Robert Schumanns Chorballaden nach Texten von Ludwig Uhland

INAUGURAL-DISSERTATION

zur Erlangung der Doktorwtirde
der Philosophisch-Historischen Fakultit
der Ruprecht-Karls-Universitit
Heidelberg

vorgelegt von

Heike Jacobsen

Gutachter:
Prof. Dr. D. Redepenning
Prof. Dr. D. Borchmeyer




Titel: Robert Schumanns Chorballaden nach Texten von Ludwig Uhland

Einleitung 4
1 Der Kénigssohn, op. 116 7
1.1 Analyse der Textvorlage 7
1.1.1 Entstehung und Textbearbeitung 7
1.1.2 Drei Interpretationen des Balladentextes 12
1.1.2.a Der Konigssohn als christliche Allegorie 12
1.1.2.b Der Konigssohn als politische Allegorie 13
1.1.2.c Der Kénigssohn als romantische Allegorie 15
1.1.3 Zum politischen Zeitbezug nach 1848 20
1.2 Schumanns Auseinandersetzung mit der Uhlandschen Ballade 27
1.2.1 In seinen Worten 27
1.2.2 In seiner Tonsprache 29
1.3 Zum Poetischen in Schumanns Asthetik 46
1.3.1 Balladenton 46
1.3.2 Musik als Sprache der Seele 50
1.4 Zum Schumannschen Spatwerk 52
1.4.1 Die Problematik der Frage nach dem Spitwerk 52
1.4.1.a Die Rolle von Schumanns Krankheit 52
1.4.1.b Spitstilkennzeichen im Konigssohn, op. 116 55
2 Vergleichende Analyse zum Sdngers Fluch, op. 139, und Gliick von Edenhall, op. 143 59
3 Schumanns Chorballaden im historischen Kontext 64
3.1 Textbearbeitungen, Schumanns Umsetzung der drei Uhlandschen Balladen 64
3.2 Die Chorballaden — Kommentar zur Revolution von 18487 66
3.3 Schumanns Spéitstil 69
3.4 Poesie als BewulBtseinsstrom — ,,Eine neue poetische Zukunft* 72
Anhang 74
Altere Textfassung des Konigssohns von Ludwig Uhland 74
Textsynopse Der Konigssohn 76
Textsynopse Des Sdngers Fluch 81
Textsynopse Das Gliick von Edenhall 92
Literatur 96




Dank

Mein herzlicher Dank gilt zuallererst meinen Eltern fiir unermiidliche geduldige Zuwendung und Unterstiitzung
und vor allem meinem Vater, der kurz vor Fertigstellung des Textes unerwartet diese Welt verlassen hat.

Fiir Zuspruch, freundschaftlichen Rat und sanften Zwang in unseren gemeinsamen Arbeitscamps danke ich meiner
Freundin Susanne Bach und ihrem Mann Manfred Piitz. Fiir verstdndnisvolle freundschaftliche Begleitung, wohltu-
ende Gespriche, Spazierginge, Motorradtouren und auch computertechnische Unterstiitzung gilt mein Dank meinen
Freunden: Helen Barr, Jutta Benedum, Beate Fassold, Lilli und Frieder Hermann, Heike Kriiger, Boris Latsch,
Renate Meyer, Ralph Nickles, Anja Pohsner, Udo Richter, Els Scheid-Petersen, Peter Steiner, Roger Schenk und
Iris Walther.

Den freundlichen Mitarbeitern des Deutschen Literaturarchivs Marbach am Neckar und der Robert-Schumann-
Gesellschaft e.V. Diisseldorf danke ich fiir die Einsichtnahme in Handschriften- und Korrespondenzbestinde Ludwig
Uhlands und Robert Schumanns.

Herrn Professor Akio Mayeda danke ich fiir die freilassende Betreuung. Mein besonderer Dank gilt Frau
Professor Redepenning und Herrn Professor Borchmeyer fiir kurzfristige und konkrete Betreuung, sachliche Kritik,
Rat und Engagement.

Heike Jacobsen



Robert Schumanns Chorballaden nach Texten von Ludwig Uhland

Einleitung

Die bis heute kontrovers diskutierten Chorballaden Robert Schumanns nach Texten von Ludwig Uhland sind
unter mehreren Gesichtspunkten von besonderem Interesse: Der Entstehungszeitpunkt in den 1850er Jahren, also
den letzten Lebensjahren Schumanns, wirft vor allem zwei Fragestellungen auf:

1. Die zeitliche Nihe zur gescheiterten Revolution von 1848/49 legt nahe zu untersuchen, inwieweit Schumann
von den historischen Ereignissen beeindruckt war und inwiefern die Chorballaden als sein kiinstlerischer Kommen-
tar zum Zeitgeschehen aufgefalit werden kdnnen.

Diese Fragestellung ergibt sich sowohl aus der Gattung der grof3 besetzten Chorballade selbst, die in der wirkungs-
orientierten Simplizitdt der musikalischen Sprache Schumanns einen demokratischen Impetus transportiert, als auch
daraus, dal Schumann fiir drei von vier Chorballaden auf Textvorlagen Ludwig Uhlands zuriickgreift, welcher sich
zeit seines Lebens fiir die Abschaffung der Erbmonarchie und das allgemeine Wahlrecht einsetzte. Nach der geschei-
terten Revolution, in einer Zeit der Bespitzelungen und Zensur, einen bekanntermaflen demokratisch orientierten
Dichter fiir die Vertonung von Chorballaden auszuwéhlen — das scheint mir bereits eine Botschaft Schumanns an
seine Zeitgenossen zu sein, die im folgenden herausgearbeitet werden soll.

Obwohl die vierte Chorballade Schumanns Vom Pagen und der Konigstochter (op. 140, nach Texten von Emanuel
Geibel) die Macht der Liebe und der Musik im weiteren Sinne iiber bestehende Standesgrenzen und Herrschafts-
strukturen hinweg thematisiert, beschrinkt sich die vorliegende Arbeit aus oben genannten Griinden bewuf3t auf die
Chorballaden nach Texten von Ludwig Uhland und hier im besonderen auf die exemplarische Analyse des
Kénigssohns. Es wird anhand dieses Beispiels nicht nur demonstriert, dal Schumann der politischen Grundidee
Uhlands auch nach dem Scheitern der Revolution nahegestanden und deshalb diese Textvorlage gewéhlt hat, die
Ergebnisse aus der Detailanalyse des Konigssohns erweisen sich auch im Vergleich mit den anderen beiden
Uhland-Balladen als verallgemeinerbar.

2. Als Werke der letzten Arbeits- und Lebensjahre Schumanns sind die Chorballaden vor allem auch hinsichtlich
der Frage interessant, ob in ihnen Kennzeichen des sogenannten Spitstils Schumanns auszumachen sind, wenn es
iiberhaupt moglich ist, diesen zu definieren und zeitlich einzugrenzen. Hierbei soll die Gratwanderung zwischen
der Beriicksichtigung von Schumanns Erkrankung einerseits und einer dennoch vorurteilsfreien Beurteilung der
Qualitdt und Aussage der spaten Kompositionen andererseits versucht werden.

Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, anhand der Fragestellungen zum historischen Kontext, zum Spdtstil und zu
Schumanns Asthetik einer musikalischen Poetik zu einer Revidierung und Rehabilitation eines Schumann-Bildes
beizutragen, das ihn in die Nische des spief3biirgerlichen, geisteskranken Komponisten von kleinformatigen Werken
dringt. Vielmehr sollen die Chorballaden als Werke der letzten Lebensjahre von gro3formaler Anlage unvorein-
genommen betrachtet und in ihrer bis in die Gegenwart reichenden Gesellschaftsutopie eines durch die Kunst
befruchteten Geisteslebens gewiirdigt werden.

In diesem Sinne schlief3t sich die Arbeit auf der einen Seite an die musikwissenschaftliche Diskussion um den
EinfluB8 von Schumanns Krankheit auf die Qualitdt der Kompositionen der letzten Lebensjahre an. Der Tendenz zu
einer von vorneherein pejorativen Beurteilung der spaten Werke, wie sie beispielsweise Worner, Schnebel, Ostwald
oder Rauchfleisch duflern, steht hierbei die vollige Leugnung eines Zusammenhangs zwischen biographisch-gesund-
heitlicher Krise und kiinstlerischem Werk z.B. bei Lippmann und Forchert entgegen.

Die mit der Frage nach dem Spitstil einhergehende differenzierte Betrachtungsweise der spaten Kompositionen
Schumanns fiihrt z.B. bei Demmler, Appel, Kapp und Struck zur Feststellung eines aus demokratischen Motiven
herriihrenden Strebens nach Allgemeinverstindlichkeit und Offentlichkeitswirksamkeit.

Diesem Aspekt mochte die vorliegende Arbeit auf der anderen Seite weiter nachgehen, indem aufgezeigt wird, wie
nicht nur die Tendenz zum Populdren, sondern bereits die Auswahl von Uhlandschen Balladen als Textvorlage, die
umfassenden Textbearbeitungen und deren musikalische Umsetzungen im Duktus von Volkslied und Hymnus sowie
die balladeniibergreifende poetische Aussage zur Macht der Poesie iiber bestehende Herrschaftsstrukturen Schumann
als politisch Stellung beziehenden und als seiner Asthetik einer musikalischen Poetik bis in die letzten Lebenjahre
voller Idealismus treu gebliebenen Tondichter ausweisen. Zentrales Anliegen der vorliegenden Arbeit ist es, am
Beispiel der Chorballaden — mit dem ,,mikroperspektivischen Fokus auf die erste Ballade, den Kdonigssohn, und
unter Hinzuziehung bisher wenig beachteter Quellen — Schumann abseits von einer dsthetischen Abwertung und
Pathologisierung des Spatwerks als gleichermaBen dem musikdramatischen Realismus wie der romantischen Idee
einer Synthese von Poesie und Musik nahestehenden Komponisten und politisch wachen Gesellschaftsutopisten zu
wiirdigen.



Kernstiick der vorgelegten Arbeit ist die detaillierte und interdisziplinire Untersuchung der Chorballade Der
Kénigssohn — nicht nur, weil m.W. bisher weder von germanistischer noch musikwissenschaftlicher Seite eine aus-
fithrliche Analyse der Textgrundlage bzw. ihrer musikalischen Umsetzung vorliegt, sondern auch, weil diese erste
Ballade des Uhland-Zyklus in nuce die wesentlichen Elemente der anderen Chorballaden enthalt:

- die mogliche Lesart als politische Allegorie

- die zentrale Idee der Befreiung des Menschen durch die Poesie bzw. die Macht des Gesangs

- das aus der Sinfoniephase Schumanns herzuleitende Motiv des aufsteigenden Terzgangs, das mit dem
semantischen Feld von Aufbruch, Aufblithen, (politischem) Friihling konnotiert wird

- die Technik der korrespondierenden Motivvariation, die innerhalb der Reihungsform formal verbindet
und zugleich musikalische Bilder erzeugt.

Die 1851 als erste im Zyklus entstandene Chorballade wird im ersten Teil ausfiihrlich besprochen, um im zweiten
Teil Des Scingers Fluch und Das Gliick von Edenhall zum Vergleich heranzuziehen und im dritten Teil die Frage-
stellungen zusammenfassend auf alle drei Chorballaden zu erstrecken.

Kapitel 1.1.1 zeigt anhand von Schumanns Korrespondenz mit dem Textbearbeiter, wie bereits seine genauen
Vorstellungen zur Anderung der Textvorlage Riickschliisse ziehen lassen auf folgendes:

- Einteilung der Strophen nach seiner szenischen Vorstellung des Handlungsschauplatzes und
nach dem Prozel} der inneren Entwicklung des Protagonisten

- Dramatisierung der Textvorlage und Natiirlichkeit im Sprachduktus

- Personifizierung des Volkes durch Einfiigung von Chéoren.

In Kapitel 1.1.2 interpretiere ich die Textvorlage als christliche, romantische und politische Allegorie, um so einen
Verstiandnishintergrund zu bieten, auf dem untersucht werden kann, inwieweit Schumann vor dem Hintergrund
seiner Zeit den Uhlandschen Text iibereinstimmend mit oder abweichend von den sich anbietenden Lesarten aufge-
faft und musikalisch umgesetzt hat. Die Lesart als christliche Allegorie erweist sich hier als am wenigsten gewichtig,
vielmehr steht in Schumanns musikalischer Interpretation der Texte die politische und romantische Aussage im
Vordergrund.

Hierzu stellt Kapitel 1.1.3 einen Exkurs zum politischen Zeitgeschehen nach 1848 dar. Es wird anhand von
Schumanns Tagebucheintragungen ausgewertet, inwiefern er das Zeitgeschehen mit Interesse verfolgt hat, und
aufgezeigt, worin sein ideelles Bestreben und politisches Engagement als in der Offentlichkeit wirksamer Kompo-
nist bestand. Die Bedeutung des Laienchorwesens und der Singerfeste als Nische demokratischer Gesinnungen
unter den Augen der Zensur bietet im Zusammenhang mit Schumanns Bemiihen um grof3e, reprisentative Vokal-
werke, die aus seinen kompositorischen Erfahrungen der Lieder- und Sinfoniephase hervorgehen, einen wichtigen
Interpretationshintergrund der vorliegenden Arbeit.

Die Kapitel 1.2.1 und 1.2.2 beleuchten Schumanns Auseinandersetzung mit dem Kénigssohn in seinen Worten und
in seiner Vertonung. Hierbei wird in Anlehnung an Schumanns Auffassung, daf3 poetische Musik die Phantasie des
Horers anregen und sein Bewuftsein in einen poetischen Nachschdpfungsprozef3 fiihren soll, der Versuch unter-
nommen, die musikalische Analyse auf einer bildhaft-imaginativen Deutungsebene des Marchenstoffs durchzufiih-
ren. Da ich der Auffassung bin, dal Schumanns Chorballaden nicht nur eine szenische Vorstellung der Handlung
zugrunde liegt, sondern sie ebenso seelische Entwicklungsprozesse und Bewultseinsebenen der auftretenden
Personen erlebbar machen, versuche ich, musikalische Gestaltungsebenen wie Besetzung, harmonische Entwicklung
oder Motivik als bedeutungstragende Tonsprache — mit Schumanns Worten als ,,Sprache der Seele — zu interpre-
tieren -, eine Vorgehensweise, die intendiert, den ,,poetischen BewufBtseinszustand*, von dem Schumann spricht,
erlebend mitzuvollziehen.

Hierbei schliefe ich mich an Akio Mayedas Forschung zur Mottotechnik bei Schumann an, der am Beispiel der
ersten Sinfonie aufzeigt, wie Schumann musikalische Kernmotive (hier die aufsteigende Terz mit nachfolgend ab-
steigender Quinte) als poetische Topoi einsetzt.! Sowohl im Konigssohn als auch im Sédngers Fluch erhilt die auf-
steigende Terz als motivisches Versatzstiick nach meiner These bedeutungstragende Symbolfunktion und wird daher
nicht nur im Zusammenhang mit der Untersuchung von monothematischen Motivkorrespondenzen als Spétstilkenn-
zeichen, sondern auch als positiv konnotiertes Motto an exponierter Stelle im Balladentext betrachtet.

Kapitel 1.3.1 zeigt auf, wie Schumanns Liebe zur Literatur und sein kompositorischer Entwicklungsweg iiber Lied
und Sinfonie bei gleichzeitiger innerer Beschéftigung mit Opernpldnen zur Chorballade gefiihrt haben und was als
balladentypisch bzw. Balladenton anzusehen ist.

' Mayeda, Akio, Robert Schumanns Weg zur Symphonie, Ziirich/Mainz 1992.
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Dariiber hinaus wird in Kapitel 1.3.2 dargestellt, daB dem Poesiebegriff Schumanns in seiner Anforderung an die
innere Bewuftseinsaktivitdt des Rezipienten zukunftsweisende Qualitét innewohnt.
Der Frage nach dem Schumannschen Spatwerk wird in Kapitel 1.4.1a, das die Rolle von Schumanns Krankheit in ihrer
Auswirkung auf sein kiinstlerisches Wirken einzuordnen versucht, und in Kapitel 1.4.1b, das den Konigssohn unter
Beriicksichtigung des Forschungsstandes auf sogenannte Spétstilkennzeichen hin betrachtet, nachgegangen.
Nach einer mit den anderen beiden Chorballaden nach Ludwig Uhland, Des Sdngers Fluch und Das Gliick von Edenhall,
vergleichenden Besprechung in Kapitel 2 soll abschliefend in den Kapiteln 3.1, 3.2, 3.3 und 3.4 der Aspekt der
Textbearbeitung, der politischen Aussage der Balladen als Kommentierung Schumanns zur gescheiterten Revolution
von 1848, der Einordnung in das Spatwerk und des Poetischen als BewufBtsseinsstrom balladeniibergreifend zusam-
mengefal3t und Schumanns Intention herausgearbeitet werden.
Im Anhang fiihre ich gegentiberstellend eine erhellende Synopse der Textvorlagen von Ludwig Uhland® und der von
Schumann bearbeiteten Textfassungen durch. Die von Schumann vorgenommenen Eingriffe in den Balladentext
sind zur besseren Ubersicht fett hervorgehoben.

Die vorliegende Arbeit mochte den Versuch unternehmen, durch ein exemplarisches, werkimmanentes Interpreta-
tionsverfahren, das sowohl politische Konnotationen herausarbeitet als auch die Idee der Marchenballade als
musikalische Sprache der Seele beriicksichtigt, zu verallgemeinerbaren Ergebnissen zu gelangen, die Schumanns
Chorballaden in groere zeitgeschichtliche Zusammenhinge einzuordnen vermogen.

Dieser eng gezogene Rahmen bietet keinen Raum fiir eine ausfiihrliche Analyse aller vier Chorballaden.

Des weiteren wird hier von germanistischer Seite bewuft nicht auf eine Diskussion der literarischen Chortheorien
des deutschen Idealismus, die Schumann méglicherweise durch seine Beschiftigung mit Schiller bekannt waren, néher
eingegangen. Die Funktion des Chors bei Schumann ergibt sich aus der Werkinterpretation selbst.

Von musikwissenschaftlicher Seite bleibt die ausfiihrliche Darstellung spezifischer musikalischer Topoi aus politischen
Liedern der Franzosischen Revolution — wie z.B. Fanfarenmotivik und heroischer Tonfall — offen, deren Einfluf}
etwa auf Ludwig v. Beethoven, Schumanns grof3es Vorbild, und somit wiederum auf Schumann selbst aufgezeigt
werden konnte. In ihrem heroischen Duktus wiren diese politisch konnotierten Topoi Schumanns poetischer und
zugleich politisch aussagekriftiger Musiksprache vergleichend gegeniiberzustellen. Hier ldge ein tiefer erforschens-
werter Ansatz fiir weiterfithrende Betrachtungen.

? Die Texte der drei Balladen werden in der Gegeniiberstellung mit Schumanns Bearbeitung aus den 1850er Jahren zitiert aus:
Gedichte von Ludwig Uhland, Stuttgart/Tiibingen, 1843, Cotta’scher Verlag.
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1 Der Konigssohn, op. 116
1.1 Analyse der Textvorlage
1.1.1 Entstehung und Textbearbeitung

Die Chorballade Der Kénigssohn op.116* entstand als erste der drei Balladen nach Texten von Ludwig Uhland. In
seinem Haushaltbuch 3 vermerkt Robert Schumann an drei aufeinanderfolgenden Tagen im April 1851 sein
Komponieren an der Ballade: ,,25. ,K&nigssohn' v. Uhland. 26. ,Konigssohn'. 27. ,Koénigssohn' [...] (fertig bis auf
den letzten SchluB)“.*

Am 3. Mai 1851 schreibt er aus Diisseldorf an seinen Textbearbeiter Moritz Horn: ,,Ich habe vor Kurzem die
Ballade: Der Konigssohn von Uhland, fiir Solostimmen, Chor, und Orchester componiert, — doch auch nur bis zum
SchluB, der gedndert werden miifite. Vielleicht kennen Sie das Gedicht, oder kénnen es sich doch verschaffen. Zur
besseren musikalischen Wirkung miifite ndmlich der Sdnger nach den Worten — und wird nicht satt der Herrlichkeit
und Fiille — selbst singend auftreten, aber nicht sterben, sondern im Preise seiner Heilung und der eben angeschaut-
en Pracht — und der Chor zum Schluf} in den Preis einstimmen. Es brauchen dies im Ganzen nicht mehr als 3
vierzeilige Verse zu sein.*® [Hervorhebungen von R.Schumann]

Moritz Horn antwortet daraufhin am 29. Mai 1851 aus Chemnitz:

,, Verehrtester Herr! Ich habe mich bemiiht, den Sinn der Ballade zu entziffern und insbesondere iiber das
Erscheinen des Sangers, das in den frithern Gedichten nicht vorbereitet ist, nachgedacht. Meine Idee ist nun diese:
JIch habe', spricht d. Sdnger ,gewartet wohl manche Jahre auf die Wiedergeburt des Reiches. Man hat mir gesagt, dafl
die Finsternil meiner Augen weichen werde, wenn der Thron neu ergldnzt, wenn der Anmuth sich die Kraft verméhlt.
Ein junger Held hat alles tapfer bestanden, die Kénigin erldst aus des Zaubers Bande, das Seegenslicht, das geboren
wurde, als ihr beide den Thron bestiegen hat mir die Binde der Finsterni3 vom Auge genommen, mir u dem Reich
bricht ein neuer Morgen an. Heil euch!" — Sollten Sie diese Auffassung nicht ganz unrichtig finden wiirde ich diese
in Dichtung einzukleiden versuchen.*

Mit diesem Vorschlag erklért sich Robert Schumann am 9.6.1851 brieflich einverstanden und konkretisiert seine
Vorstellungen folgendermafen:

»Auch fiir Thre Mittheilung tiber den Schlu3 der Uhland'schen Ballade meinen Dank! Ich bin ziemlich ganz damit
einverstanden. Nach den Worten — ,und wird nicht satt der Herrlichkeit und Fiille' miifite der Sdnger anstimmen, und
zwar nach der musikalischen Anlage des Stiickes, das ich schon fertig habe, vier Verse im selben Metrum, wie Uhland
Nro. 8 singen, dem sich dann ein allgemeiner Chor, der auch in einem andern Versmafle geschrieben sein koénnte, und
auch den Preis des Konigspaares zum Inhalt hitte, anschlofe. War' es moglich, dal Sie sich im Sprachausdruck, der
freilich sehr eigenthiimlich, der Weise Uhland's etwas ndhern wollten, so wér dies sicher zum Besten des Ganzen.*”
[Hervorhebungen von R. Schumann]

Diese Korrespondenz zur Bearbeitung der Uhlandschen Textvorlage wurde ausfiihrlich zitiert, weil sie zeigt, daf3

es Schumann vor allem um eine Neugestaltung des Schlusses ging. Die letzte Strophe der Uhlandschen Ballade,
Strophe 34, spricht aus einer epischen Erzdhlerhaltung heraus. Die Stimmung der Strophe erscheint innig-verklért
(,,Licht und Seligkeit™) und — da das Schwanenlied des in Strophe 32 eingefiihrten alten Séngers sein letztes Lied
ist — sogar verhalten-melancholisch. Hitte Schumann diesen Schluf} ausgestaltet, liee sich vermuten, er hétte das
Alt-Solo der Erzdhlerin bis zum Schlufl durchkomponiert, um die Ballade im lyrisch-feierlichen Dolce-Ton der

Nr. 6 mit einem Orchesternachspiel — unter Einbezichung der Harfe — verklingen zu lassen.

Daraus ergibe sich das Folgende:

1. Die Redehaltung bliebe episch-distanziert,
2. der Klang, der auf Streicher und Harfe reduziert sein konnte, wére eher intim und
3. die Stimmung, in die der Horer entlassen wiirde, lyrisch-introvertiert.

> Robert Schumann’s Werke, hrg. von Clara Schumann, Neue Ausgabe Leipzig 1967, Serie 9, Nr. 10, S. 101-174.

* Nauhaus, Gerd (Hrg.), Robert Schumann, Tagebiicher Band III, Haushaltbiicher Teil 2 1847-1856 (= Haushaltbuch 3),
Leipzig 1982, S. 559.

> Jansen, F. Gustav (Hrg.), Robert Schumanns Briefe. Neue Folge, Leipzig 1886, 2. Aufl. 1904, S. 340.

¢ Brief Moritz Horns an Robert Schumann, Chemnitz, 29. Mai 1851, Abschrift aus der Correspondenz Bd. 23, Nr. 4205,
Robert-Schumann-Gesellschaft Diisseldorf.

" Erler, H. (Hrg.), Robert Schumanns Leben. Aus seinen Briefen geschildert, 2 Bde., Berlin 1887, Bd. 2, S. 148.
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Schumanns Intention ist in allen drei Punkten gegenteilig:

1. Die Person des Sangers soll ,,selbst singend auftreten®, die epische Textvorlage muf}
demnach dramatisiert werden,

2. die Besetzung wird mindestens um den Chor erweitert, was auf einen ,,gro3en®,
wirkungsvollen Klang schliefen 146t, und

3. da der Sénger ,,nicht sterben® soll, liegt der Schwerpunkt Schumanns auf der positiven
Botschaft des Preisgesangs ,,des Konigspaares®, der — durch den Chor verstirkt — dem Horer
eine Projektionsfliche zur begeisterten Identifikation bietet.

Zum einen verwirklicht Schumann hierdurch sein Ideal eines zur hochsten SchluBwirkung gesteigerten
Chorwerkes, das er an anderer Stelle so formuliert:
,»Alles blos Erzihlende und Reflectirende wiire moglichst zu vermeiden, iiberall die dramatische Form vorzuziehen
[...] Gelegenheit zu Choren geben Sie mir, wo Sie konnen. Sie kennen wohl Héndels Israel in Egypten; es gilt mir
als das Ideal eines Chorwerkes [...] Auch Doppelchdre geben Sie mir, namentlich in den SchluBsédtzen der
Abtheilungen [...] Der Choral diirfte als hochste Steigerung nicht eher als zum Schluf3 erscheinen, als Schluichor.*
(Gerade tiber die ,,schlagendste Wirkung*® des Konigssohns berichtete Schumann nach der Auffithrung voller
Stolz.)
Zum anderen legt die Umformung des Schlusses in einen extravertierten, dramatisierten Preisgesang von Sénger
und Volkschoren gegeniiber dem Konigspaar in seiner positiven, begeisternden Stimmung eine zeitgeschichtliche
Interpretation der Uhlandschen Textvorlage Schumanns nahe, auf die ich in den Kapiteln 1.1.3 (Zum politischen
Zeitbezug nach 1848) und 3.2 (Die Chorballaden — Kommentar zur Revolution von 1848?) naher eingehen werde.

Es gilt nun zu {iberpriifen, ob die aus der Korrespondenz zwischen Schumann und Horn ersichtliche erste Anlage
mit der endgiiltigen Textfassung iibereinstimmt.
Die Chorballade ist folgendermallen gegliedert:

Nr. 1 entspricht Nr. 1: Str. 1-3 bei Uhland,

Nr. 2 entspricht Nr. 2 und 3: Str. 4-13 bei Uhland,
Nr. 3 entspricht Nr. 4 und 5: Str. 14-19 bei Uhland,
Nr. 4 entspricht Nr. 6: Str. 20-24 bei Uhland,

Nr. 5 entspricht Nr. 7: Str. 25-29 bei Uhland,

Nr. 6 entspricht Nr. 8: Str. 30-34 bei Uhland.

Schumanns groBformale Gliederung in sechs statt acht Nummern entsteht durch die musikalische Zusammen-
fassung von Uhlands Nr. 2 und 3 und Nr. 4 und 5 zu jeweils einem Handlungsabschnitt:

Nr. 1: (T. 1-59) Gesprdch des alten Konigs mit seinen drei S6hnen und Aufbruch des Kénigssohns,
Nr. 2: (T. 60-199) Schiffbruch und Rettung des Konigssohns,
Nr. 3: (T. 200-263) Dialog zwischen Konigssohn und Fischer und Plan des Konigssohns,
Nr. 4: (T. 264-338) Sieg tiber die kdniglichen Tiere und Anerkennung durch das Volk
(Zasur bei T. 293: Heilsgesang),
Nr. 5: (T. 339-464) Erlosung der Drachenjungfrau und Erlangung eines eigenen Konigreiches
(Zasur bei T. 387: Heilsgesang),
Nr. 6: (T. 465-587) Verkldarung und Preis des jungen Konigspaares durch Sanger und Volk
(Zasur bei T. 542: Heilsgesang).

Die Zusammenfassung der Strophen 4 bis 13 zu Nr. 2 bei Schumann erklirt sich aus der Einheit der Szene, die den
Bogen vom sorglosen Beginn der Seereise des Konigssohns iiber den Schiffsuntergang im Gewitter, der vom Fischer
beobachtet und kommentiert wird, bis zum gliicklichen Uberleben des Konigssohns und seinem Gespriich mit dem
Fischer spannt. Weniger offensichtlich erscheint zundchst die Strukturierung der Strophen 14 bis 19 zu einem Ab-
schnitt, der Nr. 3, bei Schumann, da die Strophen 14 und 15 den Dialog zwischen Fischer und Koénigssohn fortsetzen,
also auch in die Meeresszenerie integriert sein konnten. Die Strophen 16 bis 19 hingegen schildern in direkter Rede
den Plan des Konigssohns, sich den Lowen und den Adler als Insignien der Kénigswiirde zu erjagen. Die Einteilung
Schumanns beruht also nicht nur auf einer duflerlichen szenischen Vorstellung des Schauplatzes der Handlung, sondern
folgt hier eher der inneren, seelischen Entwicklung des Protagonisten, der eine Evolution nicht ohne Involution

f Brief an R. Pohl, Diisseldorf 14.2.1851. In: Jansen, S. 336f. Die Wirkung des Schlu3chores in Beethovens 9. Sinfonie war
sicher mit entscheidend fiir seine Meinung, ,,dall Beethovens letztes Werk sein bestes war®. (Brief an Theres Schumann,
Leipzig 10.9.1836. In: Jansen, S. 83.)

° Brief an Fr. Whistling, Diisseldorf 25.5.1852. In: Erler, Briefe Bd. II, S. 173f.
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durchlaufen kann. Nach der Dramatik der Nr. 2, die fiir den Konigssohn mit der triigerischen Hoffnung, ein ohne
Selbstwerdung erlangtes, rein naturgegebenes Reich bereits gefunden zu haben, endet (,,Doch nun gebar die zweite
Mutter, Das starke Meer, mich wieder. In Riesenarmen wiegte sie Mich selbst und meine Briider. Die Andern all
ertrugen's nicht, Mich brachte sie hier zum Strande. Zum Reiche wohl erkor sie mir All diese weiten Lande.*), dient
Nr. 3 der Riickschau, Introspektive und dem gedanklichen Vorgriff des Konigssohns auf zukiinftige Taten zur Er-
langung der Konigswiirde. Die traumerische Stimmung des ins Wasser sinnenden Konigssohns bildet hier fiir den
Horer als Mitte der Ballade einen Ruhepol.

Die anderen GroB3abschnitte entsprechen der Einteilung der Uhlandschen Textvorlage.

Die aus dem Briefwechsel zwischen Schumann und Horn hervorgehenden Gestaltungswiinsche Schumanns betref-
fen, wie bereits festgestellt, nur den Schluf3 der Ballade. Das Libretto der Chorballade weist aber auch in anderen
Strophen Umarbeitungen des Textes auf:

In der 1. Strophe (Nr. 1, T. 24) wird zum ersten Mal — wenn auch geringfiigig — in die Textvorlage eingegriffen. Die
Elision bei Uhland: ,,wie sinkende Sonn"* wird in Schumanns Fassung riickgdngig gemacht: ,,wie sinkende Sonne®.
Dies entspricht dem Synkopenrhythmus des Orchestervorspiels, das in leicht abgewandelter Form wiederholt wird,
wihrend der Chor die erste Strophe singt. Das Aussingen des Wortes ,,Sonne* auf den ersten und zweiten Schlag mit
folgender Viertelpause und Viertelauftakt erklingt somit parallel zum Orchester, das eine Viertel, eine Halbe, eine
Viertel spielt. Umgekehrt 146t sich mit Einsetzen des Chores bewul3tmachen, da3 das Orchestervorspiel bereits ganz aus
dem natiirlichen Sprachrhythmus heraus gestaltet ist.

In der 3. Strophe (Nr. 1, T. 43) setzt Schumann eine Elision, die bei Uhland nicht vorgegeben ist: ,,die alte rost'ge
Krone!“ statt: ,,die alte rostige Krone®“. Eine rhythmische Begriindung ist an dieser Stelle nicht auszumachen, ledig-
lich die o-/e-Assonanz tritt so deutlicher hervor.

