dissonanz anlangt. Dieses Ineinandergleiten der Dissonanzen zum Ausdruck
sehnsiichtiger Stimmungen, das plétzliche Hereinwerfen von Dissonanzen in
primitiv-naturalistischer Tendenz, das alles hat bei den Spédteren Schule
gemacht, so gut wie Schumanns Melodik und Rhythmik. Dass nach dieser
Richtung hin Schumann in die erste Reihe derjenigen Meister gehort, welche
die moderne Musik von den Fesseln der streng schematischen Taktmessung
emanzipiert haben und {iber die rein orchestische Rhythmik zu freieren
Bildungen vorgedrungen sind, ist der auch fiir den Laien am deutlichsten
erkennbare Teil seiner Neuerungen.

Mit den ,Abegg-Variationen® (op. 1) treffen wir Schumann auf
einem damals iiberaus beliebten Gebiete an. Nur nahm er nicht, wie seine
Zeitgenossen, eine Opernarie oder ein Volkslied zum Thema, sondern kniipfte
an den Namen einer Ballbekanntschaft an, die der Schalk in seiner Dedikation
obendrein noch zur Gréafin erhob. Derartige symbolische Namenspielereien, an
sich schon &lteren Datums, erfreuten sich bei den Romantikern besonderer
Gunst; in unserem Falle mag Schumann die sehnsiichtige Frage

besonders gelockt haben.

Die technischen Vorbilder sind miihelos zu erkennen: die weiten Griffe Webers, die
Trillerketten des letzten Beethoven, die Hummelsche Spielfreudigkeit, die Freude am
Ornament. Und doch zeigt sich der echte Schumann schon hier mit nicht
misszuverstehender Deutlichkeit sowohl in den schroffen Kontrasten der Stimmung, die
bereits das Briiderpaar Florestan und Eusebius vorwegnehmen, als auch in Einzelheiten, wie
der zweiten Variation mit dem sehnsiichtig dréngenden Gesang der beiden Stimmen, vor
allem aber im Finale. Balladenartig, in echt Schumannischer Schwérmerei setzt es ein, da
antwortet plotzlich aus der Hohe kichernd ein lustiger Reigen, der nun in fortwéahrend
wechselnder Beleuchtung die Szene beherrscht. Plotzlich ertont es wie Geisterruf (das



Thema in ganzen Noten mit sukzessivem Aufheben der Tasten), nochmals setzt der Reigen
ein, um sich jedoch bald in den Tiefen des Klaviers ppp. zu verlieren. Der Marchenpoet
Schumann in seiner ganzen Grosse!

Der modische Titel ,Papillons“ iiber op. 2 hatte fiir den begeisterten
Jiinger Jean Pauls noch einen besonderen Sinn: der Schmetterling, der sich aus
der Puppe emporschwingt, war fiir den Dichter wie fiir den Musiker das
Symbol der aus dem Busen des Kiinstlers aufkeimenden poetischen Idee.
Diese wurde ihm im vorliegenden Falle ebenfalls von Jean Paul eingegeben:
der Larventanz aus dem vorletzten Kapitel der ,Flegeljahre mit seinem
festlichen Glanz und den dabei sich abspielenden Herzensgeschichten hat
Schumann dabei Modell gestanden.

Da haben wir den Ballsaal mit Walzerklang und Lichtergefunkel (No. 1 und 2), den
grotesken Riesenstiefel mit dem Schulmeister (3), die Szene im Trinkzimmer (No. 6). No. 4
scheint auf die Erkennungsszene zwischen dem erregten Walt und Wina hinzudeuten, deren
»Engelsgemiit“ dann in No. 7 deutlich hindurchschimmert, No. 10 auf den entscheidenden
Tanz Vults mit Wina. Zum Schluss erscheint der volkstiimliche , Kehraus“, der
Grossvatertanz, dessen zweite Hélfte schon Bach in seiner Bauernkantate verwandt hatte,
bald verschlungen mit der ersten Walzermelodie. Aber diese erlahmt rasch und bleibt in
ihrem ersten Anlauf stecken; die sechs Schldge der Turmuhr lassen allmédhlich auch den
Kehraus verstummen, dann horen wir nur noch langgezogene Toéne und verhallende
Mittelstimmen, ein verhauchender, fragender Akkordklang — und das Stiick ist zu Ende.

Merkwiirdig und fiir die zwei Seelen, die in Schumanns Brust wohnten, sehr
bezeichnend ist, dass dieser Jean Paulsche Geist sich, zumal in den reinen Tanzséitzen, der
Sprache des naiven Schubert bedient; auch Webers Schatten wird da und dort
heraufbeschworen (No. 10). Dagegen sind alle Spuren rein virtuoser Ornamentik getilgt; im
ganzen Werke steht kein Takt mehr, der auf bloss dusserlichen Effekt abzielte. Um so
deutlicher treten dafiir die verschiedenen Schumannischen Stileigentiimlichkeiten heraus:
die verschwiegenen ,,inneren Stimmen“ (z. B. gleich das g im Tenor von No. 1), die iiberall
aufsprossenden Melodiekeime, die vielsagenden kleinen Kanons und die kaprizios mit
einander verketteten Rhythmen; wichtig ist ferner auch die aus der Oper stammende
Wiederholung fritherer Themen in spéteren Stiicken, sowie die echt romantische
Hinneigung zum Volksliedméssigen. Dieser naive Zug ist es, der Schumanns Klavierpoesie
vor dem Schicksal Jean Pauls, dem frithen Altern, bewahrt hat. An Warme der Empfindung,
Urspriinglichkeit des Ausdrucks und heiterer Freiheit des schalkhaften Humors stehen diese
Papillons bereits auf Schubertischer Hohe.

Die Studien fiir das Pianoforte nach Capricen von
Paganini (op. 3) sind gewissermassen ein ,Hommage“ an den
Geigerfiirsten (um einen Modeausdruck der damaligen Zeit zu gebrauchen),
den Schumann nicht allein als Virtuosen pries. Zur Uebung in der Kunst der
Harmonisierung begonnen, sind sie doch ein durchaus originales Kunstwerk
geworden. Wohl spielt das Virtuosenhafte eine bedeutende Rolle, aber dass
nicht dieses, sondern die ,Kiihnheit und Grossartigkeit der Gedanken“ fiir
Schumann den Ausschlag gab, merkt man jeder einzelnen Caprice deutlich an:
die poetische Interpretation der Paganinischen Stiicke ist ihm die Hauptsache,



die technische und harmonische Seite nur Mittel zum Zweck. So steckt auch in
diesem Werke manche echt Schumannische ,,Herzensgeschichte“ (vgl. 1-3 und
6).

In den Intermezzi (op. 4), dem ersten Werk, das die Spuren des
Studiums Bachs aufweist, versuchte sich Schumann erstmals in grésseren
Bildungen.

An angedeuteten oder verschwiegenen Programmen fehlt es auch hier nicht (vgl. den
Mittelsatz in No. 2 und die voriiberhuschende Gestalt der ,,Komtesse Abegg“ in No. 6, auch
das Zitat aus Beethovens ,Liederkreis“ in No. 6 mag hierher gehoren); welche scharfen
Kontraste dabei entstehen, zeigt am deutlichsten No. 3 mit seinem kapriziosen Kobold,
seinem frommen, mit dumpfem Glockenklang begleiteten Seitenthema und seinem
drangenden, aus dem Geiste der Beethovenischen Scherzi geborenen Alternativ. In die
sehnsuchtsvollste Schwéarmerei mischen sich abenteuerliche Spukgestalten oder klingen
burschikose Trinklieder herein: No. 4, 5. Auch der Stil ist unverfdlschter Schumann. Da
haben wir die beliebten auftaktigen Motive:
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Das Alles war eine harte Nuss fiir die damalige Kritik, die sich mit dieser ,,freudlosen
Arbeit“, die ,,der Natur Gewalt antue“ (Rellstab), durchaus nicht befreunden konnte.

Mitden Impromptus (op. 5) erscheint zum ersten Male Claras Gestalt
in Schumanns Schaffen. Die Uebernahme ihrer Romanze (op. 3), zu der



Schumann den Bass setzte, war eine Huldigung an die damals Vierzehnjdhrige,
in die er allerhand gemeinsame Erlebnisse, seine beriihmten
Gespenstergeschichten (Var. 1), aber auch gefiihlvolle Marchenszenen (No. 5)
und Natureindriicke (No. 10) hineinwob.

Das Vorbild von Beethovens op. 35 ist an dem zuerst allein einherstolzierenden Bass
und an der Fuge des Finales erkennbar; das Ganze bildet einen respektablen Versuch, die
Beethovensche Variationskunst in dem poetisierenden Sinne der Romantik weiterzubilden.

Zwei verlorene
Variationenwerke (iber das
Allegretto aus Beethovens 7.
Sinfonie und {iber  Schuberts
Sehnsuchtswalzer) erkliren den
Abstand zwischen diesem Werke
und den ,Symphonischen
Etiiden® (op. 13, aber 1834
komponiert), dem kiinstlerischen
Produkt der Episode mit Ernestine,
deren Vater Schumann Variationen
tiber dasselbe Thema zur
Begutachtung  eingesandt hatte.
Charakteristisch ist der
urspriingliche Titel: ,Etiiden im
Orchestercharakter von Florestan
und Eusebius®. Tatsdchlich ist die in
den fritheren Werken angebahnte
Hinneigung  zum  orchestralen
Klavierstil hier ganz besonders
deutlich, das lehren nicht allein die vollen und weiten Akkordgriffe, sondern
auch die Klidnge der einzelnen Instrumente, vor allem der Holzbldser und
Horner, die uns aus diesem Klaviersatz entgegentdnen.

Die Beziehungen zur romantischen Oper sind unverkennbar, man vergleiche nur die
Elfenstiicke Nr. 5 und 9, die romanzenartigen Sitze No. 2 und 11, das Sternenglitzern in
No. 3; im Finale tritt sogar Marschner selbst auf den Plan mit Ivanhoes bekannter Romanze
(zugleich eine Huldigung an Schumanns Freund Sterndale Bennett). An Mannigfaltigkeit
der Stimmung wie der Einzelgestaltung iiberragt dieses Werk alle seine Vorgdnger; man
merkt ihm die Erregung des drangvollen Jahres 1834 deutlich an.

Dasselbe Jahr sah aber noch ein zweites bedeutendes Werk entstehen,
namlich den ,Carnaval. Scéenes mignonnes sur quatre notes pour piano, op.
9. Diese vier Noten mit ihrem ,,sehr schmerzvollen Klang*:



stellen den Namen von Ernestines Heimatsstadt Asch in
Bohmen dar, sie sind aber zugleich auch die einzigen
,musikalischen“ Zeichen von Schumanns eigenem Namen.
Also wieder ein symbolisches Spiel, wie in op. 1, und
wieder eine Ballszene, wie in op. 2, dessen Anfangswalzer und Grossvatertanz
hier wiederkehren. Aber diesmal ist die musikalische Einheit strenger gewahrt,
nicht allein durch die sinnvolle Wiederholung einzelner Stiicke, sondern durch
das durchgehende Motiv jener vier Noten, das iiberall, sei es offenkundig oder
nur latent, gegenwadrtig ist. Einmal wirbeln die vier Buchstaben sogar als
Hlettres dansantes® im Walzertakt durch die Luft:
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Als Ganzes genommen ist der ,Carnaval“, der wieder in die Miniaturarbeit der
,Papillons® zuriicklenkt, ein Maskenroman, der in phantastischem Helldunkel alle die
Gestalten, die 1834 in Scherz und Ernst, Dichtung und Wahrheit Schumanns Seele
bewegten, in launiger oder nachdenklicher Weise heraufbeschwort. Da finden wir neben
den typischen Tanzgestalten Pierrot, Arlequin, Pantalon und Colombine und einfachen
Ballszenen (Valse allemande, Promenade und den intimen Szenen von Reconnaissance und
Aveu) die beiden Mddchenfiguren Chiarina (Clara) und Estrella (Ernestine), sowie die
Meister Paganini und den kostlich gezeichneten Chopin in hochsteigener Person. Auch
Eusebius und Florestan schweben heran; dieser wird gerade in dem Moment, wo er’s zu toll
treibt, von einer ,,Coquette“ eingefangen und zur Manierlichkeit zuriickgefiihrt. Zum
Schlusse marschiert die Davidsbiindlergilde auf, die auch hier, in dem 3-Takt ihres
Marsches, ihre Oppositionslust zu betdtigen scheint; ihr tritt wiederum, wie in op. 2, die
Melodie des ,,Kehraus“ entgegen, freilich diesmal durchaus nicht in harmloser Weise. Denn
die ,,Grossviter”, die hier ihren schwerfélligen Reigen beginnen, tragen die Gesichter der
Erzfeinde, der Philister, ihre Melodie wird alsbald unter dréhnendem Gelédchter verhohnt,
sie selbst werden natiirlich aus dem Feld geschlagen, worauf eine tolle Stretta das Ganze
beschliesst.

Einer ganz anderen Empfindungssphére gehort die Fis-moll-Sonate
(op. 11) an. Sie ist das kiinstlerische Spiegelbild der in Schumanns Herzen
immer machtvoller aufkeimenden Liebe zu Clara, ,ein einziger Herzensschrei
nach Dir“, wie er sie spdter einmal nannte. Das verleiht ihr in Schumanns
Schaffen eine besondere Bedeutung, es erkldrt aber auch zugleich ihre
formalen Eigentiimlichkeiten, und zwar nicht allein die poetisierenden Ziige
(wie z. B. die Wiederkehr der langsamen Einleitung in der Durchfiihrung oder
das Rezitativ im Scherzo), sondern die ganze Struktur des Werkes, die
durchaus das Produkt der freigestaltenden Dichterphantasie ist.



Man sehe sich daraufhin nur das Thema des ersten Allegro an: ein geheimnisvolles
Pochen im Bass und als Antwort eine suchende, unstete Figur — das war kein Gebilde, aus
dem sich im klassischen Sinne etwas ,machen® liess. Wohl aber erkennen wir, dass
Florestan hier redet, denn jenes Bassmotiv entwickelt sich im weiteren Verlauf zu wahren
Keulenschldgen, und auch jenes unstete Suchen macht bald auf Grund seines echt
Florestanischen anapédstischen Rhythmus dem Ausdruck kriegerischen Kraftbewusstseins
und schliesslich wildester Kampfesleidenschaft Platz. Im 2. Thema naht sich Eusebius dem
Bruder, ihm das nahe Gliick verheissend, freilich nicht ohne dass jenes pochende
Quintenmotiv das letzte Wort behélt. Die Durchfiihrung gehort ganz Florestan. Die alte
Unrast beginnt wieder, nur drangvoller, leidenschaftlicher und unheimlicher. Das ist ein
bestdndiges Sichaufraffen und Nachlassen, finsteres Griibeln und leidenschaftliches
Begehren, bis schliesslich die kraftvolle Melodie der Einleitung dem Helden die Kraft aufs
neue stahlt. Jetzt gibt es kein Zurtickweichen mehr: nach einem weit ausholenden
Aufschwung wird auf dem strahlenden Fis-dur-Akkord vor der Reprise der Sieg gewonnen.
Die Einleitung aber gibt gleichsam das musikalische Portrdt des Komponisten aus jener
Zeit: die in ihrem Innersten aufgewiihlte Jiinglingsgestalt, die Arme trotzig fiir den Kampf
um die Geliebte stdhlend. Wahrend die Aria, die Umformung eines Liedes aus 1828 und
ziemlich Spohrisch angehaucht, die Gestalt der Geliebten hervorzaubert, bringt das Scherzo
mit seinen beiden Trios, dem ersten mit seinem Glockengeldute und seinen Naturlauten und
der halb parodistisch gemeinten Polonaise des zweiten, wieder ein echt Schumannisches
Bild, fiir das namentlich auch die Zwiesprache der Liebenden im Rezitativ charakteristisch
ist. Das Finale trdgt durchaus das Geprdge der Improvisation, stiirmisches Begehren,
tradumendes Hoffen, unbéndiges Jubelgefiihl ist sein Inhalt.
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Robert Schumann: Fandango (Fis-moll-Sonate).
Verkleinert nach Schumanns Original-Manuskript im Besitze der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.

Kein Wunder, dass die zweite Sonate in G-moll das Publikum
mehr befriedigte. IThrer Stimmung nach der ersten verwandt, kam sie ihm doch



durch gréssere Knappheit und Uebersichtlichkeit der Form entgegen, entbehrt
dagegen freilich auch jenes Reizes des Allerpersonlichsten, der das
Schwesterwerk ziert. Der letzte Satz kam erst drei Jahre spéter in die heutige
Fassung. Auch die dritte Sonate (F-moll, auf Haslingers Veranlassung
mit dem irrefithrenden Titel ,,Concert sans orchestre” versehen), enthélt viel
Herzenserlebnisse; stammt sie doch aus der kritischen Zeit der ersten
ungliicklichen Werbung. Thren Mittelpunkt bilden die tiefempfundenen
Variationen iiber Claras schwermiitiges Andantino, dessen erste beiden Takte
schon den ersten Satz einleiten; der resignierte Ernst des ersten Satzes macht
im letzten, nachdem das Bild der Geliebten vorbeigeschwebt, fesselloser
Verzweiflung Platz.

Die eigentliche ideelle Fortsetzung der Fis-moll-Sonate ist indessen die
grosse C-dur-Phantasie (op. 17), komponiert in jenem Sommer von
1836, wo die Liebenden durch das barsche Machtwort Wiecks getrennt und
der schwebenden Pein von allerhand Missverstandnissen und Verstimmungen
preisgegeben waren. Wie immer, so nahm Schumann auch jetzt Zuflucht bei
seiner Kunst.

Die Gestalt Beethovens war es, an der er sein gequéltes Herz immer wieder aufrichtete:
der Ertrag des neuen Werkes, das den Gesamttitel ,,Obolus“ und die drei Untertitel ,,Ruinen.
Siegesbogen. Sternbild“ tragen sollte, war urspriinglich fiir das in Bonn zu errichtende
Beethovendenkmal bestimmt, bis sich Schumann schliesslich 1839 fiir den Titel ,,Phantasie*
entschied mit dem Fr. Schlegelschen Dichterwort als Motto:

,Durch alle T6éne tonet

Im bunten Erdenraum

Ein leiser Ton gezogen

Fiir den, der heimlich lauschet.*

Der erste Satz, ,.eine tiefe Klage um Clara“, baut sich in seinem Allegroteil wesentlich
auf dem schmerzlich-leidenschaftlichen Hauptmotiv auf, denn auch der sehnsiichtige
Seufzer:

L i=ES==Scescs

ist nur ein Absenker davon. Bezeichnend sind die den leidenschaftlichen Sturm
unterbrechenden flehenden Adagiotakte mit ihren Fermaten, hilfesuchende Fragen einer
gepressten Brust. Am Schlusse klingt’s wie fromme Ergebung, und gewiss nicht ohne
Absicht hat Schumann hier wiederum Beethovens ,,ferne Geliebte* heraufbeschworen, die
schon im 14. Takt erschienen war:
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Der Mittelsatz aber klingt wie eine schwermiitige Ballade aus alter Zeit, deren Melodie



gleich einer alten Ruine von dem wilden Geranke zeitgendssischer Variationstechnik
umsponnen wird. Dem zweiten Satze, einem gldnzenden, aus dem Geist von Webers
LEuryanthe“ herausgeborenen Triumphmarsch, aus dem uns wiederum alle Farben des
Orchesters entgegenstrahlen, folgt die wunderbare Abendstimmung des letzten mit ihren
wallenden Nebelschleiern und ihren frommen Gebetstonen — eine ins Schumannische
ibersetzte, bis ins Visiondre gesteigerte Schubertiade. Wie oft mag sich Schumanns Seele in
jenen leidvollen Tagen in diese iiberirdischen Regionen gefliichtet haben!