In der 6. Strophe (Nr. 2, T. 78ff.) streicht Schumann die Inquitformel ,,Er spricht: [...]* und 148t den K6nigssohn in
direkter Rede beginnen. Eine Einfiihrung in die wortliche Rede wiirde hier unnétigerweise die Aufmerksamkeit auf
die Erzéhlerfigur lenken, wéahrend so das unmittelbare Miterleben des Horers in der musikalischen Gegenwart bleibt.
Die epische Redehaltung wird dramatisiert. Durch das Fehlen zweier Silben im alternierenden Versmal stellt
Schumann die Semantik des Textes an dieser Stelle besonders heraus — bekriéftigt durch die Epipher ,,Das ist mein
Konigreich® mit Repitio ,,mein Koénigreich!“ Der affirmative Ton (in T. 84f. musikalisch hervorgehoben durch
crescendo zum f und Trompetenfanfaren) trigt entscheidend zur Dramatik der Katastrophe in der darauffolgenden
Gewitterszene bei.

Auch in den Strophen 7 und 8 (Nr. 2, T. 90-127) benutzt Schumann das Stilmittel der Gemination und Epipher zur
Dramatisierung der Textvorlage. Der Text, der vom Chor gesungen wird, erhélt eine zeitliche Dehnung der zeitdek-
kenden Epik Uhlands, durch die der Vorgang des Gewitters und Schiffsuntergangs als in Raum und Zeit stattfinden-
der Prozel3 veranschaulicht wird. Die Verswiederholungen vermitteln dem Horer den Eindruck, das Gewitter komme
aus verschiedenen Raumesrichtungen. Die Repetition der SchluB3verse ,,Verschlungen ist der Koénigssohn Sammt
seinem lust'gen Reiche® dient einerseits als Kommentar des Chores, andererseits wird der Vorgang des Versinkens
in den Wellen durch die Epipher ,,Verschlungen, verschlungen!* realistisch erlebbar gemacht.

Noch entscheidender werden die Strophen 14 und 15 bearbeitet (Nr. 3, T. 200-216), indem Schumann das Vorbild
des vierversigen Strophengefiiges vollig verla3t, um den bei Uhland strophig abwechselnden Dialog zwischen dem
Fischer und dem K&nigssohn noch realititsnaher in lebhafte Rede und Gegenrede aufzulgsen.

Zum Vergleich:

Uhland Schumann
,,Fischer. ,,Fischer
Was spéhest du nach der Angel Was spéhest du nach der Angel
Vom Morgen bis zur Nacht, Vom Morgen bis zur Nacht?
Und hast mit aller Miithe doch
Kein Fischlein aufgebracht? Jiingling

Ich angle nicht nach Fischen!
Jiingling.
Ich angle nicht nach Fischen! Fischer
Ich sah in Meeresschacht, Was spahest du, und hast mit
Wohl jeder Angel allzutief, aller Miih'
Viel konigliche Pracht. Kein Fischlein aufgebracht?

Jingling

Ich sah im Meeresschacht,
Wohl jeder Angel allzu tief,
Viel konigliche Pracht.
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Die Elision von ,,Miihe* zu ,,Miih" erweist sich als rthythmisch logisch, um den rhythmischen FluB von punktiert-
er Achtel, Sechzehntel, zwei Achteln und zwei Vierteln (,,Miih" fallt hierbei auf eine Achtel, T.210) nicht zu unter-
brechen. Die Verdnderung der Praposition ,,in Meeresschacht™ zu ,,im Meeresschacht™ pafit den Text dem natiir-
lichen Sprachgefiihl an.

Die Elision in Strophe 19 (Nr. 3, T. 245) auf ,,fah'n“ ist im Vergleich zum Ende der Nr. 3 eher unwesentlich. Schumann
verdoppelt den Schluflvers und wiederholt (unter Auslassung des ,,Doch*) die ganze Strophe nochmals. Der dritte
Teil, der durch den Dialog zwischen Fischer und Kénigssohn und den Plan des Konigssohns ein eher retardierendes
Moment enthélt, wird so schon durch die Textbearbeitung gegen Schluf3 hin dynamisiert, vom Vorstellungs- in den
Willensbereich bekriftigend heriibergefiihrt und greift damit der Stimmung von Nr. 4 voraus, in der die aktive
Umsetzung in die Tat zur ersten Anerkennung der Kénigswiirde des Konigssohns durch das Volk fiihrt.

Die vierte Nummer endet mit einem ldngeren Heilsgesang des Chors, der eine stirkere Bearbeitung der
Uhlandschen Textvorlage erforderlich gemacht hat. Wieder wird der Text durch Gemination ganzer Verse, Epiphern
und Duplicatio erweitert. In Str. 24 (Nr. 4, T. 293-314) heif3t es bei Uhland: ,,Da dringt sich alles Volk herzu Mit
Jubel und Gesange: ,Heil uns! er ist's, der Konig ist's, Den wir erharrt so lange." Vom epischen Erzdhlen der
Handlung wechselt Uhland in den letzten beiden Versen zur wortlichen Rede des Volkes. Schumann komponiert —
musikalisch logisch — diesen ,,Jubel und Gesang® breit und anschaulich aus, wie die Textbearbeitung zeigt:

,»Da drangt sich alles Volk herzu Mit Jubel und Gesange: Heil uns! Er ist's, der Konig ist's, Heil uns, der Konig ist's,
Heil uns, der Konig ist's, Heil, Heil uns, der Konig ist's, Heil, Heil uns, der Kénig, Den wir erharrt so lange. Heil, Heil
uns, der Konig ist's, Der Konig, der Konig, der Konig ist's, Der Konig, der Kénig!*

Dieser Chor wird — in ausgedehnterer Form — nochmals am Ende der Nr. 5 (T. 397-464) nach der Erlosung der
Drachenjungfrau und der Erlangung der Konigswiirde zwischen Uhlands Strophen 29 und 30 von Schumann einge-
fiigt. Der Aufbau dieses umfangreichen Heilsgesangs durch das Volk gliedert sich in vier Abschnitte: A, B, C, A',
wobei B und C ganz wiederholt werden. Der Text ist aus Str. 24 entnommen und auf 30 Verse erweitert. Wiederum
erhilt der Chor die dramatische Funktion der Personifizierung des Volkes, das bei Uhland hier nicht auftritt. Der
Einschub des Volkschores in diese Szene ist daher als interpretierender Zusatz Schumanns zur Nr. 5 aufzufassen
und weist — da er an dieser Stelle noch nicht die Funktion eines SchluBchors hat — bereits durch die Textbearbeitung
auf seine Deutung der Ballade hin.

Das Libretto 146t somit folgende Arten der Textbearbeitung erkennen, die nicht in Schumanns Korrespondenz mit
Moritz Horn Erwahnung finden:

1. Elision — ist motiv-logisch bzw. klanglich begriindet,

2. Streichung der Inquitformel — dient der Dramatisierung,

3. Ineinanderfiigen von abwechselnden Dialogstrophen — evoziert eine realistische,
natiirliche Lebhaftigkeit des Gesprichs, dramatisiert den Text,

4. Textwiederholungen mittels Gemination, Epipher, Duplicatio — dienen der Dramatisierung und
Veranschaulichung, wirken begeisternd, affirmativ und sind an dieser Stelle als interpretierende
Hervorhebung durch Schumann aufzufassen,

5. Einfiigung von ganzen Textblocken (Volkschor) — bietet dem Horer eine Projektionsfldche zur
Identifikation, dramatisiert die Szene und weist auf Schumanns Deutung des Balladentextes hin.

Die Strophe 34 (,,Er greifet in sein Saitenspiel, Das ist gar hell erklungen, Er hat in Licht und Seligkeit Sein
Schwanenlied gesungen.®), die letzte Strophe der Uhlandschen Textvorlage, entféllt in der Textbearbeitung durch
Schumann und Moritz Horn, wie bereits aus der Korrespondenz ersichtlich wurde. Schumann fiihrt den Gesang des
Sangers in 29 Versen — abwechselnd und im Verein mit dem Chor — aus. Der Chor kommentiert zunéchst in zwei
Versen das Geschehen: ,,Welch' Wunder enthiillt dem Auge sich, Welch' gleichenloses Wunder!*, um dann als direkt
redendes Volk (entsprechend der Strophe 31: ,,Viel stolze Ritter stehn umher, Die Schwerter in den Hianden; Sie
konnen ihre Augen nicht Vom lichten Throne wenden.*) zu fungieren. Das Geschehen wird somit veranschaulicht
und dramatisiert; der groBangelegte Schlu3chor bildet die hochste Steigerung der Ballade, die fiir den Horer von
»schlagendster Wirkung* ist.

Horn fithrt Schumanns Wunsch aus, den Sénger selbst auftreten zu lassen, der ,,im Preise seiner Heilung und der eben
angeschauten Pracht™ zusammen mit dem ,,Chor zum Schluf}* singt. Der Text verkniipft das bis zur Str. 32 nicht vor-
bereitete Auftreten eines alten blinden Sdngers mit dem vorangegangenen Inhalt der Ballade, der Entwicklung des
Konigssohns zum neuen Konig, indem der Preisgesang auf die Taten, die zur Erlangung der Konigswiirde gefiihrt
haben, zuriickverweist: ,,Gepriesen sei der Konigssohn, Der selbst sich erkdmpft den Herrscherthron; Gepriesen sei
sein hold Gemahl, Das er kiihn befreit aus Zaubers Qual.*“ Auch die Heilung des blinden Singers ,,durch die eben
angeschaute Pracht® wird als AnlaB3 zum Preisgesang anfangs formuliert: ,,In Dunkel war das Aug' gehiillt, Die Sonne
leuchtet wieder; Euch bring' ich, Hohe, wonn'erfiillt, Den Dank der ersten Lieder! Geblendet von der neuen Pracht,
Wo berg' ich meine Blicke! Schliesst, Augen, euch, dass nicht die Nacht Von Neuem euch umstricke.*
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Die Erwdhnung des ,,Schwanenlieds®, das Schumann zunéchst unterdriicken wollte, findet dennoch indirekt Eingang
in den Text: ,,Nun das Auge geschaut die hochste Pracht, Nun sing' ich mein letztes, mein schonstes Lied [...]* Durch
den begeisterten Duktus des Schlu3chores im Verein mit dem Séanger, der abschlieBend singt: ,,Heil, Heil, Heil, Heil,
Heil dem Herrscherpaar, Gepriesen sei das Herrscherpaar, sei das Herrscherpaar! Heil, Heil, Heil, Heil!*, endet die
Chorballade ausdriicklich positiv gestimmt. Entscheidend ist an dieser Stelle nicht, ob der Sidnger sein ,,letztes Lied
singt, sondern das Gewicht liegt auf der jubelnden Anerkennung des jungen Koénigspaares durch das Volk — die
Uhlandsche Betonung des Verginglichen durch den Schwanengesang wird bei Schumann in Affirmation des
Zukiinftigen gewandelt.

In den beiden zitierten Briefen schldgt Schumann vor, den Sanger zunichst ,,vier Verse im selben Metrum wie Uhland
Nro. 8 singen* zu lassen, dem sich dann der Chor anschlieen solle. Insgesamt sollte der Schluf§ auf ,,im Ganzen
nicht mehr als 3 vierzeilige Verse™ begrenzt werden. Hier weicht die endgiiltige Fassung von der ersten Disposition
ab. Zunichst wird vor das Auftreten des Séngers ein Kommentar des Chors {iber zwei Verse eingeschoben. Der
Sénger beginnt mit acht statt vier Versen im selben Metrum wie Uhlands Textvorlage. Dann folgt eine Uberleitung
von zwei Versen, die das eigentliche Lied ankiindigt, in einem anderen Versmal}. Der folgende Gesang 1463t sich
wiederum in vier Teile gliedern:

A — Sénger,

B — Sianger und Chor abwechselnd,
A' — Sdnger und Chor vereint,

C — Séanger und Chor.

Der SchluB3 der Chorballade ist also wesentlich umfangreicher, als in der ersten Anlage geplant war. Zusammen
mit dem ausfiihrlichen Heilsgesang am Ende der Nr. 5 und dem erweiterten Heilstext der Str. 24 verschiebt sich der
Schwerpunkt in Schumanns Libretto gegeniiber Uhlands Textvorlage. Die Nr. 6, die von langen Choren eingerahmt
wird, erscheint besonders stark gewichtet. Michael Jarczyk stellt in seiner Untersuchung der Chorballade im
19. Jahrhundert am Beispiel von op. 139 und op. 140 zu Recht Schumanns Bestrebungen zur Dramatisierung der
Textvorlage heraus."” Es muf} aber dariiber hinaus ein Bestreben zur Verlagerung enthusiastischer Textpassagen in
breit ausgefiihrte Volkschore festgehalten werden, die

1. den Hoérer zur Identifikation anregen,

2. Schumanns Ideal einer Volkstiimlichkeit und Klarheit im Ausdruck entsprechen' und

3. den Schwerpunkt des Balladentextes interpretierend auf die Konsequenz der Erlosungstat des
Konigssohnes und die begeisterte Anerkennung durch das Volk hin verlagern.

Im politischen Kontext seiner Zeit zeigt sich hierin bereits allein durch die Umformung der Textvorlage ein
moglicher Deutungsansatz der Uhlandschen Ballade durch Schumann, der in den Kapiteln 1.1.3 und 3.2 deutlicher
herausgearbeitet wird. In jedem Fall kann aufgrund der voranstehenden Betrachtung der Textbearbeitung Arnfried
Edlers Aussage (die sich dem tradierten Vorurteil anschliet, dal Schumanns Verhalten wihrend der Revolution von
1848 und nach ihrem Scheitern von ,,der resignierenden Abkehr und Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem ,Weltlauf“"
geprigt war) nicht zugestimmt werden, der behauptet, da nach 1848 ,,eine Reduktion an kritischer Haltung
Schumanns gegeniiber seinen Textvorlagen zu konstatieren*" ist.

Da bisher m.W. in der germanistischen Sekundirliteratur keine Deutung des Balladentextes Der Kénigssohn ge-
geben wurde, mochte ich in Kapitel 1.1.2 zunidchst drei eigene mogliche Interpretationsansétze aufzeigen, vor deren
Hintergrund dann in Kapitel 1.2 Schumanns musikalische Umsetzung des Balladentextes beleuchtet wird, um schlief3-
lich festzustellen, wie Schumann im Kontext seiner Zeit Uhlands Text aufgefal3t haben mag, welche Schwerpunkte
er ibereinstimmend mit oder abweichend von Uhlands Aussage — soweit ich sie sehe — setzt und welche Intention
Schumanns sich nach meiner Analyse durch seine musikalische Umsetzung des Uhlandschen Textes in eine
Chorballade ausspricht.

1 Jarczyk, Michael, Die Chorballade im 19. Jahrhundert. Studien zu ihrer Form, Entstehung und Verbreitung, Diss. Berlin
1977, z.B. S. 59: ,,Ebenso, wie die Textbearbeitung unter dem Gesichtspunkt der ,Dramatisierung’ sich vollzog, wirkte auch
auf kritische Betrachter die formale Anlage der Musik theatralisch-opernhaft hergerichtet.

' Vgl. z.B. Schumanns Brief an R. Pohl, Diisseldorf 25.6.1851: ,,Das Oratorium [Luther] miiite ein durchaus volksthiimliches
werden, eines, das Bauer und Biirger verstinde - dem Helden nach, der ein so groer Volksmann war. Und in diesem Sinne
wiirde ich mich auch bestreben, meine Musik zu halten, also am allerwenigsten kiinstlich, complicirt, contrapunktisch,
sondern einfach, eindringlich, durch Rhythmus und Melodie vorzugsweise wirkend [...]

12 Edler, Arnfried, Robert Schumann und seine Zeit, 0.0. u. J., S. 223.

5 Ebd. S. 106f.
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1.1.2. Drei Interpretationen des Balladentextes

Im folgenden versuche ich, drei Interpretationsansétze zu entwerfen, die den Text unter dem Blickwinkel der
christlichen, politischen und romantischen Allegorie beleuchten. Die Verdffentlichung der altenglischen Balladen-
sammlung Reliques of Ancient English Poetry des Bischofs Thomas Percy (1765), die auf eine Manuskriptsamm-
lung aus dem 16. Jahrhundert zurtickgeht, und das Aufgreifen des Interesses an weiteren Sammlungen von Volksgut in
Deutschland in Herders Volksliedern (1778), Arnims und Brentanos Des Knaben Wunderhorn (1805) und in den aus
miindlichen Uberlieferungen zusammengetragenen Kinder- und Hausmdrchen der Gebriider Grimm (1812-15),
gaben den AnstoB3 zu einer Fiille von dichterischen Nachahmungen bzw. Neugestaltungen im volkstimlichen Ton
bei Biirger, Goethe, Mérike, Fouqué, Uhland u.a."* Korff definiert das sich in der Dichtung der Romantik
aussprechende Lebensgefiihl als:

- Hinwendung zur ,,Wunderwelt des christlich-germanischen Mittelalters®,

- ,,Eindringen des Ubernatiirlichen, Wunderbaren und Mérchenhaften und

- ,,Verwurzelung des deutschen Gegenwartsmenschen in der Geschichte seines Volkstums
und seiner Kultur”* und faf3t als wesentlich zusammen ,,drei Grundziige, die nur miteinander
Romantik sind [...] Nur wo alle drei Grundziige zusammen vorhanden sind, der christliche,
der nationale und der historische, stehen wir vor romantischer Dichtung.*'®

Die Durchdringung von christlich-biblischen Motiven im Kénigssohn mit dem mirchentypischen Stoff und der —
durch den im Bild des Konigssohns geschilderten Initiationsweg der freien Individualitdt — mittransportierten
Thematisierung politisch-demokratischer Aussagen rechtfertigt eine Interpretation des Textes als miteinander ver-
wobene christliche, politische und romantische Allegorie. Der Deutlichkeit halber méchte ich diese drei Interpreta-
tionsmodelle getrennt voneinander skizzieren.

Eine weitere Problematik der Analyse ergibt sich aus dem Eindruck, der Kénigssohn entziehe sich einer eindeutigen
Einordnung in die drei wesentlichen Kunstballadentypen der numinosen Ballade, der Ideenballade oder des Erzéhl-
gedichts.” Die Bilder, die sich in einem zeitlich linearen Flufl des Geschehens entwickeln und das Magische (Ent-
zauberung des Drachens) in die Dimension der Wirklichkeit einbeziehen, weisen den Konigssohn als marchenhafte
Ballade, als Mérchen in Versform aus.' Auch der inhaltliche Aufbau der Erzdhlung folgt dem dreigliedrigen
Mairchenschema:

1. Ausgangssituation mit spannungsvoller Erwartung (der Konigssohn verldf3t sein Vaterhaus, um sich
selbst ein Reich zu suchen),

2. Mittelstiick ( Schiffahrt, Untergang und Rettung, Bezdhmen der wilden Tiere'’) und

3. Schluf} (Erlésung der Drachenjungfrau und Finden des neuen Konigreiches).

Ich méchte daher den Kéonigssohn als Miérchenballade® bezeichnen und auf der Ebene der metaphorischen bzw.
symbolischen Sprache die von Uhland verwendeten Bilder als Méarchenbilder interpretieren.

a. Der Konigssohn als christliche Allegorie

,»Als der Praetext gilt vom Mittelalter bis in die ironisch gebrochenen Allegorien der Moderne die Bibel als das
autoritative und heilige Buch.**

Setzt man die Bibel als Praetext zur allegorischen Deutung der Ballade voraus, lassen sich zahlreiche Assoziationen
an das Neue Testament herstellen, die hier locker aneinandergefiigt angemerkt sein sollen.

*Vgl. Moser, Hugo, Sage und Mérchen in der deutschen Romantik. In: Steffen, H. (Hrg.), Die deutsche Romantik. Poetik,
Formen und Motive, Géttingen 1967, S. 253-276, tiber die von Herder ausgehende ,,romantische Hochschétzung des
Volkes® s. S. 253f. und S. 255

5 Korff, H.A., Geist der Goethezeit, Bd. III Frithromantik, Darmstadt 1977, S. 12.

'* Korff, H.A., Geist der Goethezeit, Bd IV Hochromantik, Darmstadt 1977, S. 8.

" Nach Braak, Ivo, Poetik in Stichworten, Unterdgeri, 7. Aufl. 1990, S. 164ff.

1% ,Das Mirchen fiihrt aus der wirklich vorstellbaren Welt unversehens und bruchlos in die magische Welt.* Braak,
Ivo/Neubauer, Martin, Poetik in Stichworten, Unterdgeri, 7. Aufl. 1990, S. 215.

1 Im Mittelstiick muf3 die Hauptfigur in der Regel 3 Abenteuer oder 3 Aufgaben 16sen, ehe die Wende eintritt.“ Ebd.

% Auch Michael Struck bezeichnet den Konigssohn als ,,in Handlung und Atmosphére eher ,mérchenhaft [...] . Struck,
Michael, Kunstwerk-Anspruch und Popularitétsstreben — Ursachen ohne Wirkung? In: Schumann Forschungen 3, hrg. von
B.R. Appel, Mainz 1993, S. 265-315, S. 268.

*' Kurz, Gerhard, Metapher, Allegorie, Symbol, Gottingen, 2. verb. Aufl. 1988, S. 42.
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Zunichst fallt die marchentypische” Wiederholung der symbolischen Zahl 3 auf, die als heilige Zahl auf die Trinitét
deutet: 3 Sohne, 3 Schiffe, 3 Tiere, 3 Kiisse. Das Beherrschen des wilden Pferdes durch den Konigssohn verweist auf
das Bild des Reiters in der Apokalypse.” Der Fischer erinnert an die Jiinger Jesu, die Fischer waren und zu denen
er sagte: ,,Folgt mir nach; ich will euch zu Menschenfischern machen!** Das Motiv des Kampfes mit dem Drachen
verweist auf die Apokalypse, in der Michaels Kampf gegen den Drachen geschildert wird”, wobei hier der Drache
durch die Liebe (drei Kiisse) des Konigssohns erlost wird* — ein weiteres heilsgeschichtliches Motiv. Die heiligen
Tiere Lowe und Adler symbolisieren in Dantes Die gottliche Komddie als Doppeltier Lowenadler, d.h. Greif, sogar
den Christus selbst: ,,Wohl tausend Wiinsche, heifl wie Flammen, zogen Die Augen nach den glanzerfiillten Augen
Mir hin, die fest nur auf dem Greifen ruhten. Gleich wie die Sonn im Spiegel, also strahlte das Doppeltier darinnen,
bald die einen Und bald die anderen Gebarden zeigend.*” Das Bild des Volkes, das den verheiflenen Konig bejubelt,
»den wir erharrt so lange®, 148t an Jesu Einzug nach Jerusalem denken: ,,Die Menge aber, die ihm voranging und
folgte, rief laut: Hosanna dem Sohn Davids! Gelobt sei, der da kommt im Namen des Herrn! Hosanna in der Hohe!**
Und schlieBlich verweist der Schlufl der Marchenballade, der das Motiv des Lichtes (Str. 30-34 bzw. Nr. 6 bei
Schumann) besonders hervorhebt, auf die Verklarung Jesu® ebenso wie auf seinen Ausspruch ,,Ihr seid das Licht der
Welt“** und 148t sich im Zusammenhang mit dem neuen Reich des Konigs als Allegorie auf das neue Jerusalem aus
der Apokalypse lesen: ,,Und ich sah einen neuen Himmel und eine neue Erde [...] Und er fithrte mich im Geist auf
einen groflen und hohen Berg und zeigte mir, wie die heilige Stadt Jerusalem aus dem Himmel von Gott herabkam,
erfiillt von der Herrlichkeit Gottes [...] Und die Stadt braucht weder Sonne noch Mond, damit es hell in ihr wird;
denn die Herrlichkeit Gottes erleuchtet sie, und ihr Licht ist das Lamm. Und die Volker werden im Licht dieser Stadt
leben; und die Konige auf Erden werden ihre Herrlichkeit in sie bringen [...]*"

Indem so der Leser durch die textinterne Bildlichkeit angeregt wird, verschiedene Korrespondenzen zur Bibel als
allegorischen Praetext herzustellen, 146t sich der Konigssohn als heilsgeschichtliche Typologie deuten: Der Sohn
geht in die Welt, erlebt — symbolisch gesehen — Todeskampf und Wiedergeburt und erldst durch die Liebeskraft
seines Herzensmutes das verzauberte Tier, den Drachen. Die Ballade endet verklart ,,in Licht und Seligkeit®. Die
Allegorie des Lichtes als Wesen Gottes verspricht die biblisch gesicherte HeilsgewiBheit der Erlosung der liebenden
Seele in die Sphére des Lichts und der Liebe und erdffnet damit die eschatologische Dimension des Textes.

b. Der Kéonigssohn als politische Allegorie

,»Nachdenklich stimmt es, da} die politische Rhetorik von der Antike bis heute im wesentlichen auf dieselben
basalen [sic] Metaphern zuriickgreift: Organismus, Familie, Schiff [...] Die Schiffsmetaphorik entwirft den Staat als
eine hierarchische Ordnung, in der jedem ein fester Platz zugewiesen ist [...]"*

2 Vgl. Ivo Braak/Martin Neubauer, S. 215.

» Vgl. Die Offenbarung des Johannes, 6, 7-8: ,,Als das Lamm das vierte Siegel 6ffnete, horte ich die Stimme des vierten
Lebewesens rufen: Komm! Da sah ich ein fahles Pferd; und der, der auf ihm saf3, heif3t ,der Tod’; und die Unterwelt zog
hinter ihm her. Und ihnen wurde die Macht gegeben iiber ein Viertel der Erde, Macht zu tSten durch Schwert, Hunger und
Tod und durch die Tiere der Erde.*

* Die Bibel, Matthédus 4, 19-20.

» S. in Kap. 1.2.2 zur St.-Georgs-Legende.

* Der Stoff der Erlosung einer Drachenjungfrau geht zuriick auf ,,,Reysen und Wanderschaft des [...] Johannis de Montevilla
aus Engelland [...] Zu Coln [...] M.DC’, denn er [Uhland] weist in seinem Brief an Kerner vom 7.8.1811 auf die ,schone
Kunde von einer Drachenjungfrau’ in Montevilla S. 20 hin®. Froschle, H./Scheftler, W. (Hrg.), Ludwig Uhland, Werke,
Anm. 247, S. 584.

?7 Dante Alighieri, Die gottliche Komddie, tibers. von Philalethes, Miinchen o.J., Das Fegefeuer, 31. Gesang, Vers 118-122, S. 250.

* Die Bibel, Matthéus 21, 9-13.

¥ Die Bibel, Matthdus 17, 2: ,,Da wurde er vor ihnen verklart, und sein Angesicht leuchtete wie die Sonne, und seine Kleider
wurden weill wie das Licht.“

% Die Bibel, Matthdus 5, 14.

’' Die Bibel, Offenbarung 21/22.

2 Kurz, Gerhard, Metapher, Allegorie, Symbol, Gottingen 2. Aufl. 1988, S. 25.
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Berticksichtigt man die literarische Tradition der Schiffsmetaphorik als politische Allegorese, er6ffnet sich eine weitere
Lesart der Mérchenballade. Der Kénigssohn verldf3t das alte Reich, die durch den Vater vorgegebenen Strukturen, und
begibt sich auf Seereise: ,,Gieb mir drei Schiffe! So fahr' ich hin Und suche nach einem Throne!* (Str. 3). Die vom
alten Konig ausbedungenen Schiffe tragen jedoch nicht mehr, d.h., sie halten den entfesselten Elementen nicht stand:
Der Konigssohn erleidet Schiffbruch.” Mit anderen Worten: Die alte Ordnung ist untergegangen.

Erst durch das Gesprach mit dem Fischer, d.h. dem einfachen Mann des Volkes*, fa3t der Konigssohn den Plan, die
wilden Tiere zu besiegen und so die Konigswiirde durch eigene Kraft zu erwerben. Er wird vom Volk erwartet, als
Konig anerkannt und bejubelt: ,,Da driangt sich alles Volk herzu Mit Jubel und Gesange: ,Heil uns! Er ist's, der Konig
ist's, [...] Den wir erharrt so lange’ (Str. 24). SchlieBlich gelingt es ihm, den Drachen zu entzaubern und mit seiner
Konigin ein neues Reich zu begriinden: ,,Die herrliche, gekronte Braut Hat er am Herzen liegen, Und aus den alten
Triimmern ist ein Konigsschloss gestiegen™ (Str. 29).

Das Bild des Drachenbéndigers konnte zur Entstehungszeit der Ballade von Uhlands Zeitgenossen durchaus auch in
bezug auf die Fremdherrschaft Napoleons iiber Deutschland gesehen werden, wie eine éltere Fassung der Ballade
noch deutlicher nahelegt:

Hier begegnet der Konigssohn einem Singer, der ihm von einem Réuber berichtet, der den Konig gefangengenom-
men und sich seines Throns beméchtigt hat. Der Konigssohn gelangt ins SchloB, erregt den Zorn des Thronrdubers
durch einen Trinkspruch auf dessen Tod und wird in ein Verlies geworfen. Er soll mit einem Drachen kdmpfen, aber
das Ungeheuer legt sich ihm gezdhmt zu Fiien und erkennt ihn als seinen Herrn an. SchlieBlich gelingt es dem
Konigssohn, den Réuber zu erdolchen, worauthin die Ritter jauchzend ausrufen: ,,Nun ist der rechte Drach' erlegt!
Heil ihm, dem Drachenbéndiger!“ Er befreit den alten Konig, der ihm seine Tochter zur Gemahlin gibt.*

Dieser Vergleich zwischen dem Thronrduber als ,,rechtem Drachen und Napoleon mag heute weit hergeholt und zu
eng gefallt interpretiert erscheinen, 146t sich aber im Sinne der politischen Allegorie mitdenken.

Der SchluB der Ballade entwirft das verheiBungsvolle Bild eines neuen Kénigreiches, von dem es heift: ,,Der Konig
und die Konigin Sie stehen auf dem Throne; Da gliiht der Thron wie Morgenroth, Wie steigende Sonn' die Krone*
(Str. 30). Im Gegensatz zum alten Reich, das mit der sinkenden Sonne des Abendrots versinnbildlicht wird und dessen
Glanz somit untergegangen ist, scheint mit dem neuen Konigspaar eine lichtvolle Zukunft anzubrechen.*

Der neue Konig zeichnet sich vor allem dadurch aus, daf3 er nicht durch eingesetzte Autoritéit (Erbmonarchie), sondern
durch personliche moralische Autoritit und die Anerkennung des Volkes zum Konig wird (Wahlmonarchie). Das
entspricht Uhlands eigener politischer Vorstellung, fiir die er sich zeit seines Lebens eingesetzt hat.

Emil Bock faft in seiner biographischen Skizze iiber Uhland dessen politisches Bestreben folgendermaf3en zusam-
men: ,,Uhland gehdrte zu denen, die aus geistigen Interessen heraus ein grofes Deutschland erstrebten, als Zusam-
menfassung aller derer, die durch die deutsche Sprache zu einem zusammenhingenden Organismus des Geistes-
lebens priadestiniert waren. Aber er wollte die Fithrung dieses groBen Deutschland so eingerichtet wissen, daf die
Freiheit des Geisteslebens gewihrleistet bliebe. So war er Gegner eines Erbkaisertums, das zugleich einen Einzel-
staat liber die anderen zum Herrscher gemacht hitte, und trat als Verfechter des allgemeinen Wahlrechtes auf.**’
Knapp 40 Jahre spiter, nach seiner Wahl zum Parlamentsabgeordneten, driickt Uhland dasselbe folgendermafBen aus:
,Jene Schattenseite besteht, nach meinem Dafiirhalten, darin, daf} der unverantwortliche, erbliche Monarch nur ein
personificirter Begriff der einheitlichen und stitigen Staatsgewalt ist, ein allegorisches Wesen, eine Fiction des
Regierens, keine natiirliche Wahrheit. Da er nicht vermoge seiner personlichen Eigenschaften, sondern durch das
Erbfolgerecht zur Gewalt berufen ist, so miissen fiir den rechten Gebrauch der letztern verantwortliche Réthe ein-
stehen.“*® Der Untergang der alten Ordnung durch entfesselte Gewalten, die ,,das Schiff sinken lassen®, und die Be-
griindung des neuen Reiches auf den Saulen personlicher — nicht erblicher — Autoritdt des Konigs und der jubelnden
Zustimmung des Volkes bilden die mogliche Lesart der Ballade als allegorischen Kommentar Uhlands

# ,Die Entfesselung von Elementen und wilden Tieren ist — im positiven wie negativen Sinne — ein beliebtes Bild der
Revolution im Schrifttum der Zeit gewesen®, schreibt Dieter Borchmeyer iiber Goethes Novelle. Diese Aussage 1463t sich
auch auf den gut 15 Jahre nach Goethe verfafiten Uhlandschen Text {ibertragen. Borchmeyer, Dieter, Weimarer Klassik.
Portrait einer Epoche, Weinheim 1994, S. 537.

** Entsprechend Uhlands liberaler Gesinnung: ,,Kein Stand soll dem menschlichen Verkehr mit den anderen enthoben sein,
alle sollen sich gegeniiberstehen, Auge in Auge, wie es Menschen gegen Menschen geziemt.* Uhland, E. (Hrg.), Ludwig
Uhlands Leben. Aus dessen NachlaB und aus eigener Erinnerung zusammengestellt von seiner Wittwe, Stuttgart 1874, S. 128f.

* Vergleiche die dltere Textfassung im Anhang.

¢ ,Das ,Schauspiel der aufgehenden Sonne' [...] ist eine der meistverbreiteten Revolutionsmetaphern.® Borchmeyer, Dieter,
Weimarer Klassik. Portrait einer Epoche, Weinheim 1994, S. 444.

7 Bock, Emil, Ludwig Uhland. Das Romantische und die iibersinnliche Welt. In: Emil Bock, Boten des Geistes. Schwibische
Geistesgeschichte und christliche Zukunft, Stuttgart 3. Aufl. 1955, S. 204.

* Uhland, E. (Hrg.), Ludwig Uhlands Leben. Aus dessen Nachlaf3 und aus eigener Erinnerung zusammengestellt von seiner
Wittwe, Stuttgart 1874, S. 367f.
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zur politischen Situation zwischen 1806 und 1812.” Wie man dem zeitkritischen Vorwort zur ersten Auflage seiner
Gedichte von 1815 entnehmen kann, bedeutet das neue Reich letztlich fiir den Dichter selbst die Verheiflung der
Freiheit des Gesangs, die neue Morgenrote der Kunst:

,,Doch vielleicht, wer stillem Deuten
Nachzugehen sich bemiiht,

Ahnt in einzelnen Gestaltungen
GroBeren Gedichts Entfaltungen
Und als Einheit im Zerstreuten
Unsres Dichters ganz Gemiit.

Bleibt euch dennoch manches kleinlich,
Nehmt's fiir Zeichen jener Zeit,

Die so driickend und so peinlich

Alles Leben eingeschneit!

Fehlt das duf3're freie Wesen,

Leicht erkrankt auch das Gedicht:

Aber nun die hingemoderte

Freiheit Deutschlands frisch aufloderte,
Wird zugleich das Lied genesen,
Kriftig steigen an das Licht.“*

c. Der Konigssohn als romantische Allegorie:

,»Wenn der Kiinstler der spezifisch romantische Menschentyp, so ist die Liebe die allgemeine Vorstellung roman-

4

tischer Menschlichkeit, und sie ist es auch, in der das romantische Leben gipfelt.

Die Ballade Der Kénigssohn beschreibt in der esoterischen ,,Bildsprache der Miirchen*** den Weg der Personlich-
keitsentwicklung zur freien Individualitét, deren hochste Stufe die Erweckung des Herzens ist, d.h. im Sinne der
Romantik: den poetischen Menschen. Auf diesem Interpretationshintergrund erscheinen die Personen des Méarchens
als ,,Personifikationen der seelisch-geistigen Krifte; Triebe und Instinkte hingegen erscheinen in diesem Zusammen-

hang als Tiere. Die Handlung nimmt zwar ihre Bilder aus der gegenstindlichen Aulenwelt, ist aber als absolutes

Innengeschehen zu verstehen. Jede Landschaft ist jeweils innerer Schauplatz.“*

Die Ballade schildert zunéchst den alten Konig, der ,,auf seiner Viter Throne® sitzt, d.h. das alte Verhaftetsein an
Tradition, das Leben ,,in der Sippe, in der Gebundenheit des Stammes*“* versinnbildlicht. ,,Sein Mantel glinzt wie
Abendroth”, Symbol fiir ,,das Seelische des Menschen, das ihn und die Seinigen umhiillt“.* Im Bild gesprochen:
Die alten Krifte tragen nicht mehr, ,,wie sinkende Sonne® glanzt ,,die Krone®, ein neuer Impuls zur seelisch-geisti-
gen Entwicklung der Personlichkeit durch den Sohn muf} eintreten®.

An dieses Bild kniipfen die Romantiker an, die sich ,,als Kinder einer spiten Zeit gefiihlt und je nach Perspektive
ihr Werk als das Abendrot eines versinkenden oder die Morgenréte eines kommenden Zeitalters der Liebe, des
Glaubens, der Poesie beschrieben [haben]“.*

* Die Ballade entstand in mehreren Umarbeitungsphasen wahrend dieses Zeitraums. Die éltesten Textfassungen der Ballade
Der Konigssohn von Ludwig Uhland reichen bis in das Jahr 1806 zuriick. Nach mehrmaliger Umarbeitung stellte Uhland
im Juli 1811 den Text in urspriinglich vierzehn Romanzen fertig, den er im Januar 1812 zu der endgiiltigen komprimierten
Fassung von acht Romanzen umarbeitete. Vgl. Froschle, H./Scheffler, W. (Hrg.), Ludwig Uhland, Werke. (Nach den
Ausgaben letzter Hand, den Erstdrucken und Handschriften, mit Anm.) 4 Bde., Stuttgart/Miinchen 1980-84, Anm. 247, S.
582ff. Die dlteren Fassungen der Ballade finden sich abgedruckt in: Schmidt, E./Hartmann, J. (Hrg.), Gedichte von Ludwig
Uhland. Vollst. krit. Ausgabe, Stuttgart 1898, 2. Bd. S. 112-123 (s. Anhang). Der Erstdruck der endgiiltigen Fassung wurde
1813 im Dichterwald verdffentlicht.

* Friankel, Ludwig (Hrg.), Uhlands Werke, Leipzig/Wien 1893, 2 Bde., 1. Bd., Vorwort zur ersten Auflage 1815 von Ludwig
Uhland, S. 9f.

4 Korff, H.A., Geist der Goethezeit, Bd. III Frithromantik, Darmstadt 1977, S. 82.

“ Dies ist der Titel eines sehr lesenswerten Buches zur Méarcheninterpretation, das ich der folgenden Deutung des
Konigssohns zugrunde lege: Lenz, Friedel, Bildsprache der Marchen, Stuttgart 1984.

“ Ebd., S. 14.

“Ebd., S. 263.

“ Ebd., S. 249.

“ Knabe, Jiingling, Mann und Greis sind Entwicklungsstufen des Geistes. Méddchen, Jungfrau, Frau und alte Frau sind
Entwicklungsstufen der Seele [...] Der Jingling ist der heranreifende, in der Entwicklung der Personlichkeit begriffene
Mensch. Lenz, Friedel, Die Bildsprache der Mérchen, Stuttgart 1984, S. 262.

7 Frithwald, Wolfgang (Hrg.), Gedichte der Romantik, Stuttgart 1984 (Reclam), Einleitung S. 17-35, S. 25.
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Der Konig teilt seine Lande unter seinen beiden éltesten Sohnen auf; der dritte, der Kénigssohn, bittet ihn um ,,die
alte rost'ge Krone“* und um drei Schiffe, um sein eigenes Reich zu suchen. ,,Der Sohn bedeutet die freie Person-
lichkeit, die aus dem angestammten Selbst erwéichst: das Ich. Der Sohn muf3 hinaus in die Welt — er muf3 eine Welt-
anschauung gewinnen -, er muf3 Aufgaben und Proben bestehen, Erfahrungen machen, das Reich der Seele finden,
sich mit der Jungfrau vermahlen. Modern gesagt: das Ich muf3 hoheres Ich werden und sich durchseelen. Manchmal
spricht das Mérchen von drei S6hnen, drei Briidern. Die Entfaltung der freien Ich-Personlichkeit brauchte in der
Menschheit eine gewisse Zeit, wie sie auch im einzelnen Menschen einer langeren Entwicklungszeitspanne bedarf.
Zuerst setzte die Individuation im Empfindungsleben ein, im Fiihlen. Der empfindende, fiihlende Mensch ist der
erste Sohn und Bruder — das Ich im Fiihlen. Dann bildete sich das Denken aus. Der verstindig-denkende Mensch
ist der zweite Sohn und Bruder — das Ich im Denken. Der wollende Mensch ist der dritte und jiingste Sohn und
Bruder — das Ich im Wollen.“”

Der Konigssohn verld3t den Vater und begibt sich auf die Schiffahrt, d.h. auf das Wasser als ,,Symbol fiir das
Element des Seelischen®.” Da der poetische Mensch besonderen schopferischen Zugang zur seelisch-geistigen Welt
hat, wird von Goethe ,,die Existenz des Dichters wiederholt im Symbol der Schiffahrt gedeutet [...] In den Schlu3-
versen des Tasso (Vs. 3434-3453) steht demgegeniiber das Bild des schiffbriichigen, des ,scheiternden' Dichters.*"
Rudolf Meyer bezeichnet das Motiv der Reise als Weg der inneren Schulung: ,,In den Weisheitsstitten des Altertums
sprach man immer von der Stufe der ,Heimatlosigkeit', die der Schiiler des geistigen Pfades durchleben mufite, ehe
er reif wurde, das Ewige in seiner Seele aufzuwecken. Wir wissen von vielen Weisen des Altertums, wie sie den Auf-
trag bekamen, zu wandern. Der Schiiler muf3te von Volk zu Volk gehen; er sollte fremde Sitten und Anschauungen
kennenlernen, bis er auf solchen Wegen geniigend innere Freiheit erworben hatte. Gerade dann war er erst fihig,
seine Krifte wiederum zum Heil des eigenen Volkes einzusetzen.**

Die zunéchst idyllische Harmonie der Seefahrt, das Verbundensein des Konigssohns mit Licht, Luft und den ,,Meer-
frauen* als Elementarwesen des Wassers, erweist sich als triigerisch: Die entfesselten Kréfte des Seelenlebens im
Bilde des Gewitters iiberwiltigen den Konigssohn: Er erleidet Schiffbruch. ,,Auch hier wird der Boden der irdischen
Wirklichkeit entzogen, man wird dem Element des Fluktuierenden, der Unbestindigkeit, den Tiefen und Untiefen
iiberantwortet, dem ,Untergehen' [...] Das Ich [...] versinkt im Meer [...] der Seele“> Der Konigssohn erlebt die
Ohnmacht des strebenden Menschen, der im Auf und Ab des Seelischen gelegentlich ,,den Kopf unter Wasser* hat
und aus eigener Kraft wieder festen Boden unter den Fiien gewinnen muf. ,,Vor traumendem Verschwimmen und
haltlosem Untergehen muf3 der Mensch lernen, sich zu bewahren.**

Dem Konigssohn gelingt es dank seiner mutigen Geisteskraft (,,Er schldgt mit starkem Arm die Flut Und fiirchtet
die Wellen wenig®), sich selbst zu retten: Die eiserne Krone ist zur goldenen Krone geworden, Zeichen einer ent-
scheidenden inneren Reifung, die Rudolf Meyer folgendermaflen erldutert: ,,Aber nun muB sie [die Seele] lernen,
sich frei im Elemente des iibersinnlichen Lebens zu bewegen. Dazu gehort, auf die Stiitzen der Sinnenwelt verzichten
zu konnen und sich bewufit im Reich der flutenden Geisteskrifte zu erhalten.*

Dennoch ist der Koénigssohn noch nicht zum Koénig geworden, wie er dem Fischer gegeniiber erwidert: ,,[...] Er diinkt
mir wohl ein Kénig.” ,,Ein Konigssohn.* Der Fischer als Aspekt des titigen Menschen ist mit der Welt des Wassers
vertraut, er vermag es, Fische zu angeln, d.h., er ist ,,der Mensch, wenn er in die Tiefen der Seelenwelt hinabreicht
und jene Gedanken heraufholen kann, die aus dem Urgrund auftauchen und sich als Bilder offenbaren. Sie sind echte
Seelennahrung.*** Der K&nigssohn erféhrt durch den Dialog mit dem Fischer — ,,Was spdhest du, und hast mit aller

# ,Die Krone hat bei der Einsetzung und Salbung eines Herrschers kultische Bedeutung [...] Die eiserne Krone deutet auf
Ich-haftigkeit und eiserne Kraft des Willens hin.* Diese Krone wird dem Konigssohn nach dem Uberleben des
Schiffsuntergangs zur goldenen Krone. ,,Die goldene Krone ist das sichtbare Zeichen der Erleuchtung und Weisheit, die der
Herrscher in der Aura seines Hauptes ausstrahlen soll.” [Hervorhebungen von F. Lenz] Lenz, Friedel, Die Bildsprache der
Mirchen, Stuttgart 1984, S. 249.

“Ebd., S. 263.

* Ebd., S. 246.

*!' Borchmeyer, Dieter, Weimarer Klassik. Portrait einer Epoche, Weinheim 1994, S. 177.

2 Meyer, Rudolf, Die Weisheit der deutschen Volksmarchen, Frankfurt 1981, S. 23.

> Lenz, Friedel, Die Bildsprache der Mérchen, Stuttgart 1984, S. 255.

* Ebd., S. 246.

> Rudolf Meyer, Die Weisheit der deutschen Volksmarchen, Frankfurt 1981, S. 88.

> Lenz, Friedel, Die Bildsprache der Mérchen, Stuttgart 1984, S. 247.
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Miih' kein Fischlein aufgebracht? ,,Ich sah im Meeresschacht, Wohl jeder Angel allzu tief, Viel kdnigliche Pracht.*
— einen Bewultseinsprozel3 der Selbstreflexion, der ihn schlieBlich dazu anregt, die koniglichen Tiere beherrschen
zu wollen:

,»Wie schreitet koniglich der Leu, Der Aar, ein Konig, schwebet auf,
Schiittelt die Méhn' in die Liifte! Er rauschet in Wonne,

Er ruft sein Machtgebot Will langen sich zur Kron' herab
Durch Wilder und Kliifte. Die gold'ne Sonne.

Doch werd' ich ihn stiirzen Doch in den Wolken hoch

Mit dem Speer in starker Hand, Soll ihn fah'n und spiessen

Um die Schultern mir schiirzen Mein gefliigelter Pfeil,

Sein Goldgewand. Dass er mir sinke zu Fiilen.*

Adler und Léwe symbolisieren im Mirchen die seelischen Kriifte von Denken und Fiihlen (das Wollen im Bild
des Stiers taucht hier nicht auf”’): ,,So wie sich der Vogel in die Luft erhebt, so erhebt sich der Gedanke in das Reich
des Geistes [...] Adler und Falke sind Bild hochsten Geistesfluges.™® Der Lowe, dessen Bild durch sein stark ent-
wickeltes Haupt- und Brustteil dominiert wird, vertritt im Marchen die Kraft des Herzensmutes: ,,Die Begegnung
mit den Méachten des Herzens und das Geheimnis ihrer Verwandlung wird oftmals in der Imagination des Lowen
dargestellt.“* Mit Pfeil und Speer, d.h. mit zielgerichteter Entschlu8kraft, will sich der Kénigssohn die veredelten
Geistes- und Herzenskréfte zu eigen machen, die ihm zur Konigswiirde, d.h. zu seinem héheren Ich, zur vollen
Individualitét verhelfen.®
Dem zur Seite steht die literarische Tradition des Adlers als Symbol fiir die Poesie, wie Dieter Borchmeyer in sei-
ner Interpretation des Goetheschen Gedichtes Harzreise im Winter ausfiihrt: ,,Schon die Gleichsetzung des Lieds
mit dem in der Hohe schwebenden Raubvogel (Geier=Adler) ist ein alter, bis in die Goethezeit verwendeter Topos.
Bereits Pindar, dem die Hymne bis ins Detail verpflichtet ist, hatte sich als Adler dargestellt. (Der ,Pindarische
Adler' war eine beliebte Metapher unter den Gebildeten des spiten 18. Jahrhunderts.) Das Raubvogelbild driickt das
iiberlegene Ichgefiihl des schopferischen Poeten wie kein anders [sic] aus.*'

Der Konigssohn befindet sich nach dem Erringen der Adler- und Lowenkrifte, das nicht explizit ausgefiihrt wird
(in Str. 23 heiBit es lediglich: ,,umwallt vom Fell des Leuen®), im Wald — Mérchenbild fiir ,,ein Grenzgebiet zwischen
Sinnes- und Geisteswelt [...] Hier werden Entwicklungswege gesucht, man kann sich verirren, aber auch den siche-
ren Weg finden [...] Der Wald ist Bild jenes ambivalenten Stadiums, das jeder Geistsucher durchmachen muf.“*
Auch Dantes Gottliche Komddie beginnt bezeichnenderweise: ,,Als ich auf halbem Weg stand unsers Lebens, Fand
ich mich einst in einem dunklen Walde, Weil ich vom rechten Weg verirrt mich hatte [...]“* ,,Diese Loslésung der
Seele von der ihr vertrauten Welt und ihren Gewohnheiten pflegt im Mérchenbilde als das Betreten des groflen
Waldes dargestellt zu werden.“**

°7 Rudolf Steiner fiihrt in seinem Vortragsband Der Mensch als Zusammenklang des schaffenden, bildenden und gestaltenden
Weltenwortes aus, daf} die bildliche Darstellung der Entwicklung der Menschheit und des Menschen als Adler, Léwe und
Stier inhaltlich in einem Verhéltnis zu den realen Tatsachen steht: ,,Die Metamorphose des Vogels im Menschenhaupt, die
Metamorphose des Lowen in der Menschenbrust, die Metamorphose der Kuh in dem Verdauungs- und Gliedmallenapparat
des Menschen [...], sie wirken im Menschen zu einer harmonischen Ganzheit zusammen. Und der Mensch ist dann die
Zusammenfassung von Adler, Lowe, Stier oder Kuh. Aber der Mensch hat in seinem Haupte die Triger seiner Gedanken, in
seiner Brust die Tréager seiner Gefiihle, in seinem Stoffwechselapparat die Triager seines Willens.* Steiner, Rudolf, Der
Mensch als Zusammenklang des schaffenden, bildenden und gestaltenden Weltenwortes. Zwdlf Vortrige, gehalten in
Dornach vom 19. Oktober bis 11. November 1923, Dornach 1970, 1. Vortrag vom 19. Oktober 1923, S. 20f.

¥ Lenz, Friedel, Bildsprache der Marchen, Stuttgart 1984, S. 260.

** Meyer, Rudolf, Die Weisheit der deutschen Volksmérchen, Stuttgart 1981, S. 132.

% Wie Friedrich Rittelmeyer es anders formuliert: ,,Was im Tierreich da ist im Adler als die Fahigkeit des Sich-Erhebens von
der Erde, als die Kraft des Sonnenfluges, das hat einst der Mensch in sich verwandelt zur Kraft des Geistes, zum Willen des
Hoéherstrebens iiber das Irdische hinaus. Was in der Tierwelt lebt als Mut im Lowen, als instinkthafte, sprunghafte
Leidenschaft, das hat der Mensch vergeistigt zum Vermdgen edler Empfindung. Was in der Tierwelt lebt als Kraft des
Stiers, als physische Energie und dufleres Drauflosgehen, das konnte der Mensch umwandeln in geistigen Willen.
Rittelmeyer, Friedrich, Meditation. Zwolf Briefe {iber Selbsterziehung, Stuttgart 1989, S. 297.

' Borchmeyer, Dieter, Weimarer Klassik. Portrait einer Epoche, Weinheim 1994, S. 108.

© Lenz, Friedel, Bildsprache der Mérchen, Stuttgart 1984, S. 246.

© Alighieri, Dante, Die gottliche Komddie, tibersetzt von Philalethes, Miinchen o.J., S. 5, Vers 1-3.

# Meyer, Rudolf, Die Weisheit der deutschen Volksmarchen, Stuttgart 1981, S. 79.
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Im Wald lduft ein wildes Pferd, das vom Konigssohn eingefangen und geritten wird. Das Beherrschen des Pferdes
als Symbol der Intelligenzkréfte bedeutet, den Gedanken in Freiheit handhaben zu kdnnen. Bereits in der Apoka-
lypse charakterisiert das Bild der apokalyptischen Reiter die Entwicklungsstufen der Verstandeskrifte. ,,Die Willens-
richtung, die im Denken wirksam ist, ist jeweils das Entscheidende: sie offenbart sich in Gestalt und Farbe des
Pferdes.”“” [Hervorhebung von R. Meyer] Auch das Pferd wird durch seine goldene Farbe synekdochisch als konig-
liches Tier gekennzeichnet, das der Konigssohn ziigeln kann, und versinnbildlicht somit Veredelung des Denkens
und hohere Geisteskraft durch Beherrschung des Willens im Denken. Der Konigssohn hat somit sein ganzes Men-
schenwesen nach Denken, Fiihlen und Wollen erh6ht und wird nun vom Volk als Konig erkannt: ,,Da dringt sich
alles Volk herzu Mit Jubel und Gesange: ,Heil uns! Er ist's, der Kénig ist's, [...] Den wir erharrt so lange'. (Str. 24)

Um wirklich Kénig sein zu kénnen, muf3 der Konig nun noch seine Kénigin und sein Kénigreich finden. Er be-
steigt den Fels, auf dem ein Drache mit goldenem Kamme liegt, d.h., der strebende Mensch mochte das reine Ur-
bild der Seele wiedergewinnen, das es von niedrigen, der Materie verbundenen Kriften (die ,,Schlange®, die auf der
Erde kriecht) zu erldsen, zu entzaubern gilt.* Durch drei Kiisse — die mutige Kraft seiner Liebe — verwandelt er den
Drachen in eine ,herrliche, gekronte Braut®. ,,Und aus den alten Triimmern ist ein Konigsschloss gestiegen.” Die
Erlosung des Drachens zur menschlichen Gestalt fiihrt den Konig zu seiner wahren Bestimmung — er hat sich selbst
als Ich und Seele gefunden und somit sein Reich gegriindet.”” ,,Im Mérchen erscheint jede Kraft, sobald sie sich
dem instinktiven Leben entringt und in die Sphére der wachen Erkenntnis eintritt, in menschlicher Gestalt. Sie ist
entzaubert. Der tiefste mystische Vorgang aber, der sich in Seelentiefen vollziehen kann, ist die Vergeistigung des
Eros.“*® [Hervorhebung von R. Meyer]

Das Ziel des Konigtums, die Individualitét des freien Menschen ,,zur bewuften Personlichkeit umzuschaffen, indem
sowohl die geistig-ménnliche als auch die seelisch-weibliche Seite zu ihrer hochsten Seinsstufe entwickelt werden®,
ist erreicht. ,,Die Einswerdung von Seele und Geist stellt sich dar im Bilde der Hochzeit. Ist die Ichwerdung in
ihrem hohen Sinne erreicht, erscheint sie im Bilde der kéniglichen Hochzeit (auch im Evangelium).“®

An dieser Stelle kénnte die Mirchenballade enden, wire sie ein Mirchen.” Uhlands Ballade jedoch spannt zu-
néchst in Str. 30 den Bogen zuriick zur 1. Strophe, um dann einen Ausblick auf Zukiinftiges zu geben. Die Blick-
richtung wird auf die Konsequenz [Hervorhebung von mir] der Entwicklung des Konigssohns zum neuen Konig
gelenkt. Das neue Reich, das aus seinen Taten hervorgeht, ist ein Reich der

- Liebe (zwischen Konig und Konigin),
- der Aufrichtekraft (,,Sie stehen auf dem Throne*) und
- des Zukunftslichtes (,,Da gliiht der Thron wie Morgenroth, Wie steigende Sonn' die Krone®).

Die Betonung des Lichtmotivs als verklirendes geistiges Licht 1dBt an den SchluB von Goethes Mcirchen denken:
,Der Konig, die Konigin und ihre Begleiter erschienen in dem dimmernden Gewdlbe des Tempels von einem
himmlischen Glanze erleuchtet, und das Volk fiel auf sein Angesicht.*”!

% Ebd., S. 24f.

% Rudolf Steiner beschreibt den Blick des Menschen, der eine esoterische Schulung durchliuft, auf sein innerstes Wesen mit
einem dhnlichen Bild: ,,Wie unser Gehirn innerhalb der Schddeldecke wie ein Sinnbild liegt, so erscheint uns unser
Menschenwesen auf Erden wie eine verzauberte Wesenheit, in einer Burg lebend. Wir treten unserer Menschenwesenheit
entgegen wie einer Wesenheit, die wie gefangen, umschlossen von Felsenmauern ist.* Steiner, Rudolf, Welche Bedeutung
hat die okkulte Entwicklung des Menschen fiir seine Hiillen und sein Selbst? GA Bd. 145, Vortriage gehalten in Den Haag
vom 20. bis 29. Marz 1913, Dornach 1986, 6. Vortrag, 25. Marz 1913, S. 112.

7 Hier sei an Goethes Faust, den strebenden Menschen par excellence, erinnert: ,,Das Unbeschreibliche, Hier ist's getan; Das
Ewig-Weibliche zieht uns hinan.* Schluf Faust II (Chorus Mysticus). In: Goethes Werke in zwei Bianden, 1. Bd., Miinchen
0.J., Faust 2. Teil, S. 995.

% Meyer, Rudolf, Die Weisheit der deutschen Volksmérchen, Stuttgart 1981, S. 141.

% Lenz, Friedel, Bildsprache der Marchen, Stuttgart 1984, S. 264.

" Wie z.B. das Mérchen Der Konigssohn, der sich vor nichts fiirchtet. ,,Und als er das getan hatte, da war das ganze Schlof3
vom Zauber befreit, und die Jungfrau war eine reiche Konigstochter. Die Diener kamen und sagten, im groflen Saale wére
die Tafel schon zubereitet und die Speisen aufgetragen. Da setzten sie sich nieder, alen und tranken zusammen, und abends
ward in grofen Freuden die Hochzeit gefeiert. In: Briidder Grimm, Kinder- und Hausmaérchen, vollst. Ausgabe Miinchen
1989, 12. Aufl,, S. 574-579.

" Goethe, Johann Wolfgang von, Das Méarchen. In: Goethes Werke in zwei Bénden, 2. Bd., Miinchen o.J., S. 730. [Das
Mairchen erschien 1794.]
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Die Wirkung auf den alten blinden Singer ist eine befreiende, heilende: ,,Und plétzlich springt vom hohen Glanz
Der Augen finst're Hiille“. Die Figur des blinden Alten, die bereits in den Sagen der Antike als Seher Teiresias™
oder blinder Sdnger Demodokos™ Gestalt fiir die hellsichtige, d.h. dichterische Sicht der Dinge ist, findet die lang
erwartete Erlosung (,,Er fithlet, dass die Zeit erschien, Die er so lang' ersehnet®). Mit anderen Worten: Der poetische
freie Mensch befreit nicht nur sich selbst zu seinem wahren Menschentum, sondern ,,hat die umfassende Aufgabe,
als liebender Kiinstler mit der Natur umzugehen, um sie zu erlosen, um sie von der Erstarrung in der fixen Form zu
befreien und in die Wirkensweise der geistigen Freiheit zu verwandeln®.™ Diese bildet die Bedingung fiir die freie
Entfaltung der Poesie: ,,Er greifet in sein Saitenspiel, Das ist gar hell erklungen, Er hat in Licht und Seligkeit Sein
Schwanenlied gesungen®. Schiller driickt dies in seinen Briefen Uber die disthetische Erziehung des Menschen
folgendermaflen aus: ,,[...] denn die Kunst ist eine Tochter der Freiheit [...]“” In diesem Sinne ist die Ballade Der
Koénigssohn eine romantische Allegorie von der Erlosung der Poesie durch den poetischen Menschen.

Nimmt man an dieser Stelle wiederum das Vorwort Uhlands zur ersten Auflage seiner Gedichte von 1815 zur
Hand™, erscheint Uhlands Intention vorrangig als Duplizitdt der zweiten und dritten Lesart, die christliche
Konnotation der Bilder schwingt eher im Hintergrund mit:

Zunichst enthilt die Ballade Der Konigssohn durchaus die politische Aussage, dal nach dem Untergang des alten
Reiches ein neues Reich auf der Grundlage der moralischen Autoritdt des Konigs im Einklang mit der Zustimmung
des Volks errichtet werden soll. Die Konsequenz hieraus ist dann die Befreiung der Poesie aus dem dunklen
Zeitalter in eine lichtvolle Zukunft.

Zugleich kann der Konigssohn auch als die Entwicklung des freien Menschen von der urspriinglichen Einheit mit
der Natur (im Bilde der Meerfrauen, die sein Schiff umgeben) iiber die Erlangung der Selbstbewuftwerdung im
Durchgang durch todesdhnliche Initiationsprozesse (Schiffsuntergang und Gesprich mit dem Fischer) zur neuen,
durch das Selbst errungenen Vereinigung mit der Welt (Entzauberung der Konigin und Errichten des Konigreiches)
gelesen werden: Die Schaffung des neuen Reiches bedingt die Heilung des durch seine Blindheit von der Welt
abgetrennten Sangers, die Befreiung der Poesie zum neuen Lied. In der Heilung des Sangers erfiillt sich die roman-
tische Sehnsucht nach Einheit von Poesie und Realitdt. Das heif3t, die einst naturgegebene und durch das reflek-
tierende BewuBtsein verlorene Einheit des Menschen mit dem Sein kann durch die Entwicklung zu Freiheit und
Liebe im poetischen Bewuftsein neu errungen werden.

Diese Entwicklung beschreibt Holderlin in seiner Vorrede zum Hyperion folgendermaBen: ,,Wir durchlaufen alle eine
exzentrische Bahn, und es ist kein anderer Weg mdglich von der Kindheit zur Vollendung. Die seelige Einigkeit, das
Seyn, i'm einzigen Sinne des Worts, ist fiir uns verloren und wir muflten es verlieren, wenn wir es erstreben, erringen
sollten. Wir reiflen uns los vom friedlichen Hen kai pan der Welt, um es herzustellen, durch uns selbst [...] Wir hitten
auch keine Ahndung von jenem unendlichen Frieden, von jenem Seyn [...], wenn nicht dennoch jene unendliche
Vereinigung, jenes Seyn, i'm einzigen Sinne des Wortes vorhanden wire. Es ist vorhanden — als Schonheit.”

7 ,Zu alledem sandte er zwei Boten an den blinden Seher Teiresias, der an Einsicht und Blick ins Verborgene fast dem
wahrsagenden Apollon selber gleichkam.* Die Entdeckung. In: Schwab, Gustav, Die schonsten Sagen des klassischen
Altertums, 2 Bde., Rastatt 1995, Bd. 1, S. 14.

7 ,Auch den Singer flihrte der Herold herbei, dem die Muse Gutes und Boses beschert hatte; das Licht der Augen hatte sie
ihm genommen, dafiir aber das Herz mit lichten Gesdngen aufgehellt [...] Da winkte Odysseus dem Herold [...] und
sagte:,|[...] Stehen doch die Sénger bei dem ganzen Menschengeschlecht in Achtung, weil die Muse selbst sie den Gesang
gelehrt hat und mit ihrer Huld tiber ihnen waltet."* Odysseus bei den Phéaken. In: Ebd., S. 481 u. 487.

™ Archiati, Pietro, Karma, Gnade und Freiheit im tdglichen Leben, Stuttgart 1998, S. 98.

7 Schiller, Friedrich, Uber die #sthetische Erziehung des Menschen, (Reclam) Stuttgart 1965, S. 6.

*Vgl. Kap. 1.1.2.b.

77 Holderlin, Friedrich, Hyperion. Die vorletzte Fassung. In: Simtliche Werke und Briefe in drei Banden, hrsg. von Michael
Knaupp, Miinchen 1992f., I, S. 558f.
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1.1.3 Zum politischen Zeitbezug nach 1848

Nachdem Schumann 1830 bereits als 20Jdhriger die Ereignisse der Pariser Julirevolution und die darauf folgen-
den Septemberunruhen in Leipzig mit Interesse in den Zeitungen verfolgt und in englischer oder franzdsischer
Sprache’™ in sein Tagebuch notiert hat”, nimmt er 18 Jahre spéter — beruflich und privat voll im gesellschaftlichen
Leben stehend — regen Anteil an den Vorgiingen der 1848er Revolution: ,,Uber die beiden Revolutionsjahre 1848
und 1849 notiert sich Schumann im Lektiirebiichlein jeweils, er habe mehr Zeitungen gelesen, als Biicher. Das
bedeutet angesichts seiner sonstigen Lektiiregewohnheiten und literarischen Interessen, daf3 die Politik in diesen
beiden Jahren sogar hoher rangierte als die Literatur.“® [Hervorhebungen von R. Kapp]

Ausschnitte aus Schumanns Tagebucheintragungen zwischen 1848 und 1849 vermitteln trotz ihres stenographis-
chen Stils einen lebendigen Eindruck davon, inwieweit Schumann iiber die politischen Entwicklungen informiert
und von ihnen bewegt ist. Ich mochte die relevanten Eintragungen zitieren und anschlieBend auswerten:

,»Februar 1848.
28. [...] — die Pariser Nachrichten — [...]

Miirz 1848.

1. [...] — die furchtbaren Zeitereignifie — [...]

5.[...] Ungeheure politische Aufregung — die Pressefreiheit v. Bundestag erklart — [...]
8. [...] — ungeheure politische Aufregung — [...]

14. [...] — gr.[oBe] politische Aufregung noch imer. [...]

15. [...] = Cravall in der Stadt —[...]

16. [...] Nachrichten aus Wien und Berlin — gro3e Zeiten — [...]

18. [...] Volkerfrithling — [...]

19. [...] Politische Aufregung — [...]