Ein ganz anderes Gesicht tragen die ,Davidsbiindlertdnze*“ op. 6.
Sie sind durchaus Kinder des Gliickes, der Niederschlag jener seligen und
hoffnungsfreudigen Stimmung des Liebespaares im Spatsommer 1837, da sich
alle die finsteren Wolken zu zerstreuen schienen. Darum enthalten diese
Stiicke auch viel ,Hochzeitsgedanken®; ,ein ganzer Polterabend ist die
Geschichte“, schreibt Schumann im nédchsten Jahre an seine Braut. Am
Polterabend aber erheischt der alte Brauch die Vorfiihrung von allerhand
launigen Szenen aus dem Vergangenen und zukiinftigen Leben des
Brautpaares. Die Festdichter sind Florestan und Eusebius.

Worauf ihre Schilderungen im einzelnen abzielen, ist natiirlich nicht festzustellen. Am
Anfang schwebt Clara heran; ihr Tanzmotiv wird von den beiden Davidsbiindlern zu einer
weitgeschwungenen Melodie voll seliger Schwéarmerei ausgesponnen. Darauf steuert jeder
fiir sich nach seiner Eigenart bedeutsame Erinnerungen oder Wiinsche bei: Florestan mit
ungestiimer Leidenschaft oder groteskem Humor (3, 4), Eusebius mit schmerzlicher
Sehnsucht oder sinnigem Augenaufschlag (2, 5). In No. 6-8 erféhrt die Erregung bei Beiden
eine merkliche Steigerung, in der schliesslich Eusebius die Oberhand behidlt. Denn
Florestan, dem es ,schmerzlich um die Lippen zuckt (9), muss von jetzt ab die
Kampfgeister in seiner Brust zuriickdrangen; er zeigt sich, nachdem beide eine ,,Mar aus
alten Zeiten“ vorgetragen (10, 11), nur noch von seiner humoristischen und derb-lustigen
Seite (12, 13). Eusebius aber entschleiert nun erst die ganze Tiefe seines begliickten
Herzens; er erzdhlt von verschwiegenen Gestdndnissen, von Mondscheinszenen mit
Nachtigallenschlag, von kommendem Gliick (14, 15, 17), um sich dann halb schalkhaft,
halb innig zu empfehlen, wéahrend die Glocke im Basse 12 schlégt (18).
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Verklemerung des Titelblattes nach dem Original-Manuskript.
Eigentum der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.

Demselben =~ Empfindungskreis  gehéren  auch  die  bekannten
L2Phantasiestiicke“ (op. 12) an, nur dass sie breiter ausgefiihrt sind und
ganz allgemeine Stimmungen wiedergeben.

Nacht und Traum sind von jeher die Lieblinge der Romantik gewesen, darum sind auch
No. 1, 5 und 7 die gelungensten Stiicke der Sammlung, vor allem ,,Des Abends* mit seinem
von Ddmmerungsschleiern umwobenen, vertraumten Gesang und ,In der Nacht“, wo sich
vom schwarzen Untergrunde da ein abgerissener Seufzer, hier ein flehender Gesang und
dort ein unheimlicher Gespensterreigen abhebt. Die ,,Grillen® scheinen die Antwort eines
Spotters auf die empfindsame Frage des ,,Warum“ zu sein; das ,,Ende vom Lied* bringt
wieder Hochzeitsgedanken: wie ein urkréftiges Tischlied beginnt es, ein ausgelassenes
Treiben folgt, aber am Schlusse gedenkt der Dichter der eigenen nicht erfiillten
Gliickstrdume, ,,und da klingt es wie Hochzeit- und Sterbegelédute untereinander*.

Ideelle Paralipomena zu den Davidsbiindlern sind auch die
Novelletten, op. 21 (der Name kniipft an die englische Séngerin Clara
Novello an, da ,,Wiecketten nicht gut klinge“), insofern ihnen wiederum ganz
bestimmte Ereignisse zugrunde liegen. Nach Schumann selbst steckt



»opasshaftes, Egmontgeschichten,
Familienszenen mit Véitern, eine
Hochzeit, kurz dusserst
Liebenswiirdiges“ darin.  Starke
Kontrastwirkungen treten auch hier
auf, aber nicht mehr, wie friiher, von
Stiick zu Stiick, sondern innerhalb
der einzelnen Séatze, wie die
hdufigen Zwischensétze zeigen. Von
Bedeutung ist ferner, dass die
Novelletten erstmals mit vokal zu
nennenden Gesangsmelodien
operieren (vgl. z. B. No. 1 und 6) —
ein Anzeichen dafiir, dass der bisher
enragierte Instrumentalist in jenen
Jahren anfing, sich allméhlich mit
der lange iber die Achsel
angesehenen Vokalmusik Zu

Clara Schumann. befreunden. Freilich tragen diese

Nach einer Lithographie von Hampfstaengl, Gesangsmelodien noch nicht den
Miinchen. VO’X/‘[Jge'}im Beiiitz? d\i; Gesellschaft der Stempel der spéteren
usireunde in Wien. Schumannschen Liedmelodik,

sondern weisen einen Stich ins
Sentimentale Mendelssohnscher Observanz auf, wie denn die Novelletten auch
hinsichtlich der grosseren Formenglitte eine Anndherung an die Weise des
beriihmten Zeitgenossen erkennen lassen.

Mit den ,Kinderszenen“ (op. 15) betrat Schumann ein Gebiet, auf
dem er wie kein zweiter deutscher Musiker heimisch war: das Leben des
Kindes. ,In jedem Kinde liegt eine wunderbare Tiefe“, meinte er einmal.
Nirgends hat der naive Grundzug seines Wesens schonere Friichte gezeitigt,
als in diesen Kinderpoesien, deren schlichte Einfalt auch heute noch nicht
erreicht, geschweige denn tiibertroffen ist. Allerdings waren das keine Stiicke
fir Kinder, wie spdter das ,Jugendalbum®, sondern ,Riickblicke des
Erwachsenen in die eigene Jugendzeit“, wie die fromme Selbsteinkehr des
letzten Stiickes zeigt. Aber so fein beobachten konnte nur ein Erwachsener, der
zeitlebens die Welt mit den Augen des Kindes ansah, etwa wie es gleichzeitig
L. Richter mit seinen Schilderungen des hduslichen Gliickes tat.

Ein ganzer Zug blaudugiger Kinderkopfchen (denn deutsch sind diese Kinder alle) zieht
an uns voriiber: das bittende Kind, aus dessen Augen dann nach Erfiillung des Wunsches in
,Gliickes genug®, ,viel Seligkeit spricht, das einschlummernde in No. 12, dessen E-dur-
Mittelsatz schon den Kindertraum vorwegnimmt, der junge Wichtigtuer in No. 6, der kleine



Philosoph, der, den Finger an der Unterlippe, vergeblich iiber ein wichtiges Problem
nachdenkt (vielleicht ist’s die ,kuriose Geschichte“ in No. 2), daneben erscheinen kleine
Genrebilder: der ,Ritter vom Steckenpferd”, ein meisterhaftes Portrdt, der mutwillige
,Haschemann®, das , Fiirchtenmachen®“ mit seinen kleinen Gé&nsehdutchen. Diese Stiicke
mochten in jenen Tagen der virtuosen Ueberbildung selbst fast wie ein Mérchen erscheinen.
Hier war alles Natur, ging alles in der poetischen Stimmung und Anschauung auf, ohne
Rhetorik, ohne Tendenz.
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Clara Schumann: Romanze H-moll.
Verkleinerung des Originalmanuskriptes im Besitze der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.

In demselben Friihjahr (1838) aber entstand noch eine zweite Komposition,
die ,Kreisleriana“ (op. 16), Schumanns erstes ausgereiftes Meisterwerk.
Zu seinem Verstandnis gibt der Osterbrief an Clara, in dem sich Schumann
tiber seine Zukunftspline sowohl als iiber sein kiinstlerisches Schaffen
ausfiihrlich ausspricht, manchen Fingerzeig. Der Titel fiihrt uns in die Sphére
E. T. A. Hoffmanns, der in seinen ,Kreisleriana“, verbunden mit den
,Lebensansichten des Katers Murr®, ein ergétzliches Bild von dem Kontrast
zwischen dem iiberschwenglichen Idealisten Kreisler — sein Urbild sollte der
Kapellmeister L. Bohner sein, fiir den sich auch Schumann lebhaft interessierte
— und dem niichtern prosaischen Kater Murr entworfen hatte. Hoffmann hat
in Schumanns schriftstellerischem wie musikalischem Schaffen deutliche
Spuren hinterlassen; sein wunderliches Doppelleben, seine Art, das
Wunderbare unmittelbar an die Welt des Alltags anzukniipfen, schlugen in



seinem Innern verwandte Saiten an. Aber in den ,,Kreisleriana“ hat der Dichter
dem Komponisten wohl wenig mehr als den allgemeinen Grundgedanken
gespendet: die ,,Schumanniana“ blicken deutlich hinter der literarischen Maske
hervor. Trotzdem die scharfen Gegensétze der Stimmungen in der Anordnung
der Reihenfolge sowohl als innerhalb der einzelnen Stiicke wiederum deutlich
zutage treten, ist das einigende Band, das die Sdtze miteinander verkettet,
miihelos zu entdecken. Es liegt nicht nur in der mit zwei Ausnahmen
gewahrten Einheit der Tonart (B-dur, bezw. G-moll), sondern vor allem in der
Art und Weise, wie die Mittelsdtze der einzelnen Stiicke auf die Stimmung des
Vorgdngers hinweisen (wie z. B. gleich das 2. Intermezzo von der No. 2 auf
den Hauptsatz von No. 1).

== R ===
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No. 1 ist mit seinem wilden Aufstiirmen ein echter Schumann, er ist es aber auch den
Ausdrucksmitteln nach. Man beachte nur die eigensinnig nachschlagenden Bédsse und vor
allem die in dem Figurenwerk verborgene punktierte Melodie, die in dem B-dur-Mittelsatz
in ein heimliches Fliistern {ibergeht. No. 2, eines der schonsten Klavierstiicke, die je
geschrieben wurden, ist Eusebius in hochster Verkldrung, in seinem tiefkombinatorischen
polyphonen Gewebe eine reife Frucht des Studiums Bachs. In No. 3 ziehen volkstiimlicher
Humor und behagliche Schwérmerei ein, ihnen antwortet die tiefe Klage von No. 4 mit
seiner merkwiirdig zerrissenen Melodik, die am Schlusse in weiten Fernen zu verhallen
scheint. Nach dem phantastischen Intermezzo von No. 5 tont uns aus No. 6 wieder eine tief
wehmiitige Volksweise entgegen, deren vertrdumte Resignation weder der gewaltsame
Aufschwung des ersten, noch das hoffnungsfrohe Dréngen des zweiten Seitensatzes zu
bannen vermag. Auch in No. 7 bricht die schmerzlich-leidenschaftliche Stimmung des
Grundgedankens trotz des wilden Humors und der geschiftigen Kraftdusserung in den
Seitensdtzen immer wieder hindurch. Erst aus der eigenen Brust kommt die Beruhigung: in
frommen Orgelkldngen fiihrt das Hauptthema den Satz zu Ende.

Der Schlussnummer hat Schumann wiederum das unverkennbare Siegel seines Geistes
aufgedriickt. Das ist ein geheimnisvolles Fliistern und Wispern, in das die taktlosen Bésse
wie Naturlaute hineinplatzen. Ueberhaupt ist dieses Stiick ein echt romantisches Produkt, es
enthélt Partien, halb melodisch, halb figurativ gestaltet, und andere, die lediglich durch die

Elementarkraft des
Rhythmus oder des



Sehr langsam. Klanges  wirken,

P und doch figt sich
¢ P - : F ’ alles zu einem

== Q; - wunderbaren
=== == poetischen Gebilde
zusammen. Es

hatte seinen guten
Grund, wenn Schumann nach der Entstehung der ,Kreisleriana“ selbst bekannte: ,,Meine
Musik kommt mir jetzt selbst so wunderbar verschlungen vor bei aller Einfachheit, so
sprachvoll aus dem Herzen.“

Das Jahr 1839 brachte neben zwei anmutigen, wenn auch weniger
bedeutenden Kompositionen: LsArabeske® (op. 18) und
L2Blumenstiick® (op. 19) die breit angelegte ,Humoreske“ (op. 21).

Unter Humor verstand Schumann die ,,gliickliche Verschmelzung von Schwarmerei und
Witz“, und die beiden ersten Sétze sind der Beleg dafiir. Aber schon im ersten G-moll-Satz
(man beachte die Tonartenverwandtschaft mit den ,Kreisleriana“) geht er iiber diesen
Rahmen hinaus: die Schwérmerei nimmt recht dunkle Farben, der Witz einen aggressiven,
grellen Charakter an. (,,Mit einigem Pomp.“) Schumann selbst gesteht, dass er bei diesem
Werke ,durcheinander gelacht und geweint“ habe. In ,,Zum Beschluss“ mit seiner
griiblerischen Polyphonie wird die Stimmung, wie die vielen Fragezeichen zeigen, immer
nachdenklicher, ein Eindruck, den auch die Schlusspartie mit ihrer kurz angebundenen
Barschheit und ihrem forcierten Humor nicht zu verwischen vermag. Das Ganze ist eine
Schopfung voll der feinsten und originellsten Ziige, wenn auch ohne die hinreissende
Ueberzeugungskraft der ,,Kreisleriana“.

Die ,Nachtstiicke“ (op. 23), deren Titel
ebenfalls in Anlehnung an E. T. A. Hoffmann
gewdhlt wurde — urspriinglich sollten sie
,Leichenphantasie“ heissen mit den Untertiteln
»lrauerzug”, ,Kuriose Gesellschaft®, , Nachtliches
Gelage“, ,,Rundgesang mit Solostimmen* —, stellen
einen im Zustand krankhafter Ueberreizung
unternommenen Ausflug in das Gebiet grausiger
Kirchhofsromantik dar, ohne jedoch hierfiir neue
und eigene Tone zu finden. Dagegen zeigt der

E.T. A. Hoffmann.  Faschingsschwank aus Wien“ (op. 26)
Schumann wieder in seinem eigentlichen Element;

es ist der Niederschlag des frohen Faschingstreibens an der Donau. Die erste
Nummer mit dem synkopierten ersten und dem in auf- und niedergleitenden
Harmonien = schwelgenden  zweiten  Es-dur-Mittelsatz, = mit  dem
derbvolkstiimlichen Fis-dur-stiick, der das Volkslied ,Es ritten drei Reiter”
anklingen ldsst und mit der leibhaftigen Marseillaise dem Metternichschen
Regime eine ironische Verbeugung macht, ldsst den alten Davidsbiindler
deutlich erkennen, auch die Romanze, das launige Scherzino und der




vertrdumte Gesang des ,Intermezzo“ sind des Schopfers der ,Kreisleriana“
wiirdig, wahrend das nachkomponierte Finale die dort erreichte Hohe nicht zu
behaupten vermag.

Mit den drei Romanzen (op. 28), der Fughette (op. 32) und
einigen anderen, in spdtere Werke aufgenommenen Klavierstiicken schloss
Schumann fiirs erste seine kompositorische Téatigkeit fiir dieses Instrument ab.
Die ndchste Reihe steht durchaus unter dem Zeichen Bachs, in dessen Kunst er
sich 1845 mit Clara zusammen von neuem versenkte. Es sind die sechs
Orgelfugen iiber den Namen B A CH (op. 60), sowie die Studien (op.
56) und Skizzen (op. 58) fiir den Pedalfliigel. Die Fugen und die
Studien gehoren zu den edelsten Bliiten, die der Geist Bachs dem Boden der
Romantik entlockt hat. In den Studien scheinen die Inventionen als Vorbild
gedient zu haben; die Stiicke sind mit erstaunlicher Kombinationsgabe
durchgefiihrt. Die Orgelfugen aber werden trotz des Bachschen Grundtons von
einem leisen Schimmer des Schumannschen Charakterstiicks mit seinen
geistreichen Freiheiten verklart. Mit gutem Grund prophezeite er diesen Fugen
selbst die ldngste Lebensdauer unter allen seinen Werken. Einen Nachhall
davon bilden die Vier Fugen (op. 72).

Ein ganz anderes Bild entrollen
das ,Jugendalbum® (op. 68)
und die ,Drei Sonaten fir
die Jugend® (op. 118, seinen
drei Tochtern gewidmet). Diesmal
waren es im Gegensatz zu op. 15
wirkliche Kinderstiicke voll naiver
Poesie, wenn sich auch in einzelnen
Stiicken, wie der ,,Winterszeit®,
wehmiitige Erinnerungsbilder aus
des Meisters eigener Jiinglingszeit
einstellen. Unter den letzteren
Klavierkompositionen ragen
= besonders die ,Waldszenen*

Johann Sebastian Bach. (op. 82) hervor. Stiicke wie der
LHEintritt, die ,,Verrufene Stelle®,
,»Vogel als Prophet gehoren zu den

charakteristischsten Bliiten der Klavierromantik.

Auch die vierhdndige Klavierliteratur hat Schumann durch ein wertvolles
Werk bereichert: die ,Bilder aus Osten“ (op. 66), bei deren
Komposition ihm die Gestalten der Riickertschen Makamen vorschwebten; ein
Werk von ganz besonders intimem Reiz endlich ist das urspriinglich fiir
Kammermusik gedachte ,Andante und Variationen®“ fir zwei




Klaviere (op. 46).
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Clara Wieck: Andante fiir Planoforte 1838

Verkleinerung des Original-Manuskripts im Besitze der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.

In die Zeit der ersten Klavierkompositionen féllt Schumanns kritische
Tatigkeit. Das Band, das den schaffenden und &sthetisierenden Kiinstler
verbindet, ist leicht zu erkennen: beide streben darnach, durch Ueberwindung
des zeitgendssischen seichten Schlendrians einer vertieften Kunstauffassung
eine Gasse zu bahnen. Beide verfechten aufs eifrigste den Zusammenhang
zwischen Kunst und Leben, beiden gilt die Musik als ,,Herzenssprache®, als
der ,,Ausfluss eines schonen Gemiites“. Diese Lehre vom Lebensgehalt der
Musik, aus der sich fiir Schumann ohne weiteres die Forderung unbedingter
Ehrfurcht vor der Kunst und geradezu mystische Anschauungen iiber das
kiinstlerische Schaffen ergeben, ist neben seinen Kunstschopfungen das
schonste Erbteil, das er der Nachwelt hinterlassen hat. Freilich trdgt diese
Schumannsche Musikésthetik, trotzdem ihre Wurzeln in Jean Paul ruhen, doch
auch sehr stark den Stempel seiner eigenen Individualitdt, insofern er so
manche Eigentiimlichkeit seines eigenen Schaffens als allgemeine Norm auch
in seine Theorie tibertrug. Wenn er z. B. seinen Florestan einmal sagen lasst:



,Die Aesthetik der einen Kunst ist die der andern; nur das Material ist
verschieden, so lag die Wurzel dieser — iibrigens echt romantischen —
Anschauung in seiner eigenen poetisch-musikalischen Doppelnatur, und wenn
er beim kiinstlerischen Schaffen der Phantasie unbeschrdankte Freiheit
vindiziert auf Kosten des kritischen Ordnens, so schloss er von der Art seiner
eigenen Inspiration, die ihm gerade in seinen Klavierwerken das Beste auf den
ersten Anlauf zufiihrte, auf die Allgemeinheit. Nicht ohne Interesse ist endlich
auch der nationale Unterton, der in Schumanns Schriftstellerei immer wieder
anklingt. Wenn er z. B. 1839 von der ,Erhebung deutschen Sinnes durch
deutsche Kunst“ redet, so ist das ein direkter Vorklang Wagnerischer Ideen.
Auch das volkstiimliche Ideal in der Tonkunst gelangt immer wieder zum
Durchbruch, und bezeichnend fiir seinen feinen kiinstlerischen Spiirsinn ist es,
dass er dafiir gerade Beethovens letzte Quartette ins Feld fiihrt: die
Unmittelbarkeit und Naturwahrheit dieser Werke hat dieses Urteil ins Leben
gerufen.



Robert und Clara Schumann.
Lithographie (1847) von Ed. Kaiser. Vorlage im Besitze der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.

Um den Eindruck, den ein Tonwerk auf ihn gemacht hat, wiederzugeben,
bedient er sich des Mediums der Poesie. ,,Wir halten die fiir die hochste Kritik,
die durch sich selbst einen Eindruck hinterldsst, dem gleich, den das anregende
Original hervorbringt.“ Da wechseln formliche lyrische Dichtungen ab mit
novellenartigen oder gar dramatisch zugespitzten Stiicken; nicht selten steht
der Leser plotzlich mitten in einer kleinen Romanszene drin. Diesen
poetischen Vorziigen des Schriftstellers fiigt der Mensch noch einen weiteren
hinzu: die feine Herzensbildung. Trotz aller zielbewussten Tendenz bleibt der
Ton stets vornehm; Schumann lobt, ohne zu schmeicheln, und tadelt, ohne zu
krdnken (mit einer einzigen Ausnahme, der beriihmten kritischen
Abschlachtung von Meyerbeers ,,Hugenotten).
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Brief Robert Schumanns.

(Einen Aufsatz fiir die ,,N. Z. f. M. “ betreffend.) Original-Manuskript im Besitz von Frau Ida Conrat in

Wien.



Vielleicht diirfte hier zugleich der Platz sein, das
Verhdltnis Schumanns zu Wagner kurz zu
streifen. Allzulange hat man seine personliche Seite
in den Vordergrund geriickt, und so entstand eine
Gereiztheit auf beiden Seiten, die den Tatbestand nur
noch mehr verwirrte. Dass Schumann die
Personlichkeit Wagners griindlich unsympathisch
war, ist wohl sicher, und diese Antipathie hat er in
seinen letzten Jahren, wo er {iberhaupt zu schrofferen
und gereizteren Urteilen neigte, auch auf den
Kiinstler ﬁbertragen.m Aber in seiner besten Zeit
urteilte er anders, zumal iiber den Schriftsteller
Wagner, und wenn er von dessen ,,Oper und Drama“
einen sehr bedeutenden Eindruck gewann, so beweist
das allein schon, dass Schumann der Oper und ihrem
Wesen doch nicht so absolut hilflos gegeniiberstand,
wie z. B. Hanslick behauptet. Auch sein Urteil iiber
den Kiinstler Wagner ist charakteristisch: den
Fortschritt vom ,,Rienzi“ zum , Tannhduser* erkennt
er sofort, wihrend ihm im ,,Hollinder* das Kolorit
zu dister und einzelne Anklinge an den
grundverhassten Meyerbeer bedenklich erscheinen.
Durch alle Aeusserungen aber klingt trotz des Tadels
im Einzelnen ein gewaltiger Respekt vor Wagners
Leistungen hindurch. Manches wird noch bei der
»Genoveva“ zu erwdhnen sein. Im allgemeinen aber wird man ohne weiteres zugeben
konnen, dass beide Meister durch mindestens ebenso viele Punkte verbunden als getrennt
waren. Beide entstammen dem Boden der Romantik, Schumann ihrer gefiihlsméssigen,
durch J. Paul vertretenen, Wagner ihrer mehr wissenschaftlichen Seite; beide empfangen
schon in jungen Jahren tiefgreifende Eindriicke von der Kunst Shakespeares und
Beethovens, sowie von Goethes ,Faust“. Die jungdeutsche Episode in Wagners
Entwicklung, die im ,Liebesverbot® gipfelte, scheidet zwar ihre Wege, aber sie ist bald
iiberwunden und abermals lenkt Wagner in Schumann verwandte Bahnen ein. In ihrem
Kampfe gegen Philistertum und prunkende Affektation, gegen die mangelhafte
Allgemeinbildung der komponierenden Zeitgenossen beriihren sie sich ebenso wie in ihrem
Streben, die deutsche Kunst zur Nothelferin in der politischen Drangsal des Volkes zu
gewinnen und ihre Kunstanschauung durch historische Studien zu vertiefen.

Nur in einem sehr wichtigen Punkte scheiden sich ihre Bahnen grundsétzlich: in der
Anschauung vom Wesen des kiinstlerischen Schaffens. Wenn Schumann einmal seinen
grossen Zeitgenossen einen ,,poetischen und gescheiten Kopf“ genannt hat, so mag er das
erste Prdadikat mit vollem Herzen, das zweite aber nur mit gemischten Gefiihlen
ausgesprochen haben. Fiir Schumann, den naivsten aller Romantiker, war das Poetische im
griechischen Sinn, d. h. die schopferische Tétigkeit der Phantasie, wie wir schon sahen, das
ausschlaggebende, dem Kunstverstande fallt fiir ihn nur die Rolle des Dieners zu. Wagner
dagegen, der konzentrierte Denker, stellt die kiinstlerische Ueberlegung in den Mittelpunkt
seines Schaffens, sie hat den Inhalt des Kunstwerkes zu bestimmen, sie bestimmt auch den
Weg, den die Phantasie zu nehmen hat. Er suchte darum auch zeitlebens enge Fiihlung mit
der Philosophie, die Schumann nur gelegentlich streift. Schon die Ausdrucksweise in den
Schriften beider Meister ist fiir ihre Verschiedenheit charakteristisch: die poetischen Bilder,
denen wir bei Schumann auf Schritt und Tritt begegnen, fehlen bei Wagner fast durchaus.

In dieser verschiedenen Bewertung des Anteils der Phantasie und der
verstandesgemdssen Reflexion am kiinstlerischen Schaffen sind die beiden Meister




geradezu Antipoden. Schumanns Standpunkt entspricht durchaus dem allgemeinen Geiste
der Romantik, wéhrend der Wagnerische sich in wesentlichen Punkten mit den
Anschauungen der klassischen Zeit beriihrt.

Robert Schumann.
Photographie des Relief-Medaillons vom Leipziger Schumann-Denkmal.




Das Leipziger Robert Schumann-Denkmal
hinter der ersten héheren Biirgerschule.

[1] Vgl. die Briefe an C. v. Bruyck vom 8. Mai 1853 bei
Jansen, R. Schumanns Briefe, N. F. S. 373 und an R. Pohl
vom 6. Febr. 1854 in ,,Die Musik®, V. 20, 111f.



Das Lied.

,Ich getraue mir nicht mehr versprechen zu kénnen, als ich gerade im Lied
geleistet und ich bin auch zufrieden damit“, schrieb Schumann 1842 an
Kahlert. Noch sechs Jahre friiher war er fest davon iiberzeugt, dass die
Singmusik an Kunstwert weit hinter der Spielmusik zuriickstehe. Und doch
hatte der Siebzehnjdhrige dereinst seine Laufbahn mit dem Liede begonnen.
Die Mystik Kerners, die sanfte Melancholie E. Schulzes, der
Weltschmerz Byrons hatten’s ihm damals angetan. Aber dann wandte er
dem eben erst betretenen Gebiete den Riicken, sei es, weil ihm die weitere
Anregung fehlte, oder weil er im Dichterwort eine Fessel fiir seine Phantasie
erblickte. So dichtete er zundchst seine Herzensbeichten in Liedern ohne
Worte. Aber fiir einen Meister, dem die Tonkunst von Hause aus ein Absenker
der Poesie war, musste iiber kurz oder lang die Stunde kommen, wo das bisher
in den Programmen latent vorhanden gewesene dichterische Element mit
Macht durchbrach und an Stelle der Programme den poetischen Text selbst
setzte.

So naheliegend der Schritt zum Liede vom &sthetischen Standpunkte war,
so wichtig waren seine Folgen fiir Schumanns Kiinstlerschaffen. Alsbald
bekam er die erzieherische Macht der neuen Gattung zu fiihlen; sie zwang
seine vordem leicht ins Ungemessene schweifende Phantasie, sich zu
konzentrieren und ihre genialischen Auswiichse unter die eigene strenge
Kontrolle zu nehmen. Auf diese Weise haben die Lieder den spéteren
grosseren Schopfungen den Weg geebnet. Schumanns Wort: ,,Man schafft nie



frischer, als wenn man eine Gattung zu kultivieren anfangt®, zeugt von der
inneren Befriedigung, die ihm die neue Schaffensweise bereitete.

Das Schumannische Lied kennzeichnet sich als eine unter dem Einfluss der
romantischen Dichtung unternommene Verschmelzung norddeutscher und
Schubertischer Elemente. Die Neigung der Berliner Schule zur
Volkstiimlichkeit hatte durch die Volksliedbestrebungen der Romantik neue,
krédftige Nahrung erhalten. Sie musste gerade bei einer Natur wie Schumann
lebhaften Widerhall finden, das zeigen uns seine Lieder im Volkston, wie z. B.
,O Sonnenschein“ oder ,,Wohlauf noch getrunken®, die noch heute in unserem
volkstiimlichen Liederschatz obenan stehen. Wahrend aber andere Meister, wie
z. B. Léwe und Mendelssohn, im wesentlichen an dieser Grundlage festhielten,
wandte sich Schumann zugleich auch dem Kunstliede zu, der ,kunstvolleren
und tiefsinnigeren Art des Liedes”, wie er selbst sagt, und hierfiir diente ihm
sein Abgott Schubert als Vorbild. Die Forderung, die dieser in praxi an den
Liederkomponisten gestellt hatte, verfolgte Schumann auch theoretisch bis in
ihre letzten Konsequenzen hinein, namlich dass der Kiinstler ,,in die Seele
seines Gedichtes eindringen®, seinen Inhalt nach allen Seiten erschopfen
miisse. Diesem Zweck aber muss unter allen Umstidnden, weit mehr als
Schubert, das Klavier dienen. Ihm fillt die Aufgabe zu, ,,die feineren Ziige des
Gedichts“ hervorzuheben, ja gelegentlich erscheint es — und zwar gerade in
Werken wie ,,Dichterliebe“ und ,,Frauenliebe“ — bereits als die Hauptperson
im Liede.

Wie die Klavierkomposition, so hat Schumann auch das Lied aus einer
ruheseligen Stagnation emporgerissen, in die es durch die hausbackene Art der
Norddeutschen und das Epikureertum der Schubertepigonen geraten war. Von
seiner musikalischen Potenz abgesehen, gelang ihm das hauptsdchlich durch
seine eminente literarische Bildung und seinen feinen poetischen Spiirsinn.
Schumann wiéhlte seine Texte, sehr im Gegensatz zu Schubert, mit kritischer
Ueberlegung aus. Es ist merkwiirdig, wie griindlich sich dieser Saulus in einen
Paulus verwandelt hat: jetzt gilt ihm die Liedkomposition als etwas besonders
Heiliges, als die Hauptschutzwehr der deutschen Kunst gegen alle Ausldnderei
— es klingt wie ein unbewusster Nachhall aus der Jugendzeit des deutschen
Liedes im 17. Jahrhundert. Auch in der Universalitét seines Stoffkreises kniipft
Schumann noch an die éltere Liedertradition an. Mag auch das Liebeslied
schon bei ihm dominieren, er vergisst darum doch nicht, auch Freundschaft,
Vaterland, Geselligkeit, die Traulichkeit des Familienlebens, die Wunderwelt
der Sage und des Marchens zu besingen.

Bald hatte Schumann den Dichter herausgefunden, der in der Poesie seinen
eigenen verwandte Bahnen wandelte: Eichendorff. Was ihn an diesem
Dichter anzog, waren nicht sowohl die romantischen Naturszenen, nicht die
frohliche Vagantenpoesie, die er alle auch anderwiérts finden konnte, sondern



die Natiirlichkeit und Unmittelbarkeit, mit der dieser Schlesier zu fabulieren
wusste und die seinem eigenen Naturell verwandt war. An Riickert, den
Schumann ganz besonders hochschétzte, fesselte ihn ebenfalls das starke
Hervortreten der Naturpoesie, die sich, wie bei Schumann selbst, gerne im
engen Rahmen des Hauslichen, Gemiitlichen, Marchenhaften hélt, es fesselte
ihn aber zugleich auch jener enge Zusammenhang zwischen Dichtung und
Leben, der Riickert kennzeichnet. ,,Was mir nicht gesungen ist, ist mir nicht
gelebet“ — das war Schumann aus dem Herzen gesprochen.

Zu Heines Lyrik hatte Schumann
zweifellos seine Verwandtschaft mit der
Byronschen Gefiihlswelt hingefiihrt, auch
mochte ihn seine Anlehnung an das
Volkslied in Stil und Form sympathisch
berithren. Seine Auswahl aus Heines
Gedichten zeigt das Bemiihen, nur solche
Gedichte in Musik zu setzen, die wirklich
erlebt waren oder doch den Schein des
Erlebten mit Gliick wahrten. Den Heinischen
Zug zur Selbstparodie hat Schumann wohl
durchschaut (er hat gelegentlich das Wort
,Heinismus“ dafiir geprdgt) und auch

e - einzelne ironische Ziige mit Gliick in seiner
Heinrich Heine. Musik  wiedergegeben (so die ,alte
Geschichte“ in op. 48, No. 11 durch die
italienische Bettelkadenz), indessen teilte er doch im grossen und ganzen die
Neigung seiner deutschen Zeitgenossen, die den Dichter zu ernst nahmen. Er
machte aus diesen Gedichten, was er dem naiven Grundzug seines Naturells
gemadss machen musste: er legte die ganze Tiefe seines poetischen Empfindens
hinein und driickte ihnen auf diese Weise ein verklartes Geprage auf, das dem
Dichter selbst wohl manchmal ein ironisches Lacheln entlockt hétte.

Wiahrend ihn in Chamisso hauptsdchlich der Sénger des hduslichen
Gliickes anzog (,,Frauenliebe und Leben®), fiihlte er sich bei J. Kerner durch
die ganze Personlichkeit machtig gepackt. In ihrer reizvollen Verbindung von
Mystik und naivem Humor mochte er wohl sein eigenes Fleisch und Blut
wiedererkennen; auch dass Kerner im Gegensatz zu der strengen kritischen
Arbeit Uhlands nur ,,mit dem Herzen“, d. h. mit der Phantasie dichtete, gewann
ihm die Sympathie des Tonkiinstlers.

Der Zug zum ausgesprochen Volkstiimlichen fiihrte Schumann zu Dichtern
wie R. Burns und R. Reinick. Der schottische Dichter gab ihm
ausserdem jene Ankldnge an die Nationalmusik fremder Voélker ein, die sich
auch bei seinen spanischen Stoffen findet und in letzter Linie durch die




romantische Oper angeregt war.

An Goethe selbst hat Schumann bezeichnenderweise nicht der Frohmut
der Jugendpoesien, sondern die schmerzensreiche Welt der Gesange aus Wilh.
Meister und die gedankenschwere Lyrik des westdstlichen Divans angezogen.

Aber auch von der Zerrissenheit des
jiingsten Geschlechts ist Schumanns Lyrik
noch beriihrt worden. In seinen spateren
Liedern erscheinen neben Heine und Byron
die Namen Platen und L enau, daneben
aber tauchen nunmehr Dichternamen
zweiten und dritten Ranges auf, die bei der
vorhergehenden kritischen Auslese
befremden miissen. Vor allem trifft dies bei
Elisabeth Kulmann zu, deren
Gedichte, Produkte einer iiberhitzten
Romantik, ihn geradezu in Ekstase
versetzten. Dieser spezielle Fall erklart sich
aus Schumanns damaligem Geisteszustand, Adalbert von Chamisso.
bei den iibrigen aber trifft die bei allen
echten Romantikern zu beobachtende
Tatsache zu, dass der erste Anlauf auch die besten Friichte zeitigt. Die alte
hinreissende Begeisterung fiir das Lied hat sich in den spédteren Jahren, da
Schumann sich dauernd mit Pldanen grossen Stils trug, nur sporadisch wieder
eingestellt.

Schumann betrat das Gebiet der Liedkomposition vom Klaviere aus. Er
hatte die Ausdrucksfahigkeit dieses Instrumentes in einer Weise bereichert, die
es ihm ermoglichte, der jeweiligen Stimmung bis in ihre zartesten
Schattierungen hinein gerecht zu werden und die orchestralen Wirkungen der
Romantiker seinerseits auf dem Klaviere hervorzuzaubern. Dies ist auch fiir
die Beurteilung seiner Lieder ausschlaggebend und kennzeichnet namentlich
ihre  Verschiedenheit von den Liedern Schuberts. Ist in den
Klavierkompositionen dieses Meisters iiberall der Liederkomponist am Werke,
so finden wir umgekehrt in Schumanns Liedern auf Schritt und Tritt den
Klavierkomponisten —gegenwartig. Das Klavier ist nicht einfaches
Begleitinstrument, sondern beteiligt sich selbstandig am Ausdruck der
lyrischen Stimmung, die Singstimme ergdnzend und den psychologischen
Faden der Dichtung fortspinnend, auch da, wo das Dichterwort selbst aussetzt.
Das vielverschlungene harmonische Tonweben von Schumanns Klavierstil
dient ihm recht eigentlich dazu, ,,in das Leben des Gedichtes einzudringen“.
Am deutlichsten zeigt sich dies in den Anfdngen und Schliissen der Lieder.
Dort bereitet der Komponist dem Dichter den Weg; er ergdnzt die




Voraussetzungen, die jener verschweigt oder nur leise andeutet. Meisterhaft ist
die Art, wie Schumann den Hoérer gleichsam unmerklich in seinen Vorspielen
in die Stimmung des Gedichtes hiniibergleiten ldsst; das Klavier singt uns
gewissermassen ganz allmdhlich in diese Stimmung hinein. Ein bekanntes
Beispiel liefert das Lied ,Im wunderschonen Monat Mai“ mit seinem
hinsichtlich der Tonalitit so merkwiirdig schwankenden Vorspiel und der
unerwarteten harmonischen Wendung beim Eintritt der Singstimme:

Tm ‘wun . der schinen Monat Mad
T

Noch bedeutender ist die Rolle des Klaviers bei den Schliissen. Hier lasst
Schumann nicht allein die Stimmung des Gedichtes leise ausklingen, sondern
erschliesst ofters ganz neue Ausblicke. Nachspiele wie das in No. 16 der
,Dichterliebe“ und in den meisten andern Stiicken dieses Zyklus erheben sich
vermoOge ihres teilweise vollstandig neuen Ideengehaltes auf die Stufe
selbstandiger Tongedichte, wie sie vor Schumann noch nicht dagewesen
waren.

Auch innerhalb der einzelnen Lieder nimmt das Klavier eine der
Singstimme ebenbiirtige Stellung ein. Mit vollem Recht verlangte Schumann
bei seinen Liedern von dem Sé&nger ein eingehendes Studium des Klavierparts.
Denn ohne dieses ist bei der iiberwiegenden Mehrzahl der Lieder ein den
Intentionen ihres Schopfers entsprechender Vortrag unmoglich. Nur in
einzelnen, im Volkston gehaltenen Liedern ruht die Melodie durchweg in der
Gesangsstimme; in den meisten iibrigen hat das Klavier selbstdndigen Anteil
an der Fiihrung der Melodie. In einigen Stiicken, wie z. B. im ,,Nussbaum*
oder in ,,JIm Walde* (aus op. 39) findet eine vollstandige Teilung der Melodie
zwischen Singstimme und Klavier statt; in anderen tritt dieses mit
selbstandigen melodischen Bildungen neben den Gesang. Zahlreich sind ferner
die Lieder, wo das Klavier vollstindig seine eigenen Wege geht und die
Singstimme mehr deklamierend dazu tritt: ,,Das ist ein Fléten und Geigen* (op.
48 No. 9).