27. [...] Nachrichten a.[us] Schleswig u. Mailand — [...]

April 1848.

1. [...] ,Freiheitslied' v. Fiirst componirt — [...]

4. [...] - Nachmittag ,Schwarz Roth Gold' v. Freiligrath comp.[oniert] [...]
23. [...] ungeh.[eure] politische Bewegung noch — [...]

Mai 1848.

19. [...] Nachrichten aus Wien — [...]

20. [...] Besuch v. Wagner — s.[ein] polit.[isches] Gedicht — [...]
22. Parlament[arische]: Verhandlungen [...]

Juni 1848.
19. [...] — R. Wagner's politischer Streich — [...]

September 1848.
8. TA. -9.-
Lesegeld f. pol.[itische] Zeit.Jungen] auf September - 10. -

November 1848.
12. [...] — Nachricht v. Blum's Tod —[...]

Februar 1849.
24. [...] Die Ministerabdankung — [...]

Mai 1849.

3. [...] Parthie in den Pl.[auenschen] Grund —u. dieRe volution hier—[...]

4. [...] Die Revolution — Spaziergang m.[it] Kl.[ara] — die Todten — die Briihlsche Terasse — Abends durch
die Stadt — Revolutionszustand —

8 Vermutlich wollte Schumann, der seine Tagebiicher im Bewuftsein, fiir die Nachwelt zu schreiben, fiihrte, durch fremd-
sprachliche Eintragungen seine Weltoffenheit und Sympathie fiir die revolutiondren Bestrebungen in Frankreich bekunden,
oder er war durch intensive Lektiire in fremdsprachliche Publikationen so vertieft, da3 er in der gleichen Sprache weiter-
schrieb.

®Vgl. TBL, S. 292 und 319f.

% Kapp, R., Schumann nach der Revolution. In: Schumann Forschungen 3, hrg. Von B.R. Appel, Mainz 1993, S. 323.
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5.Sonnabendaufder Flucht mitgenomen: 55 Thaler: Die Suchenden — unsre Flucht — die
Eisenbahn — die Revolution — [...] Nach Dohna — iiberall unheimlich — nach Maxen — [...]
6. Sonntag. Schrecken auf Schrecken — [...]
8.Dienstag. Schreckliche Nachrichten — [...]
9.Mittwochvom Fenster bei Dr's die weisse Fahne auf d. Kreuzkirche gesehen 9 fi Uhr -
10. Donerstagum 2 Uhr nach der Stadt mit Kl.[ara] — Ich erst in Strehlen — dan in die Reitbahngasse —
u. mit Kl.[ara] durch die Stadt — Bild einer schauerlichen Revolution — [...]
11.Freitag frith um 8 Uhr Abschied v. Majors [Serre] — mit d. g.[anzen] Familie nach Kreischa. —[...]
24. [...] — Dr. Theile's Verhaftung. — [...]*

Eine Interpretation der auf die zeitgeschichtlich bedeutsamen Ereignisse hin verkiirzt zitierten Eintragungen
Schumanns ergibt zweierlei:

1) Schumann ist auf der ,,realen Ebene* informierter Zeitgenosse des Revolutionsgeschehens, der sich — von den
Schrecken der gewalttdtigen Ausschreitungen erschiittert — einer Rekrutierung durch Flucht entzieht (,,Schrecken
auf Schrecken®, ,,unsere Flucht, ,,Bild einer schauerlichen Revolution®),

2) auf der ,,ideellen Ebene* begriifit er die politischen Umwélzungen hoffnungsvoll als ,,Volkerfrithling™.

Mit Gerhard Dietel formuliert: ,,[...] auch wo es fiir eine gute Sache geht, erweist Gewalt sich als korrumpierend
und fiir das angestrebte Ziel der Befreiung zerstorerisch [zu Hyperion von Holderlin]. Die Parallelen dieser Denk-
weise zu Schumanns Verhalten wihrend der revolutionidren Ereignisse 1848/49 und speziell wiahrend des Dresdner
Aufstands liegen auf der Hand, wobei grundsétzliche Sympathie fiir fortschrittliche Bestrebungen sich mit der Ab-
neigung vor realer Gewalt mischt.*®!

Die obigen Zitate — nur hinsichtlich der politischen Ereignisse ausgewéhlt — sind insofern unvollstindig, als sie um
die Eintragungen zu Schumanns enormem Arbeitspensum gekiirzt wurden. Eine vollstindige Wiedergabe wiirde
den Rahmen dieses Kapitels sprengen.®” Die Tatsache, dal Schumann selbst in einem Brief das Jahr 1849 als ,,mein
fruchtbarstes Jahr*® bezeichnet, zeigt, dafl seine Reaktion auf die Revolution nicht in der direkten Teilnahme an poli-
tischen Aufstdnden, sondern in dem enthusiastischen Einsatz seiner Fahigkeiten als Komponist besteht — also nicht
auf der ,,realen Ebene von Gewalt und Aufstand, sondern auf der ,,ideellen Ebene‘ der kiinstlerischen Reflexion
des Zeitgeschehens stattfindet.

Das beispielsweise von Rummenholler und Nagler aus der élteren Forschung iibernommene Bild von Schumann
wihrend und nach der Revolution als resigniertem Biirger, der ,,sein engagiertes Bekenntnis durch seinen adngstli-
chen Riickzug ins Private unwirksam® macht®, der ,,bei seiner Stellungnahme zur Mérzrevolution in Deutschland
[...] bloB mit seinem halben Herzen dabei* ist® und dem vorgeworfen wird, sich wihrend der umstiirzlerischen Er-
eignisse nach Bad Kreischa zuriickgezogen zu haben, ,,um aus der sicheren Entfernung sich einige Gedanken zur
Zeit zu machen*®, wurde zum groften Teil direkt auf die Bewertung seiner musikalischen Werke tibertragen. Vor
allem Nagler beurteilt die bewuflte Reduzierung der kompositorischen Mittel in Schumanns ,,Spatwerk™ als Einen-
gung der ,,Ausdruckspalette auf eine Grundstimmung — Melancholie und Resignation® und schluf3folgert: ,,Andere
Gefiihlsbereiche haben in den Werken nach 1849 kaum eine Bedeutung [...] Wegen der fehlenden Zukunftsperspek-
tive mutet der Schumannsche Tonfall, namentlich jener nach 1849, oftmals eintonig und gleichférmig an [...] Wir
wollen daher [...] davon ausgehen, dafl die Werke Schumanns nach der fehlgeschlagenen Mérzrevolution der Verzweif-
lung iiber die individuelle und gesellschaftliche Situation mit Hilfe der Musiksprache Ausdruck geben.*’

! Dietel, Gerhard, ,,Eine neue poetische Zeit“. Musikanschauung und stilistische Tendenzen im Klavierwerk Robert
Schumanns, Diss. Wiirzburg 1987 und Kassel 1989, S. 485. Dietel weist ferner darauf hin, ,,daf3 dies keine spéter erworbene
Haltung Schumanns ist, sondern daf3 diese Position bereits im Jahr 1828 festliegt, als Schumann sich mit der Idee der
Burschenschaft auseinandersetzt“. Ebd.

© Vgl. den ausfiihrlichen Uberblick zu Leben und Werk bei: Burger, Ernst, Robert Schumann. Eine Lebenschronik in Bildern
und Dokumenten. Unter Mitarbeit von Gerd Nauhaus und mit Unterstiitzung des Robert-Schumann-Hauses Zwickau,
Mainz 1999, vor allem die Seiten 254-265 zu den Jahren 1848/49.

% Brief an F. Hiller, Dresden 10.4.1849 in: Jansen, Gustav (Hrg.), Robert Schumann, Briefe. Neue Folge, Leipzig 2. Aufl.
1904, S. 302.

# Rummenholler, Peter, Der Dichter spricht. Robert Schumann als Musikschriftsteller, Kassel 1980, S. 22.

% Nagler, Norbert, Gedanken zur Rehabilitierung des spaten Werks. In: Musik-Konzepte Sonderband I Robert Schumann, hrg.
von H.-KI. Metzger/Rainer Riehn, Miinchen 1981, S. 303-346, S. 324.

% Ebd.

¥ Nagler, S. 311.

21



Und weiter: ,,Dal} das Scheitern der Mérzrevolution, die er selbst als ,Volkerfriihling' begriiit hat, ihm den Glauben
an eine andere, von den feudalen Ketten befreite Zukunft genommen hat, kann wohl niemand bestreiten. Kein Wunder,
wenn Melancholie und Resignation uniibersehbare Male in der Faktur der postrevolutiondren Opera hinterlassen
haben.**

Auch Edler vertritt die These, ,,Schumanns Verhalten wahrend der Revolution® sei ,,geprigt von der resignierenden
Abkehr und Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem ,Weltlauf'[...] Zwar lief3 sich Schumann von den Revolutions-Ereignis-
sen zu Kompositionen anregen, die ohne Zweifel als Stellungnahme gemeint waren [...] Auch diese politisch enga-
gierten Werke bedeuten nicht Teilnahme, sondern Widerhall in einem entfernten Inneren.*® Selbst eine Anerken-
nung seiner gesellschaftspolitischen Aktivititen durch die Sprache der Kunst erfolgt nur unter Vorbehalt: ,,Seine
politische Teilnahme spricht sich in einzelnen Liedern und Marschen aus. So ist Schumanns Kiinstlertum, so wirk-
lichkeitsnah und lebensbewuft es in seinen Schriften die musikalische Gegenwart formen will, ein Abbild des biir-
gerlichen deutschen Menschen im Metternichschen Vormairz, dessen Tatendrang sich in einer kiinstlerischen Traum-
welt verfliichtigt.””

Dem entgegen steht beispielsweise die bereits 1964 verfalite — sehr DDR-treue — Dissertation von Mechthild
ElBner, nach deren Auffassung ,,sich auch in Deutschland nach der gescheiterten Revolution der Kampf von der
politischen auf die geistige Sphare [verlagert], in unserem Fall auf das Gebiet der Kunst. Aber bei Schumann und
seinem Kreis bedeutet das keineswegs eine Flucht vor den politischen Fragen.* Als Beweis fiihrt sie einen
Davidsbiindlerbrief aus dem Jahre 1836 an: ,,, [...] die Kunst ist frei, und wird es hoffentlich so lange bleiben, bis
der Zensor die Gedanken, die der Komponist in Ténen darstellt zu entziffern vermag; dann aber Berlioz, Chopin,
Florestan! pascholl nach Amerika.' Nach diesen seinen Worten kann man schlieen, daf3 seine musikalischen Werke
noch weit radikaler gemeint sind als seine in Worte gekleideten AuBerungen.“ Diese Betonung von Schumanns
aktivem Eingreifen in die gesellschaftliche Realitdt mittels seiner Tonsprache bringt Boehmer auf den Punkt: ,,Nie
hat ihm anderes am Herzen gelegen, als seinen Beitrag zur geistigen und kulturellen Emanzipation der Gesellschaft
zu liefern [...] Lieber ist mir ein Schumann, der nicht auf die Barrikaden klomm, jedoch konsequent an seiner
republikanischen Haltung festhielt.*

Ein wesentlicher Mangel der oben beispielhaft vorgestellten kontrastierenden Thesen und (Vor-)Urteile liegt in der
Tatsache begriindet, daf personliche Meinungen der Autoren iiber Schumanns politisches Verhalten auf seine Kom-
positionen wéihrend und nach der 1848er Revolution tibertragen werden, ohne die musikalische Aussagekraft der
Werke selbst zur Urteilsfindung heranzuziehen. Das Verdienst einer vorurteilsfreien Haltung dem Schumannschen
Spatwerk gegeniiber gebiihrt meiner Ansicht nach vor allem Michael Strucks Dissertation Die umstrittenen spdten
Instrumentalwerke Schumanns® sowie seinem Aufsatz Kunstwerk-Anspruch und Popularitdtsstreben — Ursachen
ohne Wirkung?** und Reinhard Kapps Aufsatz Schumann nach der Revolution®.

Struck betont, dafl bei Schumann ,,zumindest im direkten Riickblick auf das duflerst ertragreiche Schaffensjahr
1849 keinerlei ,resignative' Haltung zu beobachten*”® sei und fiihrt hinsichtlich seiner Kompositionen aus: ,,Eine
nihere Untersuchung verdeutlicht, daB3 eine erstaunliche zeitliche Parallelitdt zwischen den Dresdner Revolutions-
ereignissen, die Schumann mit starker innerer Anteilnahme verfolgte, und einer Zunahme signal- bzw. fanfarenar-
tiger Wendungen in seinen Kompositionen besteht. Moglicherweise 146t sich dieser ,repréisentative', aber auch
Jkampferische' und ,erregte' Ausdrucksbereich sogar als direkter Reflex auf jene Ereignisse verstehen [...]* Schliel3-
lich halt Struck die Ausdrucksbereiche ,,des ,Kollektiv-Geselligen' oder sogar des ,Volksthiimlichen" fiir Schumanns
»Antwort, auf die zeitgendssischen politischen Ereignisse.”’

% Ebd. S. 341. Dem widerspricht Forchert direkt: ,,[Nagler bleibt] aber auch jeden Beweis dafiir schuldig, daf3 die politischen
Ereignisse des Jahres 1849 den allgemeinen Gemiitszustand Schumanns mehr als nur voriibergehend beeinflufit hatten.
Dartiber hinaus ist aber von Struck nicht nur die Existenz eines solchen Zusammenhanges, sondern bereits Naglers
Behauptung einer Veranderung der Grundstimmung der spiten Werke mit einer Reihe iiberzeugender Gegenbeispiele
bestritten worden.* Forchert, Arno, Schumanns Spatwerk in der wissenschaftlichen Diskussion. In: Appel, Bernhard (Hrg.),
Schumann in Diisseldorf, Mainz 1993 (= Schumann Forschungen 3), S. 9-23, S. 15.

¥ Edler, Arnfried, Robert Schumann und seine Zeit, Laaber-Verlag 1982, S. 106f.

% Worner, Karl H., Robert Schumann, Ziirich 1949, Miinchen 1987, S. 192.

' ElBner, Mechthild, Zum Problem des Verhéltnisses von Musik und Wirklichkeit in den musikésthetischen Anschauungen
der Schumannzeit, Diss. Halle 1964, S. 228.

2 Boehmer, Konrad, ,,Heiss' mich nicht reden, heiss' mich schweigen...”. In: Musik-Konzepte II Sonderband Robert
Schumann, hrg. von H.-KI. Metzger/Rainer Riehn, Miinchen 1982, S. 254-263, S. 260f.

% Struck, Michael, Die umstrittenen spéten Instrumentalwerke Schumanns, Diss. Hamburg 1984.

* Struck, Michael, Kunstwerk-Anspruch und Popularititsstreben — Ursachen ohne Wirkung? Bemerkungen zum Gliick von
Edenhall op. 143 und zur Fest-Ouverture op. 123. In: Schumann Forschungen 3, hrg. von B.R. Appel, Mainz 1993, S. 265-313.¢

% Kapp, Reinhard, Schumann nach der Revolution. In: Schumann Forschungen 3, hrg. von B.R. Appel, Mainz 1993, S. 315-415.

% Struck, S. 688.

7 Ebd. S. 658f.
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Diese Aufgeschlossenheit Schumanns dem ,,Kollektiv-Geselligen* gegeniiber zeigt sich nicht nur im musikalischen
Ausdrucksbereich, sondern auch in der Praxis des geselligen Vereinslebens durch die Griindung des ,,von Schumann
ins Leben gerufenen ,Dresdner Verein[s] fiir Chorgesang', — der urspriinglich vorgesehene Name war ,,Cécilienverein® —
der ,,bis zu seinem Weggang nach Diisseldorf unter seiner Leitung® stand.”

Die relevanten Tagebucheintragungen Schumanns beginnen im November 1847:

,November 1847
[...] 29. [...] Idee wegen Chorverein [...]

Dezember 1847

[...] 8. [...] FleiBig — Caecilienproject — [...]

[...] 12.[...] Cursiren d. Liste d. Caecilienvereins [...]

[...] 13.[...] Caecilienvereinsgedanken — [...]

[...] 15.[...] — Caecilienverein 95 Mitgl.[ieder] [...]

Januar 1848

[...] 5.]...] 1ste Versamlung des Chorgesang=Vereins — gr.[of3¢] Freude auch Kl[ara]'s. — [...]*”

Es war vermutlich Schumanns Wunsch, mit dem Chorgesang-Verein ein Forum fiir seine seit den 1840er Jahren
neu auflebende Freude an Gesangs- und Chorwerken,'® d.h. auch fiir eigene Kompositionen dieser Richtung, zu
bilden'"', wie aus seinem Brief vom 10.4.1849 hervorgeht: ,,Viel Freude macht mir mein Chorverein (60-70
Mitglieder), in dem ich mir alle Musik, die ich liebe, nach Lust und Gefallen zurecht machen kann.*'*> 1843 hatte
er an E. Kriiger geschrieben: ,,Die ersten Proben [Peri] haben mir schon viel Freude gemacht. Was das doch fiir
eine Lust ist, wenn ein Chor so anhebt. Nur Texte, Texte — ich mdchte nichts als in dieser Art schreiben.*'®

Die Briefe Schumanns verdeutlichen bereits ab 1840, dem Beginn seiner Kompositionen fiir Gesang (l4Bt man seine
frithen Versuche als Jugendlicher hier aufler acht'*), sein unausgesetztes Bemiihen um Erweiterung der Ausdrucks-
moglichkeiten:

,»Eben komme ich noch ganz warm vom Componiren. Ich schreibe jetzt nur Gesangssachen [...] Kaum kann ich
Thnen sagen, welcher GenuB es ist, fiir die Stimme zu schreiben im Verhiltnis zur Instrumentalcomposition, und
wie das in mir wogt und tobt, wenn ich in der Arbeit sitze. Da sind mir ganz neue Dinge aufgegangen und ich
denke wohl auch an eine Oper, was freilich nur mdglich, wenn ich ganz einmal von der Redaction los bin.*!*

Die Begeisterung fiir diese ,,Gesangssachen® fiithrt ihn zum einen dazu, sich von nun an immer wieder mit Sujets
fiir eine Oper zu beschéftigen: ,,Wissen Sie mein Morgen- und abendliches Kiinstlergebet? Deutsche Oper heif3t es.
Da ist zu wirken. Aber auch die Symphonie soll nicht vergessen werden.“'* [Hervorhebung von R. Schumann] So
heif3t es in einem Brief an KoBmaly.

Zum andern wendet sich Schumanns Bediirfnis nach groBen Formen in der Fiille der Inspirationen des sogenannten
Liederjahrs den groflen Gesangsformen, der Oper auch deshalb zu, da erste Symphonieversuche nur Torso
geblieben waren.'”” Mit anderen Worten, ,,Schumanns Ideal war, Universalkomponist in gro3en Formen zu werden.
In der Instrumentalmusik mufite er ,Symphonie' schreiben, in der Vokalmusik ,Oper' oder ,Oratorium'.“'*

% Siehe hierzu Anmerkung 613 auf S. 761 in: Robert Schumann Tagebiicher 1112, hrg. von Gerd Nauhaus,
Basel/Frankfurt/Leipzig 1982.

* Robert Schumann Tagebiicher Bd. 1112, S. 445-450.

1% Burger weist darauf hin, dafl in Schumanns friihsten Jugendwerken ,,das vokale Element fast ausnahmslos eine Rolle
spielt” und bezeichnet die Jahre 1840 und 1849(-52) gleichermaf3en als ,,grofle ,Liederjahre' . Burger, Ernst, Robert
Schumann, Mainz 1999, S. 196.

191 Worner sieht die Chorgriindung hauptsichlich unter diesem Aspekt der Offentlichkeitswirksamkeit: ,,Da das offizielle
Musikleben Dresdens von Schumann weiterhin kaum Notiz nimmt, versucht er sich einzuschalten, indem er 1847, als
Nachfolger Hillers, Liedmeister der Liedertafel wird und im selben Jahr noch einen gemischten Chor griindet.” Worner,
K.H., Robert Schumann, Ziirich 1949, Miinchen 1987, S. 182.

12 Jansen, Gustav (Hrg.), Robert Schumanns Briefe. Neue Folge, Leipzig 2. Aufl. 1904, Brief an F. Hiller, Dresden 10.4.1849,
S. 302.

'% Erler, Hermann, Robert Schumanns Leben aus seinen Briefen geschildert, 2 Bde., Berlin 1887, Brief an E. Kriiger, Leipzig,
20.10.1843, Bd. I, S. 301.

104 [...] kleine Ténze entstehen, der Zwolfjahrige komponiert den 150. Psalm fiir Chor und Orchester, einige Nummern einer
Oper, viele Gesangsstiicke, viele Klaviersachen werden angefangen und wohl mangels Technik und Handwerk liegengelassen.
Schoppe, M., Schumanns frithe Texte und Schriften. In: Schumanns Werke — Text und Interpretation. 16 Studien, hrg. von der
Robert-Schumann-Gesellschaft durch Akio Mayeda; Klaus Wolfgang Niemoller, Mainz/London 1987, S. 7-16, S. 9.

1% Brief an Dr. Kesterstein, Leipzig 19.2.1840. In: Jansen, G. (Hrg.), Robert Schumanns Briefe. Neue Folge, Leipzig, 2. Aufl.
1904, S. 184.

'% Brief an C. Komaly, Leipzig 1.9.1842. Ebd. S. 220.

7Vgl. Mayeda, A., Robert Schumanns Weg zur Symphonie, Ziirich 1992, S. 163-209.

% Ebd., S. 249.
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Akio Mayeda sieht das Liederjahr Schumanns und seinen Durchbruch zur Sinfonie als entscheidende Schritte auf
dem Weg seines Strebens nach der ,,grolen Form* an: ,,Schumann mufite warten — und er war einer, der warten
konnte -, bis die Zeit kam, in der innerhalb der Fronten zwischen Wort- und Musikpoesie eine Harmonie erreicht
war. Der Versuch einer Oper mit Text schlug zwar fehl: Was ihm aber gelang, waren eben Lieder mit Text und nicht
mehr Lieder ohne Worte. Die neue Front zur ,grolen Form' mufte ihm jetzt sichtbar werden. Seine Oper ,Genoveva'
(1848) vermochte Schumann erst nach dem symphonischen Durchbruch (1841) fertigzustellen.*'”

Die Freude tiber das Gelingen seiner ersten Symphonie'"” im Januar 1841 befliigelt Schumann, weitere symphoni-
sche Projekte zu beginnen, wie aus dem Haushaltbuch II hervorgeht."" Als erste Komposition fiir Gesang mit Orchester
bezeichnet Schumann selbst die 7ragddie von Heine'”, die er am 27. Oktober 1841 komponierte und am 7. November
1841 fertig instrumentierte.'” Diese somit bereits seit Jahren bestehende Orientierung Schumanns auf ,,grofle” Ge-
sangsformen hin mag auch einen kiinstlerischen Antrieb zur Griindung des ,,Chorgesang-Vereins“ gebildet haben.

Es muB aber auch in Betracht gezogen werden, dal vor und wihrend der 1848er Revolution ,,charakteristische
Tendenzen im Musikleben wie die zunehmende Bildung chorischer Vereinigungen*'* nicht nur als Ausdruck des
selbstbewufBt aufstrebenden Biirgertums anzusehen sind, sondern das gesellige Chorleben'* und die Séngerfeste bis
in die 1850er Jahre hinein auch als demokratisch wirksame Versammlungen fungierten', die nach der gescheiterten
Revolution argwohnisch von der Zensur bespitzelt wurden, wie Bernhard Appel darstellt: ,,Prinzipiell wurde jeder
Zusammenschlull von Menschen [...] als politisch suspekt beargwohnt und bespitzelt [...] Vor diesem skizzierten Hin-
tergrund muf die Verfiigung [...] gesehen werden, in welcher der in Diisseldorf amtierende und mit Robert Schumann
bekannte Regierungsprisident [...] die Polizeibehdrden [...] aufforderte,[...] eine Aufstellung der existierenden Ge-
sangsvereine vorzunehmen und samt einer politischen Beurteilung derselben der Regierungsbehorde zuzustellen.
Zweck dieser Umfrage war, die Férderung demokratischer Tendenzen durch die Gesangvereine zu ermitteln.«'"”
Bernhard Appel fahrt fort: ,,Mehrere Mitglieder des Malkastens wirkten gleichzeitig in dem von Schumann geleite-
ten Stidtischen Musikverein mit, der ebenfalls von gebildeten und gutsituierten Biirgern getragen wurde. Der poli-
zeiliche Zensor verlieh ihm zusammen mit einigen anderen Vereinen die polizeiliche Bestnote gut.«'"®
[Hervorhebungen von B. Appel]

Auch Georg Knepler schildert die Bespitzelung der Sangervereinigungen nach der gescheiterten Revolution durch
die Zensur: ,,Nach der Niederlage der Revolution kannte der Eifer der Behorden bei der Unterdriickung demokrati-
scher Tendenzen keine Grenzen mehr. In den Akten des ehemaligen Preulischen Innenministeriums [...] Finden
sich aufschluflreiche Dokumente tiber die systematische Bespitzelung der Séngerbewegung und iiber die
MaBnahmen, die getroffen wurden, um fortschrittliche Regungen ,auszumairzen', wie man damals sagte.“'"

1% Mayeda, Akio, Robert Schumanns Weg zur Symphonie, Ziirich 1992, S. 254.

'""Vgl. Nauhaus, G. (Hrg.), Haushaltbuch II, Leipzig 1982, S. 172f. folgende Eintrdge Schumanns: 23. Januar 1841
,Frithlingssymphonie angefangen®, 24. Januar ,,Adagio und Scherzo d. Symphonie fertig gemacht, 25. Januar
»Symphoniefeuer — Schlaflose Néachte — am letzten Satz™, 26. Januar ,,Juchhe! Symphonie fertig!*

'S, ebd. z.B. S. 179, 184, 192-197.

2 S. Nauhaus, G. (Hrg.), Tagebiicher Bd. II 1836-1854, Leipzig 1987, S. 192: ,,Robert Schumann: Vom 14ten November bis
Isten December 1841. Aus meinen kleinen Notizen finde ich zu den vorigen Wochen noch folgende: 27. October
,Tragodie' v. Heine componirt fiir versch.[iedene] Stimen mit Orchester (mein erster Versuch von Gesangscomposition mit
Orchester) [...]“

' Vegl. den Eintrag im Haushaltbuch II auf S. 198.

" Struck, Michael, Kunstwerk-Anspruch und Popularitétsstreben — Ursachen ohne Wirkung? In: Schumann Forschungen 3,
hrg. von B.R. Appel, Mainz 1993, S. 265-313, S. 266.

!5 [...] denn das Chorleben ist mit Geselligkeit, Ausfliigen und Festen verbunden, an denen er [Schumann] offensichtlich mit
Behagen teilhat. In den knapp drei Jahren seiner Chorleitertitigkeit von 1848 bis zu seiner Ubersiedlung nach Diisseldorf
im Herbst 1850 fanden nicht weniger als 144 Zusammenkiinfte, Proben, 6ffentliche und interne Auffiihrungen statt™, hebt
Bodo Bischoff hervor. Bischoff, Bodo, Monument fiir Beethoven: die Entwicklung der Beethoven-Rezeption Robert
Schumanns, Koln-Rheinkassel 1994 (und Diss. Berlin), S. 341.

16 [...] bildete doch gerade das Ménnergesangswesen eine liberale Zelle in der Zeit vormarzlicher Reaktions- und
Restriktionspolitik und gehorten Sangerfeste bis 1848 zu den wichtigsten Manifestationen freiheitlicher, teilweise gar
rebellischer Gesinnung [...]“, kommentiert Edler, der Schumann ,,gerade auf dem Gebiet des Mannergesanges [...] politi-
sche Eindeutigkeit* zuspricht. Edler, A., Robert Schumann und seine Zeit, Laaber-Verlag 1982, S. 226f.

"7 Appel, B.R., ,,...keinerlei Unordnung vorgekommen.* Robert Schumann und die Zensur im Diisseldorfer Musikleben um
1850. In: NzfM CXLI/6 (Juni 1988), S. 13-15, S. 13.

5 Ebd. S. 14.

' Knepler, Georg, Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. II, Berlin 1961, S. 718.
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Die Griindung eines Gesangsvereins kann zwar — auch vor dem zeitgeschichtlichen Hintergrund — nicht alleine als
politische Aktivitdt Schumanns verstanden werden, zusammengeschaut mit dem dahinter wirkenden Motiv seines ver-
starkten Bemiihens um Gesangs- und Chorkompositionen und deren Auffithrungen wird aber deutlich, dafl Schumanns
,kiinstlerische Antwort auf die politischen Leitforderungen der Zeit™“' in seinem Bestreben nach ,,Volkstiimlichkeit,
Wirkungskraft und allgemeine[r] Verstidndlichkeit“'* in grofen, 6ffentlichkeitswirksamen Vokalwerken zu sehen ist.

Demmler vertritt die These, da das Spétwerk Schumanns unter dem Gesichtspunkt eines durchaus dem Zeit-
geschehen entsprechenden, politisch bedingten Popularititsstrebens beurteilt werden muf3: ,,Gefordert wurde um 1848
allgemein eine volkstiimliche Kunst, die mdglichst auch politisch wirksam sein sollte [...] Schumann reagierte auf
seine Art auf diesen ,Wandel des Zeitgeistes'. Auffallig ist, dall er nun erstmals in groBerem Mafle fiir Chor schrieb,
daB er nach einer Pause von fast acht Jahren wieder Lieder komponierte und die ,gro3en', reprasentativen Werke nun
deutlich im Vordergrund standen. Diese Hinwendung zur Vokalmusik war sicherlich kein Zufall, lieBen sich doch
Forderungen nach populdrer und ,democratischer' Kunst am ehesten in textgebundener Musik verwirklichen.*'*

Hatte Schumann bereits wihrend der Revolution in der Sprache der Musik deutlich Stellung bezogen, wie z.B.
die Kompositionen der Vier Mdrsche fiir Klavier op. 76 oder der Freiheitslieder Zu den Waffen, Schwarz-Rot-Gold,
Deutscher Freiheitsgesang fiir Mannerstimmen, die — bis auf eines — ,,wegen ihrer umstiirzlerischen Tendenz erst
1914 [Burger verzeichnet 1913'%] veroffentlicht® wurden', zeigen, setzte er auch nach der gescheiterten Revolution
und seinem Wechsel nach Diisseldorf die kiinstlerischen Aktivititen in dieser Richtung weiter fort. Reinhard Kapp
bezeichnet die ,,Niederrheinischen Musikfeste® als ,,Feste der Demokratie [...] und Schumann war dieser politische
Zug eine Selbstverstindlichkeit [...] Politischen Charakter gewann das Musikfest fiir Schumann aber auch insofern,
als ihm dort die Massen von Chor und Orchester ihre Gewalt offenbarten.*'> Am Beispiel der grolen Kompositio-
nen fiir Méannergesang wie der Chorballade Das Gliick von Edenhall nach Ludwig Uhland verdeutlicht Reinhard
Kapp, dal — vor dem Hintergrund der Diisseldorfer Musikfeste, die ,,aus den Titeln und den vertonten Texten den
Eindruck von einer noch immer politisch aufgeheizten Atmosphére, einem martialischen Gehabe, das sich doch auf
kiinstlerische Belange zuriickgewendet hat“, gewinnen lassen — ,,die Abwesenheit von Frauenstimmen [...] nun bei
Schumann [bedeutet], daf die politischen Fragen ganz direkt zur Sprache gebracht werden kénnen*."

Allein die Wahl von Texten Uhlands zur Vertonung als neue Gattung der Chorballaden in den 1850er Jahren kann
bereits als politische Aussage Schumanns aufgefa8t werden, wie Kapp hervorhebt: ,,Schumann wihlt in spéteren
Jahren auffallend viele als Demokraten bekanntgewordene Schriftsteller [...] Mit Uhland steht einer der prominen-
testen Vertreter der Linken in der Paulskirche auf dem Programm, und das ist ein Umstand, der Anfang der 50er
Jahre niemandem entgehen, eine Botschaft, die niemand {iberhoren konnte. '’

Auch Struck betont, ,,so kann andererseits der Bevorzugung Uhlandscher Textvorlagen durchaus eine zeitgeschicht-
liche Bedeutung zuerkannt werden. Diese rithrt nicht allein aus der grof3en literarischen Breitenwirkung von Uhlands
Schaffen her, sondern ist auch im Kontext der politischen Entwicklungen von 1848/49 zu sehen®; wobei er sich der
Tatsache bewult ist, daB3 ,,das historische Umfeld, in dem Uhlands Dichtungen entstanden, kaum mit dem der
Schumannschen Vertonungen Jahrzehnte spéter zu vergleichen® ist. Dennoch erhélt ,,Schumanns Text- und Text-
dichter-Wahl [...] zur Zeit der Vertonungen* durch Uhlands politische Aktivititen ,,im Zusammenhang mit den
Ereignissen von 1848/49 als Mitglied der Paulskirchen-Versammlung [...]- in einer Position auf der dufersten
Linken des Zentrums™ nach Michael Struck ,,ein neues zeitgeschichtliches Bedeutungspotential“."*® [Hervorhebung
von M. Struck]

120 Edler, A., Robert Schumann und seine Zeit, Laaber-Verlag, S. 226f.

2! Demmler, Martin, ,,Nicht zuviel Kreuze und Bee®. Die Tendenz zum Populdren in Schumanns spatem Vokalwerk. In:
Musica XLIII/6 (1989), S. 483-486, S. 483.