So wird mit Schumann auch auf dem Gebiet des Liedes das Instrument
immer mehr Trdger des Stimmungsausdrucks. Hatte seine Beherrschung des
Klavierstils einen entscheidenden Einfluss auf seine Auffassung von der
Liedkomposition ausgeiibt, so wirkte die Beschiftigung mit dem Liede
ihrerseits wiederum auf die Weiterentwicklung seines Klavierstils befruchtend




ein. Die eigentiimliche polyphone Stimmfiihrung erfdhrt eine weitere
Ausgestaltung; die merkwiirdigen, ineinander gleitenden harmonischen
Gebilde mehren sich; sie treten in den Dienst einer bestimmten poetischen Idee
und bilden von nun an eines der hauptsdchlichsten Ausdrucksmittel des
romantischen Elementes in Schumanns Kunst.

Robert Schumann.
Nach einem Stahlstich von A. Hiissener, im Besitze der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.

Auch in melodischer Hinsicht bezeichnen die Lieder einen
merklichen  Fortschritt  gegeniiber den Klavierkompositionen. Der
Grundcharakter der Melodik ist zwar in beiden derselbe, allein das Dichterwort
hat auch hier seinen lauternden Einfluss ausgeiibt, insofern als Schumanns
Genius nicht mehr den Einfédllen seiner Phantasie riickhaltslos nachgibt,
sondern bewusst iiber all diesen Reichtum verfiigt und seine Mittel hoheren
kiinstlerischen Zwecken unterordnet. Die wohlbekannten Keime und Ansétze



von Melodien finden sich auch in seinen Liedern, aber sie dienen hier dem
Ausdruck traumhaft verschleierter Empfindung, wie z. B. in op. 25, No. 3
(,Der Nussbaum®); op. 39, No. 11 (,Jm Walde®). Daneben treten jedoch
freiere, weitgeschweifte melodische Bildungen, wie sie in jenen Jugendwerken
nur sehr selten anzutreffen sind. Auch versteht Schumann nunmehr den Gehalt
einer Melodiephrase tiefer auszubeuten. Das klassische Beispiel hierfiir bietet
die bekannte ,,Mondnacht“ in op. 39, der bis zum Schlusse ein und dasselbe
melodische Motiv zugrunde liegt:

FLP R R R R e s et

Dieses Lied mit seinem durchgehenden Sternengeflimmer in der
Begleitung, seinem leisen Fliigelrauschen in den Zwischenspielen, den
verstohlenen Melodiechen in den Mittelstimmen und dem frommen Schluss ist
ein wahres Muster fiir die Kunst Schumanns, Seelen- und Naturmalerei
miteinander zu verquicken. Hier liegt die Wurzel von Liedern, wie z. B.
Brahms ,,Feldeinsamkeit”. Keine Kunst vermochte ferner ein so tiefpoetisches
Band zu schlingen, wie es Schumann in op. 48, No. 2 zwischen dem Ruf der
Nachtigall und den schmerzlichen Seufzern der Menschenbrust schlingt. Diese
echt deutsche Beseelung der Natur, die sie zur Teilnehmerin an allem
Menschengliick und -leid stempelt, tritt bei Schumann noch weit intensiver
auf, als bei Schubert. Dieser gibt in seinen Naturschilderungen dem Sdnger
hdufig nur die dussere Situation an die Hand, Schumann dagegen zieht diese
Naturschilderung von Anfang an in die Stimmung des Gedichtes herein. Dabei
zeigt sich Schumanns Naturliebe durchaus frei von aller Sentimentalitét; es
war die gesunde Lust am Einfach-Schonen, die ihn immer wieder zu ihr
hintrieb, nicht etwa miide Weltflucht.



Du Ring an meinem
Finger,

Mein goldenes

Ringelein

Aus Chamisso’s ,,Frauenliebe und -Leben®, illustriert von Paul Thumann.
Verlag von Adolf Titze in Leipzig.

Paul Thumann




Ueberhaupt ist es bedenklich, Schumanns Lyrik, wie das in moderner Zeit
ab und zu geschieht, mit dem einfachen Schlagwort ,sentimental abzutun.
Wohl ist zarte Schwidrmerei einer ihrer Hauptgrundziige und die
Verwandtschaft mit J. Pauls Gefiihlsseligkeit verleugnet sich auch in den
Liedern nicht. Aber gerade in den besten wird sie paralysiert durch einen
naiven, oft kindlich frommen Herzenston, der ausschliesslich Schumanns
Eigentum ist (vgl. op. 42, No. 4; op. 48, No. 4). Diese Klinge lassen
Schumann in jener Zeit der Ueberbildung und des tendenzidsen Streites wie
ein Wunderkind erscheinen, sie tonen aber auch in unserer modernen Lyrik
noch vernehmlich nach. In innerem Zusammenhang damit steht die Tatsache,
dass Schumann, abgesehen von seinen Balladen, das Gebiet des Pathetischen
nur selten beriihrt hat. Kompositionen, wie Schuberts ,Fragment aus dem
Aeschylus“ oder ,Prometheus“ haben in Schumann seinen Nachfolger
gefunden.

Etwa von den Goetheliedern op. 98 an beginnt Schumanns Lyrik ein gegen
frither merklich verdndertes Aussehen zu zeigen, das offenbar in dem Drang
nach erhohter Realistik des Ausdrucks wurzelt. Einzelne Worte und Phrasen
werden in Melodie oder Begleitung liebevoll unterstrichen, in den Klavierpart
immer neue charakteristische Motive und Figuren innerhalb desselben Stiickes
eingefiihrt, ganze Lieder in einzelne Stimmungsbilder zerlegt, vor allem aber
der Singstimme rezitativische Bildungen statt der melodischen zugewiesen —
alles im Interesse moglichst getreuer Detailmalerei. Das ist interessant, weil es
sich mit analogen Bewegungen in den andern Vokalgattungen beriihrt. Zu
einem geschlossenen Bau vermochte Schumanns erlahmende Schopferkraft
freilich diese Elemente nicht mehr zusammenzufiigen und so machen diese
Spatlinge seiner Lyrik den Eindruck eines Triimmerhaufens, aus dem nur
vereinzelte Zeugen alter Herrlichkeit hervorragen.

In den Kompositionen fir zwei und mehrere
Singstimmen  ging Schumann mit derselben kiinstlerischen
Gewissenhaftigkeit zu Werke. Die Mehrstimmigkeit war fiir ihn nicht bloss
Zufall, sondern entweder bereits von den Dichtern angedeutet oder doch durch
ganz bestimmt erkennbare kiinstlerische Griinde gerechtfertigt. Mendelssohn
individualisiert in seinen Duetten hochst selten, fiir ihn haben diese
Kompositionen nur ein rein musikalisches Interesse. Schumann dagegen dringt
auch hier in das ,,innere Leben“ des Gedichtes ein; er fithrt die zwei oder mehr
Individualitdten, die ihm der Dichter an die Hand gibt, auch musikalisch durch,
es sei denn, dass er die schlichte Art des naiven mehrstimmigen Volksgesanges
im Auge hat (wie z. B. in den Duetten des ,,Liederalbums fiir die Jugend®).

Einen besonderen Reiz bieten die 3 Zyklen: ,Spanisches
Liederspiel® (op. 74), ,Spanische Liebeslieder” (op. 138) und
deren deutsches Gegenstiick ,Minnespiel“, Werke, in denen ein-, zwei-



und vierstimmige Sologesdnge miteinander abwechseln. Das bedeutendste ist
das zuerst genannte. Schumann fiihrt uns hier verschiedene Gruppen von
Individuen vor Augen, die sich wechselseitig ihre Gefiihle aussprechen. Er
erhdlt dadurch ein farbenreiches, lebendiges, dem siidlichen Charakter des
Ganzen wohl entsprechendes Bild. Das ganze Werk mit seinem reichen Kolorit
und seinen diskret verwandten nationalen Ankldngen gehort zu den
liebenswiirdigsten Kindern der Schumannschen Gesangsmuse.

Das neue Schumann-Denkmal in Zwickau.



Schumann-Huldigung.
Zeichnung von Fidus fiir ,, Deutschlands Liederschatz*“ (Verlag Tessarotypie-Aktien-Gesellschafft).

Chor- und geistliche Kompositionen.

Schumanns Chorkompositionen wurden zum grossten Teile durch seine
Dresdener Dirigententdtigkeit angeregt. Sie fallen somit alle in eine Zeit, in der
die Neigung zum Volksmadssigen einerseits und zum Balladenhaften,
dramatisch Zugespitzten andererseits sich immer stirker geltend machte. Die
volksmaéssig gehaltenen, wie z. B. das ,,Hochlandsmddchen®, das ,,Jagerlied”,
haben die meiste Beliebtheit erlangt. In den Dichtungen dominiert R. Burns.
Was die musikalische Behandlung betrifft, so ergibt sich aus dem ganzen
Charakter dieser Stiicke, dass von wirklicher Polyphonie darin keine Rede sein
kann. Hier und da finden sich imitatorische Ansatze, auch die bei Schumann so
beliebte kanonische Behandlung tritt einmal auf (op. 69, No. 6). Im {ibrigen
aber wahren alle diese Stiicke den schlichten Charakter des Volkstones.
Dagegen zeigt eine andere Reihe, die ,,Romanzen und Balladen®“ (op. 67, 75,
145, 146), deutlich die Absicht dramatischer Charakteristik. Das verhaltene
Streben nach wirklich dramatischen Leistungen, das Schumann in seiner



letzten Periode nicht mehr losliess, spiegelt sich auch in diesen Werken
wieder. Es zeitigte allerhand wunderliche Gedanken, so die Komposition von
R. Burns’ ,Zahnweh®“ und der ,Romanze vom Génsebuben“ und aparte
Instrumentaleffekte, so in der Begleitung von Uhlands ,,Schifflein® (op. 41, mit
Fl6te und Horn). Von den Choren patriotischen Inhalts war schon die Rede;
ein Gegenstiick dazu bilden die ,,Drei Gesdnge fiir Mdnnerchor* (op. 62).

Eine Ausnahmestellung unter diesen Stiicken nehmen die Ritornelle
op. 65 ein. Sie sind allesamt kanonisch gehalten und beweisen aufs neue,
welche Lebenskraft dieser Form in der modernen Kunst innewohnt.
Schumanns geiibter Hand ist es hier gelungen, der Komposition fiir
Maénnergesang, die nur allzuleicht dem Fluch der Eintonigkeit verfallt, ein
neues belebendes Element zuzufiihren und neue, iiberraschende Wirkungen
hervorzurufen. Die hier gegebene Anregung ist leider noch viel zu wenig
ausgebeutet worden, und unsere Mannerchore, die hierin nicht allein
bedeutende Musikstiicke, sondern auch ein vorziigliches Studienwerk besitzen,
haben diesen Ritornellen noch nicht die gebiihrende Beachtung geschenkt.

An die eben besprochenen Werke schliesst sich eine Reihe von
Chorkompositionen an, welche die Briicke zu seinen geistlichen
Kompositionen bilden. Das schénste unter ihnen, ein Meisterwerk in kleinem
Rahmen, ist das ,Requiem fiir Mignon“ op. 98b, fiir Soli, Chor und
Orchester. Goethe verlangt fiir das Andenken Mignons einen ,,holden Gesang®.
Schumann, der Meister kindlichen Ausdrucks, der Herzenskiindiger des
jungfraulichen Lebens, war vor allen dazu berufen, diese Forderung zu
erfilllen. Er gibt uns keine Trauermusik grossen Stiles; seine Musik, von
zartester Empfindung durchtrénkt, ist eine sanfte Totenklage um die
Dahingeschiedene, sie zeigt uns zugleich Goethes Idealgestalt im Lichte holder
Verklarung. Der elegische Grundcharakter wird trotz leiser dramatischer
Zutaten und trotz der bis zum Schlusse anhaltenden Steigerung beibehalten,
und so gehort dieses Werk, das freilich den Pomp der Konzertsdle nun und
nimmer vertrdgt, zu Schumanns einheitlichsten und gliicklichsten
Tonschopfungen.

Es ist bezeichnend fiir Schumanns rastlosen Schaffensdrang, der ihn dazu
trieb, nach und nach alle Gebiete des musikalischen Schaffens zu erobern, dass
er am Schlusse seiner Tatigkeit sich auch noch der geistlichen Musik
zuwandte. Es war ihm trotz aller Anstrengungen nicht beschieden, mit seinen
Werken auf diesem Gebiete aus dem Schatten seiner iibrigen Meisterwerke
herauszutreten. Der ihm eigentiimliche Stil, der seine schonsten Bliiten auf
dem Gebiet kleinerer Formen zeitigte, erwies sich dem hohen Kothurn der
geistlichen Musik gegeniiber als unzuldnglich, so sehr sich auch seine Neigung
zu Schwiarmerei und Mystik gerade zur Komposition des katholischen
Messtextes hingezogen fithlen mochte. Charakteristisch ist iibrigens, dass er



sich zuerst an geistlichen Liedern zeitgendssischer Dichter versuchte. Es
gehoren hierher die Motette ,Verzweifle nicht“ von Riickert (op. 93) fiir
doppelten Mannerchor, der er spiter noch eine Orgelbegleitung hinzufiigte,
ferner desselben Dichters ,Adventlied*“ (op. 71) fiir Solo, Chor und
Orchester und ,Neujahrslied“ (op. 144) fiir Chor und Orchester.

Die Messe (op. 147) und das Requiem (op. 148) sind, obwohl durch
das katholische Diisseldorf angeregt, doch nicht zur eigentlichen liturgischen
Beniitzung bestimmt gewesen, wie aus ihrer der Messhandlung
zuwiderlaufenden Form hervorgeht. Der Schwerpunkt beider Werke liegt der
Natur der Sache gemadss in den Chorpartien, namentlich die Messe enthélt so
manche schonen und ergreifenden Partien, um derentwillen das Ganze wohl
ofter aufgefiihrt zu werden verdiente, als tatsdchlich der Fall ist. Die
Totenmesse dagegen steht, mit einziger Ausnahme des Dies irae, an
kiinstlerischem Werte bedeutend zuriick.
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Handschrift Robert Schumanns.
Original im Besitze von Dr. Max Friedlaender in Berlin.
(Schlussteil aus No. 5. Hochlandbursch op. 55.)



Sascha Schneider: Faust.
Aus der von Sascha Schneider illustrierten Faust-Ausgabe des Verlages G. Minuth, Berlin.

Oratorien, Chorballaden und dramatische Musik.

Schumanns nachgelassenes Projektenbuch enthdlt unter anderen
Entwiirfen auch den Plan eines ,,Deutschen Requiems“. War seine Ausfiihrung
auch seinem Freunde Brahms vorbehalten, so ist er doch fiir Schumanns Ziele
auf dem Gebiete der Chormusik grossen Stiles iiberaus bezeichnend. Denn er
zeigt uns, dass dem Meister eine Regeneration der Chormusik auf deutsch-
volkstiimlicher Grundlage vorschwebte, ein Ziel, das dem ihm innewohnenden
Zuge zur Natur und schlichten Einfachheit durchaus entsprach. Wir erkennen
es aus dem geplanten Lutheroratorium, das sich Schumann als ,,ein durchaus
volkstiimliches“ dachte, ,als eines, das Biirger und Bauer verstinde®, wir
erkennen es aber auch aus dem fertigen Oratorium ,Das Paradies und
die Peri“ das nach seinen eigenen Worten ,,ein Oratorium, aber nicht fiir
den Betsaal, sondern fiir heitere Menschen® sein sollte. Das alte biblische
Oratorium war schon durch seine Stoffwelt volkstiimlich gewesen, das neue
,weltliche” sollte es wenigstens seiner kiinstlerischen Gestaltung nach sein.

Aufs gliicklichste ist dieses Ziel in der ,Peri“ erreicht. Ihre Grundidee ist
ebenso einfach als menschlich ergreifend: die Geschichte von der
Himmelstochter, die, durch eigene Schuld aus dem Paradiese verstossen, nach
mancherlei vergeblichen Versuchen schliesslich mit der Trdne des reuigen
Siinders Verzeihung und Riickkehr erlangt. Die orientalische Szenerie, die der

romantischen Musik erstmals das



N éuer Grabstein fiir Robert und Clara

Schumann auf dem Friedhof zu Bonn.
Nach einer Photographie der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien.

Gebiet indischer =~ Marchenpracht
erschloss, wird  nur soweit
ausgemalt, als die Entwicklung der
Haupthandlung es erfordert. Auch
die Herrlichkeiten Edens werfen nur
gelegentlich ihre lichten Strahlen in
das Werk herein; der Schwerpunkt
liegt auf den einzelnen Bildern, die
die Handlung weiterfiihren. Auch sie
sind ohne alles Theaterpathos mit
riihrender Einfachheit gezeichnet:
der Held, der fiir’s Vaterland stirbt,
die Jungfrau, die dem Geliebten in
den Tod folgt, der schuldbeladene
Mann, der beim Anblick der
Kindesunschuld Trdnen vergiesst.
Der geistige Mittelpunkt des Ganzen
ist aber die Peri selbst, eine Gestalt,
wie sie nur Schumann, und zwar
Schumann-Eusebius schaffen
konnte, gewissermassen das
weibliche Ideal, das der Romantik
vorschwebte: weibliche Zartheit in
hochster Verklarung, verbunden mit
jener Selbstlosigkeit, die allein
eigene wie fremde Schuld zu tilgen

imstande ist. Sie ist denn auch weit mehr als die blosse ,,Heldin“ des Werkes
geworden, denn sie ist mit ihrer Gefiihlswelt iiberall gegenwartig, auch wo sie
nicht handelnd eingreift, ihr Auge ist es, das uns fast aus jeder Nummer der
Partitur entgegenblickt. Darum hat Schumann auch auf das Rezitativ in der
Erzdhlung verzichtet und es durch den empfindsameren ariosen Gesang ersetzt.

Dass Schumann {iber eine nicht unbedeutende dramatische Ader verfiigte, zeigt der erste
Teil mit seiner farbenglithenden Schilderung der Herrlichkeiten Indiens, iiber die plotzlich
die Schrecken des Krieges hereinstirmen. Die Schlachtszene erhebt sich in kiithner
Steigerung iiber die dissonanzenreiche Totenklage um den Jiingling bis zu dem lapidaren
Schlusschor, der volkstiimliche Einfachheit mit kunstvoller Fugenarbeit verbindet. In sehr
gliicklichem Kontrast dazu steht der zweite Teil, der dem maénnlichen das weibliche
Heldentum gegentiberstellt. An die Stelle des dramatischen Lebens tritt Ruhe, ja, wie bei der
Schilderung der Pest, beklemmende Erstarrung, nur einmal huscht die phantastische Schar
der Nilgeister voriiber, im {ibrigen dominiert der schmerzensreiche Ton, den die Romanze
No. 14 anschldgt. Erst das Schlummerlied mit Chor am Ende des Teils 16st die bange
Stimmung, zugleich eine der edelsten Bliiten, die die Neigung zum Volkstiimlichen in der

Romantik hervorgebracht hat.