22 Ebd., S. 484.

> Boucourechliev, André, Schumann, Hamburg 1958, 19. Aufl. 1993 (rororo-Monographie), S. 127.

1> Kapp, Reinhard, Schumann nach der Revolution, in: Schumann Forschungen 3, Mainz 1993, S. 315-415, S. 355ff.

126 Ebd., S. 406.

27 Ebd., S. 315-415, S. 395f.

128 Struck, Michael, Kunstwerk-Anspruch und Popularitétsstreben — Ursache ohne Wirkung? In: Schumann Forschungen 3,
hrg. von B.R. Appel, Mainz 1993, S. 265-313, S. 269.
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Uhlands bedeutende Popularitiit als Dichter ebenso wie als Politiker zu dieser Zeit beschreibt Victor Doerksen fol-
gendermaflen: “By the end of the Restauration or Vormérz period, then, there had been a generally positive response
to Uhland's poetry and to his activities of several kinds. His political wiriting and action had brought him to wider
attention than had his early body of poems, and thereafter he rapidly acquired a reputation which put him among
the leading writers of the age [...]; his ballads and lyrics stood beside those of Goethe; his political poems, tracts,
and speeches were soon known widely and have in fact since been called the first Vormirz poetry [...] When, with
the approaching March revolution of 1848, there was a call for a new government in Wiirttemberg, the people spon-
taneously called for Ludwig Uhland and Paul Pfizer.”"”

Reinhard Kapp weist ferner darauf hin, daf die ,,Wahl eines Uhland-Textes [...] bei der ersten der vier grof3en
Balladenkompositionen iiberdies eine zweifache spezielle Bedeutung® hatte, da Der Konigssohn aus Anlal des im
April 1851 in Diisseldorf erwarteten Besuchs des Prinzen von Preulen komponiert wurde. Vor diesem Hintergrund
sieht Reinhard Kapp den bearbeiteten Balladenstoff als ,,politisch, und zunichst wird dem ,Kartitschenprinzen' vom
Mirz 1848, dem militarischen Kommandanten der Zerschlagung des Aufstandes zugunsten der Reichsverfassung,
eine Dichtung des grodeutsch votierenden Uhland présentiert™."

Reinhard Kapps Auffassung des Konigssohns als den Helden, der sich aus eigener Kraft ein Reich erringt, das nicht
erbbar sein kann, mdchte ich zustimmen. Die doppelte Bedeutung, die er den Rufen der Volkschore ,,Heil uns! Er
ist's [...] und ,,Heil! Heil, unser Konig ist's” als Preis des Konigs wie auch des Volkes selbst zumif3t, rechtfertigt die
Vorstellung von einer Verschmelzung ,,zur Idee eines Biindnisses zwischen Fiirst und Volk gegen den Adel*"*' insofern,
als der durch den Schiffbruch versinnbildlichte Untergang des alten Konigsreiches und die Zustimmung des Volkes
dem neuen Konig gegeniiber eine Anndherung zwischen junger Monarchie und Volk zum Ausdruck bringt, die bei-
spielsweise statt in einer absoluten in einer konstitutionellen Monarchie durch eine neue Verfassung gegeben wire.

Inhaltlich betrachtet, I:iBt der zwischen 1806 und 1812 von Uhland verfaBte Balladentext Der Konigssohn — wie in
Kapitel 1.1.2.b ausgefiihrt — eine Deutung als politische Allegorie zu, die — vor dem Hintergrund seiner Zeit gelesen
— in ihrer freiheitlich-demokratischen Kernaussage wihrend der Revolutionsereignisse von 1848 fiir Schumann neue
Aktualitdt gewinnen konnte. Die Tatsache, da3 die grolen Chorballaden nach Texten Uhlands nach [Hervorhebung
von mir] der gescheiterten Revolution entstanden, widersprechen ,,jeder Wahrscheinlichkeit, dal Schumann 1850
umstandslos in politische Apathie oder Gleichgiiltigkeit zuriickgefallen sein sollte [...] Es wire also zu erwarten, dal3
die in dieser Zeit komponierten Stiicke das ,Scheitern' der Revolution [...] kommentierten und Schliisse daraus zégen
bzw. Statements zur Lage abgéiben®, auch wenn — nach Reinhard Kapps Ansicht — ,,man in jenen Jahren der Restau-
ration nur mit indirekten, verschliisselten oder zumindest abgeschwéchten politischen Aussagen rechnen® kann."

Zusammenfassend festzuhalten ist,
1) dal Schumann tiber die Ereignisse informiert und von ihnen bewegt war,
2) dal3 er sich zu einem enormen Arbeitspensum angeregt fithlte und
3) seine kiinstlerische Aussage — auch unterstiitzt durch die Griindung und Leitung eines Gesangsvereins — durch
das Bemiihen um grofe, reprasentative Vokalwerke auf Volkstiimlichkeit, Verstiandlichkeit und Wirksamkeit hin ori-
entierte, wobel er
4) selbst nach dem Scheitern der Revolution weiterhin demokratische bzw. politisch aktive Schriftsteller zur Text-
vorlage heranzog: ,,Bezeichnend ist auch die Tatsache, daB Schumann noch Anfang 1854 den politisch einschligig
aktiven und jahrelang verfolgten Hermann Rollett um die Textvorlage zu einer chorsinfonischen Ballade anging.“'*

Schumann war sich dessen bewuBt, daB ,.er als Musiker von den Gesellschaftszusammenhéngen nicht ausgenom-
men* war und ,.,er es bei der Musik mit einem Medium zu tun* hatte, ,,in welchem auch politische Gegenstinde in
symbolischer Form verhandelt werden — er hat sich zu solchen Themen oft genug geduBert™'*. Politisches Denken
und kiinstlerisches Handeln durchdringen und befruchten sich somit gegenseitig, und mittels der Sprache der Musik
148t Schumann seine kiinstlerische Reflexion des Zeitgeschehens von der ,,ideellen Ebene® in die ,,reale Ebene* der
Gesellschaft zuriickflieBen. Der Frage, ob und inwieweit die Chorballaden nach Texten Ludwig Uhlands als
Kommentar Schumanns zur Revolution von 1848 aufzufassen sein konnen, wird in Kapitel 3.2 ndher nachgegangen
werden.

2 Doerksen, Victor, Ludwig Uhland and the Critics, Columbia 1994, S. 23f.

%0 Kapp, Schumann nach der Revolution. In: Schumann Forschungen 3, S. 396f.

"' Ebd., S. 399.

52 Ebd., S. 315-415, S. 329.

13 Struck, Michael, Kunstwerk-Anspruch und Popularitatsstreben — Ursache ohne Wirkung? In: Schumann Forschungen 3,
Mainz 1993, S. 265-313, S. 270.

134 Kapp, R., Schumann nach der Revolution. In: Schumann Forschungen 3, S. 315-415, S. 320.
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1.2 Schumanns Auseinandersetzung mit der Uhlandschen Ballade
1.2.1 In seinen Worten

Fiir eigene Aussagen Robert Schumanns iiber den Kénigssohn stellen die von Gustav Jansen und Hermann Erler
herausgegebenen Briefe'* und die von Gerd Nauhaus herausgegebenen Aufzeichnungen der Tagebiicher*® aus der
Entstehungszeit der Chorballaden die wichtigsten Primarquellen dar.

Leider liegt zur Zeit (Herbst 2000) Band 3 der von Eva Weissweiler herausgegebenen kritischen Gesamtausgabe von
Clara und Robert Schumanns Briefwechsel®” ab 1840 noch nicht vor, der den fiir die Chorballaden relevanten Zeit-
raum der letzten Lebensjahre enthalten wird. Berthold Litzmanns Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben. Nach Tage-
biichern und Briefen"* behandelt zwar im zweiten Band die Ehejahre von 1840 bis 1856, der Konigssohn findet
hier allerdings tiberhaupt keine Erwdhnung. Interessant ist ein Gesprach mit Robert Schumann {iber den
Koénigssohn, das in Albert Dietrichs' Tagebuch wiedergegeben ist, auch wenn eigene Assoziationen Dietrichs mog-
licherweise eine subjektive Komponente hinzufiigen:

,»D. 4ten Mai [...] Abends Concertprobe im Kiirt'schen Saale. — Wéhrend des Probirens der BdurSymphonie [op.38]
sal} ich neben Frau Schumann. Dann wurde der Kénigssohn [op.116] zum ersten Male mit Orchester gesungen [...]
Nach der Probe blieb ich mit Schumann bei Ciirten, um zu Abend zu een. — Bei einer Flasche Champagner feierten
wir die erste grofle Probe zum Konigsohn. — Sch. sprach mit mir noch viel {iber das Werk. Der Anfang mit den
gehaltnen Posaunen u. 3 Trompetenaccorden kommen ihm vor wie ein feierlicher Staatsact nachdem das Schiff
untergegangen, und wihrend der Kénigssohn dem Ufer zuschwimmt, erklingen ein paar Mal kurze, wunderbare
Accorde der Hoboen, Clarinetten etc. aus dem Gebraus der Béifle hervor als ob von Zeit zu Zeit die weillen Schul-
tern des Konigssohns auftauchten aus den Meereswogen. Endlich bei den hellen Trompetenkldngen hebt er sich
ganz aus den Wellen hervor und singt: Ein Kénigssohn etc. In dem Frauenchor (Fismoll) wo die Heldenthaten des
Konigssohns (Béndigung des wilden Pferdes) etc. beschrieben werden, wendet Sch. Cornets a piston an. — Der
Klang derselben habe etwas Wildes, halbthierisches, das hier von ganz guter Wirkung sei. Und so theilte mir der
Meister in heiterem, lebendigem Gesprich Dinge mit, die mir vom hochsten IntereBe sind.“'*

Sollte sich Schumann tatséchlich in dieser oder &hnlicher Weise geduflert haben, lieBe sich zumindest schluBfolgern,
mit welch grofler Sorgfalt er Besetzung und Instrumentierung in den Dienst des poetischen Bildes gestellt hat.

Die Durchsicht der Tagebiicher Robert Schumanns gibt lediglich AufschluB iiber Entstehungszeitraum, Instrumen-
tierung, Erstellung eines Klavierauszugs, Proben und Auffiihrungen des Konigssohns und die mit dem Werk ver-
bundenen Kosten.

Wie bereits in Kapitel 1.1.1 Entstehung und Textbearbeitung geschildert, lassen sich Riickschliisse auf Schumanns
Intention der Balladenvertonung am ehesten aus der Korrespondenz mit seinem Textbearbeiter ziechen. Abweichend
von Uhland verlagert Schumann bereits durch die Bearbeitung der Textvorlage den Schwerpunkt der Aussage auf
die Anerkennung des jungen Konigs durch das Volk, das im Verein mit dem Sénger den Anbruch eines neuen Reiches
feiert. Zum einen wird so Schumanns Ideal eines poetischen Zeitalters, in dem auf dem Boden politischer Freiheit
die Entfaltung der in das 6ffentliche Leben wirkenden Kunst moglich wird, Ausdruck verliehen, das er als junger
Mann folgendermafen in Worte fafite: ,,1827. Die eigentlichen Zeiten der Poesie sind die, wo Dichter u. Volk zur
Einheit, zum Ganzen sich gestalten, wo das Interesse des einen mit den andern so eng verbunden ist, dal man aus
d. Dichter auf den Charakter des Volkes u. umgekehrt als [?] aus d. Charakter der Nation auf die Werke des Dichters
schlielen kann [...] Die politische Freiheit ist vielleicht die eigentliche Amme der Poesie: sie ist zur Entfaltung der
dichterischen Bliithen am meisten notwendig: in einem Lande, wo Leibeigenschaft, Knechtschaft etc. ist, kann die
eigentliche Poesie nie gedeihen: ich meine die Poesie, die in das 6ffentliche Leben entflammend u. begeisternd
tritt. <!

1% Erler, Hermann (Hrg.), Robert Schumanns Leben. Aus seinen Briefen geschildert, 2 Bde., Berlin 1887; Jansen, Gustav
(Hrg.), Robert Schumann. Briefe. Neue Folge, 2. Aufl. Leipzig 1904.

1% Robert Schumann Tagebiicher, Bd. I hrg. von Georg Eismann, Basel, Frankfurt/Main 1971. Bd. 11, III1, I112 hrg. von Gerd
Nauhaus, Basel, Frankfurt/Main 1987, 1982, 1982.

7 Schumann, Clara und Robert, Briefwechsel. Kritische Gesamtausgabe, hrg. von Eva Weissweiler, Bd. 1 1832-1838,
Frankfurt 1984, Bd. 2 1839, Frankfurt 1987, Bd. 3 in Vorbereitung.

1% Litzmann, Berthold, Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben. Nach Tagebiichern und Briefen, zweiter Band, Ehejahre 1840-
1856, Leipzig 1905.

%2 Albert Dietrich sang die Rolle des Fischers: ,,D. 6ten Mai: [ ...] Den kdstlichen Schluf3 des Ganzen bildete der Kénigssohn
[op.116], ein Werk, das zu feuriger Begeisterung hinreiflt. — Meine kleine Soloparthie (die des Fischer's) ging recht gut. —
Das Werk ward mit in Diileldorf selten erlebten Beifallsjubel aufgenommen. Ausziige aus Albert Dietrichs Tagebuch
[1852], Kopie aus: RSH, Sign. 4781-A3.

14 Ebd.

! Schumann, Robert, Tagebiicher Bd. I 1827-1838 hrg. von Georg Eismann, Basel, Frankfurt/Main 1971, S. 77.
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Zum anderen 148t sich Schumanns Aussage, der Konigssohn sei von der ,,schlagendsten Wirkung*'*2, nicht nur als
Hinweis auf eine gewill vorhandene ,,Tendenz zum Populdren verstehen, deren ,,wesentliche Faktoren [...]
Momente wie Volkstiimlichkeit, Wirkungskraft und allgemeine Verstandlichkeit” sind und die ,,in engem
Zusammenhang mit den revolutiondren Bestrebungen der Jahre 1848/49 gesehen werden muf3®, wie Martin
Demmler den spiten Vokalwerken attestiert.'*

Vor dem Hintergrund von Schumanns musikalischer Biographie beleuchtet, wirken die groBangelegten SchluBBchore
im Konigssohn wie die Einlosung bzw. Erfiillung eines musikalischen Ideals, von dem der junge Schumann nur
idealistisch schwiarmen konnte: , Im Gesang ist das Hochste vereint, Wort u. Ton, der unarticulirte Menschenbuch-
stabe; er ist die eigentliche extrahirte Quintessenz des geistigen Lebens.“'*

Hinter diesem musikalischen Ideal, das er in Beethovens 9. Sinfonie verwirklicht fand — ,,[...] Gro3e Symphonie mit
Choren aus D min:[or] Op. 125 von Beethoven (seine grofite u. kithnste) — Entziickung [...]*'** -, steht Schumanns
Begeisterung fiir die idealisierte menschheitsverbriidernde und -verbindende Kraft des Geistigen in der Kunst, die
er als Sechzehnjdhriger in die folgenden tiberschwenglichen Worte fafite: ,,Sinne oft nach, welches der rithrendste
Moment, wo die verschiedenartigen Gruppen der Freude u. der Trauer, wo die gottlichsten Scenen des menschlichen
Seyns sich wahrhaft formen, wo alle mitfiihlen miifiten, weil sie alle betheiligt sind, wo sich die ganze Menschheit,
Freudentrinen im Auge umarmt, wo jeder jenes grof3e: seyt umschlungen, Millionen zu fiithlen zu empfinden glaubt,
welches dieser Augenblick sey.“"*

Diesem Vorbild Beethovens in seiner eigenen Laufbahn wiirdigend nachzufolgen war ein Wunsch des jungen
Schumann — ,,Und kénnt' ich einmal diesen deutschen Namen verherrlichen, durch Ton u. Wort — Was ist das fiir ein
Gedanke, der mich stiirtzt von Ewigkeit zu Ewigkeit, von Menschenalter zu Menschenalter'*” -, dessen kiinstlerische
Erfillung auch leise mitklingt, wenn er zwanzig Jahre spdter in einem Brief an Whistling stolz berichtet: ,, [...] Sie
erhalten hier, von dem ich Thnen schon sprach, den ,K6nigssohn'. Wir haben ihn hier vor Kurzem aufgefiihrt und

ich glaube, er ist unter allen meinen Compositionen von der schlagendsten Wirkung. So hat er auch hier gewirkt
und es war der Abend der Auffiihrung [6. Mai, E.] eine grof3e Freude fiir mich [...]*'* [Hervorhebung von mir]

Aus den Worten Schumanns lassen sich somit folgende Riickschliisse auf seine mit dem Kdnigssohn verbundene
Intention ziehen:
1. Die ausfiihrliche detaillierte Textbearbeitung dient einerseits der Dramatisierung und Veranschaulichung der Ballade.
Andererseits setzt der stark erweiterte Schluf3 der Ballade den Schwerpunkt auf den Preisgesang auf den durch eige-
ne Entwicklung zum Koénig gewordenen Konigssohns, der von Volk und Sénger gemeinsam angestimmt wird: den
Beginn des neuen Reichs, in dem Dichter und Volk in Freiheit eine Einheit bilden. Im geschichtlichen Kontext der
nachrevolutionéren Zeit ist dies durchaus als politische Aussage Schumanns aufzufassen.
2. Die Tagebucheintragungen des jungen Schumann zeigen, daf3 er einen weiten idealistischen Bogen in die eigene
kompositorische Zukunft gespannt hat, zu dessen Erfiillung die Beherrschung der Komposition fiir Gesang und der
Durchbruch zur Sinfonie wesentliche Voraussetzungen waren. In der Synthese von menschlicher Stimme und groflem
Orchester, die er bei seinem Vorbild Beethoven bewundert und in seinen grof3en Vokalgattungen spéter selbst ge-
schaffen hat, driickt sich nicht nur der Wunsch nach Offentlichkeitswirksamkeit und Popularitit aus, sondern es
verbirgt sich hinter Schumanns Wort von der ,,schlagendsten Wirkung® des Konigssohns auch das aus der Jugend
beibehaltene Ideal der Menschheitsverbriiderung im Geistigen durch die Kunst. Mit anderen Worten: Die begeistern-
den Chore, die die SchluBwirkung des Konigssohns pragen, dienen dem Horer als Identifikationsflache; die Musik
soll erschiittern und bewegen. Vom Herzen zum Herzen gesprochen', liegt hier die Wirkungskraft der musikalischen
Sprache Schumanns, die auf diese Weise ,,in das 6ffentliche Leben entflammend u. begeisternd tritt*. Dies erscheint
mir als poetische Intention Schumanns, die seine ganze kiinstlerische Biographie durchzieht und am Beispiel des
Kénigssohns deutlich zum Ausdruck kommt.

' Brief an Fr. Whistling, Diisseldorf 25.5.1852. In: Erler, Briefe Bd. II, S. 173f.

' Demmler, Martin, ,,Nicht zuviel Kreuze und Bee®. Die Tendenz zum Populdren in Schumanns spiatem Vokalwerk. In:
Musica XLIII/6 (1989), S. 483-486, S. 483.

'* Tagebucheintrag vom 13. August 1828. In: Tagebiicher Bd. I, S. 105.

' Tagebucheintrag vom 2. April 1829. Ebd., S. 185.

1% Tagebucheintrag vom Mai 1826 (ohne genaues Datum). Ebd., S. 76.

"7 Tagebucheintrag vom 27. Mai 1832. Ebd., S. 398.

' Brief an Fr. Whistling, Diisseldorf, 25.5.1852. In: Erler, Briefe, Bd. I, S. 173f.

¥ Schumann driickt dies 1848 in zwei Briefen deutlich aus: ,,Nur was aus dem Herzen kdmmt, nur was innerlich geschaffen
und gesungen, hat Bestand und iiberdauert die Zeit.“ (Brief an E. Biichner, 0.0., 9.4.1848) und ,,Sie aber, mein geehrter
Herr, sind mir ein lieber Richter — und fassen's, womit nun einmal alle Musik gefafit werden muf3, mit dem Herzen.* (Brief
an Laurens, Dresden, 3.11.1848) In: Jansen, Briefe, S. 280 und S. 293.
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1.2.2 In seiner Tonsprache

In einem Brief an F. Brendel schreibt Schumann am 20. 2. 1847 iiber die ,,Peri*: ,,Namentlich zwei Vorwiirfen,
die ihr hier gemacht werden — der Mangel an Recitativen und die fortlaufende Aneinanderreihung der Musikstiicke —
die mir gerade Vorziige der Arbeit, ein wahrer formeller Fortschritt zu sein scheinen — wiinscht' ich, daf3 Sie sie ins
Auge faliten.”"** [Hervorhebungen von R. Schumann]

Diese ,.fortlaufende Aneinanderreihung®, die Schumann ausdriicklich als ,,Fortschritt™ in seiner kompositorischen
Entwicklung betrachtet, ist auch kennzeichnend fiir die groformale Anlage im Konigssohn. Einen inneren Zusammen-
hang schafft Schumann hierbei z.B. bereits durch ein Ineinandergreifen der Nummern mittels gemeinsamer Tone im
SchluBtakt der vorangehenden und im Anfangstakt der folgenden Nummer:

Schlufl Verbindungston Beginn
Nr. 1: d-moll-Akkord d Nr. 2: B-Dur
Nr. 2: C-Dur c Nr. 3: a-moll
Nr. 3: A-Dur a und cis Nr. 4: fis-moll
Nr. 4: Fis-Dur (Chor u. BaB) fis Nr. 5: h-moll
Nr. 5: H-Dur h Nr. 6: G-Dur

Auch innerhalb der Nr. 2 und 3 verbindet Schumann die oben festgestellte textliche Zusammenfassung von
Uhlands Nr. 2 und 3 und Nr. 4 und 5 auf eine dhnliche Weise zu einem musikalischen Ganzen. In Nr. 2 endet die
Strophe 8 im Chor auf g (T. 127), Str. 9 beginnt mit dem Text des Fischers (T. 134) ebenfalls auf g. Das Orchester-
nachspiel (T. 127-130) der einen Strophe geht nahtlos — mit {ibergebundenen Ganzen — in die nichste Strophe tiber.
Aus dem g-Klang 16st sich die Soloklarinette mit einem aufsteigenden Motiv, die Sechzehntelbewegung der Celli
setzt sich bis T. 140 fort. Die Einheit der Szene ist gewahrleistet.

In Nr. 3 schafft Schumann zwischen Str. 15 und 16 einen Ubergang im Orchester. Die Harmoniewechsel zwischen
E-Dur und a-moll (T. 216-220) werden durch crescendierende chromatische Aufwartsbewegung in Oboen, Klarinetten,
Fagotten und Violine I und Bratsche bis T. 222 nach A-Dur gefiihrt. Der Dreiklang abwirts in T. 213 mit Auftakt
und 215 mit Auftakt aus dem Solo des Konigssohns in Str. 15 korrespondiert motivisch mit dem Einsatz des
Konigssohns in Str. 16 (T. 222 mit Auftakt).

Daf die Zusammenfassung der Uhlandschen Nr. 4 und 5 bei Schumann nicht durch die Einheit der Szene, sondern
vielmehr entwicklungspsychologisch motiviert ist (vgl. S. 6), macht den Wechsel von Moll nach Dur und den Tempo-
wechsel zu ,,Lebhaft” in T. 222 plausibel.

Die Technik des nahtlosen Ineinandergreifens musikalischer Abschnitte durch gemeinsame Tone verbindet auch den
von Schumann durch die Textbearbeitung ineinander verzahnten Dialog zwischen Fischer und Konigssohn (Nr. 3,
T. 204-216). Der Effekt der natiirlichen Lebhaftigkeit im Gespréch tritt in der musikalischen Umsetzung deutlich
hervor, indem beide einander sozusagen ,,das Wort (bzw. den Ton) aus dem Mund nehmen*:

Konigssohn: ,,Ich angle nicht nach Fischen* — Endton: ¢
— Anfangston: ¢ — Fischer: ,,Was spédhest du, und hast mit aller Miih' kein Fischlein aufgebracht?* — Endton: ¢
— Anfangston: ¢ — Konigssohn: ,,Ich sah im Meeresschacht [...]“

Dariiber hinaus wirken rhythmisch-metrische Parallelitéit und der dem Sprachtonfall entlehnte motivische Frage-
/Antwort-Gestus (,,bis zur Nacht?* — Sekunde aufwirts; ,,[...] Fischen!” — Sekunde abwirts) natiirlich im Ausdruck
und motivischen Zusammenhang bildend.

Wie im motivischen Bereich, so bildet auch im groBeren Zusammenhang einzelner Nummern die Verwendung ge-
meinsamer SchluB3- und Anfangstone eine libergeordnete Kontinuitit, die verhindert, da3 die von Schumann genutzte
Technik der fortlaufenden musikalischen Erzahlung durch Reihung zu einem Aneinanderstiickeln der einzelnen Num-
mern fiihrt. Vielmehr gelingt es Schumann so, den Erzéhlflul der Ballade musikalisch nicht abreilen zu lassen.

Eine weitere Verbindung wird z.B. durch modulierende Orchesteriiberleitungen oder rhythmisch-motivische
Korrespondenzen innerhalb der Nummern und dariiber hinaus auch zwischen einzelnen GroBabschnitten geschaffen.
Dies sei im folgenden néher erldutert.

In Nummer | wird deutlich erkennbar, dafl mit Einsatz des Chors die Drehmotivik des Orchestervorspiels, in dem
sich metaphorisch bedeutsam das Motiv der absteigenden Terz des alten Konigreichs (im Gegensatz zur aufsteigen-
den Terz des neuen Konigreichs im weiteren Verlauf der Ballade) verbirgt, wiederholt wird und diesem als motivi-
sche Materialvorgabe dient. Auch die Motivik des Konigs, die durch eine Trompetenfanfare eingeleitet wird, ist

50'S. in: Jansen, Briefe, S. 267
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dem Orchestervorspiel entnommen. Im Unterschied hierzu ist die Rede des Kénigssohns von Fanfarenklédngen ein-
gerahmt und durch Dreiklangsmotivik geprégt. Das Orchesternachspiel beruht wiederum auf der Drehmotivik des
Vorspiels, ist jedoch durch Besetzung und Dynamik von energischem Duktus. Die enge motivische Verbindung von
Konig, Chorsatz und Orchester entspricht der Geschlossenheit der Anfangsszene, aus der sich lediglich der Konigs-
sohn heraushebt.

Nummer 2 beginnt mit Dreiklangsmotiven im Orchester, auf deren Hintergrund die Frauenstimmen des Chors eine
sekundgeprigte Melodik sequenzartig entwickeln. Grof3e Intervallspriinge dienen der musikalischen Erzéhlung von
der Bewegtheit der Elemente in Luft und Gewitter. Die Rede des Konigssohns ist gepragt durch die aufsteigende
Terz, die auch die Grundlage der Motivik im ansonsten zuriickgenommenen Orchester bietet. Deutlich sichtbar ist
die enge motivische Anlehnung von Chor und Orchester wihrend der Gewitterszene, aus der lediglich einige
Glissandowirbel im Orchester hervorstechen. Die Uberleitungsmotivik basiert auf einer Zuriicknahme der musika-
lischen Bewegung bis hin zu Tonrepetitionen. Das Solo des Fischers hebt sich durch Quartsprungmotivik vom
Orchester ab, das einen der Szene entsprechenden atmosphérischen Hintergrund durch gebrochene Dreiklange und
gleichzeitige Chromatik herstellt. Glissandowirbel abwarts und aufwirts und die Dreiklangsmotivik leiten das Solo
des Konigssohns ein, das vom Orchester zurlickhaltend unterstiitzt wird und in einem durch Terz- und Dreiklangs-
motivik gepragten Orchesternachspiel schlief3t.

In Nummer 3 erklingt ein Drehmotiv im Orchester, aufgelockert durch Dreiklangsmotivik in der Soloklarinette, das
vom Fischer aufgegriffen wird und sich zur Sekundmotivik entwickelt, die Fischer, Kénigssohn und Orchester moti-
visch miteinander verbindet. Aus dem motivisch eng aneinander angelehnten Verlauf von Gesang und Orchester tritt
die an einzelnen Stellen den Text des Konigssohns bekréftigende Dreiklangsmotivik im Orchester besonders heraus.
Das Orchesternachspiel greift die deklamatorische SchluSmotivik der Rede des Konigssohns auf.

Nummer 4 beginnt mit einem in Triolen bewegten Sekundgangklanggrund im Orchester, auf dem die Frauenstimmen
des Chors eine von der aufsteigenden Terz gepragte Melodie entfalten. Intervallspriinge werden zunéchst im
Orchester, dann im Frauenchor mit Orchester horbar. Der Orchestersatz verlduft motivisch weitgehend parallel zum
strophisch angelegten Gesang. Dreiklangsmotivik und Sekundmotivik sind auch Bestandteil dieser Nummer. Der
Heilsgesang des ganzen Chors im Verein mit der fast vollen Orchesterbesetzung ist lediglich durch einen Fanfaren-
klang und die Terzmotivik durchbrochen. Das Orchesternachspiel basiert auf der Terzmotivik, Fanfaren und Glis-
sandowirbeln und endet in einer abwérts sequenzierten gebrochenen Dreiklangsmotivik.

Den Beginn der Nummer 5 préagt der Glissandowirbel mit anschlieBendem Drehmotiv, das von den Béssen des
Chors in einer terzmotivisch betonten Melodie aufgegriffen wird. Nach strophischer Wiederholung des Beginns und
Modulation erweitert sich der Chor zu Ménnerstimmen. Bis Takt 372 besteht das motivische Material immer noch
aus Drehmotiv mit aufsteigender Terz. Der schwebende Dv-Klang auf den Text ,,da muss der* ist sozusagen ein
»stehendes Motivmoment, das dem Text (Entzauberung der Drachenjungfrau) besondere Bedeutung zumift. Die
anschlieBende Dreiklangs- und Terzmotivik in Ménnerchor und Orchester miindet in eine tonrepetierende Uberlei-
tungsmotivik zum Orchestervorspiel des Heilsgesangs. Das motivische Material besteht hier wiederum aus aufstei-
gender Terz, Glissandowirbel und Drehmotiv. Die Dreiklangsmotive des Orchesters werden im Heilsgesang vom
Chor aufgegriffen, wihrend das Orchester Glissandowirbel mit Drehmotiv und aufsteigender Terz einwirft. Nach
einem sekundgepragten Einschub auf den Text ,,den wir so lang erharret™, setzt erneut der Heilsgesang im Tutti, auf-
gelockert durch Glissandowirbel, Drehmotivik und gebrochenen Dreiklingen im Orchester, ein. AnschlieBend
wiederholt sich der A-Teil des Heilsgesangs und wird durch ein kurzes Orchesternachspiel mit Glissandowirbel und
Drehmotivik beendet. Deutlich sichtbar wird hier die Symmetrie und Uberléinge des Heilsgesangs und die motivische
Hervorhebung der aufsteigenden Terz, die auch in Nummer 4 besonders hervortrat, nachdem sie in Nummer 2 als
Motiv des Konigssohns eingefiihrt wurde.

Die Dreiklangsmotivik im Orchestervorspiel der Nummer 6 wird bald abgeldst vom vorherrschenden Sekundmotiv,
das auch von der Erzihlerin aufgegriffen wird. Thre Rede 146t sich in drei Teile gliedern, die jedoch weitgehend se-
kundgeprégt und somit motivisch verwandt sind. Das Orchester unterstiitzt den Melodieverlauf und setzt gelegentlich
Akzente in aufsteigenden gebrochenen Dreikldngen wie zu Beginn der Nummer. Wahrend ab Takt 510 das Orche-
ster den Beginn der Nummer 6 wiederholt, wirft der Chor reflektierende Kommentare in Sekundmotivik ein. Diese
wird ebenfalls vom Séanger aufgegriffen und durch Dreikldnge im Orchester aufgelockert. Es ergibt sich hier ein dhn-
liches Bild wie zu Beginn der Nummer 6. Nach aufsteigender Terzmotivik im Orchester stimmt der Chor im Verein
mit dem Sénger den Heilsgesang an. Die Akkordmotivik der Heilsrufe beendet die Ballade.