Diesen beiden Vorgéngern gegeniiber hat der 3. Teil einen schweren Stand. Tatsdchlich
ruht sein Wert weit mehr auf den einzelnen Szenen, wie dem originell-phantastischen Chor
der Houris, dem spottenden Quartett der vier Peris und dem riihrenden Gesang des
Schuldbeladenen, als in der Gesamtwirkung; selbst der Schlussgesang der erlosten Peri
vermag das hinreissende Feuer des ersten Teiles nicht mehr zu erreichen. Als Ganzes
genommen aber gehort die ,,Peri“ noch heute an die Spitze der von ihr vertretenen Gattung.
Unzidhlige Anregungen sind von diesem Werke ausgegangen, sein Ideenreichtum allein
imstande waére, ein halbes Dutzend Oratorien zu versorgen. Fiir ihren modernen Charakter
ist ausserdem bezeichnend, dass das Orchester nicht selten die Fiihrung tibernimmt und dass
mehrmals Partien im spateren Verlaufe in sinnvoller Weise wiederholt werden.

War die ,,Peri“ in einem Zuge geschrieben, so dehnte sich die Komposition
der ,Szenen aus Goethes Faust® iiber einen Zeitraum von nahezu
10 Jahren aus (1844-1853).

Das Schicksal der Dichtung wiederholte sich somit im Kleinen bei der
Komposition: unmerklich stellten sich im Verlaufe einer solch langen Spanne
Zeit andere Anschauungen, andere Stimmungen in der Seele des Kiinstlers ein
und vereitelten die Wiederaufnahme des Fadens da, wo er ihn fallen gelassen.
Eine bunte Bilderreihe zieht an uns voriiber, im Einzelnen blendend, als
Ganzes Stiickwerk, worin iiberall die Fugen deutlich erkennbar sind. Zudem
fallt die Komposition der spéatesten Stiicke, vor allem der Ouvertiire, bereits in
eine Periode der Abspannung (1853), wahrend die Schluss-Szene schon 1844,
also unmittelbar nach der ,,Peri“, geschrieben ist.

Schumann hat im Ganzen 7 Szenen des Faust komponiert: einen Teil der
ersten Gartenszene, die Szene Gretchens vor dem Bild der mater dolorosa, ihre
Szene im Dom, ferner die erste Szene des II. Teils, die Szene der 4 grauen
Weiber und Fausts Tod (diese Szene abgekiirzt). Den Schluss bildet die in
sieben Abschnitte geteilte Komposition der letzten Szene des fiinften Aktes
(,Fausts Verklarung®“). Die Auswahl ist sehr bezeichnend; der Hang zur
mittelalterlichen Mystik und Romantik war auch hier ausschlaggebend. Die
eigentlich dramatischen Motive der Handlung, Fausts unbefriedigter
Wissensdrang und vollends das Eingreifen Mephistos, bleiben durchweg im
Hintergrund, das Hauptgewicht liegt auf den Stiicken rein psychologischen
bezw. romantisch-symbolischen Charakters. Schumann selbst bezeichnete
tiberhaupt den Charakter der ganzen Komposition als einen ,ruhigen, tief
friedlichen®; der Wechsel der Tempi sollte iiberall ein ,leise voriibergehender
sein. Die Faustszenen bilden somit zu der ihnen inhaltlich so nahe stehenden
Manfred-Musik einen merkwiirdigen Kontrast: dort scharfe dramatische
Akzente und ausgesprochenes Streben nach seelischer Vertiefung und
individualisierender Charakteristik, hier, mit Ausnahme der Szene der grauen
Weiber und der Lemuren, ein sanftes, lyrisch-romantisches Dammerlicht —
der Reiz und die Schwache zugleich des Ganzen. Sympathisch wirkt vor allem
die bis zur Selbstverleugnung gehende Pietdt gegen Goethes Dichtung. Thr



verdanken wir den herrlichen Schlussteil, in dem es Schumann wie Keinem
gelungen ist, den mystischen Inhalt der Dichterworte nachzuempfinden und —
mit Ausnahme des allerletzten Chores, dessen Komposition Schumann selbst
als Schmerzenskind empfand, musikalisch wiederzugeben.

Eine ins ,,Dorfliche, Deutsche“ gezogene Nachfolgerin der ,,Peri® ist ,Der
Rose Pilgerfahrt® Die genannten Ausdriicke Schumanns beziehen sich
nur auf das dussere Milieu der Handlung. Seinen Charakter nach streift das
Werk, weit entfernt von béuerlicher Derbheit, ofters stark die Sphére des
Weichlichen und Ueberempfindsamen. Der Text stammte von M. Horn, der
jedoch von Schumann selbst eingehende Instruktionen erhielt; man kann nicht
sagen, das beide damit eine besonders gliickliche Hand bewiesen hétten. Der
Stoff ist durchaus idyllisch und Schumann hatte demzufolge auch ganz richtig
anfanglich bloss das Klavier zur Begleitung herangezogen. Erst spéter folgte
auf Drangen seiner Freunde die Orchestrierung, die den bescheidenen Stoff
nun plotzlich zur Haupt- und Staatsaktion erhob. Die Musik an sich ist
gliicklich erfunden und gibt den Stimmungsausdruck vollsténdig wieder; es sei
hier nur an den einleitenden Friihlingsgesang und an den Trauerchor erinnert.

Schumanns Stellung zur Ballade im allgemeinen ist nicht leicht zu
prézisieren. Balladen im Sinne Carl L 6 wes hat er nur wenige geschrieben,
wie z. B. die ,,Lowenbraut“ und ,,Die beiden Grenadiere“; in den iibrigen als
,Balladen“ bezeichneten Kompositionen der fritheren Zeit bringt er die
verschiedenartigsten Formen zur Anwendung. Ein bestimmtes Streben, eine
neue Form zu schaffen, findet sich erst mit dem ,Kénigssohn®. Die
Anregung dazu hatte Schumann bei der Komposition der Peri erhalten; es
handelte sich bei allen diesen Stiicken (,,Konigssohn®, ,,Des Sangers Fluch“,
,vom Pagen und der Konigstochter”, ,Das Gliick von Edenhall®), die von
ihren Dichtern Uhland und Geibel als ,,Balladen bezeichnet waren, darum, die
knappe Form der Dichtung dergestalt zu erweitern, dass sie, halb Balladen,
halb Cantaten, unter Aufbietung grosserer Mittel vor ein grosses Konzert-
Publikum gebracht werden konnten. Die urspriingliche Fassung musste sich zu
diesem Zwecke Aenderungen, Verstiimmelungen, Zuséatze gefallen lassen, eine
Methode, die, trotzdem sie viel Widerspruch erregt hat, einwandfrei ist, sobald
durch die Umanderung ein wirkliches Kunstwerk entsteht. Allein Schumann
verlor bei diesen Anfangsversuchen auf einem neuen Gebiete, bei denen ihm
nicht, wie bei der ,Peri®, der Text zu Hilfe kam, bald den Boden unter den
Fiissen. Das Ideal, zu dem es ihn in jenen letzten Jahren immer und immer
wieder hinzog, war ein anderes als die Chorballade. ,,Das Ganze scheint mir
von grosser dramatischer Wirkung®, so schreibt er beziiglich des ,,Séngers
Fluch“ an R. Pohl; es scheint, als ob den unermiidlich nach neuen
dramatischen Lorbeern strebenden Kiinstler diese Sehnsucht an seinem
Lebensabend mit erneuter Stirke heimgesucht hétte, als ob er diese Balladen



als Anweisungen auf eine spdtere grossere dramatische Tat betrachtete —
spahte er doch gerade in jenen Jahren unabldssig nach einem neuen Operntext
aus.

Eine weitere Gruppe in Schumanns Balladenkomposition bilden die drei
melodramatischen Stiicke: ,Schén Hedwig“ (von Hebbel, op. 106),
,vom Haideknaben“ und ,Die Fliichtlinge®“ (von Shelley, op.
122). Hier verzichtete er auf musikalische Deklamation {iberhaupt und
vertraute den ganzen Stimmungsgehalt der Dichtung dem Klavier an, wie denn
tiberhaupt in jenen letzten miiden Wochen des Jahres 1853 das Instrument, das
den Jiingling dereinst zu den Héhen des Ruhmes getragen, sich wieder hdufig
in seinen Kompositionen einstellt.

Wenn Schumann einmal als sein ,morgendliches und abendliches
Kiinstlergebet“ die deutsche Oper nennt, so springt die Analogie mit seinen
volkstiimlich-nationalen Bestrebungen auf andern Gebieten sofort ins Auge:
auch hier schwebte ihm eine Abwehr der ausldandischen Kunst, vor allem der
Meyerbeerischen, durch die Hebung der inldndischen Produktion vor, und
zwar im ,einfachen, volkstiimlichen deutschen“ Sinne.! Also auch hier
bewusstes Aufsuchen neuer Wege, kréftige Opposition gegen bestehende
Verhiltnisse und Riickkehr zur Einfachheit. Nicht selten beriihren sich
Schumanns Anschauungen von der Oper mit Wagner, vor Allem darin, dass er
die Dichtung als Hauptsache in den Vordergrund riickt. Bezeichnend ist auch,
dass er dem Komponisten nicht allein die Wahl seines Siijets, sondern auch
seine dichterische Gestaltung zuweist, wihrend der Librettist nur die gereimte
Form, das &dussere Gewand zu liefern hat. Dass es ihm um ein wirkliches
Drama in der Oper zu tun war, das beweisen nicht allein seine Opernprojekte,
nicht allein sein Hinweis auf Shakespeare und Calderon als Hauptfundgruben,
sondern vor allem auch seine Forderung, dass ,,wo die dramatische Wirkung
durch zu viel Musik oder sonstwie aufgehalten werde, alles zum Opfer
gebracht werden“ miisse, sowie dass die Sdnger keine Virtuosen, sondern
dramatische Darsteller sein miissen. Nur dann wird das Endziel: ,ein Stiick
Lebensgeschichte“ voll ,,Natur und Wahrheit“ erreicht. Das sind alles Ideen,
die beweisen, dass es Schumann mit dem Drama in der Oper heiliger Ernst war
und dass er die Tendenzen seiner Zeit wohl erkannt hat.



Clara Schumann (1870)

Nach einem Bilde der Hofphotographin Adéle in
Wien. Vorlage im Besitze der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien.

Um so mehr muss ihre praktische Ausfiihrung in der ,Genoveva*“
befremden. Nicht etwa wegen der Wahl des Stoffes, denn die
Genovevalegende bringt eine schone, allgemein menschliche Idee zur
Erscheinung und ist reich an poetischen Ziigen. Derartige riihrende
Dulderinnen waren ja von jeher besondere Lieblinge der Romantik (vgl.
Webers ,,Euryanthe“, Schumanns ,,Peri“, ja auch Wagners ,,Elisabeth®). Aber
Schumann ist die Anlehnung an das Hebbelsche Drama verhdngnisvoll
geworden. Von Hebbel stammen die Grundziige der Handlung, vor Allem die
Schiirzung und Losung des Knotens, wahrend Tieck nur nebensdchliche
Episoden, wie die Szene mit Hidulfus, den Gesang Golos, den Schumann zum
Duett erweiterte, sowie den sentimentalen Einschlag in der Charakteristik
Golos beigesteuert hat. Nun ist schon das Hebbelsche Drama durchaus kein
Meisterwerk, es ist unnatiirlich in der Fithrung der Hauptintrigue und verfehlt
in der Anlage wichtiger Charaktere, wie z. B. des Pfalzgrafen. Indessen
erweckt doch eine Gestalt trotz aller Uebertreibung der Zeichnung unser
dramatisches Interesse, Golo, der eigentliche Held des Stiickes, dessen
allmédhliche  Wandlung zum  Verbrecher bis zur wahnsinnigen
Selbstvernichtung den eigentlichen Inhalt des Stiickes bildet. Hier war denn
auch dem Musiker der Weg vorgezeichnet und obendrein reichlich



Gelegenheit zu bedeutender Seelenschilderung gegeben. Schumann hat sie
nicht ausgeniitzt, weil ihm, in scharfem Gegensatz zu Hebbel, genau wie in der
Peri, die weibliche Hauptgestalt als die eigentliche Heldin des Ganzen
erschien.

Wie dort, so gestaltete er auch in der Oper das ganze Werk aus der
Gefiihlswelt dieser Heldin heraus. Genovevas Sehnsucht und leidvolles Dulden
klingt auch in den Situationen nach, die vom dramatischen Standpunkt aus
eine ganz andere Gestaltung erfordert hatten. Selbst die Hexe Margaretha ist
von diesem empfindsamen Zug nicht frei, fiir Golo aber ist er direkt
verderblich geworden. Diesem Schumannschen Golo ist von der finstern
Grosse Hebbels nichts mehr geblieben, auch er ist zum empfindsamen
Traumer geworden, der zum Handeln stets der Initiative von aussen bedarf.
Was aber dem Oratorium zum Vorteil ausschlug, musste der Oper zum
Verderben werden. Die Einférmigkeit der Auffassung ist es, die dem Werke
den Hals gebrochen hat, nicht die Qualitdt der Musik, die keineswegs an und
fiir sich von erlahmender Schopferkraft zeugt. Charakteristisch ist die
stiefmiitterliche Behandlung des Rezitativs, des Hauptpriifsteins fiir den echten
Dramatiker. Mit wenig Ausnahmen entbehren die Rezitative der ,,Genoveva“
der dramatischen Schlagkraft. Geschweige denn, dass sie die einzelnen
Individualitdten scharf von einander abhoben, nihern sie sie einander auf einer
Mittellinie gleichmdssigen ariosen Ausdrucks und lassen so Héhen und Tiefen
der dramatischen Entwicklung ineinander verschwimmen.

Und doch weist die Oper daneben Elemente auf, die sich dem modernen Musikdrama
auffallend ndhern, vor Allem in der Orchesterbehandlung und der Wiederholung bestimmter
Motive. Das Orchester ist mit einer Selbstdandigkeit bedacht, die weit iiber die ,Peri“
hinausgeht: es halt nicht nur einzelne Szenen thematisch zusammen, sondern eréffnet auch
dariiber hinaus bedeutungsvolle Riick- und Ausblicke. Dass die Genoveva mit
LLeitmotiven“ operiert, ist seltsamerweise gar nicht beachtet worden. Das Motiv Genovevas

(S. 25 des K1.-A.):?!

Der dich mir gab

erscheint in bedeutsamer Weise im 2. Akt (No. 10 Schluss) im Orchester, es dréngt sich in
die Arie No. 11 ein und taucht wieder im Augenblick der hochsten Not auf (S. 86). In
ironischer Umbildung:
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begleitet es Margarethas Worte im Orchester, erscheint im Munde der h6hnenden Knechte
auf die Worte ,Fiirwahr ein schones Weib, des Kiissens wert* (S. 59) und leitet den
Zauberspuk des 3. Aktes ein (S. 122). Ein zweites wichtiges Motiv geht auf Golo, den




feinen Rittersmann*:

es taucht erstmals in No. 7 auf, um sich dann, wiederum im Gefolge Margarethas, in No. 10
(S. 75) abermals einzustellen. Schmeichelnd erscheint es am Schlusse von No. 81 herrisch
drangend in No. 9 (S. 64), in ritterlichem Gewande:

in No. 10. Der drohende Geselle endlich, der sich bei Genovevas Worten ,,ehrloser Bastard*
im Orchester meldet:

——

stellt sich bei Golos letzter Werbung in No. 17, sowie bei den Anstalten zu Genovevas
Ermordung (No. 18) wieder ein.

Das sind alles durchaus sinnvolle und poetische Beziehungen, die stark an die Art des
Wagnerischen ,, Tannhduser” gemahnen. Bedeutsam ist ferner, dass diese ganze Motivwelt
bereits die Ouvertiire beherrscht. Gleich in der Einleitung erscheinen das 2. und 4. der
angefiihrten Motive, jenes in der unheimlich drohenden, auf Wagners ,Tristan®
vorausweisenden Gestalt:

Im Allegro taucht Genovevas Motiv zuerst in der Figuration, dann deutlich in dem
Dialog zwischen Violinen und Klarinetten auf, wahrend das Seitenthema mit seinem
Gemisch von Ritterlichkeit und Sehnsucht auf Siegfried hindeutet.



Donnerstag, den 26. Februar 1857

COWEZRT

zum

Besten des Orchester-Pensions-Instituts

im Saale des Gewandhauses,
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Crfter Theil

unter Direction des Herrn Kapellmeister Julius Rietz.

Ouverture zu Goethe's Hermann und Dorothea von Robert Schumann.

3 Op. 136. Nachgelassenes Werk. (Zum ersten male.)

{7  @ebet aus der Oper: Genoveva von Schumann, vorgetragen von Fran

|§1 von Milde, geb. Aghte, Gm&shenogl_ Tlofsin_g;orin aus Welmar,
Adagio und Rondo flir die Violine von Vieuxtemps, vorgetragen von
Herrn Gritn aus Pesth.

Bweiter Theil

unter Direction des Herrn Hof-Kapellmeister Dr. Franz Liszt.
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{SEmmtliche Compesitionen, mit Ausnahme des Duetts, sind von Franz Liszt. Die Ausfohrung der
Harfen-Parthie hat Frau I'r, Pohl zu Gbernehmen die Gite gehabt.)

Les Préludes, Symphonische Dichtung fiir grosses Orchester.

Duett aus der Oper: der fliegende Hollinder von Richard Wagner, vor-
getragen von Herm und Fraw von Milde.

Concert fiit das Pianoforte (No. 1. Esdur). vorgetragen von Herrn
Hans von Bitlow.

Romanze, gesungen von Herrn von Milde. %

)
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Mazeppa, Symphonische Dichtung filr grosses Orchester,

Billets & 1 Thlr. und Sperrsitzmarken i § Ngr. extra sind von Mittwoch den 25. Febr. \’;%
an in der Musikalienhandlung des Herrn Fr, Kistner und am Concert-Abend an der
Casse zu bekommen. Den Abonnenten des Abonnements-Concerts werden ihre

Sperrsitze bis Dienstag Abend reservirt

Druck von Breitkopf und Fartel = Leipeig.
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Verkleinerte Reproduktion eines Programms
aus dem Musikhistorischen Museum des Herrn Fr. Nic. Manskopf in Frankfurt a. M.

Die Struktur der Oper entspricht den Gepflogenheiten der zeitgenossischen
Romantik: neben ,geschlossenen® Nummern, in denen Schumann die
liedmadssige Gestaltung bevorzugt, steht die freie musikalische ,,Szene®. Da
aber Schumann auch hier das Liedmdssige bevorzugt (sehr im Gegensatz z. B.
zu der Erzdhlung im , Tannhduser“), so treten die beiden Faktoren nicht
wirksam auseinander und stehen sich in der Wirkung gegenseitig im Wege;
auch die Choére und Ensembles gemahnen noch stark an die lyrisch-
beschauliche Art der ,,Peri“.

So ist denn diese ,,Genoveva“ ein merkwiirdiges Zwitterwerk, verfehlt in
seiner textlichen Anlage, sowie in der Einseitigkeit der musikalischen
Auffassung und doch in seinen einzelnen Bildern das Produkt einer an



Phantasie, wie an Gemiit gleich reichen Kiinstlernatur und ausserdem wegen
mancher geistvoll durchgefiihrter ,,moderner” Ziige von Interesse. Es verdiente
um dieser Vorziige willen einen Platz, wenn auch nicht mehr auf der Biihne, so
doch im Konzertsaal.