Deutlich wird, daB motivische Verwandtschaften nicht nur die einzelnen Nummern strukturieren, sondern auch dem
Ganzen der Ballade Zusammenhang geben. Es handelt sich jedoch nicht um feststehende Leitmotive, vielmehr wer-
den Glissandowirbel, Intervallspriinge, Dreiklangsbrechung, aufsteigende Terz etc. von Schumann als musikalisches
Material eingesetzt, das in verschiedenen Zusammenhingen verschiedene bildhafte Aufladung erfahrt. Die perma-
nente Weiterentwicklung der Motive ist dabei immer vollstindig an Textrhythmus und Textbild angepal3t. (Hierzu
ausfuhrlicher in Kapitel 1.4.1.b.)
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Michael Jarczyk beschreibt diese Vorgehensweise in seiner Analyse der Chorballade Des Scingers Fluch sehr
treffend: ,,Schumann unterwirft die Melodik rhythmisch und motivisch einer stindigen Verdnderung, um das spezi-
fisch'rhythmische Profil' des Gedichts moglichst nahtlos im Gesang aufgehen zu lassen.”"!

Dennoch sind die Uberginge der einzelnen Nummern durch deutliche Einschnitte markiert, die Harmonik,
Tempo, Besetzung usw. der Funktion eines Stimmungswechsels der Szene unterordnen. Augenfillig sind die
markanten Harmoniewechsel, die sich schematisch folgendermafen darstellen lassen:

Nr. 1 d-moll — d-moll

Nr. 2 B-Dur — g-moll; c-moll — C-Dur; C-Dur — C-Dur
Nr. 3 a-moll — E-Dur; A-Dur — A-Dur

Nr. 4 fis-moll — h-moll; Cis-Dur7 — Fis-Dur

Nr. 5 h-moll — h-moll; H-Dur — Fis-Dur — H-Dur

Nr. 6 G-Dur — D-Dur; G-Dur — G-Dur

Die Handlung der Ballade gibt textlich einen Entwicklungsgedanken vor — der Kénigssohn verliBt seinen Herkunfts-
ort, um sich ein eigenes Konigreich zu suchen -, der von Schumann durch ein ,,Verlassen* der Ausgangstonart d-moll
(der ,,Vaterwelt™ in Nr. 1) und ein musikalisches ,,Ankommen* in einer entfernten Tonart, G-Dur, konsequent aus-
gefiihrt wird. Ein Betrachten der Nummern hinsichtlich ihrer Harmonik zeigt die Ubereinstimmung von textlicher
und musikalischer Bildlichkeit:

Nr. 1 schildert, wie ein alter Konig seine drei Sohne um sich versammelt, um seine Lindereien unter ihnen aufzu-
teilen. Da es fiir den dritten Sohn, den Konigssohn, keinen Platz im Reich gibt, verlangt er vom Vater ,,die alte rost'ge
Krone* und drei Schiffe, um sich aufzumachen, sein eigenes Konigreich zu suchen. Die Szene beginnt offensicht-
lich im Schlof} des alten Konigs, von dem gesagt wird, er sitze ,,auf seiner Viter Throne®. Die Semantik des Textes,
die dem Konig das Metaphernfeld ,,alt®, ,,grau®, ,,sinkende Sonne* und ,,Abendroth* zuweist, wird von Schumann
durch die klangfarbliche Beleuchtung in der Tonart d-moll musikalisch unterstiitzt.

Nr. 2, in der Schiffahrt, Untergang und Errettung des Konigssohns in Musik gesetzt werden, bildet anfangs durch den
unvermittelten Wechsel nach B-Dur — der unbeschwerten Reise entsprechend — einen Stimmungskontrast zur voran-
gegangenen Nummer. Die Modulation in die parallele Molltonart g-moll bietet den harmonischen Hintergrund fiir
das Versinken des Schiffs in den Wellen. Der Fischer, der ab Takt 134 das Geschehen kommentiert, beobachtet, wie
der Konigssohn als einziger Uberlebender an Land schwimmt: ,,Er schligt mit starkem Arm die Fluth, Und fiirchtet
die Wellen wenig, Trégt hoch das Haupt mit gold'ner Kron', Er diinkt mir wohl ein Kénig.* Die permanenten Har-
moniewechsel von g-moll iiber c-moll, D-Dur7, G-Dur, c-moll, Es- und As-Dur nach D-Dur7 und C-Dur vermitteln
— im Verein mit dem chromatischen Baflaufgang der Celli und Kontrabdsse — die realistische Horvorstellung eines
rdumlichen Sichndherns und -erhebens von Moll nach Dur, die der Semantik des Textes entspricht. Der vom Meer
,wiedergeborene* Konigssohn antwortet dem Fischer in C-Dur (T. 165), der quasi ,,nackten* Tonart des Neubeginns,
mit der die Nr. 2 im Orchesternachspiel endet.

Nr. 3 beginnt in der parallelen Tonart a-moll, wihrend Fischer und Kénigssohn am Wasser miteinander sprechen.
Der Fischer tritt als praktischer Realist auf: ,,Was spdhest du nach der Angel vom Morgen bis zur Nacht? Was spa-
hest du, und hast mit aller Miih' Kein Fischlein aufgebracht?*, wohingegen die Antwort des Konigssohns zunichst
enigmatisch erscheint: ,,Ich angle nicht nach Fischen! Ich sah im Meeresschacht, Wohl jeder Angel allzu tief, Viel
konigliche Pracht.” (Auf eine mogliche Deutung des Dialogs werde ich spiter eingehen.) An dieser Stelle des Textes
wechselt die Harmonie iiber die Zwischendominante H-Dur nach E-Dur, dem lichten Glanz der koniglichen Pracht
angemessen. Der Schluflteil der Nr. 3 beginnt und endet in A-Dur. Der Kénigssohn gibt seinem Wollen in der Vor-
stellung eine Zielgerichtetheit. Die ,,konigliche Pracht®, die er ,,im Meeresschacht™ gesehen hat, veranlaf3t ihn dazu
zu planen, wie er durch das Besiegen der koniglichen Tiere Adler und Loéwe eine erste Priifung zur Erlangung seiner
Konigswiirde bestehen kann: Die eher introvertierte a-moll-Stimmung des Anfangs hellt sich nach A-Dur auf.

Nr. 4 durchlduft eine dhnliche harmonische Entwicklung von der parallelen Molltonart fis-moll nach Fis-Dur. Das
Bezdhmen des wilden Pferdes, das dem Konigssohn die Anerkennung des Volkes einbringt, komponiert Schumann —
dem Lokalkolorit des Waldes entsprechend — in fis-moll, wéhrend der Heilsgesang der Volkschore auf der Dominante
Cis-Dur erklingt und in Fis-Dur schlief3t.

Nr. 5 schildert die Erlosung der Drachenjungfrau durch die drei Kiisse des Konigssohns. Die Naturszene des Felsens,
auf dem der Drache ,,in alten Mauern® liegt und ,,Dampf und Flamme* haucht, ist harmonisch beleuchtet in der Ton-
art h-moll und wechselt ab T. 362 in lichtes H-Dur: ,,Der Jiingling ohne Schwert und Schild ist keck hinaufgedrungen:
die Arme wirft er um die Schlang' und hélt sie fest umrungen.* Der sich anschlieBende Heilsgesang des Volkes glie-
dert sich — parallel zur Textstruktur — in die Teile A, B, C und A', wobei A und A' in H-Dur erklingen, B in Fis-Dur

1 Jarczyk, Michael, Die Chorballade im 19. Jahrhundert. Studien zu ihrer Form, Entstehung und Verbreitung, Diss. Berlin
1977, S. 74.
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beginnt und nach Cis-Dur moduliert und C in Cis-Dur beginnt und nach Fis-Dur moduliert. Schematisch dargestellt
sieht diese Rahmenform mit Spiegelbild in der Mitte so aus:

Heilsgesang
Natur, Drache =~ Konigssohn A B C A
T.339-361 T.362-388 T.388- T.421- T.429- T.438-
420 428 436 464
h-moll H-Dur H-Dur Fis-Dur/  Cis-Dur/ H-Dur

Cis-Dur Fis-Dur

Die letzte Nummer, Nr. 6, beschreibt das neue Konigspaar auf seinem Thron, der im Kontrast zu dem des alten
Konigs gliiht ,,wie Morgenroth®, die Krone erglinzt ,,wie steigende Sonn". Beide sind von ,,stolzen Rittern* umringt,
und der alte blinde Sénger, der wieder sehend wird, singt zum Dank ein Preislied auf das Konigspaar, dem sich der
Chor anschlieit. G-Dur ist Haupttonart dieser SchluBnummer und etabliert somit im Verhéltnis zum Beginn der
Chorballade harmonisch ein eigenes Reich des jungen Konigs.

Aus dem oben Gesagten ergibt sich, dal zum einen die Harmonik als Hintergrundbeleuchtung der Szene fungiert.

Michael Jarczyk meint zu Recht, daf} ,,diese Wechsel der Tonarten [...] ebenfalls unter einem dramatischen
Gesichtspunkt betrachtet werden [konnen]“.'”

Es geht Schumann aber nicht nur darum, durch Harmoniewechsel das Geschehen in verschiedene tonale Klang-
farbungen zu tauchen, um die Szenerie zu beleben. Vielmehr dienen Modulationen auch dazu, einen seelischen
Stimmungsgehalt zu transportieren, der vom Horer erlebend mitvollzogen werden kann. Die Chorballade beginnt
im Moll einer b-Tonart und endet im Dur einer #-Tonart, wie die graphische Darstellung der harmonischen
Entwicklung in Abb. 1 veranschaulicht.

Abb. 1, Graphik harmonische Entwicklung im Konigssohn
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Abb. 1, Graphik harmonische
Entwicklung im Konigssohn
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Sie versinnbildlicht so nicht nur die Entwicklung des Kénigssohns zum Kénig, der sich ein eigenes Reich gegriin-
det hat, sondern entspricht auch dem romantischen Entwicklungsgedanken, der beispielsweise sowohl hinter dem
Stoft der Faustszenen und der Peri (die ,,beide, nachdem sie lange geirrt und gestrebt, den Himmel erlangen®'*®) als
auch dem der Rose Pilgerfahrt steht und auf Schumann inspirierend gewirkt hat. In seinem Brief an Moritz Horn
schreibt er am 9. 6. 1851: ,,Ich saB tief in der Arbeit, in der ,Rose'; sie ist ein groB Stiick vorwirts gekommen. Oft
aber werde ich noch Ihre Hilfe in Anspruch nehmen miissen, vor Allem hinsichtlich des Schlusses. Wie wir' es, man
lieBe nach Rosa's Tod einen Engelchor anheben:|[...] Die Steigerung: Rose, Méadchen, Engel scheint mir poetisch und
auflerdem auf jene Lehre hoherer Verwandlungen der Wesen hinzudeuten, der wir ja Alle so gerne anhéngen [...]*'*

%2 Jarczyk, M., Die Chorballade im 19. Jahrhundert, Diss. Berlin 1977, S. 63.
'3 Schumann an Fr. Whistling, Dresden, 17. 6. 1848. In: Erler, Briefe, Bd. II, S. 43.
3% Schumann an M. Horn, Diisseldorf, 9. 6. 1851. In: Ebd., S. 148.
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Dem Vorwurf der Uberinterpretation von seelisch-qualitativem Gehalt der Tonalitit bzw. Harmonik kann durch
Schumanns eigene Auffassung entgegengetreten werden, der ,,die Tonkunst als Sprache der Seele bezeichnet hat.'”
Auf Schumanns Asthetik der Musik als Seelengemilde, des Poetischen in der Tonsprache, werde ich in Kapitel 1.3
ausfiihrlich zu sprechen kommen. Die Harmonik ist hierbei nur einer der wirkenden Parameter.

Bis in Dynamik, Besetzung und Motivik hinein spricht Schumanns Chorballade musikalisch aus, was der — bear-
beitete — Uhlandsche Text vorgibt. Dabei beriihrt die musikalische Umsetzung verschiedene literarische Ebenen:
vom Handlungsablauf iiber die Imagination des Handlungsortes einer Szene und den seelischen Stimmungsgehalt
der Ballade bis zum Bildgehalt von Metapher und Symbol, wobei die Tondichtung nicht im Sinne einer Leitmotiv-
symbolik oder einer begrifflichen Semantik, sondern vielmehr bildhaft-imaginativ wirkt. Dies sei im folgenden
nédher ausgefiihrt.

Der Beginn der Chorballade nimmt mit einem piano kreisenden Sekundmotiv der Posaunen den alternierenden Sprach-
rhythmus des Textanfangs andeutend vorweg. Die Stimmung ist ,.feierlich®, und die Besetzung mit Blechbldsern
(auch mit Waldhorn, dem ,,romantischen* Instrument'*) und Pauken evoziert — dem folgenden Text vorgreifend — die
Szenerie des Feierlich-Archaischen. Bis Takt 15 wird das Motiv von tiefen Holzbldsern mit tiefen Streichern aufge-
griffen und weitergefiihrt, so daB3 sich der Klangraum allméhlich erweitert. Die Takte 14 und 15 bilden mit Tonrepe-
titionen eine Uberleitung zum Choreinsatz in Takt 15. Wihrend das Orchester bis T. 30 — in etwas verénderter
Besetzung — das Vorspiel wiederholt, singt der Chor homophon die erste Strophe, die den alten Konig beschreibt,
wobei die Melodik weitgehend parallel zum Orchester verlauft. Der dynamische Akzent in T. 18 (entsprechend T. 3
im Vorspiel) und das piu forte in T. 22 heben die Worte ,,Véter* und ,,Abendroth” besonders hervor, die im Text
metaphorisch aufgeladen erscheinen. Der eher trochdische Rhythmus und die zuriickgenommene Dynamik der ersten
30 Takte unterstiitzen die Bildebene des Textes: ,,alt”, ,,grau’, ,,Viter Throne®, ,,Abendroth®, , sinkende Sonne®, die
eine zur letzten Nummer der Ballade kontrastierende Vorlage darstellt und dem Horer in der lichten
Verklarungsstimmung von ,,Morgenroth* und ,,steigender Sonn"‘ der Nr. 6 — einen Bogen zuriick zum Anfang
schlagend — als Horerinnerung zu BewulB3tsein kommt. Das Versenjambement zwischen Vers 1 und 2 im Text wird
ebenfalls als musikalische Einheit ausgefiihrt. In T. 30 dient die ,,forte“-Fanfare der Trompeten als signalhaft-realis-
tische Ankiindigung der Konigsrede'’, quasi als auskomponierter Doppelpunkt vor der wortlichen Rede. Das ,,mf*-
Bafisolo des Konigs (Takte 30-38), dessen Motivik wiederum aus dem Posaunenmotiv des Orchestervorspiels ent-
nommen ist, wird zuriickhaltend ,,pp“ von Streichern begleitet bzw. durch Generalpausen des Orchesters hervorge-
hoben. Besonders lyrisch und ,,innig* aus dem Herzen gesprochen bezeichnet der Konig in Takt 35/36 — unterstiitzt
durch die ,,pp“-Sekunde abwirts in Klarinetten, Fagotten, Violinen und Bratschen — seinen dritten Sohn als ,,mein
liebstes Kind“. Durch diese musikalische Poetisierung einer eher beildufigen Apposition im Text wird nicht nur der
Rede des Konigs viterliche Authentizitit verlichen, sondern dem Koénigssohn bereits zu Beginn der Ballade in nuce
eine besondere Rolle zugewiesen, die jedem Leser aus der Tradition der Volksméarchen vertraut ist: Das dritte oder
jingste Kind geht siegreich durch Priifungen hindurch und findet sein Gliick."**

Die Takte 38-40, die zwischen der Frage des Konigs und der Antwort des Konigssohns erklingen, wirken wie ein
Vorgriff auf die jugendliche Dynamik des Konigssohns. Lediglich durch ein ,,crescendo in Takt 37 vorbereitet, set-
zen die Trompetenfanfaren in Takt 38 ,,forte* ein, um die Rede des Konigssohns anzukiindigen (&hnlich wie die Fan-
faren vor dem Text des alten Konigs). Die Instrumentation setzt somit einerseits Ort und Handlung realistisch in
Szene, charakterisiert aber auch andererseits einen seelischen Stimmungsgehalt, der dem Konigssohn zugewiesen
ist. Hierfiir spricht auch die mehrmalige Wiederholung und die Oktavierung des ,,Signals® im Gegensatz zu Takt 30.
Das Tempo ist ,,etwas lebhafter, und ,,mit Kraft* erklingen in den hohen Streichern und Holzblésern ,,forte*-Sech-
zehntelfiguren als gebrochene Dreikldnge aufwirts mit ,,sforzato“-Akzent auf der fallenden Sekund. Quasi unver-
mittelt wird so ein musikalischer Farbwechsel inszeniert, der den Wechsel der agierenden Person ankiindigt und
gleichzeitig deren Charakterisierung (jugendlich, energisch) im Ausdruck vorwegnimmt.

In Takt 40 setzt der Kénigssohn mit dem zuvor in Bldsern und Violinen erklungenen Spitzenton f ein. Sein Bariton-
solo (,,mit Kraft und Anmuth* vorgetragen) basiert motivisch auf dem gebrochenen Dreiklang der Uberleitungstakte
und zeichnet sich durch groBere harmonische und rhythmische Bewegtheit aus. Grof3e Intervallspriinge und
Akzente (,,und suche nach einem Throne!*) verleihen seinem Appell Nachdruck. Die Generalpause des Orchesters
in Takt 46 hebt diesen letzten Vers der dritten Strophe besonders hervor, der sich auch durch den Wechsel nach Es-
Dur — bildlich gesprochen — aus der Harmonik der Vaterwelt symbolhaft herauslost.

1> Schumann an Simonin de Sire, Leipzig 8. 2. 1838. In: Jansen, Briefe, S. 110.

%6 Siehe z.B. in Ludwig Tiecks Roman Franz Sternbalds Wanderungen das auffallend haufige Verwenden des Waldhornklanges
in Zusammenhang mit dem Motiv romantischer Sehnsucht. Tieck, Ludwig, Franz Sternbalds Wanderungen, hrg. von Alfred
Anger, Reclam Stuttgart 1994 (S. 162, 166-169, 216, 221-225, 240, 325, 331, 380, 398-401, 467).

"7 Eine interessante Parallele zur Literatur findet sich in Shakespeareschen Dramen (die zu Schumanns Lieblingslektiire
gehorten), z.B. in Konig Lear oder Macbeth, in denen bisweilen ein Trompetensignal zur Ankiindigung des Konigs erklingt.

S Vgl. z.B. Aschenputtel, Froschkonig, Tischlein deck dich, Fitchers Vogel, Die drei Briider, Die Kristallkugel, Der goldene
Vogel u.a.
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Das Orchesternachspiel (Takte 48-59 nach einer SchluBfanfare in Takt 47) greift die ersten sieben Takte des
Orchestervorspiels wieder auf, oktaviert schlieBlich die Anfangsmotivik und schlieB3t nach zwei punktierten Oktav-
spriingen abwiérts auf dem d-moll-Dreiklang. Das Nachspiel ist durch die vorangegangene Rede des Konigssohns
gepragt. Obwohl die Motivik der Welt des Konigs (Takte 1-32) angehort, hat die Musik in Besetzung, Dynamik und
Tonhohe einen Wechsel zu dem seelischen Stimmungsgehalt hin erfahren, der mit dem Konigssohn assoziiert wird
(jugendlicher Aufbruch). Das Ende der Nr. 1 postuliert somit den Kénigssohn als weiteren Trager der Handlung.

Der Beginn von Nr. 2 bildet durch die nahezu sanguinische, lichte Stimmung einen Kontrast zu Nr. 1. Diese Stim-
mung wird aufler durch die bereits erwéhnte Tonart B-Dur auch durch den synkopierten Rhythmus der Celli, den
Akzent auf unbetonter Zahlzeit im 4/4tel-Takt (sehr hell in der Triangel) und die Dreiklangsbewegung der Bliser
evoziert. Der aufsteigende Dreiklang, der im ersten Teil die Rede des Konigssohns einleitete und auch prigte, ver-
bindet inhaltlich den Plan aus dem ersten Teil mit dessen Realisierung im zweiten Teil; nur liegt hier das Gewicht
nicht auf der jugendlichen Kraft (,,f*, ,,sf*), sondern auf der jugendlichen Leichte (,,p, staccato) des Motivs, das in
den Takten 62/63 zu einer wiegenden Auf- und Abwirtsbewegung weitergefiihrt wird, die vom Horer mit dem
Wellenschlag um das Schiff assoziiert werden kann.

Das filinftaktige Orchestervorspiel dient somit der atmosphérischen Beleuchtung des zweiten Teils, in dem
Schiffahrt, Untergang und Errettung des Konigssohns erzihlt werden.

Der Stimmung der unbeschwerten Reise entsprechend, werden die Strophen 4 und 5 nur von Frauenstimmen aus
dem Chor gesungen, wiahrend im Orchester das Dreiklangsmotiv aus dem Vorspiel ertdnt. Die Musik evoziert eine
szenische Vorstellung beim Horer, was z.B. besonders deutlich in Takt 68 (,,Die Sonne strahlt* durch crescendo im
Orchester und Triller in den ersten Violinen) oder in den Takten 69/70 (,,es spielt die Luft mit seinen gold'nen Haaren*:
grof3e Intervallspriinge im Chor, die die Bewegung veranschaulichen) zum Ausdruck kommt. Geradezu onomatopo-
etisch wirkt die musikalische Umsetzung der i-assonanten Textstelle ,,die bunten Wimpel fliegen* durch syllabische
Achtel in Chor, ersten Violinen (mit Triller) und Floten (mit oktaviertem Vorschlag) und das kleine Nachspiel in
Takt 74.

Nach einem zweitaktigen Orchesternachspiel setzt der Konigssohn in Takt 78 ein. Er besingt sein Konigreich, das
er — eingebettet in diesen locus amoenus — bereits gefunden zu haben meint.

Das Motiv der aufsteigenden Terz (auf: ,,Das ist mein Konigreich® und in Takt 81 im Orchester) verkniipft sich in
der Musiksprache Robert Schumanns seit der Komposition der Friithlingssinfonie als Motto mit der Assoziation von
Friihling, Neubeginn, Aufbruch, die an dieser Stelle im Konigssohn den Protagonisten als Hoffnungstrager
ausweist.

Abb. 2, Beginn der 1. Sinfonie Robert Schumanns Abb. 3, Der Konigssohn, T. 78ff
(Motto: ,, Im Thale bliiht der Friihling auf!*
Nach einem Gedicht von Adolf Béttger, vgl.
Mayeda, Akio, Robert Schumanns Weg zur
Symphonie, Ziirich/Mainz, S. 308(f.)

1 Zur Genesis der Frithlingssinfonie und der Bedeutung der aufsteigenden Terz darin vgl. die ausfiihrliche Erlduterung in
Mayeda, Akio, Robert Schumanns Weg zur Symphonie, Ziirich 1992, besonders S. 293-348.
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Ich halte die musikalische Aussage der aufsteigenden Terz in Verbindung mit der ahnungsvollen GewiBheit des
Konigssohns, ein neues Konigreich zu griinden — auch wenn dies nicht ein naturgegebenes, sondern ein durch die
freie Tat errungenes sein wird — durchaus fiir metaphorisch bedeutungstragend und eine der wesentlichen
Schliisselstellen zur spéter noch auszufiihrenden Interpretation.'®
Anfang und Ende der Rede des Kénigssohns werden von ,,mf* und ,,f** akzentuierten Vierteln und Halben in den
Trompeten bekriftigt. Die harmonische Wendung nach D-Dur, die den siegreichen Stimmungsgehalt der Interjektion
bekriftigt, wird in Takt 86 im Orchester zum Septakkord abschattiert. Grofe Intervallspriinge in den Violinen,
Tremoli, Sechzehntelldufe der Bratschen und Celli, Paukenwirbel und der dringende punktierte Rhythmus der Kon-
trabdsse vermitteln auf dem Hintergrund angebundener Ganzer in den Blasern die gefahrliche Unruhe — zusétzlich
dramatisiert durch die an- und abschwellende Dynamik in den Takten 88/89 — des aufzichenden Gewitters, in dem
der Konigssohn Schiffbruch erleiden wird.

Der Choreinsatz in Takt 90 erfolgt kanonisch. Die epische Erzihlhaltung der Textvorlage wird durch Repetitionen
verschiedener Stimmgruppen — der Darstellungsabsicht entsprechend — dramatisiert. Das Orchester verstérkt diesen
Ausdruck durch Beibehaltung der Tremoli und Sechzehntel in den tiefen Streichern und kanonische Motiveinsétze
in den Blésern. Nach der decrescendierenden Dynamik in Takt 89 und den langen Tonen der Bldser wirkt der ak-
zentuierte ,,f**-Einsatz von Chor und Orchester in Takt 90 wie eine Entladung der vorher angestauten Ballung. Die
Verteilung der motivischen Einsétze erweckt dariiber hinaus den Eindruck von verschiedenen Raumesrichtungen,
aus denen sich das Gewitter ankiindigt. Die Szene steigert sich in Takt 95 zu Homophonie im Chor, gefarbt vom
Blaserklang, und Tremoli in den Streichern. Die syllabische Textstelle ,,die Blitze zucken lebt wiederum von kano-
nischen Einsétzen des Achtelmotivs in Chor- und Blisergruppen und wirkt besonders durch die unhérbaren Pausen-
schwiinge der Achtel- und Viertelpausen, die den natiirlichen Atempausen im Text entsprechen, wihrend die Streicher
Tonrepetitionen tremolieren. Ab Takt 100 erfolgt ein erneuter Wechsel zur Homophonie; der Orchesterklang steigert
sich ab Takt 105 durch peitschende 32tel-Vorschldge der Kleinen Flote und wogende Dreiklangsbrechungen in den
tiefen Streichern. Der crescendierende Unisonolauf im Orchester in Takt 108 leitet wie in einem mitreilenden
Wirbel den ,,ff“-Hohepunkt ,,Verschlungen ist der Konigssohn* ein. Die Harmonik wechselt nach g-moll; grofie
Intervallspriinge, Ganze in den Bldsern, tremolierende gebrochene Dreikldnge in den Streichern und Paukenwirbel
verlebendigen den katastrophalen Schiffsuntergang. Die Textrepetition erfolgt nurmehr ,,forte”, der Orchesterwirbel
erklingt nicht mehr in voller Orchesterbesetzung; die Stimmung verebbt in den Epiphern ,,verschlungen, verschlun-
gen®, wihrend die Blédser angebundene Ganze halten und die Streichertremoli diminuendo nach g-moll verklingen.
Die dramatische Aktion der Gewitterszene wird entspannt, und die Triolen und Synkopen in den ersten Violinen
evozieren die Klangvorstellung der sich nur noch langsam bewegenden Wasseroberfldche.

Gleichzeitig wird hier ein tonales Verbindungsglied zum folgenden Text des Fischers hergestellt, welcher ,,pp* durch
ein auf g anhebendes aufsteigendes Klagemotiv der Soloklarinette eingeleitet wird.

Dieses Motiv wird in Takt 137 ,,dolce sequenziert und tritt ab Takt 141 viermal hintereinander in Klarinetten und
Oboen als Sequenz auf, wihrend die tiefen Streicher einen chromatischen Bafligang aufwirts intonieren. Es entsteht
hierdurch der Horeindruck eines rdumlichen Sich-Néherns, der der Aussage des Textes ,,Doch sieh! Wer schwim-
met dort herbei” musikalischen Ausdruck verleiht. Verstirkt wird die musikalische Imagination der Szene durch das
von Oboen und Floten klanglich gefarbte Pizzicato der Violinen (Takte 142, 144, 146, 148), das sich als Aufblitzen
der Krone des heranschwimmenden K&nigssohns zwischen den Wellen vorstellen 148t (,,[...] trdgt hoch das Haupt
mit gold'ner Kron' [...]*). Ab Takt 151 gewinnt der musikalische Stimmungsgehalt durch den marcato-Rhythmus in
der Solostimme des Fischers und in Bratschen und Fagotten (T. 157) an Energie; die Besetzung wird langsam
erweitert, und die Dynamik steigert sich vom ,,pp* zum ,,mf* (T. 160). Zum einen wird so die Veranderung der
zunichst fragenden Haltung des Fischers (,,[...] Wer schwimmet dort herbei? [...]*) zur zunehmenden

1% Siehe auch die begeisterte Hymne in Des Sdngers Fluch, die den Text ,,Bald bliiht der Friihling, bald der gold'ne Friede*
(Takte 497-500) ebenfalls auf der aufsteigenden Terz intoniert

= e i o
Tk baldier

Abb. 4, Siingers Fluch, T. 541ff:
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GewibBheit (,,[...] Er diinkt mir wohl ein Konig [...]) veranschaulicht, zum anderen dem Text Ausdruck verliehen, der
den Ko6nigssohn mit Attributen der Stérke (,, [...] Er schlagt mit starkem Arm die Fluth [...]*), des Mutes (,,[...] Und
fiirchtet die Wellen wenig [...]*) und der Wiirde (,,[...] Tragt hoch das Haupt mit gold'ner Kron' [...]*) versieht. Die
Sekundldufe abwirts in den tiefen Streichern (Takte 152, 155, 157, 159) mit folgender kleiner Sekund aufwirts ver-
sinnbildlichen dabei mdglicherweise in den Pausen der Solostimme die wiegende Bewegung des Meeres. Der ab-
schlieende affirmative Oktavsprung (As-Dur) im Solo des Fischers (,,[...] Er diinkt mir wohl ein Konig [...]%, in
Takt 162 auf ,,Konig*) wird harmonisch sogleich relativiert, indem der Sextolenlauf der Violinen einen D7/9-Klang
forte einleitet, der {iberraschend nach C-Dur aufgeldst wird. Der piano und dolce erklingende Dreiklang abwirts (Takt
164) in Solotrompete und hohen Streichern bereitet die Antwort des Konigssohns (,,Ein Kénigssohn*), die auf der
absteigenden Terz erklingt, stimmungshaft vor.

Es entsteht so eine kontrastierende Motiv-Korrespondenz zur Nr. 1 und 2, die das Motiv des aufsteigenden Drei-
klangs (z.B. in Nr. 1, T. 38-40, T. 44) — das auch zu Beginn der Nr. 2 ( in Nr. 2 T. 60-72) auftritt, hier aber in eine
wiegende Auf- und Abwirtsbewegung miindet — bzw. der aufgehenden Terz mit der seelischen Haltung von Jugend
und Ubermut des Kénigssohns (z.B. T. 78/79 ,.das ist mein Kénigreich® und T. 81 im Orchester) verbindet.

Der Schiffbruch, den der Konigssohn erlitten hat, 146t ihn offensichtlich verdndert daraus hervorgehen. Er, der
bereits ein Konigreich gefunden zu haben meinte, tragt nun statt der ,,alten rost'gen Krone* eine goldene Krone und
bezeichnet sich dem Fischer gegeniiber ausdriicklich als Konigssohn, aber noch nicht als Konig. Diese Selbstbe-
scheidung wird musikalisch durch Reduktion der Tonalitdt auf C-Dur, der Besetzung auf Streicher (angebundene
Ganze in Violinen und Bratschen) und der Dynamik (piano) umgesetzt. Das lyrisch-liedhafte Solo des Konigssohns,
in dem er dem Fischer von seiner gliicklichen Errettung erzéhlt, ruht zundchst auf den harmonietragenden homo-
phonen Akkorden des Streichersatzes. Das etwas langsamere Tempo steigert sich ab Takt 174 zu groBerer Lebhaf-
tigkeit. Damit einher geht eine Erweiterung der Orchesterbesetzung um Trompeten und Horner, die im Verein mit
den Streichern die lebhaftere Rede des Konigssohns rhythmisch unterstiitzen und klangfiarben. Zum zweiten Mal
spricht der Konigssohn nach dieser ersten iiberstandenen Priifung von seiner Erwartung, nun ein eigenes Reich
gefunden zu haben: ,,[...] Zum Reiche wohl erkor sie [das Meer, das ihn wie eine zweite Mutter wiedergeboren hat]
mir all' diese weiten Lande* (T. 185-189).

Seine ganz aus dem Sprachrhythmus heraus deklamierte Rede endet auf der Dominante G-Dur, an die sich ein

1 1taktiges Orchesternachspiel anschlieBt, welches das bereits angesprochene Motiv der aufsteigenden Terz und des
aufsteigenden Dreiklangs (das der Kraft des jungen Konigssohns bereits in Nr. 1 musikalischen Ausdruck verlichen
hat) mit einem punktierten Quintgang abwérts ergdanzend verbindet. Die wiegende Auf- und Abwirtsbewegung der
gebrochenen Dreiklidnge im Orchestervorspiel zu Beginn der Nr. 2, die eine Imagination der Meeresszene ermoglicht,
wird so im Orchesternachspiel in einen eher seelischen Ausdruck von hoffnungsvoller Energie und Selbstbestéitigung
des Konigssohns verwandelt.

Wie in Nr. | endet auch hier das Orchesternachspiel mit einem Paukenwirbel, der zusammen mit dem Triller im
Quintgang abwirts, in den die Mérchenzahl 3 hineingeheimnist ist, die Rede des Konigssohns in einem getragen-
feierlichen Stil ausklingen 148t. Nr. 2 endet in C-Dur: Der Konigssohn ist, metaphorisch gesprochen — im Vergleich
zum Beginn der Nr. 2 in B-Dur -, auf fernem Lande (,,[...] Mir aber ist Die Heimath ldngst verloren [...]) gestrandet.