Dagegen hat sich die ,Manfred-Musik“ mehr und mehr die Biihne
erobert. Schumann stand der Byronschen Gefiihlswelt schon von friither Jugend
an nahe, und dieser verwandte Zug, der in seinen bisherigen Werken nur wenig
hervorgetreten war, drangte nunmehr mit einer Macht nach dem kiinstlerischen
Ausdruck, die ihn die Komposition als allerpersonlichste Angelegenheit
empfinden liess. Davon zeugt schon die Ouvertiire, das gewaltigste
Seelendrama, das Schumann geschrieben hat. Die verwickelten seelischen
Probleme, die er sich hier im Anschluss an Byron stellte, haben ganz von
selbst zu einer Erweiterung der Ausdrucksmittel gefiihrt, die schon stark in die
,neudeutsche® Sphére hiniiberragt. Die eigentliche Schauspielmusik setzt sich
aus einer Zwischenaktsmusik, Solo- und Chorpartien und Melodramen
zusammen. Die Melodramen sind das Interessanteste, sie haben einzelne
wichtige Partien des Gedichtes in bedeutungsvoller Weise heraus und
interpretieren sie gelegentlich auch im Sinne Schumanns, so in dem Zauberbild
No. 2, das die Musik auf Astarte deutet, oder in dem Hohepunkt des Werkes,
No. 11, dessen unvergleichliche Musik uns weit iiber die Dichtung hinaus
einen Einblick in die Seele des Helden tun ldsst. Denn hier herrscht eine
Reinheit und Innigkeit der Empfindung, die Manfreds Entsiihnung aufs
gliicklichste motiviert. Auch die lieblich glitzernde Musik der Alpenfeeszene
ist zu erwdhnen. Der freie Zusatz eines , Requiem“-Satzes am Schluss ist
dramatisch anfechtbar, musikalisch dagegen durchaus wertvoll. Sehr poetisch
wirkt ganz zum Schlusse das ,,Astartemotiv aus der Ouvertiire, das schon in
No. 11 erschienen war und hier die Erl6sung Manfreds sinnvoll andeutet.

[1] Briefe, N. F. S. 353.
2] Das Urbild dieses Motivs steht in der ,,Humoreske® op. 20.
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Zeichnung von Fidus,

Orchester- und Kammermusik.

Der Vergleich von Schumanns kiinstlerischer Entwicklung mit der
Beethovens ist ebenso fesselnd als lehrreich. Beethoven hatte zunéchst die
Haydnsche Kunst des Auslegens, der nicht sowohl der musikalische Gedanke
als solcher, sondern seine logische Verarbeitung und Entwicklung als
Hauptsache gegolten hatte, bis zu einer schwer zu iiberbietenden Hohe gefiihrt.
Da schwenkte er in seinen letzten Werken plotzlich nach der
entgegengesetzten Richtung ab, brach der erfindenden Phantasie eine Gasse
und gelangte so zu einer ganz neuen Methode, die an Stelle der friiheren
Grossziigigkeit der Gedankenentwicklung einen mannigfaltigen Wechsel
verschiedener Formen innerhalb desselben Satzes setzte. Diese Kleinarbeit
hatte mit ihrem Phantasiereichtum den jungen Schumann vollstidndig in ihren
Bann geschlagen, wie seine ganze Klaviermusik bezeugt. Dann aber stellte
sich eine natiirliche Reaktion ein. Wohl mit angeregt durch die sinfonischen
Erfolge Mendelssohns erwachte in ihm der Drang, sich ebenfalls auf dem
Gebiet der ,grossen Formen®“ zu betdtigen. Damit aber war fiir ihn die
Riickkehr zu den Prinzipien des ,,mittleren” Beethoven gegeben.



Vollstdndig liess sich freilich die Natur auch hier nicht austreiben. Das
zeigt sich vor allem in der ungebundenen Freiheit, die mit ihm in das alte
klassische Durchfiihrungssystem einzieht. Schumann ist auch in seinen
Sinfonien durchaus Ton-,,Dichter” geblieben; dem poetischen Gedanken muss
sich auch die thematische Arbeit stets unterordnen. Sie ist darum auch nicht
auf den eigentlichen ,,Durchfiihrungsteil“ beschrdankt, sondern erscheint je
nachdem auch in Themengruppe oder Reprise. So bedeutet die Schumannische
Sinfonik eine ganz wesentliche Bereicherung der ganzen Gattung. Im
schonsten Lichte zeigt sie sich in den Werken, die sich innerhalb der seiner
Natur am meisten entsprechenden Empfindungssphdre des Anmutigen und
Jugendlich-Frischen halten. Nur einmal, in der C-dur-Sinfonie, schwingt sich
Schumann in die Ideensphdre Beethovens empor, und hier keineswegs mit
Gliick; in den iibrigen aber behandelt er Gedanken und Stimmungen, wie sie
der Alltag dem Volke bringt, den Sieg des Friihlings, schwermiitige oder
lustige Geschichten aus Sage und Marchen oder gar einen Ausschnitt aus dem
ihn umgebenden Volke selbst. Bemerkenswert ist auch hier, dass
Volkstiimlichkeit, wenigstens der Intention nach, mehr und mehr das Ideal
auch seiner Instrumentalkomposition wird.

Der Uebergang zur Orchester- und Kammermusik fiihrte Schumann der
Hauptsache nach hinweg von dem ihm seit friihester Kindheit vertrauten
Instrument, dem Klavier, das er, wie wir sahen, noch im Liede zu einer so
bedeutungsvollen Rolle herangezogen hatte. Naturgemdss dauerte es ldngere
Zeit, bis er sich in der Kunst des Instrumentierens einigermassen zu Hause
fiihlte, und namentlich die erste Sinfonie weist noch deutlich die Spuren dieser
tastenden Versuche auf. Aber auch in seinen spdteren, auf grésserer
technischer Erfahrung beruhenden Werken hat Schumann den reichen Schatz
der Klangfarben-Charakteristik, der ihm im Orchester Webers und
Mendelssohns vorlag, nicht voll auszubeuten oder gar zu bereichern vermocht.
Es war dem Tonpoeten, dessen Welt die des Klaviers war, versagt, im Glanze
der Biihne und des Konzertsaales mit den {ibrigen zeitgendssischen Meistern
auf dem Gebiet orchestraler Technik den Wettbewerb auszuhalten.



Alter Gewandhaus-Saal in Leipzig.

Wie die Lieder, so haben auch die Sinfonien Schumanns einen
verschollenen Vorgdnger aus jiingeren Jahren. Schon im Jahre 1832 hatte er
einen Sinfoniesatz in G-moll geschrieben, der in Zwickau und Schneeberg
aufgefiihrt worden war und bei Kiinstlern und Kritikern lebhaften Anklang
gefunden hatte. Es war zu einer Zeit, wo er mit der Kunst des Instrumentierens
noch auf gespanntem Fusse stand und selbst seinem sinfonischen Talente
misstraute.

Erneute und entscheidende Anregung zur Betdtigung auf diesem Gebiete
erhielt er durch die Leipziger Gewandhaus-Konzerte und das Verhdltnis zu
Mendelssohn. Der Meister, der eben der Liedkomposition neue Bahnen
gewiesen, iiberraschte die musikalische Welt nunmehr mit drei grdsseren
sinfonischen Werken. Es sind die B-dur-Sinfonie (No. 1, Op. 38), die
»Sinfonietta® (,,Ouvertiire, Scherzo und Finale“, Op. 52) und die D-moll-
Sinfonie (1851 umgearbeitet und als No. 4, Op. 120 verodffentlicht).

Die B-dur-

Andante un poco maestoso. s g Sinfonie, die frischeste
gﬂi“?ﬂ—&—ﬁﬁ——s—f—rﬂ:ﬂf—!‘—f = und  jungendlichste  von
e allen, ,in feuriger Stunde
geboren®“,  verdankt ihr

Dasein ,,jenem Friihlingsdrang, der den Menschen wohl bis in das hdchste
Alter hinauf und in jedem Jahre neu iberfallt.“ Angeregt durch ein Gedicht
von Ad. Béttger, namentlich durch die Zeile: ,Im Tale geht der Friihling
auf” entwarf Schumann das Ganze in 4 Tagen. Die Arbeit ging ihm
unmittelbar vom Herzen; war es doch nicht allein der sehnsiichtig erwartete
Lenz der Natur, den er begriisste, auch dem Friihling seines eigenen Lebens,



der ihm nunmehr nach so bangen Kampfen leuchtete, gibt dieses Werk einen
beredten Ausdruck. Ein Heroldsruf aus der Hohe ertont: da beginnt sich die
Erde zu regen, sanfte Liifte wehen {iber das keimende Griin, da und dort fliegt
ein Schmetterling auf, bis sich endlich alle Lenzesgeister zusammengefunden
haben und im Licht der Friihlingssonne ihren Reigen schlingen:

und seinem geheimnisvollen, in das Scherzo iiberleitenden Posaunenchor zeigt
uns inmitten dieser ganzen Wunderwelt den Traumer, der mit empfanglichem
Gemiit ihre Schonheiten wie ihre leisen Schauer auf sich wirken ldsst. Im
Scherzo, wohl einem der phantastischsten Stiicke Schumanns, treiben
allerhand Kobolde ihren tollen Spuk. Das Finale, urspriinglich ,Friihlings
Abschied” genannt, mit dem Thema:

Allegro animato.

ist einer der liebenswiirdigsten Sitze des Meisters; seine Heiterkeit vermogen
einige wahrend der Durchfilhrung aufsteigende dunklere Schatten kaum
merklich zu triiben.

Einen scharfen Gegensatz zu diesem Werke bildet die D-moll-
Sinfonie, urspriinglich ,,Symphonistische Phantasie fiir grosses Orchester*
genannt. Sie erscheint wie eine Uebertragung der ,Phantasien” der ersten
Periode auf das Orchester. Mit diesen hat sie gemein die freie,
improvisatorische Form, die deutlich erkennbare Beziehung auf poetische
Bilder, die dem Komponisten da und dort vorschwebten, endlich den
wildleidenschaftlichen Ton, der aus den Allegrosdtzen spricht. Auf eine latent
zugrunde liegende poetische Idee deutet auch die Wiederverwendung gewisser
Motive in den verschiedenen Satzen hin; die bewusste, sorgfiltige Art, wie



diese Wiederkehr zumeist eingeleitet wird, geht auf irgend einen poetischen
Grundgedanken zuriick. So spielen die drei Themen, die schon der erste Satz
bringt:

Bl ¥iol 1

|
Vial.Il

Lebhaft
Vial. 1.

in den folgenden bedeutende Rollen. Diese Reminiszenzen, die noch in
Beethovens 5. und 9. Sinfonie nur episodische Bedeutung haben, werden hier
von Schumann mit logischer Konsequenz zu einem integrierenden Teil des
ganzen sinfonischen Gebdudes erhoben. Neu und mit dieser Tendenz
zusammenhdngend ist ferner, dass Schumann keinen der 4 Sétze als ein
geschlossenes Ganzes betrachtet, sondern die einzelnen Sédtze ohne Pause
miteinander verbindet.

Das dritte sinfonische Werk dieses Jahres, die ,Sinfonietta®, ist eine
durchaus feinsinnige und graziése Tonschopfung. In ihrer Struktur
durchsichtig, ihrem Ideengehalt nach licht und freundlich, bietet sie dem
Verstdndnis weiter keine Schwierigkeiten dar. Am meisten fesselt durch seinen
originellen Giguen-Rhythmus das Scherzo.

Die C-dur-Sinfonie (op. 61) zeigt Schumann auf einem sonst nicht
eben hdufig von ihm beriihrten Gebiet, dem des hochpathetischen.
Beethovenische Probleme liegen zugrunde, Kadmpfe eines unbeugsamen
Willens gegen ein feindliches Schicksal — wollte sich Schumann doch durch
diese Arbeit seinem damaligen korperlichen Leiden entringen. Von dem Ernste
der Intention zeugt das schicksalsschwere Motiv, das das ganze Werk
durchzieht.

Aber in der Ausfithrung zeigt sich doch, dass Schumanns Natur aus weicherem Holze
geschnitzt war, als die Beethovens. Die Partien des Leidens sind ihm besser gelungen, als
die des Handelns, mit Ausnahme des Scherzos. Die Krone des Ganzen ist denn auch das
Adagio, dessen Ankldnge an Bachs ,,Musikalisches Opfer” mit dem damaligen intensiven
Bachstudium zusammenhédngen. Wie wichtig Schumann dieser Gedanke war, zeigt seine
Wiederholung im Finale. Dieser Satz sollte die Ideenwelt des ganzen Werkes in méchtiger
Steigerung zusammenfassen, das lehrt uns ausser der genannten Reminiszenz auch die
Wiedereinfiihrung des Seitenthemas aus dem ersten Satze, sowie die Heriibernahme von



Schumanns Lieblingsmelodie aus Beethovens ,Liederkreis“. Die Schuld daran aber, dass
der Gesamteindruck der Grosse der Intention nicht entspricht, liegt vor allem an der nicht
eben gliicklichen Erfindung der Hauptthemen des 1. und 4. Satzes; jenes ist mit seinem
eigensinnig-monotonen Rhythmus zu wenig ergiebig, dieses fdllt mit seinem derb-
burschikosen Charakter aus dem Ideenkreis des Ganzen heraus.
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Original-Manuskript Robert Schumanns. (Erste Bearbeitung 1841.)
(Im Besitze der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.)

Die ,,Rheinische Sinfonie® (Es-dur, op. 97) kehrt wieder zur Gedankenwelt
der beiden ersten zuriick; die ,volkstiimlichen Elemente®“ sollten nach
Schumanns Absicht darin in besonderem Grade vorwalten. Der Anblick des
Kolner Doms, dessen zweiter Grundstein acht Jahre zuvor mit grosser
Feierlichkeit gelegt worden war, gab den ersten Anstoss. Wir miissen uns
erinnern, dass die alten romantischen Stimmungen am Rheine damals noch
sehr méachtig waren, ja dass sie seit 1840 auch noch einen starken patriotischen
Einschlag erhalten hatten. Kein Wunder darum, wenn auch Schumann alsbald
unter ihren Bann geriet.
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“3 im Saale des Gewandhauses ju Leipsig.

J\ DieEinnahme ist fiir einen mildenZweck bestimmt.
.h - BN O b

' Sonatein Amall fur Pianoforte und Violine von RobertSchumana (Op. 105),
o vorgetragen von Frau Clara Schwmann und Herrn David.

‘Ir: Zwei Lieder von F. David, gesurigen von Herrn JFidemann.

“} Andante, Scherzo und Capriceio fir Sireichinstrumente von F. Men-
' delssohn Bartholdy (Op. 81, nachgelass. Werk), vorgetragen von

'E"" den Herren David, Rinlgen, Herrivann und Riets.

"' j Lieder, gesungen von Friulein Caroline Muyer.

e,

_-3 Trio fir Pianoforte, Yieline und Yioloneell von Robert Schumann (Gmoll,
?‘ 3 Manuscript), vorgetragen von Fran Clara Schumann und den Her-
E‘flll ren David und Grabau.

e ——— Y

& Flnhsskarlrn zu 20 I\gr sind in den Musikalienhandlungen von Fr. Kistner
und f. Senff und am Eingange des Saales zu haben.

1)
c' Einlass 10 Uhr. Anfang 11 Uhr. Ende gegen 1 Uhr.

Drwek von Rreitkopl und Hivlel i Leipeig.

Verkleinerte Reproduktion eines Programms
aus dem Musikhistorischen Museum des Herrn Fr. Nic. Manskopf in Frankfurt a. M.

Alle Seiten des rheinischen Lebens wollte er schildern: mag der erste Satz mit seinem
kraftvoll aufstrebenden Thema dem &usseren Bilde des Domes seine Entstehung verdanken
(das Seitenthema gemahnt fast an eine der damals im Umlauf befindlichen schwermiitigen
Domsagen) so fiihrt uns der vierte eine Szene im Dom vor. Er verdankt seine Entstehung



den Feierlichkeiten bei der Kardinalserhebung des Erzbischofs Geissel. Die Hinneigung
Schumanns zum Kirchenstil in seinen letzten Jahren hat hier eine besonders interessante
Frucht gezeitigt. Die Kontrapunktik ist nicht weniger bewundernswert als die feierlich-
erhabene Stimmung, der sie dient. Aber auch psychologisch ist der Satz von Bedeutung,
denn die aufgeregten Figuren, die immer wieder in die Zeremonie hineinfahren, deuten auf
die Anwesenheit eines zerknirschten Menschenkindes hin, in dessen Herz die heilige
Handlung alte Wunden aufreisst. Das Scherzo mit seinem ,,himmlischen Behagen*:

— _-'_-__-;:‘-‘:‘_":

Fag. Ve. Br.

das Adagio mit seiner gefiihlvollen Mondscheinromantik:
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geben pragnante Bilder aus dem Leben und Treiben am Rhein. Freilich weist die Erfindung
der Themen sowohl als ihre Verarbeitung, zumal in den Ecksdtzen, jenen matten
abgespannten Zug auf, der vielen Werken aus dieser Spétzeit anhaftet.

Weit schwdacher sind die in den letzten
Lebensjahren entstandenen Ouvertiiren,
die ihre Entstehung grossenteils neuen
Opernpldnen verdanken. Es sind die
Ouvertiiren zur ,,Braut von Messina“ (op.
100), zu ,Julius Céasar“ (op. 128) und zu
,2Hermann und Dorothea®“ (op. 136); ihnen
gesellt sich als Gelegenheitsstiick die ,,Fest-
Ouvertiire iiber das Rheinweinlied” (op.
123) bei. Merkwiirdigerweise entschlagen
sich diese Stiicke aller poetisierenden
Tendenzen im Stile der Mendelssohnschen
Ouvertiiren und wollen als wirkliche
Eroffnungsstiicke gelten. Schumanns Geist
hat hier seine Aufgabe nicht mehr zu
bewiltigen vermocht; weder die Erfindung =
noch die Verarbeitung der Themen reicht Ferdinand David.




auch nur von ferne an die Ouvertiiren zu
,Genoveva®“ oder gar zu ,Manfred” heran. Um so mehr lagen sie dem
unermiidlich nach neuen Operntexten ausspdhenden Meister selbst am Herzen.
So schenkte er die Partitur der erstgenannten Ouvertiire seinem Liebling
Brahms mit folgender Widmung:

»+Willkommen zum 1. Mai, Johannes, nimm sie liebend an, die Partitur.
Bist Du ein Maikind?

Dein Robert.“

Auch in der Kammermusik gelang Schumann gleich zu Anfang ein grosser
Wurf: die Streichquartette op. 41, die Frucht des Studiums Beethovens,
dessen Auge uns denn auch mehr als einmal aus diesen Werken
entgegenblickt. Das erste behandelt den alten Gegensatz zwischen
jugendlichem Frohmut und Melancholie (vgl. die Tonarten A-moll und F-dur
im 1. Satz!), der sich mehr und mehr zugunsten des Frohmuts ausgleicht, im
zweiten kampft stolzes Kraftbewusstsein mit teils versonnener, teils
leidenschaftlicher Griibelei, um dann schliesslich in jene erregte, durch den
bekannten Beethovenschen Gedanken nur miihsam im Schach gehaltene
Stimmung auszumiinden, die wir aus dem 1. Satze der D-moll-Sinfonie
kennen. Das 3. Quartett entrollt mit seiner Mischung von zarter Schwarmerei
und jugendlichem Draufgdngertum ein echt Schumannisches Stimmungsbild.
Schumanns Kammermusik hat ja tiberhaupt vor seinen Sinfonien den Vorzug,
dass sie sich durchaus innerhalb des seiner Individualitdt entsprechenden
poetischen Ideenkreises bewegt. Sie ist darum ebenso originell und poetisch,
als naturwahr, und der Vorwurf, der Stil der Quartette sei zu , klavieristisch®,
will deshalb dieser Fiille von Poesie gegeniiber nicht viel besagen.
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Widmung an Brahms auf der ersten Partiturseite der Ouverture zur Braut von

Messina.
Vorlage im Besitze der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.