Nr. 3 gliedert sich in zwei GroBabschnitte — den Dialog zwischen Kénigssohn und Fischer (T. 200-221) und den
anschliefenden Monolog des Konigssohns (T. 221-263), wobei die Textabschnitte jeweils durch Orchestervor- und
-nachspiele eingerahmt sind. Schematisch ergibt sich hieraus folgende Struktur:

Orch. F. K. F. K. Orch. Orch. K. Orch.

200- 204- 207- 208- 211- 216- 220- la b 2a b b' 258-

203 207 208 211 216 219 221 222- 229- 235- 243-  250- 263
228 234 243 248 258

Die ruhige Stimmung des Dialogs zwischen Fischer und Kénigssohn wird bereits im Orchestervorspiel vorweg-
genommen. ,,In méssigem Tempo“ und im pp erklingt in Violinen und Celli ein trochdischer Rhythmus in Tonrepe-
titionen, der harmonisch (a-moll) und stimmungshaft die Szenerie des ruhigen Wellenschlags evoziert, aus der sich
synkopisch Sekundmotive in den Bratschen abwechselnd mit einem aufsteigenden Dreiklangsmotiv (mit dynamisch
akzentuiertem Sekundvorhalt) der Soloklarinette herausldsen.

Dieser Klanggrund des Orchesters wird bis T. 205 als Stimmungskolorit in das Solo des Fischers hinein weiterge-
fithrt. Auch die Gesangsstimme ist — dem Sprachrhythmus folgend — durch Punktierungen trochéisch charakterisiert
und anfangs durch Viertelpausen nach dem Halbvers unterbrochen. Das melodische Material des Dialogs 143t sich
auf Sekund, Septim und gebrochenen Dreiklang (in der Umkehrung als Antwort des Konigssohns in T. 212/213)
zurtickfithren und ist bereits im Orchestervorspiel vorgegeben. Die enge Verzahnung der Dialogfolge durch gleiche
SchluB3- bzw. Anfangstone strukturiert und verlebendigt die musikalische Umsetzung des Textes an dieser Stelle der
Ballade.
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Nach einem kurzen Orchesternachspiel leitet ab Takt 220 die Aufwirtschromatisierung des Sekundmotivs ,,mit Kraft
und Energie* und im crescendo zum ,,lebhaft* iiberschriebenen Monolog des Konigssohns iiber. Die Besetzung mit
Waldhorn ab T. 221 trdgt hier — den Text verdeutlichend — zum Beleuchtungswechsel von der Wasserszene zur Vor-
stellung des durch den Wald schreitenden Lowen bei. Die Dynamik (fp, cresc., ff) und die Aufthellung der Tonalitdt
nach A-Dur verleihen dem Monolog des Konigssohns den Ausdruck von Willenskraft und Klarheit. Sein Plan, die
koniglichen Tiere, Lowe und Adler, zu erjagen, um so die Insignien der Konigswiirde zu gewinnen, wird in einem
Strophengesang vorgetragen, der jeweils aus der Beschreibung des Tieres und der Vorstellung der eigenen Tat
besteht.

Auffallend ist hier, da3 das motivische Material der ersten Strophenhélften (T. 222-228 und 235-243) einen Bezug
zum Anfang der Nr. 3 aufweist. Der absteigende Dreiklang und die Sekundmotivik erhalten jedoch durch den punk-
tierten Rhythmus im marschéhnlichen Duktus — unterstiitzt von Akkordschlédgen im Orchester auf erster und dritter
Ziahlzeit (z.B. T. 226-228) — einen sieghaften Charakter, der auch auf das Fehlen der Pausen, die den Beginn von
Nr. 3 prigen, zuriickzufiihren ist.

Die zweiten Strophenhélften (T. 229-234 und 243-248) werden auf ,,zwei Schldage™ als punktierte Triolen gesungen,
die im Waldhorn und in den tiefen Streichern stellenweise aufgegriffen werden.

Der Text lautet (T.229ff.):

' _ [ o

,,Doch werd' ich ihn stiirzen

Mit dem Speer in starker Hand

(T. 243ft.):

,,Doch in den Wolken hoch

[ _ ' o

Soll ihn fah'n und spiessen

Um die Schultern mir schiirzen Mein gefliigelter Pfeil

' I (N S T B |

Sein Goldgewand.* Dass er mir sinke zu Fiissen.*

(" entspricht einer Senkung, — einer Hebung im Versmalf.)

Schumann 15st die rhythmische Problematik dieser Textstellen durch genaue musikalische Ubertragung in freie
Deklamation. Die metrischen Hebungen liegen dabei auf erster und dritter Taktzdhlzeit und werden durch die Punk-
tierung und den Wechsel der Harmonien im Orchester zusitzlich hervorgehoben. (Die Worte ,,Goldgewand* und
HFussen [T. 234 und 248] werden ausnahmsweise entgegen dem Textmetrum betont.) Die freie Senkungsfiillung im
Text, die stellenweise drei Senkungen aufeinandertreffen 146t, setzt Schumann auf unbetonter Taktzeit — wéhrend das
Orchester pausiert — durch Tonrepetitionen um. Die Melodie ist bis in Einzelheiten vom Sprachrhythmus her sylla-
bisch gepragt und weniger durch Gesanglichkeit als durch Spriinge und Tonrepetitionen charakterisiert. Die musi-
kalische Umsetzung des Textes tendiert durch den deklamatorischen Tonfall hier eher zum gesprochenen als zum
gesungenen Wort.

Jarczyk fiihrt am Beispiel von Opus 139 dazu aus: ,,Schumann unterwirft die Melodik rhythmisch und motivisch einer
standigen Verdnderung, um das spezifisch ,rhythmische Profil' des Gedichts mdglichst nahtlos im Gesang aufgehen
zu lassen.*'"!

Die Wirkung dieses deklamierenden Gesangs im Gefiige des Metrums (,,zwei Schldge®) liegt in einer Betonung des
willenshaften Elements in der Rede des Konigssohns. Auch die zweifache Tempobeschleunigung auf die Gemina-
tion des Textes (T. 250-258) und im Orchesternachspiel hebt den energischen Tatendrang des Konigssohns hervor.
Die retardierende Stimmung zu Beginn der Nr. 3 schldgt im Monolog des Konigssohns in den Ausdruck von
Zielgerichtetheit und innerem Ergreifen des vorgestellten Plans um. Schumann erzahlt somit nicht nur musikalisch
den Text nach, sondern erzielt mit den Mitteln von Metrum, Tempoverdnderung, Reduktion der Orchesterbesetzung,
harmonischem Rhythmus und deklamatorischem Sprachrhythmus einen iiber den Inhalt hinausreichenden seelischen
Stimmungsgehalt, der den Horer durch die Betonung des rhythmisch-willenshaften Prinzips die Wandlung des
Protagonisten vom Kdnigssohn zum zukiinftigen Kénig miterleben 148t.

1 Jarczyk, Michael, Die Chorballade im 19. Jahrhundert, Diss. Berlin 1977, S. 74.
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Die mit Ende der Nr. 3 erreichte Mitte der Ballade bietet einen entscheidenden Wendepunkt in der Handlung, denn
bereits in Nr. 4 wird erzéhlt, wie der Kdnigssohn das wilde Pferd zahmt : ,[...] Da sprengt herab der Kénigssohn, Um-
wallt vom Fell des Leuen; Des wilden Rosses Méhne fleugt, Die Hufe Feuer streuen [...]%. Er trdgt das Fell des er-
legten Lowen und wird vom Volk als neuer Konig bejubelt: ,,Da drangt sich alles Volk herzu Mit Jubel und Gesange:
Heil uns! Er ist's, der Konig ist's [...]*. War bisher die Haltung des Konigssohns eher unmiindig, indem er glaubte,
sein Konigreich ohne eigenes Dazutun in dem von der Natur Vorgegebenen gefunden zu haben (zunichst auf dem
Meer, dann auf dem Landstreifen, an den es ihn nach seinem Schiffbruch verschligt), tritt er ab der Nummer 4 als
miindig Handelnder auf, indem er aktiv die Insignien der Konigswiirde erringt.

In den beiden Teilen der Nr. 3 und zwischen Nr.3 und 4 vollzieht sich somit eine Entwicklung, die entscheidend fiir
den weiteren Verlauf der Ballade ist. Ich kann daher Heinrich Diintzer nicht zustimmen, der in seiner Besprechung
des Kénigssohns allzu voreilig urteilt: ,,Das zweite Gesprich zwischen dem Fischer und dem Koénigssohn mdchte
wohl entbehrlich sein; da3 der Konigssohn angelt, weil er Schitze im Meer schaut, die ihm aber zu tief liegen,
scheint doch etwas wunderlich.“'®

Der Dialog zwischen Fischer und Konigssohn, in dem sich duf8erlich keine Handlung entwickelt, stellt vielmehr
einen Involutionspunkt dar, der fiir die weitere Evolution Voraussetzung ist. Die Szene erhilt eine doppelte
Spiegelfunktion — zum einen sinniert der Kdnigssohn in den Wasserspiegel hinein, in dem er ,,viel konigliche
Pracht® sieht'®, zum anderen entwickelt er mit Hilfe des Fischers als Vertreters des Volkes eine Selbstreflexion,
d.h., er wird sich seiner selbst bewul3t, so daf3 er aus seiner Personlichkeitskraft bzw. aus seinem Ich heraus
antworten kann: ,,Ich angle nicht nach Fischen!®, , Ich sah im Meeresschacht, wohl jeder Angel allzu tief, viel
konigliche Pracht.” [Hervorhebungen von mir] Im Mirchen ist das Wasser oft ,,Symbol fiir das Element des
Seelischen®, der Fischer also ,,der Mensch, wenn er in die Tiefen der Seelenwelt hinabreicht und jene Gedanken
herautholen kann, die aus dem Urgrund auftauchen und sich als Bilder offenbaren.!*

Die bereits erwiihnten tonalen Ubergiinge im Dialog bewirken somit nicht nur eine natiirliche Lebhaftigkeit des
Gesprichs, sondern driicken sogar diesen seelischen Prozef des Zu-sich-Kommens aus: Die Fragen des Fischers
enden auf dem Ton c, auf dem die Antworten des Konigssohns beginnen — eine genaue musikalische Umsetzung
des am anderen gespiegelten BewuBtseinsprozesses.

Nachdem der Kénigssohn in Nr. 3 die Vorstellung kiinftiger Taten entworfen hat, fithrt Nr. 4 , Sehr lebhaft* den
Horer mitten ins aktive Geschehen hinein. In Korrespondenz zum A-Dur-Akkord am Schluf der Nr. 3 beginnt Nr. 4
in der parallelen Molltonart fis-moll mit einem forte-Akkord-Schlag in Fagotten, Trompeten, Pauken und Streichern,
aus dem sich die Bratschen und Celli mit einer Sechzehntel-Triolen- Bewegung auf- und abwiérts herausldsen, die
der fis-moll-Tonleiter (mit Umspielung der Quint) entnommen ist. Diese Sechzehnteltriolen erklingen in der ersten
Halfte von Nr. 4 bis T. 292 in den tiefen Streichern, wenn von dem wilden Pferd die Rede ist, das der Kénigssohn
gezdahmt hat und auf dem er — ,,umwallt vom Fell des Leuen* — vom Gebirge ins Tal reitet. Sie fungieren als Bewe-
gungsklanggrund, auf dem der Frauenchor in Takt 264 einsetzt, der — durch Oboen, Klarinetten und Kornette klang-
gefarbt'® — den Text erzdhlt. Die Melodik des Frauenchors ist, dem Sprachrhythmus geméB8, auftaktig trochéisch
und 14Bt sich auf das Motiv der auf- und absteigenden Terz zuriickfiihren.

Das auffallend insistierende Erklingen der aufsteigenden Terz auf den Text: ,,Jm Walde l4uft ein wildes Pferd (T. 265)
[...] Schlédgt Funken (T. 269) bei allen Tritten[ ..]. Da sprengt herab der Konigssohn (T. 284) [...] Die Hufe (T. 288)
Feuer streuen [...]* konnte auch hier — wie bereits in Nr. 2 erwdhnt — im Rahmen der Tonsprache Schumanns meta-
phorisch auf die Verwandlung des Kénigssohns zum neuen Koénig deuten, der im zweiten Teil der Nr. 4 durch den
von Schumann hinzugefiigten Heilsgesang explizit vom Volk anerkannt und bejubelt wird.

Das Verwenden grofer Intervallspriinge bringt die spannungsgeladene und temperamentvolle Szenerie zum Aus-
druck. Der Septimsprung im Orchester mit sf auf dem Spitzenton deutet gleichzeitig den vorherigen Text: ,,[...] Schldgt
Funken bei allen Tritten™ aus und dient als Motivvorgriff fiir den nachfolgenden: ,,Der Kénigssohn, er fangt es ein®.

' Diintzer, Heinrich, Uhlands Balladen und Romanzen, Leipzig 1879, S. 286ff.

' Die Frage, was der Konigssohn im Wasser sieht (z.B. etwa konigliche Schitze aus dem versunkenen Schiff oder sein
Spiegelbild), erhellt sich durch das Heranziehen der élteren Textfassungen Uhlands. Hier heif3t es: ,,Welch herrlich Schlof3
auf jenem Berg [aus jener Hoh']! Das aus den Wolken niederschaut, Von dem mir jede Nacht getrdumt, Das ich in Meeres
Tiefen sah, Nun tiber gildnen Wolken seh!“ (S. Anhang.) In dieser wesentlich ausfiihrlicheren Vorstufe der Ballade erblickt
der Konigssohn im Wasserspiegel das Schlof3, auf dem er einen Drachen zahmt und einen Thronrduber besiegt, um
schlieBlich die Hand der Konigstochter zu gewinnen.

'* Lenz, Friedel, Bildsprache der Marchen, Stuttgart 1984, S. 246f.

16 Zur Bedeutung der Kornette im Konigssohn als Ausdruckstriger einer wilden Naturstimmung schreibt Albert Dietrich in
seiner Tagebuchnotiz: ,,D. 4ten Mai [1852] [...] Abends Concertprobe [...] Dann wurde der Kénigssohn [op.116] zum ersten
Male mit Orchester gesungen [...] Bei einer Flasche Champagner feierten wir die erste gro3e Probe [...] Sch. sprach mit mir
noch viel tiber das Werk [...] In dem Frauenchor (Fismoll) wo die Heldenthaten des Kénigssohns (Bandigung des wilden
Pferdes) etc. beschrieben werden, wendet Sch. Cornets a piston an. — Der Klang derselben habe etwas Wildes, halbthieri-
sches, das hier von ganz guter Wirkung sei. Und so theilte mir der Meister in heiterem, lebendigen Gesprach Dinge mit, die
mir vom hochsten IntereBe sind.* In: Ausziige aus Albrecht Dietrichs Tagebuch [1852], Kopie aus: RSH, Sign. 4781 — A3.
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Sehr anschaulich setzt Schumann in T. 273 durch den aufsteigenden Sekundbogen mit Abwirtssprung in die Dezime
das Bild des in schwungvollem Bogen das Pferd besteigenden Konigssohns musikalisch um. Kurze forte-Einwiirfe
der Violinen und Fl6ten in T. 274 und 276 vermitteln den Horeindruck des schnaubenden und wiehernden Pferdes,
das in einer Sekundbewegung abwirts ,,wichernd hergesprungen® kommt. Interessanterweise dndert sich ab T. 274
die Triolenbewegung der tiefen Streicher, die zum Metaphernfeld der Bewegung und Wildheit gehort, in punktierte
Tremoli. Die Unrast des wilden Pferdes wird musikalisch ,,gezdhmt“, nachdem der Konigssohn ,,sich darauf
geschwungen® hat. Nur in T. 287-290, wo noch einmal die Feurigkeit des Wildpferdes beschrieben wird, erklingt
das Bewegungsmotiv der Sechzehnteltriolen nochmals. Ab T. 277 tritt ein kurzer Moment der Statik ein, der durch
Tonwiederholungen in Vierteln, Reduktion der Melodik auf vier Tone und Verstiarkung der Orchesterbesetzung er-
reicht wird. Lediglich in den Celli werden die Tremoli weitergefiihrt. Der unisono-Einsatz im Frauenchor und in
den Floten, Kornetten, Trompeten und Streichern bewirkt den Klangeindruck groBer Volksmassen, der dem Text:
,und alle horchen staunend auf* entspricht. Die Melodik, die sich hier auf die Kadenztone cis, fis, gis, cis beschrénkt,
wird in T. 282 und 283 im oberen Tetrachord mit punktierten Sekundgingen gefiillt, die musikalisch das ,,wie Sturm
und Donner® brausende Heranreiten des Konigssohns umsetzen.

Die Takte 284-292 wiederholen im Strophenprinzip die Takte 264-273, so da3 der erste Teil der Nr. 4 als A-B-A-
Form gestaltet ist. Die gro3en Intervallspriinge bieten auch an dieser Stelle einen sinnfdlligen motivischen Kommen-
tar im Orchester zum Text: ,,Die Hufe Feuer streuen®, der gleich darauf in der Septmotivik des Frauenchors aufge-
griffen wird, um die Bewegung des sich ,,Mit Jubel und Gesange* herandringenden Volkes zu veranschaulichen.

Durch einen plétzlichen Tonartwechsel nach Fis-Dur ist der Beginn des Heilsgesangs markiert, der die zweite
Halfte der Nr. 4 ausmacht (T. 293-338). Nr. 4 146t sich demnach folgendermaflen schematisch strukturieren:

Nr. 4

1. Teil 2. Teil, Heilsgesang

Str. 20-24 (Verse 1+2) bei Uhl. Str. 24 (Verse 3+4) bei Uhl.

T. 264-292 (28 Takte): T. 293-338 (45 Takte):

A: T. 264-273 (9 Takte) Ch./Orch.: T. 293-314 (21 T.)

B: T. 274-283 (9 Takte) Orch.nachsp.: T. 314-338 (24 T.)

A: T. 284-292 (8 Takte)

1. Teil 2. Teil
A B A Ch./Orch.  Orch.nachsp.
264 273 283 292 314 338

Eindeutig ist hier bei Schumann eine andere Gewichtung als bei Uhland festzustellen. Der Heilsgesang, der bei
Uhland zwei Verse innerhalb von fiinf Strophen der Nr. 6 umfafit, wird bei Schumann durch Gemination und
Duplicatio des Textes auf 21 Takte ausgedehnt und ist damit fast anndhernd so lang wie der vorherige gesamte
Erzéhlabschnitt. Das abschliefende Orchesternachspiel von 24 Takten verlangert den zweiten Teil der Nr. 4 auf ins-
gesamt fast das Doppelte des ersten Teils.

Schumann betont somit ausdriicklich den Jubel des Volkes, das den Konigssohn als neuen Konig anerkennt. Im
Rahmen einer moglichen politischen Interpretation der Chorballade muf3 hier festgehalten werden, daf durch die
musikalische Umsetzung der zwei Verse Uhlands in einen groBangelegten Heilsgesang bei Schumann zum einen
die seelische Stimmung von Jubel, Hoffnung und Freude hervorgehoben wird, zum anderen der Konigssohn durch
die Anerkennung des Volkes quasi erst in seine Rechte als Konig eingesetzt wird.

Der Ubergang zum Heilsgesang in T. 293 kennzeichnet den Stimmungswechsel der Szenerie durch den Wechsel
der Tonart in lichtes Fis-Dur. Die volle Orchesterbesetzung (die Kleine Flote kommt in T. 298 hinzu) — lediglich die
Kornette, die klangfarblich zur Unterstiitzung der wilden Naturstimmung in der ersten Hélfte von Nr. 4 dienten, fallen
weg — und das Fortissimo tragen ebenso wie die akzentuierte, ostinate Ba3bewegung in Fagotten und tiefen Strei-
chern und die Paukenschldge dazu bei, einerseits eine festliche Begeisterung, andererseits einen den Volkschdren
entsprechenden groflen Klang herzustellen. Die einfache Harmonik beschréankt sich im wesentlichen auf die Kadenz
von Fis-Dur, das — ausgehend von der Dominante Cis-Dur iiber die Zwischendominante Dis-Dur zur Subdominant-
parallele gis-moll und iiber die Dominante Cis-Dur — in Takt 296 erreicht wird.

Der homophone Chorsatz wird in den Takten 300, 302 und 306 durch quasi kanonische Einsitze leicht aufgelok-
kert, wodurch der Horeindruck von dem in Gruppen zusammenstehenden und aus verschiedenen Richtungen rufen-
den Volk verlebendigt wird.
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Die Trompetenfanfaren in T. 306, die bereits in Nr. 1 (T. 30 und 38ff.) zum musikalischen Ausdruck von konig-
licher Wiirde beitrugen, leiten den letzten Abschnitt des Heilschores ein (nach: ,,Den wir erharrt so lange* Duplicatio
des Textes: ,,Heil uns, der Konig ist's” mit mehrfacher Epipher als SchluBwirkung), der sich durch rhythmische Ver-
kiirzung, haufige Sforzati und groBe Intervallspriinge im begeisterten Ausdruck zum Schlul3 hin steigert.

Das Orchesternachspiel, das - nach einer sfz-unisono-Ganzen in Chor und Orchester (auf: ,,Kénig*) — von der
Dominante in die Tonika zurtickgefiihrt in T. 314 beginnt, greift den punktierten Rhythmus aus dem Heilsgesang
auf und kniipft ff an das Motiv der aufsteigenden Terz an, das durch Triller, Paukenschldge und den ostinaten Baf3
in Fagotten (oktaviert) und tiefen Streichern einen feierlichen Duktus gewinnt.

Die aufsteigende Terz, die im ersten Teil der Nr. 4 wiederholt in Sechzehntel- und Achtelbewegungen zu héren war
und so inneren Zusammenhang bildend wirkt, erscheint jetzt durch halbe Noten besonders hervorgehoben und wird
zum bedeutungstragenden Motiv im Kontext der Verwandlung des Konigssohns zum jungen, durch das Volk bejubel-
ten Konig.

Trompetenfanfaren (T. 323 ff.) in punktierten Vierteln und Achteln geben das rhythmische Profil des Schlusses von
Nr. 4 vor, der ab T. 332 den Tonikadreiklang abwirts sequenziert und in den letzten drei Takten auf Halben und Ganzen
mit Paukenwirbel breit kadenziert. Der punktierte Rhythmus mit dem Gewicht auf 1. und 3. Zdhlzeit evoziert den
Eindruck einer zugrundeliegenden schreitenden Bewegung, die einen Triumphzug von Volk und K6nig imaginieren
1aBt.

Nr 5 beginnt zwischendominantisch zu Fis-Dur in h-moll. Wie zuvor in Nr. 4 dient die harmonische Entwicklung
(Nr. 4: fis-moll/Fis-Dur, Nr. 5: h-moll/H-Dur) dem Voneinanderabsetzen der anfangs wilden Naturstimmung von dem
auf die Tat des Konigssohns folgenden jubelnden Heilsgesang (wobei das Dur hier bereits mit Auftreten des
Konigssohns erklingt).

Wihrend Nr. 4 das Besiegen der wilden Tiere durch den Konigssohn schildert, erzahlt Nr. 5, wie der junge Konig
durch die Kraft seines Herzensmutes und seiner Liebe die Drachenjungfrau erldst und so seine Kénigin und sein
Schlofl gewinnt. Das Motiv des Kampfes mit dem Drachen, das aus der christlichen Tradition als St.-Georgs-Legende
und als michaelische Kraft iiberliefert ist'®, erscheint hier als Verwandlungs- bzw. Erlésungsmotiv: Der Drache (der
durch seinen goldnen Kamm als von kdniglicher Herkunft ausgewiesen ist) wird nicht getotet, sondern durch drei
Kiisse zur ,herrliche[n], gekronte[n] Braut™ entzaubert, mit anderen Worten: Das Bdse wird ,,gutgeliebt™.

Wie in Nr. 4 schliefit Schumann einen langen Heilsgesang an, der der Uhlandschen Textvorlage hier nicht zu ent-
nehmen ist und so durchaus als interpretierender Zusatz aufgefalit werden kann. Nr. 5 stellt sich ebenfalls als zwei-
teilig dar:

1.: T. 339-388 (Str. 25-29 bei Uhland) — 49 Takte lang,
2.: T. 388-464 (Heilsgesang) — 76 Takte lang,

wobei zweimal 8 Takte wiederholt werden, so dal3 sich der zweite Teil zeitlich auf 92 Takte ausdehnt. Der Heils-
gesang ist wie in Nr. 4 somit durch die anndhernd doppelte Lange im Verhéltnis zum Erzédhltext besonders stark im
Kontext hervorgehoben.

Der erste Teil beginnt ,,ziemlich langsam® mit einer kurzen Orchestereinleitung, die in die Stimmung der Szenerie
einfiihrt: Crescendi, die den Oktavraum in Intervallspriingen oder 32tel-Sekundbewegungen durchmessen, Pauken-
wirbel, Abwirtschromatik in Fagotten und tiefen Streichern, Doppelpunktierungen und Sforzati bauen eine Spannung
auf, die in Takt 342 durch den auf die dunkle Klangfarbe der Bésse beschrankten Choreinsatz unter Riicknahme der
Orchesterbesetzung auf Fagotte und tiefe Streicher gehalten wird.

Dem Thema der Ménnerstimmen liegt die sich an Tonrepetitionen anschlieende auf- und absteigende Terz zugrunde.

1% Vgl. zur St.-Georgs-Legende: Der neue Brockhaus, Bd. II, Wiesbaden o.J., S. 353; zu Michaels Kampf mit dem Drachen:
Die Bibel nach der Ubersetzung Martin Luthers mit Apokryphen, revidierter Text 1975, Stuttgart 1978, Offenbarung 12,7,
S. 265. Zum vertiefenden Verstdndnis s.: Steiner, Rudolf, Christus und die geistige Welt. Von der Suche nach dem heiligen
Gral, Dornach 1960, S. 55f. und: Steiner, Rudolf, Die Apokalypse des Johannes, Dornach 1962, S. 232f. sowie: Bock,
Emil, Apokalypse. Betrachtungen iiber die Offenbarung des Johannes, Stuttgart 1982, S. 179-220.
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Der Rhythmus entspricht vollkommen dem Sprechrhythmus des Textes, so daB der Gesang hier dem episch-
deklamatorischen Prinzip folgt, wihrend im Orchestervor- und -zwischenspiel (T. 339-342, 344 und 350-353) die
dramatisch-unheimliche Stimmung der Szene erlebbar gemacht ist. Die Erzdhlung des Textes, d.h., der erste Teil
von Nr. 5, 148t sich thematisch nach Strophen gliedern:

A: T. 339-350 (Str. 25 bei Uhl.) Orch./Bésse (moll)
A T. 350-361 (Str. 26 bei Uhl.) Orch./Bésse (moll)
Al: T. 361-369 (Str. 27 bei Uhl.) Orch./Bésse (Dur)
B: T. 369-379 (Str. 28 bei Uhl.) Orch./Bisse/Tenore (Dur)

A1'/C: T. 379-388 (Str. 29 bei Uhl.) Orch./Bisse/Tenore (Dur)

Die ersten beiden Strophen, die die wilde Naturszene des auf einem hohen Felsen ,,in alten Mauern* liegenden
Drachen schildern, sind mit geringen Abweichungen in Dynamik und Orchestersatz thematisch identisch. Die dritte
Strophe wird durch eine unvermittelte Riickung desselben Themas von h-moll nach H-Dur musikalisch aufgehellt.
Durch den Wegfall der crescendi auf den 32tel-Sekundschwiingen in Floten, Oboen und (nur noch) 1. Violinen wirken
dieselben Sekundaufschwiinge, die zuvor spannungsgeladen erschienen, nun leicht und hell — dem Text entsprechend:

,Der Jingling ohne Schwert und Schild
Ist keck hinaufgedrungen:

Die Arme wirft er um die Schlang'

Und hélt sie fest umrungen.*

In Takt 369 weitet sich der Chorsatz zu Vierstimmigkeit von geteilten Bissen und Tendren aus, wodurch ein hel-
lerer Klangraum er6ffnet und harmonisch gefiillt wird. Die besonders lyrische und geheimnisvolle Stimmung der
Erlosung der Drachenjungfrau durch die drei Kiisse des Konigssohns spiegelt sich musikalisch in der Riicknahme
der Dynamik zum pp, im Pizzicato der Kontrabésse und im Stehen der Melodik auf dem Drehmotiv mit aufsteigen-
der Terz.

Die drei Kiisse erscheinen im dreimal wiederholten schwebenden Dv-Klang, einer Schichtung von kleinen Terzen,
die in den Béssen und Celli in die Septim ais/g auseinandergezogen sind. Das leichte Crescendo vom pp zum p und
die Akzente in Fagotten, Bratschen und Celli verdichten die Spannung in einen seelischen Innenraum hinein, die
sich in T. 374 iiberraschend nach E-Dur auflést, sozusagen musikalisch ,,entzaubert®.

In Schumanns Tonsprache steht die Quinte in E-Dur, die hier in den Kontrabéssen (T. 374/375) und im Intervall-
sprung der Tenore erklingt, symbolisch fiir die Erfiillung der Sehnsucht von Braut und Brautigam durch den Bund
der Ehe.'” Die harmonische Auflosung nach E-Dur erscheint hier in die Erlosung des Drachens zum ,,holden Weib*
und zur ,herrliche[n] gekronte[n] Braut” von Schumann wie hineingeheimnist.

Die Befreiung der Jungfrau aus dem Zauberbann spiegelt sich ab T. 375 in der Melodik, die — den kleinen Intervall-
raum der Takte 369-373 sprengend — den Oktavraum in gebrochenen Dreikldngen auf- und abwérts durchstromt. Sehr
innig erscheint die Besetzung mit Waldhorn auf den Text: ,,er hdlt im Arm ein holdes Weib*. Die KuB- und Entzau-
berungsszene (B: T. 369-379) entspricht thematisch nicht mehr dem anfénglichen strophischen Prinzip und wirkt so
wie in ein besonderes poetisches Licht geriickt. Die letzte Strophe A1' beginnt im Chor (der allerdings durch geteilte
Tenore und Bisse vierstimmig singt) wie A1, wird aber ab T. 381 bis zum Schluf3 verdndert weitergefiihrt (C). Das
(bis auf Alt- und Tenorposaunen) volle Klangspektrum des Orchesters farbt ab Takt 380 die seelische Bewegung, die
im Text: ,,Die herrliche, gekronte Braut Hat er am Herzen liegen” zum Ausdruck kommt. Die auf pp verinnerlichte
Dynamik, das Tremolo der Streicher, Paukenwirbel und vor allem die dolce erklingenden Triolen in den ersten
Violinen setzen die romantische Liebesstimmung in Szene.

Die letzten beiden Verse: ,,Und aus den alten Triimmern ist Ein Konigsschloss gestiegen* werden musikalisch vom
inneren Seelenschauplatz auf den dufleren Handlungsschauplatz verlegt, indem die frei schwingenden Triolen der 1.
Violinen wegfallen und Chor und Orchester sich in langen Notenwerten (bzw. Tonrepetitionen in den hohen Blisern)
mit Paukenwirbel und Tremoli der Streicher in Tonhdhe (Spitzenton gis" auf ,,Konigsschloss®) und Dynamik bis
zum Fortissimo hin steigern.

17 Brief vom 16.4.1838 an Clara Wieck: ,,Eben sehe ich, dal Ehe ein sehr musikalisches Wort ist und zugleich eine Quinte.*
In: Weissweiler, Eva (Hrg.), Clara und Robert Schumann Briefwechsel. Krit. Gesamtausgabe, Bd. I, Basel 1984, S. 145.
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Der von Schumann angefiigte Heilsgesang in H-Dur (T. 388-464) gliedert sich thematisch in vier Abschnitte:

A: T. 388-420 (Orchestervorspiel T. 388-396), H-Dur
B: T. 421-428, Fis-Dur/Cis-Dur

C: T. 429-436/37 Cis- Dur/Fis-Dur

A T. 438-464 (Orchesternachspiel T. 460-464), H-Dur,

wobei B und C wiederholt werden, und ist fast doppelt so lang wie der vorhergehende Text der Nr. 5.

Deas relativ lange Orchestervorspiel, das in bewegterem Tempo ff beginnt, schlieBt sich rhythmisch flieBend an den
Textschluf} ,,gestiegen®, der in drei Vierteln gesungen wird, an. Der Rhythmus wirkt wie ein Vorgriff auf den Text:
,Heil, unser Koénig ist's, den wir erharrt*.

Motivisch tauchen hier die 32tel-Sekundschwiinge im Orchester, die Drehmotivik, der gebrochene Dreiklang und —
sehr auffillig — die aufsteigende Terz wieder auf, die aus dem motivischen Material des ersten Teils der Nr. 5 ent-
nommen sind.