Dasselbe gilt fiir Schumanns Kammermusik mit Klavier, vor allem das
Quintett (op. 44) und das Quartett (op. 47). Das Klavier spricht auch
hier das Hauptwort, dafiir entstehen aber durch die Verbindung des
Schumannischen Klavierklanges mit den Instrumenten soviel neue und
poetische Wirkungen, dass Norgelei nicht am Platze ist.

In dem Beginn des Quintetts mit seinem hinreissenden Jugendfeuer steht Florestan
leibhaftig vor uns, ja er teilt — in dem so wunderbar poetisch eingefiihrten Seitenthema —
auch seinem Bruder Eusebius etwas von seinem ungestiimen Drdngen mit. Die
Durchfiihrung freilich fiihrt ihn mit ihren schmerzlichen Akzenten, ihren bangen Fragen in
den Streichinstrumenten und ihren zerrissenen, dem Hauptthema entstammenden
Klavierfiguren in allerhand beklemmende Situationen, aus denen erst die Reprise den
rettenden Ausweg findet. An diese bange Stimmung kniipft (auch motivisch) der
Trauermarsch an. Tod und Verkldrung sind die Gedanken, die das Stiick beherrschen; nur
einmal unterbricht ein wilder Ausbruch des Schmerzes diese Stimmungsfolge. Das Scherzo
nimmt die lebensfrohe Stimmung des 1. Satzes wieder auf, steigert sie zu derbem Uebermut
und bereitet so auf das Finale vor: das 2. Trio mit seinen entlegenen Tonarten und seinen
geheimnisvollen Naturlauten stellt einen Exkurs ins Wildphantastische dar. Das Finale
entrollt ein buntes Friihlingsbild aus dem Leben des Menschen und der Natur zugleich. In
ungebundener Keckheit stiirmt Florestan im 1. Thema einher, aber schon im G-dur-Satz
mischen sich allerhand Naturstimmen ein, und vollends in dem E-dur-Abschnitt, der in
wunderbar poetischer Weise von fernem Hornerklang eingeleitet wird, entspinnt sich eine
Waldszene mit dumpfem Wipfelrauschen und seltsam fragenden Kléngen, die Florestans
Lauf ins Stocken bringen. Da befliigelt eine wie von ungefdhr dahergetragene herrliche
Melodie voll Gliick und Seligkeit aufs neue seinen Schritt, und nun wird die Wanderung mit
verdoppelter Energie fortgesetzt. Die Lenzesstimmung nimmt bei der Synkopenstelle des
Klaviers einen geradezu visiondren Charakter an. In dem Fugato scheint der Weg durch
allerhand wirres Gestriipp zu fiihren, aus dem wiederum jene Melodie den Ausweg zeigt.
Mit ungestiimem Jubel geht es nunmehr in die Schlusspartie hinein, in der sich die Kraft des
Themas des 1. Satzes mit dem Uebermut des letzten verméhlt. Nochmals erscheint jener
visiondre Abschnitt, dann schliesst der Satz mit handfesten Dudelsackbdssen und
iibermiitigem Siegesjubel ab.

Ein ganz anderes Stimmungsbild entrollt das Quartett. Schon dass das Hauptthema des
ersten Satzes erst nach ldangerem Sinnen und Traumen gewonnen wird, ist charakteristisch,
noch mehr aber sein eigenes Janusgesicht: ein kecker Ansturm aller Instrumente nach der
Hohe, gefolgt von einer schwérmerisch niedersteigenden Figur, die sich am Schlusse der
Durchfiihrung in der Vergrosserung zu sehnsiichtigem Flehen steigert. Das hier gegebene
empfindsame Element teilt sich bald auch den ersten Noten des Hauptthemas mit: Eusebius
nimmt dem Bruder sozusagen das Wort vom Munde. Erst mit dem G-moll-Thema erhebt
dieser die Stimme wieder, sein Thema gibt Anlass zu recht erregten kanonischen
Auseinandersetzungen und gewaltsamen Kraftausbriichen, bis der Beginn der Durchfiihrung
die Traumerei des Anfangs zuriickfilhrt. Die Durchfiilhrung, an Aufbau wie an
Empfindungsgehalt dem Schwesterwerk iiberlegen, fiihrt in thematisch wie harmonisch
gleich interessanter Weise das empfindsame Element des Satzes in gewaltiger Steigerung
bis zu dem ekstatischen Beginn der Reprise; der Jubel ist so gross, dass nicht einmal jene
Achtelfigur mehr zu Worte kommt. Am Schlusse der Reprise wird der schon begonnene
Riickgang in das Sostenuto durch eine Stretta abgeschnitten, die nochmals den ganzen
Empfindungsgehalt des Satzes zusammenfasst: drangendes Sehnen, inniges Schwérmen und
zum Schluss trotziges Ungestiim. Nach dieser Jean Paulschen Gefiihlsseligkeit fiihrt uns das
Scherzo mit seinem Gespensterreigen in die Sphére E. T. A. Hoffmanns. Aus der
atemversetzenden Hast des Scherzos hebt sich im 1. Trio eine klagende Gestalt heraus, die



unaufhorlich die Arme auszustrecken scheint. Das 2. Trio mit seinen schwebenden
Sphérenklangen gemahnt an das analoge Stiick der B-dur-Sinfonie. Bemerkenswert ist, dass
die Kobolde des Hauptteils gelegentlich auch in den Trios iiber die Bithne huschen. Der
dritte Satz bringt einen iiberwéltigenden Durchbruch innigster Empfindung, unterbrochen
durch das fromme Gebet des aus Beethovenntschem Geiste geborenen Mittelsatzes. Die Art,
wie dieses Stiick mit Orgelton, Glockenklang und leisem Gefliister am Schlusse verhallt,
wie der Hauptgedanke des Finale gleichsam aus weiter Ferne heriibertént, ist ein
Meisterstiick romantischer Stimmungsmalerei. Das Thema des Finale hat mit dem des 1.
Satzes den kecken Ansturm der ersten Noten gemein, aber der Nachsatz ist diesmal nicht
zarte Schwérmerei, sondern eigensinniges, ja unwirsches Ungestiim, das zum grossen Teil
den Charakter des Satzes mitbestimmt. Auch das 1. Seitenthema setzt noch recht miirrisch
in C-moll ein, um sich aber dann bei der Wendung nach C-dur zu triumphierender Freude
zu erheben. In dem unmittelbar darauf einsetzenden Motiv (con anima) haben wir wieder
den Schwérmer aus dem 2. bis 5. Takt des ersten Allegro vor uns. Aber seines Bleibens ist
nicht lange, denn die nun folgende Durchfiihrungspartie mit ihrer ungenierten
Kontrapunktik ist in allem das Gegenteil der entsprechenden Partie des ersten Satzes: voll
von Kampfstimmung und mitunter unbdndiger Wildheit. Charakteristisch ist fiir die
zerrissene Stimmungswelt des ganzen Werkes das plotzliche Abbrechen, nachdem das
Hauptthema wieder erreicht ist, und der Eintritt des As-dur-Satzes mit seiner miiden
Resignation und dem unstet umbherirrenden Figurenwerk, aus dem erst das erste
Seitenthema miihsam einen Ausweg findet. Dass nunmehr die ganze durchfiihrungsartige
Partie wiederholt wird, gereicht dem Satze nicht eben zum Vorteil. Das abschliessende
Fugato steigert die (diesmal kontrapunktisch gegeneinandergefiihrten)
Stimmungsgegensitze des Hauptthemas ins Ungemessene; noch einmal klingt schmerzlich
das 1. Seitenthema an, dann schliesst der Satz, dhnlich wie der erste, mit einem kurzen,
etwas forcierten Aufschwung ab. Man erkennt deutlich, warum das Quintett von Anfang an
dem Quartett an Popularitit den Rang ablaufen musste: dort haben wir eine
gemeinverstandliche, mit unzweideutiger Klarheit entwickelte Grundidee, hier dagegen weit
kompliziertere seelische Probleme, deren innerer Zusammenhang nicht ohne weiteres
erkennbar ist.
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Handschrift Robert Schumanns.
Im Besitz der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.

Ein zweites Geschwisterpaar von Werken bilden die in demselben Jahre
(1847) komponierten Trios in D-Moll (op. 63) und F-Dur (op. 80). Beide
rechtfertigen vollauf den Ruf, den die ebenerwdhnten Werke Schumann als
Kammermusik-Komponisten eingetragen hatten. Dem Stimmungsausdruck
nach erginzen sich beide, das erste ist leidenschaftlich und diister, das zweite
zart und freundlich. Nicht auf derselben Hohe steht das dritte Trio in
G-moll (op. 110) aus dem Jahre 1851, das bereits die Spuren geistiger
Ermattung an sich tragt.
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Robert Schumann und die bei der Schumann-Feier in Bonn 1873



Mitwirkenden.
Nach einer Photographie von Emil Koch im Verlage von Gustav Cohen in Bonn.

Nicht ohne Interesse sind dagegen die beiden Violinsonaten in A-
moll (op. 105) und D-moll (op. 121), die aus demselben Jahre (1851)
stammen. Beide tragen mit Ausnahme der langsamen Sétze einen vorwiegend
diisteren und griiblerischen Charakter. Deutlich genug gelangt hier nochmals
die alte Warme des Empfindens zum Durchbruch. Interessant ist ferner, zumal
bei der A-moll-Sonate die enge Verbindung beider Instrumente zu einem
geschlossenen Ganzen, auch hier ermoglicht durch Schumanns eigentiimlichen
Klavierstil, der, wie in den Liedern mit der Singstimme, so hier mit dem
Instrument jene eigenartige Mischung eingeht, die zu wirklich neuen und
originellen Klangbildungen gefiihrt hat.

Von sonstigen Leistungen auf dem Gebiete der Kammermusik seien noch
genannt die urspriinglich als Trio bezeichneten ,Phantasiestiicke“ (op.
88), ein Werk ,ganz leiser Natur“, wie Schumann sagte, ferner die
sMdrchen-Erzdhlungen*® (op. 132) und die
L2Mdrchenbilder“(op. 113), alle iiberaus stimmungsvoll und voll
fesselnder Einzelziige.

Auch auf dem Gebiete der Konzertliteratur hat sich Schumann den besten
Werken seiner Vorgédnger mit zwei Schopfungen wiirdig zur Seite gestellt, mit
dem A-moll-Konzert (op. 54) fiir Klavier und dem A-
moll-Violoncellokonzert (op. 129). Beide ragen darum turmhoch
iiber das gewohnte Niveau empor, weil sie sich von allen Konzessionen an das
Virtuosentum als solches konsequent fernhalten. ,Ich kann kein Konzert
schreiben fiir Virtuosen*, schreibt Schumann im Jahre 1839 seiner Braut, ,,ich
muss auf etwas anderes sinnen.“

Die Idee, ein Klavierkonzert zu schreiben, stammt noch aus der
Zeit, da Schumann selbst die Virtuosenlaufbahn hatte einschlagen wollen; sie
lebte von neuem auf in seiner Brautigamszeit und verwirklichte sich
schliesslich 1841 in der Komposition des ,,Allegro affettuoso“, dem er dann
vier Jahre darauf die zwei iibrigen Sétze anfiigte. Der erste Satz, in der Form
etwas freier gehalten, ist ein letzter Nachziigler der Klavierphantasien aus der
Sturm- und Drangperiode. Sein Hauptthema kehrt, mehrfach umgebildet, im
Verlaufe des Ganzen wieder und verleiht ihm so den Charakter der
Einheitlichkeit. Die Grundidee des Werkes ist der Gegensatz zwischen
Schwermut und Frohsinn, der sich im Schlusssatz in eitel Gliicksgefiihl
auflost!). Diese Idee wird in einem regen Wechselspiel zwischen Solo und
Orchester entwickelt, wie es zwar nicht den Wiener Klassikern, wohl aber der
Epoche Bachs zu eigen war, und durch Bachs Kunst mag Schumanns Werk
nach dieser Richtung beeinflusst sein.



Mit seinem Cellokonzert hat Schumann die ohnehin nicht sehr
umfangreiche Literatur dieses Instrumentes um ein wertvolles Stiick
bereichert. Auch hier entschlédgt er sich jedes virtuosen Flitters — vielleicht
nur allzu streng, denn die Allegrositze kommen nicht durchweg zu ihrer vollen
Geltung, wahrend dagegen die getragenen Partien die ganze Innigkeit der
Schumannschen Kantilene offenbaren.

Die {ibrigen Konzertstiicke, ,Introduktion und Allegro
appassionato* (op. 92), LsKonzert-Allegro mit
Introduktion® (op. 134, Brahms gewidmet), beide fiir Klavier und
Orchester, ferner die Phantasie fiir Violine und Orchester (op.
131, Joachim zugeeignet), wozu sich noch ein unverdffentlichtes
Violinkonzert gesellt — alle diese Werke erreichen nicht mehr die Héhe
der beiden eben genannten.

Als ,etwas ganz kurioses“ bezeichnet Schumann selbst sein
Konzertstiick fiir vier Hoérner und Orchester. Das alte
Concerto grosso feiert in diesem Werke eine wunderliche Auferstehung. Die
Wirkung ist eine aussergewohnliche, gldnzende; das massive Auftreten des
Hornes, das gerade die Romantiker zu besonderen Wirkungen verwandt
haben, verleiht dem Ganzen einen frischen, romantischen Charakter.

[1] Vgl. H. Kretzschmar in Breitkopf & Hartels Musikbiichern
Nr. 592.
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ANHANG L.

Literatur.

R.Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, 2 Bénde, 4.
Aufl. mit Nachtrdgen und Erlduterungen von F. G. Jansen, Leipzig 1891.

Jugendbriefe von Rob. Schumann, mitgeteilt von Clara Schumann, 2.
Aufl., Leipzig 1886.

Robert Schumanns Briefe. Neue Folge. Herausgegeben von F. G.
Jansen. 2. Aufl. Leipzig 1904.

Ph. Spitta, Rob. Schumann. Ein Lebensbild. Leipzig 1882.

H.Erler, R. Schumanns Leben und Werke, aus seinen Briefen geschildert. 2.
Bénde. 2. Aufl. Leipzig 1887.

H.Reimann, Robert Schumann. Leipzig 1887.

W.J. von Wasielewski, Rob. Schumann. 4. Aufl. Herausgegeben von
Dr. W. von Wasielewski. Leipzig 1906.

Wolff, E., Rob. Schumann, Berlin 1906.

B.Litzmann, Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben. 3 Bande. Leipzig 1902-
1908.

F. G.Jansen, Die Davidsbiindler. Leipzig 1883.
J.v.Wasielewski, Schumanniana. Leipzig 1883.

M. Kalbeck, Aus Rob. Schumanns Jugendzeit, Oesterr. Rundschau (A.
Edlinger) 1883.

F.G.Jansen, Aus Rob. Schumanns Schulzeit, Die Musik (Berlin), 5. Jahrg.,
Heft 20.
— R. Schumann und Robena Laidlaw, Grenzboten 1895, IV, 32C ff.



G. Wustmann, Zur Enstehungsgeschichte der Schumannischen Zeitschrift
fiir Musik. Zeitschrift der Internat. Musikgesellschaft (Leipzig) 1906, VIII,
396 ff.

E.Hanslick, R. Schumann in Endenich, in ,,Am Ende des Jahrhunderts“. 3.
Aufl. Berlin 1899.

P.Mo6bius, Ueber R. Schumanns Krankheit. Halle a. S. 1906.

E.Herzog, Chronik der Kreisstadt Zwickau. 2 Bande. Zwickau 1839-1845.
— Geschichte des Zwickauer Gymnasiums. Zwickau 1869.

A.Seidl, Das Robert Schumann-Problem. Wagneriana Bd. 2 Berlin 1901.

Ph. Spitta, Ueber Rob. Schumanns Schriften, Musikgeschichtliche
Aufsitze, Berlin 1894.

H. Kretzschmar, R. Schumann als Aesthetiker, Jahrbuch der
Musikbibliothek Peters (Leipzig) 1906.
— Ueber die Bedeutung Cherubinis fiir die Gegenwart, ebenda.
— Fiihrer durch den Konzertsaal, 3 Bde. Leipzig 1898-1905.

P.Graf Waldersee, Ueber Schumanns Manfred, Leipzig 1880.
S.Bagge, R. Schumann und seine Faustszenen, Leipzig 1879.

E. Hanslick, R. Schumann als Opernkomponist, ,,Moderne Oper“. Berlin
1892.

W. Nagel, Die neueren dramatisch-musikalischen Bearbeitungen der
Genovefa-Legende, Ziirich 1888.

H. Abert, R. Schumanns ,Genoveva“, Zeitschrift der Internationalen
Musikgesellschaft 1910

Von Herrn Anstalts-Oberlehrer Kreisig in Zwickau ging dem Verf. nachtréglich
noch folgende interessante Mitteilung zu (vergl. Cap. II):

Der Erste, der (noch vor Kuntsch) den jungen Schumann in die Tonkunst
einfithrte, war ein hochbegabter Dilettant, Aug. Vollert aus Glauchau,
der, sechs Jahre dlter als Schumann, wéahrend seiner Gymnasialzeit in
Schumanns Vaterhause als Kostgdnger wohnte. Vollert, der ein
ausgezeichneter Beethovenspieler war und gelegentlich auch selbst
komponierte, erbot sich, mit dem Knaben Musik zu treiben und ihn namentlich
auch mit den Elementen der Theorie bekannt zu machen. Dieser erste
»Musiklehrer Schumanns ist 1857 als Justizamtmann in seiner Vaterstadt
gestorben; sein Enkel ist der bekannte Dirigent Dr. Georg Gohler in Leipzig.
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ANHANG II.

Verzeichnis der Werke R. Schumanns nach der Opuszahl

mit Angabe von Schumanns Verlegern und dem Jahr der Komposition.

Theme sur le nom Abegg varié pour le Pianoforte. Leipzig, Kistner.
1830.

Papillons pour le Pianoforte seul. Leipzig, Kistner. 1829-31.

Studien fiir das Pianoforte, nach Capricen von Paganini bearbeitet.
Leipzig, Hofmeister. 1832.

Intermezzi per il Pianoforte. Leipzig, Hofmeister. 1832.

Impromptus tiber ein Thema von Clara Wieck. Leipzig,
Hofmeister. 1832.

Davidsbiindlertdanze fiir das Pianoforte. Leipzig, R. Friese. 1837.
Toccata pour le Pianoforte. Leipzig, Hofmeister. 1830 (1833).
Allegro pour le Pianoforte. Leipzig, R. Friese. 1831.

Carnaval. Scénes mignonnes composées pour le Pianoforte sur
quatre notes. Leipzig, Breitkopf & Hartel. 1834-35.

VI Etudes de concert pour le Pianoforte composées d’aprés des
caprices de Paganini. Leipzig, Hofmeister. 1833.

Grande Sonate pour le Pianoforte. Leipzig, Kistner. 1835.

Phantasiestiicke fiir das Pianoforte. Leipzig, Breitkopf & Hartel.
1837.

Etudes en forme de Variations (XII Etudes symphoniques) pour le
Pianoforte. Leipzig, J. Schuberth u. Co. 1834.

Troisieme Grande Sonate (Concert sans Orchestre) pour le
Pianoforte. Leipzig, Schuberth u. Co. 1835-36 (1853).

Kinderszenen. Leichte Stiicke fiir das Pianoforte. Leipzig,
Breitkopf & Hartel. 1838.
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16.

17.

18.
19.
20.
21.
22.

23.
24.

25.
26.

27.

28.

29.

30.

31.
32.

33.

34.

35.

36.

37.

Kreisleriana. Phantasieen fiir das Pianoforte. Leipzig, G. Heinze.
1838.

Phantasie (C-dur) fiir das Pianoforte. Leipzig, Breitkopf & Hartel.
1836.

Arabeske fiir das Pianoforte. Wien, C. A. Spina. 1839.
Blumenstiick fiir das Pianoforte. Wien, C. A. Spina. 1839.
Humoreske fiir das Pianoforte. Wien, C. A. Spina. 1839.
Novelletten fiir das Pianoforte. Leipzig, Breitkopf & Hartel. 1838.

Sonate No. II fiir das Pianoforte. Leipzig, Breitkopf & Hartel.
1835-38.

Nachtstiicke fiir das Pianoforte. Wien, C. A. Spina. 1839.

Liederkreis von H. Heine fiir eine Singstimme und Pianoforte.
Leipzig, Breitkopf & Hartel. 1840.

Myrthen. Fiir Gesang und Pianoforte. Leipzig, Kistner. 1840.

Faschingsschwank aus Wien. Phantasiebilder fiir das Pianoforte.
Wien, C. A. Spina. 1839.

Lieder und Gesdnge (Heft I) fiir eine Singstimme mit Begleitung
des Pianoforte. Leipzig, F. Whistling. 1840.

Drei Romanzen fiir das Pianoforte. Leipzig, Breitkopf & Hartel.
1839.

Drei Gedichte von Em. Geibel fiir mehrstimmigen Gesang mit
Begleitung des Pianoforte. Leipzig, Breitkopf & Hartel. 1840.

Drei Gedichte von Em. Geibel fiir eine Singstimme mit Begleitung
des Pianoforte. Berlin, Bote & Bock. 1840.

Drei Gesdnge (A. v. Chamisso). Leipzig, Schuberth & Co. 1840.

Vier Klavierstiicke. Scherzo, Gigue, Romanze und Fughette.
Leipzig, Schuberth & Co. 1838-39.

Sechs Lieder fiir 4stimmigen Méannergesang. Leipzig, Schuberth &
Co. 1840.

Vier Duette fiir Sopran und Tenor mit Begleitung des Pianoforte.
Leipzig, C. A. Klemm. 1840.

Zwolf Gedichte von Justinus Kerner fiir eine Singstimme mit
Begleitung des Pianoforte. Leipzig, C. A. Klemm. 1840.

Sechs Gedichte eines Malers von Reinick fiir Sopran oder Tenor
mit Begleitung des Pianoforte. Leipzig, Schuberth & Co. 1840.

Zwolf Gedichte aus F. Riickerts Liebesfriihling fiir Gesang und
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38.

39.

40.

41.

42.

43.

44.

45.

46.

47.

48.

49.

50.

51.

52.

53.

54.

Pianoforte von Robert und Clara Schumann. Leipzig, Breitkopf &
Hartel. 1840. (No. 2, 4 und 11 — Clara Schumann op. 12.)

Sinfonie (No. 1 B-dur) fiir grosses Orchester. Leipzig, Breitkopf &
Hartel. 1841.

Liederkreis. 12 Gesdnge von J. v. Eichendorff fiir eine Singstimme
mit Begleitung des Pianoforte. Leipzig, Gust. Heinze. 1840.

Fiinf Lieder aus dem Déanischen und Neugriechischen fiir eine
Singstimme mit Pianoforte. Leipzig, Schuberth & Co. 1840.

Drei Quartette fiir 2 Violinen, Bratsche und Violincell. Leipzig,
Breitkopf & Hartel. 1842.

Frauenliebe und Leben (A. v. Chamisso) fiir eine Singstimme mit
Begleitung des Pianoforte. Leipzig, G. Heinze. 1840.

Drei zweistimmige Lieder mit Begleitung des Pianoforte. Berlin,
N. Simrock. 1840.

Quintett fiir Pianoforte, 2 Violinen, Viola und Violoncello. Leipzig,
Breitkopf & Hartel. 1842.

Romanzen und Balladen (Heft I) fiir eine Singstimme mit
Begleitung des Pianoforte. Leipzig, Whistling. 1840.

Andante und Variationen fiir 2 Pianofortes. Leipzig, Breitkopf &
Hartel. 1843.

Quartett fiir Pianoforte, Violine, Viola und Violoncello. Leipzig, G.
Heinze. 1842.

Dichterliebe (H. Heine) fiir eine Singstimme mit Begleitung des
Pianoforte. Leipzig, C. F. Peters. 1840.

Romanzen und Balladen (Heft II, s. op. 45). Leipzig, G. Heinze.
1840.

Das Paradies und die Peri. Dichtung aus Lalla Rookh von Th.
Moore, fiir Solostimmen, Chor und Orchester. Leipzig, Breitkopf
& Hartel. 1843.

Lieder und Gesange (Heft II, s. op. 27). Leipzig, Whistling. 1842.
Ouvertiire, Scherzo und Finale fiir Orchester. Leipzig, Kistner.
1841.

Romanzen und Balladen (Heft III, s. op. 45). Leipzig, Whistling.
1840.

Konzert fiir das Pianoforte mit Begleitung des Orchesters. Leipzig,
Breitkopf & Hartel. 1841 (S. I) und 1845 (S. II u. III).
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55.

56.
57.

58.
59.
60.

61.

62.
63.

64.

65.

66.

67.

68.

69.

70.

71.

Finf Lieder von Rob. Burns fiir gemischten Chor. Leipzig, G.
Heinze. 1846.

Studien fiir den Pedalfliigel. Leipzig, Whistling. 1845.

Belsatzar. Ballade von Heine fiir eine Singstimme mit Begleitung
des Pianoforte. Leipzig, Edm. Stoll. 1840.

Skizzen fiir den Pedalfliigel. Leipzig, Kistner. 1845.
Vier Gesénge fiir gemischten Chor. Leipzig, G. Heinze. 1846.

Sechs Fugen iiber den Namen BACH fiir Orgel oder Pianoforte mit
Pedal. Leipzig, Heinze. 1845.

Zweite Sinfonie (C-dur) fiir grosses Orchester. Leipzig, Whistling.
1845-46.

Drei Gesédnge fiir Mannerchor. Leipzig, Whistling. 1847.

Trio (D-moll) fiir Pianoforte, Violine und Violoncell. Leipzig,
Breitkopf & Hartel. 1847.

Romanzen und Balladen (Heft IV, s. op. 45). Leipzig, Whistling.
1841 und 1847 (No. 1 und 2).

Ritornelle von Friedrich Riickert in kanonischen Weisen fiir
vierstimmigen Mannergesang. Leipzig, Breitkopf & Hartel. 1847.

Aus der Sammlung Malherbe in Paris:

Drei Ménnerchore: }

»Zu den Waffen“ (Titus Ulrich) } mit Begleitung

»Schwarz-Rot-Gold“ (K. Freiligrath) } von
Harmoniemusik

,Freiheitsgesang® (J. Fiirst) 1848. } (ad libitum).)

Bilder aus Osten. Sechs Impromptus fiir das Pianoforte zu vier
Hénden. Leipzig, Kistner. 1848.

Romanzen und Balladen fiir Chor (Heft I). Leipzig, Whistling.
1849.

Album fiir die Jugend. 40 Klavierstiicke. Leipzig, Schuberth & Co.
1848.

Romanzen fiir Frauenstimmen (Heft I) mit willkiirlicher Begleitung
des Pianoforte. Bonn, N. Simrock. 1849.

Adagio und Allegro fiir Pianoforte und Horn (ad libitum Violoncell
oder Violine).Leipzig, Kistner. 1849.

Adventlied von Friedrich Riickert fiir Sopran-Solo und Chor mit
Begleitung des Orchesters. Leipzig, Breitkopf & Haértel. 1848.
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72.
73.

74.

75.

76.
77.

78.

79.
80.

81.

82.

83.

84.

85.

86.

87.

88.

89.

90.

Vier Fugen fiir das Pianoforte. Leipzig, Whistling. 1845.

Phantasiestiicke fiir Pianoforte und Klarinette (ad libitum Violine
oder Violoncell). Cassel, C. Luckhardt. 1849.

Spanisches Liederspiel fiir eine und mehrere Singstimmen (Sopran,
Alt, Tenor und Bass) mit Begleitung des Pianoforte. Leipzig,
Kistner. 1849.

Romanzen und Balladen fiir Chor (Heft II. s. op. 67). Leipzig,
Whistling. 1849.

Vier Mérsche fiir Pianoforte. Leipzig, Whistling. 1849.

Lieder und Gesange (Heft III, s. op. 27). Leipzig, Whistling. 1840
(No. 1 und 4) und 1850 (No. 2, 3 und 5).

Vier Duette fiir Sopran und Tenor mit Begleitung des Pianoforte.
Cassel, C. Luckhardt. 1849.

Lieder-Album fiir die Jugend. Leipzig, Breitkopf & Hartel. 1849.

Zweites Trio (F-dur) fiir Pianoforte, Violine und Violoncell.
Leipzig, Schuberth & Co. 1847.

Genoveva. Oper in 4 Akten nach Tieck und F. Hebbel. Leipzig, C.
F. Peters. 1847-48.

Waldszenen. Neun Klavierstiicke. Leipzig, Bartholf Senff. 1848-
49.

Drei Gesédnge fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte.
Leipzig, Schuberth & Co. 1850.

Beim Abschied zu singen (E. v. Feuchtersleben) fiir Chor mit
Begleitung von 2 Fléten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotten, 2
Hornern oder des Pianoforte. Leipzig, Whistling. 1847.

Zwolf vierhandige Klavierstiicke fiir kleine und grosse Kinder.
Leipzig, Schuberth & Co. 1840.

Konzertstiick fiir 4 Horner und grosses Orchester. Leipzig,
Schuberth & Co. 1849.

Der Handschuh. Ballade von F. Schiller fiir eine Singstimme mit
Begleitung des Pianoforte. Leipzig, Whistling. 1850.

Phantasiestiicke fiir Pianoforte, Violine und Violoncell. Leipzig,
Kistner. 1842.

Sechs Gesdnge von Wilfried von der Neun fiir eine Singstimme mit
Begleitung des Pianoforte. Leipzig, Kistner. 1840.

Sechs Gedichte von N. Lenau und Requiem (altkatholisches
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91.

92.

93.

94.

95.

96.
97.

98.

99.

100.

101.

102.

103.

104.

105.

Gedicht) fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte.
Leipzig, Kistner. 1850.

Romanzen fiir Frauenstimmen (Heft II, s. op. 69). Bonn, N.
Simrock. 1849.

Introduktion und Allegro appassionato. Konzertstiick fiir das
Pianoforte mit Begleitung des Orchesters. Leipzig, Breitkopf &
Hartel. 1849.

Motette ,,Verzweifle nicht“ von F. Riickert fiir doppelten
Maénnerchor mit Begleitung der Orgel (ad libitum). Leipzig,
Whistling. 1849.

Drei Romanzen fiir Oboe, ad libitum Violine oder Klarinette, mit
Begleitung des Pianoforte. Bonn, N. Simrock. 1849.

Drei Gesdnge aus Lord Byrons hebrdischen Gesdngen fiir eine
Singstimme mit Begleitung der Harfe oder des Pianoforte. Bonn,
N. Simrock. 1849.

Lieder und Gesange (Heft IV, s. op. 27). Leipzig, Whistling. 1850.

Dritte Sinfonie (Es-dur) fiir grosses Orchester. Bonn, N. Simrock.
1850.

Lieder, Gesdnge und Requiem fiir Mignon aus Goethes Wilhelm
Meister. 1. Abteilung (op. 98a). Lieder Mignons, des Harfners und
Philinens fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte. II.
Abteilung (op. 98b). Requiem fiir Mignon fiir Chor, Solostimmen
und Orchester. Leipzig, Breitkopf & Hartel. 1849.

Bunte Blitter. 14 Stiicke fiir das Pianoforte. Elberfeld, F. W.
Arnold. 1836, 1838, 1839, 1841, 1843, 1849.

Ouvertiire zur Braut von Messina von Schiller fiir grosses
Orchester. Leipzig, C. F. Peters. 1850-51.

Minnespiel aus F. Riickerts Liebesfriihling fiir eine und mehrere
Singstimmen (Sopran, Alt, Tenor und Bass) mit Begleitung des
Pianoforte. Leipzig, Whistling. 1849.

Fiinf Stiicke im Volkston fiir Violoncell (ad libitum Violine) und
Pianoforte. Cassel, Luckhardt. 1849.

Maéidchenlieder von E. Kulmann fiir 2 Sopranstimmen (oder Sopran
und Alt) mit Begleitung des Pianoforte. Leipzig. Kistner. 1851.

Sieben Lieder von E. Kulmann fiir eine Singstimme mit Begleitung
des Pianoforte. Leipzig, Kistner. 1851.

Sonate (A-moll) fiir Pianoforte und Violine. Leipzig, Hofmeister.
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119.

120.

121.

122.

1851.

Schon Hedwig. Ballade von F. Hebbel fiir Deklamation und
Begleitung des Pianoforte. Leipzig, Barth. Senff. 1849.

Sechs Gesdnge fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte.
Cassel, Luckhardt. 1851-52.

Nachtlied von F. Hebbel fiir Chor und Orchester. Bonn, N.
Simrock. 1849.

Ballszenen. 9 charakteristische Tonstiicke fiir das Pianoforte zu 4
Héanden. Leipzig, Schuberth & Co. 1851.

Drittes Trio (G-moll) fiir Pianoforte, Violine und Violoncell.
Leipzig, Breitkopf & Hartel. 1851.

Drei Phantasiestiicke fiir Pianoforte. Leipzig, C. F. Peters. 1851.
Der Rose Pilgerfahrt. Mérchen nach einer Dichtung von Moritz
Horn fiir Solostimmen, Chor und Orchester. Leipzig, Kistner. 1851.
Mairchenbilder. Vier Stiicke fiir Pianoforte und Viola (Violine ad
libitum). Cassel, Luckhardt. 1851.

Drei Lieder fiir 3 Frauenstimmen mit Begleitung des Pianoforte.
Bonn. N. Simrock. 1853.

Manfred. Dramatisches Gedicht in 3 Abteilungen. Leipzig,
Breitkopf & Hartel. 1848-49.

Der Konigssohn, Ballade von L. Uhland fiir Solostimmen, Chor
und Orchester. Leipzig, Whistling. 1851.

Vier Husarenlieder (Lenau) fiir eine Baritonstimme mit Begleitung
des Pianoforte. Leipzig, Senff. 1851.

Drei Klaviersonaten (G-, D- und C-dur) fiir die Jugend. Leipzig,
Schuberth. 1853.

Drei Gedichte aus den Waldliedern von S. Pfarrius fiir eine
Singstimme mit Begleitung des Pianoforte. Leipzig, Schuberth.
1851.

Sinfonie No. 4 (D-moll) fiir grosses Orchester. Leipzig, Breitkopf
& Hartel. 1841 (umgearb. 1851).

Zweite grosse Sonate fiir Violine und Pianoforte (D-moll). Leipzig,
Breitkopf & Hartel. 1851.

1) Ballade vom Haideknaben (Hebbel) } fiir Deklamation
mit Begleitung des
2) Die Fliichtlinge, Ballade (Shelley) } Pianoforte. Leipzig,

Senff. 1852.
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137.

138.

139.

140.

Fest-Ouvertiire mit Gesang iiber das Rheinweinlied fiir Orchester
und Chor. Bonn, N. Simrock. 1853.

Albumblitter. 20 Klavierstiicke. Elberfeld. F. W. Arnold. 1832-45.

Finf heitere Gesdnge fiir eine Singstimme mit Begleitung des
Pianoforte. Leipzig, Schuberth. 1851.

Sieben Klavierstiicke in Fughettenform. Elberfeld, F. W. Arnold.
1853.

Lieder und Gesdnge von Kerner, Heine, Strachwitz und
Shakespeare, fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte.
Leipzig, G. Heinze. 1850-51.

Ouvertiire zu Shakespeares Julius César fiir grosses Orchester.
Braunschweig, H. Litolff. 1851.

Konzert (A-moll) fiir Violoncell mit Begleitung des Orchesters.
Leipzig, Breitkopf & Hartel. 1850.

Kinderball. Sechs leichte Tanzstiicke zu 4 Hénden fiir das
Pianoforte. Leipzig, Breitkopf & Hartel. 1853.

Phantasie fiir Violine mit Begleitung des Orchesters oder
Pianofortes. Leipzig. Kistner. 1853.

Marchenerzdhlungen. Vier Stiicke fiir Klarinette (ad libitum
Violine), Viola und Pianoforte. Leipzig, Breitkopf & Haértel. 1853.

Gesdnge der Friihe. Fiinf Stiicke fiir das Pianoforte. Elberfeld,
Arnold. 1853.

Konzert-Allegro mit Introduktion fiir das Pianoforte mit Begleitung
des Orchesters. Leipzig, Senff. 1853.

Gedichte der Konigin Maria Stuart. Leipzig, C. F. W. Siegel. 1852.

Ouvertiire zu Goethes Hermann und Dorothea fiir Orchester.
Leipzig, Rieter-Biedermann. 1851.

Jagdlieder (H. Laube). Fiinf Gesdnge fiir 4stimmigen Ménnerchor.
Leipzig, Rieter-Biedermann. 1849.
Spanische Liebeslieder fiir eine oder mehrere Stimmen (Sopran,

Alt, Tenor und Bass) mit Begleitung des Pianoforte zu 4 Handen.
Leipzig, Rieter-Biedermann. 1849.

Des Sangers Fluch, Ballade (Uhland-Pohl) fiir Solostimmen, Chor
und Orchester. Elberfeld, Arnold. 1852.

Vom Pagen und der Konigstochter. Vier Balladen (Geibel) fiir
Solostimmen, Chor und Orchester. Leipzig, Rieter-Biedermann.
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144.
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148.

1852.
Vier doppelchérige Gesdnge. Leipzig, Kistner. 1849.

Vier Gesénge fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte.
Leipzig, Rieter-Biedermann. 1852.

Das Gliick von Edenhall, Ballade (Uhland-Hasenclever) fiir
Mannerstimmen, Soli, Chor und Orchester. Leipzig, Rieter-
Biedermann. 1853.

Neujahrslied von Fr. Riickert, fiir Chor mit Begleitung des
Orchesters. Leipzig, Rieter-Biedermann. 1849.

Romanzen und Balladen fiir Chor (Heft III, s. op. 67). Elberfeld,
Arnold. 1849.

Romanzen und Balladen fiir Chor (Heft IV, s. op. 67). Elberfeld,
Arnold. 1849.

Messe fiir 4stimmigen Chor mit Begleitung des Orchesters.
Leipzig, Rieter-Biedermann. 1852.

Requiem fiir Chor und Orchester. Leipzig, Rieter-Biedermann.
1852.

Werke ohne Opuszahl.

Szenen aus Goethes Faust fiir Solostimmen, Chor und Orchester. Leipzig,
Peters. 1844, 48, 49, 50 und 53.

Der deutsche Rhein (Nik. Becker) fiir eine Singstimme und Chor mit
Begleitung des Pianoforte. Leipzig, Schuberth & Co. 1840.

Soldatenlied fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte.

Scherzo und Presto fiir Pianoforte.

Kanon iiber ,,An Alexis“.

Klavierbegleitung zu den 6 Violinsonaten von J. S. Bach. 1853.
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Transcriber’s Notes

A small number of changes were made silently to spelling and punctuation
where obvious typographic errors occurred.

On p. 103 of the original book, the sentence ,,Beide ragen darum turmhoch
iiber das gewohnte Niveau empor, weil sie sie sich von allen Konzessionen an
das Virtuosentum als solches konsequent fernhalten.“ has been changed to
,Beide ragen darum turmhoch iiber das gewohnte Niveau empor, weil sie sich
von allen Konzessionen an das Virtuosentum als solches konsequent
fernhalten.*

[The end of Robert Schumann by Hermann Abert]
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