Durch Tempo, Dynamik und Diminution des Drehmotivs von Halben zu bewegten Achteln wird jedoch im zweiten
Teil mit dhnlichem musikalischen Material ein vollig verdnderter Ausdrucksgehalt hervorgerufen. Die durch sf ak-
zentuierte Halbe hervorgehobenen aufsteigenden Terzen in T. 392/93, 402/03 und 442/43 lassen sich hier — wie
bereits zuvor im Orchesternachspiel des Heilsgesangs aus Nr. 4 (T. 315/16 und 317/18) — in der musikalisch-bildhaften
Funktion von Erwartung, Begeisterung und hoffnungsvollem Neubeginn als positiven Stimmungshintergrund dem
jungen Konig gegeniiber deuten.

Die Abschnitte B und C, die zur Dominante und Doppeldominante und wieder zuriick modulieren, werden durch
Pizzicati, Riicknahme der Dynamik auf piano, das hdufigere Verwenden von Pausen und die Auflockerung des homo-
phonen Chorsatzes (der im gesamten Heilsgesang um die Frauenstimmen erweitert ist) in kanonisch einsetzende
Stimmgruppen abwechslungsreich und dem Text: ,,den wir erharrt so lange* entsprechend gestaltet. Der abschlieBen-
den Steigerung im A'-Abschnitt bis zum fff wird im knappen Orchesternachspiel durch Sforzati auf erster und drit-
ter Zahlzeit rhythmisch Nachdruck verliechen. Durch Abwértssequenzierung des mit 32tel-Sekundschwung eingelei-
teten Achtel-Drehmotivs wird der motivisch-rhythmische Bogen zum Beginn des Heilsgesangs gespannt und
gleichzeitig ein griffiger Schlufl kadenziert.

Nr. 6 beginnt mit dem Anfangston h, der SchluBton von Nr. 5 war, auf der Mediante G-Dur. Das Orchestervorspiel
(T. 465-472) exponiert ,feierlich bewegt®, piano und dolce ein lyrisches Thema, dem der aufsteigende gebrochene
Dreiklang mit Sekundgang abwirts bzw. Sekundvorhalten zugrundeliegt.

Durch die erste Umkehrung des G-Dur-Dreiklangs erdffnet sich der Intervallraum der Sext, die auch mehrfach durch
Spriinge erreicht wird und dem Thema einen romantischen Ton verleiht. Der synkopierte Einsatz der Violinen hebt
die Taktschwere des 4/4-Taktes in eine atmende Leichte und farbt klanglich das Altsolo, dem die Erzdhlerrolle der
Strophen 30-33 zukommt. Die Dynamik hebt die metaphorische Ebene des Textes hervor, indem die Bilder von
Sonne und Licht mit Crescendi gefiillt werden: T. 477f.: ,,Da gliiht der Thron wie Morgenroth, Wie steigende Sonn'
die Krone* und T.488f.: ,lichten Throne* oder beispielsweise der C-Dur-Akkord in T. 481 forte mit
Trompetenklang dem Text vorgreift: ,,Viel stolze Ritter steh'n umher®.

Als verbindendes Element erklingt zwischen den Strophen der Anfang des Orchestervorspiels (z.B. T. 492/3) oder
das Motiv des aufsteigenden gebrochenen Dreiklangs (z.B. T. 480, 482). Die Reduktion des Orchesters auf hohe
Streicher ab T. 494, die im Piano — unterstiitzt von langen Tonen des Solocellos — durch synkopische Tonrepetitio-
nen bzw. Achtel- und Triolengruppen den zupfenden Bardenton imaginieren lassen, setzt die Figur des alten blinden
Sangers in Szene, dessen Heilung (,,Und plotzlich springt vom hohen Glanz Der Augen finst're Hiille* — sehr leben-
dig erscheint hier der Vorschlagston auf ,,springt* und das Abschattieren der Harmonik auf , finst're” nach f-moll)
ihn zu einem ausfiihrlichen Preisgesang auf das junge Konigspaar veranlaf3t. Ab Takt 510 wiederholt das Orchester
in leicht abgewandelter Form das gesamte Orchestervorspiel aus T. 465-472, wiahrend der Chor pianissimo, sozu-
sagen im Hintergrund bleibend, das Geschehen kommentiert: ,,Welch' Wunder enthiillt dem Auge sich, Welch' glei-
chenloses Wunder!* Der Sanger, der anstelle von Str. 34 ab T. 517 selbst zu Wort kommt,'*® {ibernimmt das Thema
der Erzdhlerin aus den Takten 472-490 mit gleicher Orchesterbegleitung in leicht verdnderter Weise, die vom
Sprechrhythmus des Textes herriihrt.

Die Takte 537-542 (D und E): ,,Nun das Auge geschaut die hochste Pracht, Nun sing' ich mein letztes, mein schon-
stes Lied* fungieren als Uberleitung zum anschlieBenden Heilsgesang, dessen kraftvoller Charakter sich durch
Crescendo zum Forte, Einsatz von Hornern und Trompeten und chromatisches Aufwértsstreben in der zweitaktigen
Orchestertiberleitung vorankiindigt.

% Vegl. Kap. 1.1.1. zu Schumanns Wunsch zur Textbearbeitung.
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Der erste Teil der Nr. 6 (T. 465-542) stellt sich somit thematisch als Rahmenstruktur dar:

A: Orchestervorspiel T. 465-472

B: Erzéhlerin T. 472-490

Al: Orchestertiberleitung T. 491-493

C: Erzéhlerin T. 493-509

A: Orchestervorspiel T. 510-517, dazu Chor
B" Sanger T. 517-535

Al" Orchesteriiberleitung T. 536

D: Sanger T. 537-541

E: Orchestertiberleitung T. 541-542.

Der zweite Teil (T. 543-587) beginnt ,,mit Kraft* (Forte-Akkord in G-Dur) und ,,etwas bewegter” mit dem Preis
des Séngers, der von den Streichern zuriickhaltend (ab Takt 543 vierte Zahlzeit im piano) akkordisch begleitet wird,
den Horeindruck des die Harfe spielenden Sangers erweckend. Die Melodie ist ganz dem Sprachrhythmus des Textes
angeglichen und unterstiitzt so das Bild des vor dem Konigspaar und der Menge frei deklamierenden Barden. Der
Chor, dem hier die Rolle des Volkes zukommt, fallt mit begeisterten Heilsrufen dem Sdnger zweimal ins Wort
(T. 551/52 und 556/57), bevor Séanger und Chor ab T. 561 gemeinsam in den Heilsgesang einstimmen.

Die Massivitdt der Volksmenge einerseits und die seelische Qualitdt von jubelnder Begeisterung andererseits kom-
men in den Heilsrufen des Chores musikalisch durch die Verstarkung des Orchesters auf volle Besetzung, der
Dynamik zum Forte, die Akzente auf den Heilsrufen (Akkorde in Halben), durch Paukenwirbel, chromatisch
aufwirtsdrangende Synkopen mit Oktavspriingen in den tiefen Streichern und bewegte Triolentremoli in den
Violinen und Bratschen zum Ausdruck. Dem gegeniiber steht der innige Ton des Solisten, der durch das Dolce der
Klarinetten klanggefarbt ist (T. 553ft.).

Der gemeinsame Preisgesang von Sidnger und Chor wird ab T. 560 forte durch ein Fanfarenmotiv im Orchester ein-
geleitet, das durch Achtelpunktierung und akzentuierte Synkope rhythmischen Griff und motivisch die positiv kon-
notierte aufsteigende Terz aufweist, die in T. 565 auf den Text: ,,der sich selbst erkdmpft den Herrscherthron®
erklingt.

Der Chor greift im Verein mit dem Séanger den Text: ,,Gepriesen sei der Konigssohn, der sich selbst erkdmpft den
Herrscherthron; gepriesen sei sein hold Gemahl, das er kithn befreit aus Zaubers Qual“ nochmals auf, um dann nach
den Heilsrufen in verdnderter Weise zu schlielen: ,,Heil dem Herrscherpaar, gepriesen sei das Herrscherpaar, Heil,
Heil, Heil, Heil!* Das Orchester unterstiitzt den trochéischen Textrhythmus und entspricht mit Tremoli in den hohen
Streichern — und ab T. 575 auch in den Bldsern — der seelischen Bewegtheit der jubelnden Volksmenge.

Kanonische Stimmeinsitze (T. 575-577) im Chor heben den Klang in eine rdumliche Ebene, die den Anschein des in
Gruppen zusammenstehenden Volkes erlebbar macht und den massiven Klang auf natiirliche Weise auflockert. Die
hochste Steigerung in den abschlieBenden Heilsrufen wird durch lange, stehende Notenwerte (zwischen Sub-
dominante und Tonika wechselnd) im Chor, in den Fléten, Trompeten und Posaunen und durch Synkopen in den
Blédsern bzw. Tremoli in Violinen und Bratschen erreicht und mit Paukenwirbel und drei Tonikaakkorden affirmativ
abgeschlossen.

Der letzte der drei Heilsgesédnge wird durch den Wegfall eines Orchesternachspiels als SchluB3chor dramatisiert und
zu ,,schlagendster Wirkung* gesteigert. Der Zusammenklang von Chor und Sanger hebt den Schluf der Ballade auf
die Metaebene des sich aussprechenden Musikers, der Schumann mdoglicherweise als Identifikationsfigur diente, in
jedem Fall aber die Vereinigung von Kiinstlertum und Volk versinnbildlicht, die Schumanns Ideal einer neuen poe-
tischen Zeit entspricht. Oder wie Gerhard Dietel formuliert: ,,[...] nach Art eines triadischen Geschichtsschemas soll
die von Schumann erhoffte ,neue poetische Zeit' eine werden, in der sich nach dem Vorbild der Vergangenheit Dichter
und Volk wieder zur Einheit zusammenfinden.*'®

'¥ Dietel, Gerhard, ,,Eine neue poetische Zeit“. Musikanschauung und stilistische Zendenzen im Klavierwerk Robert
Schumanns, Diss. Wiirzburg und Kassel 1989, S. 332.
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Zusammenfassend wird aus Schumanns musikalischer Umsetzung der Uhlandschen Ballade nach meiner den
bildhaft-imaginativen Ausdrucksbereich der Musik metaphorisch deutenden Interpretation folgendes deutlich:

1. Die Form der Reihung erhilt inneren Zusammenhang durch gleiche Verbindungsténe und
Motivkorrespondenzen.

2. Musikalische Gestaltungsebenen werden eingesetzt, um die duflere Handlungsebene, die Atmosphire,
die szenischen Rdume und den Bewegungsduktus horbar zu machen.

3. Gleichzeitig fungieren musikalische Ebenen als Bedeutungstréger, die seelische Charakteristika,
innere Entwicklungen und BewuBtseinsebenen der Personen erlebbar werden lassen.

4. Die Textbehandlung ist in den Singstimmen eng an den natiirlichen Sprachtonfall und Sprechrhythmus
angelehnt.

5. Der Chor fungiert zum Teil als Erzahler und Kommentator, wobei Homophonie und Polyphonie
sowie volle oder reduzierte Besetzung raumliche und seelische Bildlichkeit ausdriicken. Zum Teil
agiert der Chor auf der unmittelbaren Handlungsebene der Ballade in der Rolle des Volkes.

6. In der zweiten Halfte der Ballade zeigen sich eine auffallende Haufung des in Schumanns Tonsprache
bedeutsamen Motivs der aufsteigenden Terz, die von Uhland abweichende Betonung der
groBangelegten Heilsgesdnge und die Hervorhebung der Person des Sangers, der sich zum Schluf}
der Ballade mit den Volkschoren vereint.

Hieraus lassen sich folgende Schliisse zu Schumanns Intention ziehen:

Wie in den Kapiteln 1.1.1 und 1.2.2 bisher ausgefiihrt wurde, setzen Schumanns Textbearbeitung und musikali-
sche Umsetzung der Uhlandschen Ballade einen Hauptschwerpunkt auf die durch seine freie (Liebes-)Tat erworbene
Entwicklung des Konigssohns zur Konigswiirde, in die er durch das Erkennen und bejubelnde Anerkennen seitens
Volk und Sénger quasi eingesetzt wird. Die Ballade erfahrt hierdurch eine Verlagerung des Gewichts auf ihre zweite
Halfte — d. h. ab Nr. 4, wenn der Koénigssohn beginnt, die von ihm selbst gewihlten Priifungen zu bewiltigen -, die
allein schon aufgrund der drei hinzugefiigten Heilsgesdnge enorm erweitert und betont wird.

Die Stufen, die hierbei durchlaufen werden, lassen sich als dreigliedrige Entwicklungsschritte — vom physischen
iber den seelischen zum geistigen Bereich — betrachten und entsprechen dem Marchenschema:

-Eingebundenheit in alte (Natur-)Zusammenhénge und Antritt der Lebensreise (physisch),
-Durchgehen durch Scheitern, Priifungen und selbstgewihlte Aufgaben (seelisch),
-Befreiung und Selbstwerdung (geistig).

Hierbei ist eine Spiegelung auf zwei inhaltlich miteinander korrespondierenden Ebenen innerhalb der Ballade
festzustellen, wobei die Spiegelachse nach dem Gespréich des Konigssohns mit dem Fischer (Nr. 3) und vor dem
Erjagen bzw. Zahmen der wilden Tiere (Nr. 4) anzusetzen ist. Schematisch dargestellt, lassen sich die inhaltlichen
Beziige der Schumannschen Gliederung in 6 Nummern folgendermalien vor Augen fiihren:

phys. seel. geist. phys.(+Heil) seel.(+Heil) geist.(+Heil)
1 2 3 4 5 6
_alte Natur und Wille zur Tat__
Gefahr und Rettung
Ichfindung
altes Reich neues Reich

Insofern stimmt Schumanns Auffassung der Ballade mit Uhlands Intention iiberein, als er durch die Betonung des
Entwicklungsprozesses vom Konigssohn zum Konig, der sich im Einklang mit der Anerkennung durch das Volk
vollzieht, eine verwandelte, von Freiheit, Liebe und Menschheitsverbriiderung geprigte Realitit als Basis fiir den
Beginn eines neuen poetischen Zeitalters sieht. (Ob und inwieweit Schumann nach der gescheiterten Revolution
von 1848 weiterhin die Begeisterung dieser politischen Ideale in sich tridgt und in den Balladentext projiziert, 148t
sich den Kapiteln 1.1.3 und 3.2 entnehmen.)

Dariiber hinaus wird durch den Auftritt des Séngers in der Chorballade erstmals die Musik selbst thematisiert: Vom
,Dank der ersten Lieder bis zum ,,letzten, schonsten Lied* ist der Schwanengesang des Séngers in Schumanns Text
Ausdruck der Freude iiber seine Heilung (,,In Dunkel war das Aug' gehiillt, Die Sonne leuchtet wieder; [...]*) und
Lobgesang auf das neue Konigreich. Die moralische Entwicklung des Konigssohns zum Koénig wird anfangs noch
einmal besonders herausgestellt: ,,Gepriesen sei der Konigssohn, Der selbst sich erkdmpft den Herrscherthron; Ge-
priesen sei sein hold Gemabhl, Das er kiihn befreit aus Zaubers Qual® und zum Schlufl im Preisgesang auf ,,das
ganze Konigshaus bzw. ,,das Herrscherpaar® zusammengefalit.
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Dazwischen heiBt es ,,[...] Und gepriesen auch, was aus ihrem Bund bliihet empor*. Zum einen kann diese Metapher
als Segen des Sangers fiir zukiinftige Kinder des Herrscherpaares aufgefalit werden, das Bild des Bliithens 146t aber
andererseits auch offen, die Assoziation an die ,,blaue Blume* der Romantik'” bzw. das Holderlin-Bild ,,Worte wie
Blumen*'"" herzustellen — beides Symbole fiir die Poesie selbst. Nach dieser Lesart wiirde der Sanger auch die im
neuen Reich erblithende freie Kunst besingen.

Im abschlieBenden groflen SchluBlchor schafft Schumann die Einheit von Volk und Singer, die — auch nach seiner
eigenen Auffassung — den Beginn des neuen poetischen Zeitalters darstellt.'”> Michael Struck ergénzend, der fiir
».romantisch' [...] in Schumanns Chorballaden gerade auch die Emphase [...] [hilt], mit der zunédchst die utopische,
nahezu mérchenhaft-positive Gestalt des Konigssohnes behandelt ist*“'”, 1a8t sich feststellen, daB in Schumanns mu-
sikalischer Umsetzung der Ballade die Begeisterung fiir den im Kdnigssohn reprisentierten Entwicklungsgedanken
des freien Menschen'™ iibergeht in den tondichterischen Ausdruck dieser Begeisterung — personifiziert durch den
Singer. Die Gewichtung der Aussage verlagert sich hierdurch auf die Musik selbst als romantische Uberhdhung der
Realitdt. Abweichend von Uhland und diesen fortsetzend, erzdhlt Schumann somit nicht nur von der Befreiung der
Poesie durch den poetischen Menschen, sondern er a3t den Sanger in Gemeinschaft mit den Volkschdren sein neues
Lied anstimmen, d.h., er selbst als Tondichter verwirklicht musikalisch, wovon die Ballade auf der Metaebene spricht:
die Erweckung des poetischen Seins aus den Kriften des Herzens.'”

' Die Suche nach der ,,blauen Blume* wird seit Novalis' Romanfragment Heinrich von Ofterdingen, in dem der Romanheld von
einer blauen Wunderblume trdumt, zum ,,Symbol der romantischen Dichtung und ihrer Sehnsucht nach dem Unbegrenzten®.
Pongs, Hermann. Lexikon der Weltliteratur in drei Bédnden, Augsburg 1989, Bd. 1, Artikel Blaue Blume, S. 132. Im Heinrich
von Ofterdingen spricht ,,der Jingling®: ,,[...] aber die blaue Blume sehn' ich mich zu erblicken. Sie liegt mir unauthorlich
im Sinn, und ich kann nichts anderes dichten und denken [...]* In: Novalis, Heinrich von Ofterdingen, Berlin 1986,
(Textgrundlage der Ausgabe: Novalis, Schriften, hrsg. von Paul Kluckhohn und Richard Samuel, Bd. 1, Stuttgart 1960), S. 7.

17t [...] Nun, nun miissen dafiir Worte, wie Blumen entstehn [...]* Holderlin, Friedrich, Brot und Wein. In: Holderlin,
Friedrich, Samtliche Werke und Briefe in drei Banden, hrsg. von Michael Knaupp, Miinchen 1992f., Bd. I, Brot und Wein,
Str. 5, (S. 372-382).

'”2 Als Siebzehnjdhriger vertraut Schumann seinem Tagebuch an: ,,Die eigentlichen Zeiten der Poesie sind die, wo Dichter u.
Volk zur Einheit, zum Ganzen sich gestalten [...]* In: Schumann, Robert, Tagebiicher Bd. I, hrsg. von Georg Eismann,
Basel/Frankfurt 1971, S. 77.

' Struck, Michael, Kunstwerk-Anspruch und Popularitétsstreben — Ursachen ohne Wirkung? In: Schumann Forschungen 3,
hrsg. von B.R. Appel, Mainz 1993, S. 265-313, S. 309f.

7, Wer immer strebend sich bemiiht, den konnen wir erlosen' — mit diesem Kernsatz aus Goethes Faust II 1483t sich diese [...]
Haltung umreif3en, [...] Schumanns Affinitét nicht nur zu der solchermaflen pointierten Faust-Figur, sondern allgemein zu
Stoffen mit verwandter Thematik ist ohnehin aufféllig, von der ,Peri' angefangen bis zu den spaten Chorballaden [...]*
Dietel, Gerhard, ,.Eine neue poetische Zeit“. Musikanschauung und stilistische Tendenzen im Klavierwerk Robert
Schumanns, Diss. Wiirzburg 1987 und Kassel 1989, S. 481.

%> _Nur was aus dem Herzen kommt, nur was innerlich geschaffen und gesungen, hat Bestand und tiberdauert die Zeit [...]*
Robert Schumann in einem Brief an E. Biichner vom 9.4.1848. In: Jansen, F. Gustav (Hrg.), Robert Schumanns Briefe.
Neue Folge, Leipzig 1886, 2. Aufl. 1904, S. 280.
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1.3 Zum Poetischen in Schumanns Asthetik
1.3.1 Balladenton

Um die Chorballaden im Gesamtwerk wiirdigen zu konnen, ist die Frage nach Schumanns Auseinandersetzung mit
Literatur als Leser, Schriftsteller und Komponist von zentraler Bedeutung. Im Rahmen dieser Arbeit erweist sich die
nihere Betrachtung der Dresdner und frithen Diisseldorfer Zeit als sinnvoll. Festzuhalten ist jedoch, da3 Schumann
bereits als Schiiler Aufsitze, Gedichte und Ubersetzungen verfaBte und einen literarischen Verein griindete. Seine
ersten Kompositionsversuche waren Gesangswerke'”, und neben der Vertonung eigener Gedichte'”’ stehen von An-
fang an Texte von Autoren der Weltliteratur wie z.B. Byron und Goethe.

Schumann hat so bereits als Jugendlicher in idealistischem Vorgriff vorweggenommen, was sich im Laufe seiner
kiinstlerischen Biographie — nach der Fiille der Liedkompositionen von 1840 und dem Ringen um den Durchbruch
zum sinfonischen Schaffen, das 1841 in der sogenannten Frithlingssinfonie zum ersten Mal gelingt und weiterhin
aufbliiht'”® — in den groflen Werken fiir Chor, Solostimmen und Orchester abrunden sollte. Der in der Jugend sich
manifestierende zu hohe Anspruch an das eigene Schaffen, der ,,von der Poesie aus auf Musik gerichtet'” war,
konnte von Schumann somit erst nach dem Durchbruch zum Sinfoniker eingeldst werden. Akio Mayeda bezeichnet
das Symphoniejahr 1841 als ,,Wendepunkt im Sinne der Basislegung fiir das symphonische Schaffen der Folge-
jahre* und hebt als wichtige Tatsache hervor, ,,dafl die Arbeit am Text des Oratoriums ,Das Paradies und die Peri',
Op. 50 (1843) bereits begonnen ist, und von so vielen Opernplanen wenigstens die Rede ist [...]*“.'"¥ Auch Klaus
Witteler setzt in seiner nachfolgend zitierten tabellarischen Ubersicht iiber Schumanns musikdramatisches Werk —
,»hach vorangestellter Definition alles, was zwischen Oper und weltlich-dramatischer Kantate angesiedelt ist* — das
Kompositionsjahr der Peri 1843 als markanten Beginn:

,,1843 Feb.-Juni Paradies und Peri op. 50

1844 Juli-Aug. Schlulszene Faust II 1. Fassung

1847 Apr. u. Juli SchluBszene Faust II 2. Fassung

1847 Dez.-

1848 Febr. Genoveva op. 81 erster und zweiter Akt

1848 Mai Faust II ,Gerettet ist das edle Glied der Geisterwelt'

1848 Aug. Vollendung ,Genoveva'

1848 Okt.-Nov. Manfred. Dramatisches Gedicht op. 115 (nach Byron)

1849 Jul.-Aug. Faust I: Szene im Dom/Szene im Garten/,Ach neige!'
Faust II: Szene des Ariel und Fausts Erwachen

1850 Apr.-Mai Faust II: Vier graue Weiber/Fausts Tod

1851 Apr.-Mai Der Rose Pilgerfahrt op. 112 (Klavierfassung)

1851 Mai-Juni Der Kénigssohn (Uhland) op. 116

1852 Jan. Des Sangers Fluch (Uhland) op. 139

1852 Juni-Sept. Vom Pagen und der Konigstochter (Geibel) op. 140

1853 Feb.-Mérz Das Gliick von Edenhall (Uhland) op. 143

1853 Aug. Faust: Ouvertiire™'®'

Witteler beobachtet ,,eine stetige Beschiftigung mit der dramatischen Materie seit 1847, ab 1851 erheblich
zunehmend® und erklért die ,,Anhdufung der Chorballaden zwischen 1851 und 1853°“'** mit Schumanns Bedarf an
Werken dieser Art zur Représentation als Diisseldorfer Generalmusikdirektor.

¢ Burger vermerkt hierzu: ,,Schumann selbst erwéhnt als seine frihesten Kompositionen neben dem 150. Psalm von 1822
noch ,Ouvertiirenanfange, — desgl. Opernanfange', aulerdem ,einige Nummern einer Oper, viele Gesangstiicke, viele
Claviersachen [...]', ohne dabei Jahreszahlen zu nennen. Diese Stlicke oder Skizzen, alle verschollen, entstanden sehr
wahrscheinlich zwischen 1823 und 1826.“ Burger, Ernst, Robert Schumann. Eine Lebenschronik in Bildern und
Dokumenten, Mainz 1999, S. 35.

7 Vgl. Burger, S. 49 iiber die Werke Schumanns von 1827.

'8 Siehe hierzu: Mayeda, Akio, Robert Schumanns Weg zur Symphonie, Ziirich 1992, vor allem S. 445ff.

' Ebd., S. 550.

' Ebd., S. 449.

81 Witteler, Klaus, Robert Schumanns dramatisches Werk, S. 144f. In: Alf, Julius; Kruse, Joseph A. (Hrg.), Robert Schumann.
Universalgeist der Romantik, Diisseldorf 1981, S. 143-15

12 Ebd.
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Nach Fertigstellung der Peri — ,,Am 16ten Juni wurde meine ,Peri' ganz fertig nach vielen Tagen angestrengter Ar-
beit. Das war eine gro3e Freude fiir das Schumann'sche Paar*'® -, die Schumann fiir seine ,,groBeste Arbeit und ich
hoffe auch [...] beste” halt'®, verzeichnet er im Tagebuch: ,,Aber es kniipfen sich an dies Werk Gedanken ernsterer
Art [...] Ein paar Opernpléne beschéftigen mich aber sehr[:] ,der verschleierte Prophet v. Khorassan' aus Lalla Rukh
[von Thomas Moore], u. ,Till Eulenspiegel', zu denen ich mir schon Pliane entworfen. Eine Oper soll das nichste
sein und ich brenne darauf.«'®
Das Vorhaben, dramatische Musik zu komponieren, das sich in frither Jugend noch als idealistischer Vorgriff auf
Zukiinftiges erweist, nimmt in Schumanns Gedankenwelt jedoch bereits Jahre vor der Komposition der Peri Gestalt
an, iiber die er an Kofmaly schreibt: ,,Jm Augenblicke bin ich in einer grolen Arbeit, der groiten, die ich bis jetzt
unternommen — es ist keine Oper — ich glaube beinahe ein neues Genre fiir den Concertsaal [...]*"* Schumann thema-
tisiert in seinen Briefen bereits ab etwa 1840 auffallend hiufig die Beschiftigung mit Opernpldanen und seine Intention,
dramatische Musik zu komponieren. Beispielsweise schreibt er im Februar 1840 an Dr. Kesterstein: ,,Kaum kann
ich Thnen sagen, welcher Genuf} es ist, fiir die Stimme zu schreiben im Verhiltnis zur Instrumentalkomposition [...]
Da sind mir ganz neue Dinge aufgegangen und ich denke wohl auch an eine Oper, was freilich nur moglich, wenn
ich ganz einmal von der Redaction los bin [...]“'* oder einige Monate spiter — wesentlich konkreter — an H.A.
Chelard: ,,Namentlich reizt mich die Gesangscomposition, daB3 ich manche Tage kaum zu endigen weiB3 [...] Auch
an eine Oper denk' ich schon seit lange mit tiefer Sehnsucht; doch hatte ich noch nicht so viel Zeit vor mir, an die
Vollendung eines groBen Werkes zu denken. Ein Sujet hab' ich, ein treffliches, das mich begeistert [...]*!**

Kriterien fiir die Auswahl von Stoffen faflt er in den Stichworten ,,Poesie®, ,,Verstiandlichkeit” und — immer wieder —
,.Kraft“ zusammen.

Vor dem Umzug nach Dresden Ende 1844 beginnt Schumann — trotz Krankheitskrise und Reise nach RuBland — sich
verstarkt mit den Werken Goethes auseinanderzusetzen. Am 27. Februar vermerkt er in seinem Tagebuch: ,,Faust, 2ter
Theil [von Goethe] — Ob W.[ilhelm] Meister [von Goethe] zur Oper zu verwandeln®." Er arbeitet am Chorus mysticus
aus Goethes Faust und entwirft die Oper zu Byrons Korsar. 1845 entsteht der Opernplan zu Goethes Hermann und
Dorothea, von dem nur die Ouvertiire verwirklicht wurde. Genoveva von Hebbel und Manfred von Byron sind
weitere Projekte.

Sein Ringen um die Oper begeistert sich an den Autoren der Weltliteratur, wie Schumann auch in einem Brief for-
muliert, der gleichzeitig Einblick in seine Arbeitsweise gewéhrt: ,,Wegen der Oper mochte ich Thnen dies erwidern:
Alles Theoretisiren und Schreiben hilft zu nichts. Sie miissen die Sache anpacken, [Hervorhebung von R. Schumann]
irgend einen Stoff aus der Geschichte oder der Phantasie der Dichterwelt herausgreifen. Dann erst a3t sich weiter
rathen. Nehmen Sie Shakespeare, Calderon, vielleicht auch Boccaccio zur Hand, ordnen Sie sich einen Stoff musi-
kalisch und bithnengerecht und suchen dann eines Dichters habhaft zu werden, der Thnen den Stoff in Verse bringt!
Rechnen Sie nie darauf, von einem Dichter etwa zufillig einen Operntext zu erhalten, den Sie gebrauchen konnten! Sie
miissen selbst die erste Hand anlegen [...]"*

Die Leitung der Dresdner Liedertafel, die Schumann im November 1847 iibernimmt, und die bewegenden Zeitereignis-
se des Revolutionsjahrs 1848 mogen sicherlich mit dazu beigetragen haben, dafl gegen Ende der Dresdner Zeit eine
Reihe von Gesangswerken flir Chor bzw. auch Mannerchoére komponiert wurde. Gleichzeitig beendet Schumann seine
Oper Genoveva und arbeitet weiter an den Szenen aus Goethes Faust. Auch wenn Schumann im November 1848 in
einem Brief an Laurens schreibt: ,,So war dieses Jahr — trotz aller Aufregung von auflen — eines meiner fleiBligsten. Ich
habe von Anfang Januar bis etwa Ende August eine Oper ,Genoveva' fertig componirt — [...] Und seitdem gehen mir
schon wieder allerhand Pléne, namentlich dramatische, durch den Kopf. Der Oper namentlich denke ich in Zukunft
»meine Kraft zuzuwenden [...]*", sollte es bei dieser einzigen Oper bleiben.

Die Ouvertiiren zu Byrons Manfred, zu Shakespeares Julius Céisar und zu Goethes Hermann und Dorothea zeigen die
stete Beschiftigung Schumanns mit den Groflen der Weltliteratur auch in der Diisseldorfer Zeit, wie er 1851 in einem
Brief zum Ausdruck bringt: ,,Wir haben gestern die Ouvertiire zu Manfred probirt; meine alte Liebe zur Dichtung ist
dadurch wieder wach geworden. Wie schon, wenn wir das gewaltige Zeugnif3 hochster Dichterkraft den Menschen vor-
fithren konnten! [...] Das Ganze miifite man dem Publikum nicht als Oper oder Singspiel oder Melodram, sondern als
,dramatisches Gedicht mit Musik' ankiindigen. — Es wire etwas ganz Neues und Unerhortes [...]'*

'8 Tagebucheintrag Schumanns vom 28. Juni 1843. In: Tagebiicher II, S. 265.

'% Brief Robert Schumanns an Johannes Verhulst, Leipzig 19.6.1843. In: Jansen, Briefe, S. 229f.

' Tagebucheintrag Schumanns vom 21. November 1843. In: Tagebiicher II, S. 270.

"% Brief Robert Schumanns an C. Kofimaly, Leipzig 5.5.1843. In: Jansen, Briefe, S. 226f.

'8 Brief Robert Schumanns vom 19.2.1840 aus Leipzig an Dr. Kesterstein. In: Jansen, Briefe, S. 184.

'8 Brief Robert Schumanns vom 27.8.1840 aus Leipzig an H.A. Chelard. In: ebd., S. 193. [S. dazu Anmerkung 240, S. 510:

,»Doge und Dogaresse' von E.T.A. Hoffmann.“]
'* Tagebucheintrag Schumanns vom 27. Februar 1844. In: Tagebiicher II, S. 284.
' Brief Robert Schumanns an C. Wettig, Dresden 8.10.1848. In: Jansen, Briefe, S. 291f.

! Brief Robert Schumanns an Laurens, Dresden 3.11.1848. Ebd., S. 293.
12 Brief Robert Schumanns an F. Liszt, Diisseldorf 5.11.1851. In: Jansen, Briefe, S. 349.
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Deutlich wird hier Schumanns schépferisch-freier Umgang mit Gattungsbegriffen und die Intention, nicht nur der
deutschen Oper, sondern seiner Vorstellung von dramatischer Musik {iberhaupt ein neues Gepriage zu geben. Dies
zeigt sich in der Betonung des deklamatorischen Stils, der in den neuen Gattungen — beispielsweise den Flicht-
lingen op. 122, Nr.2 fiir Deklamation und Klavier oder auch in den Chorballaden — zunehmende Bedeutung erlangt.
Nach Arno Forchert ,,wurde als bezeichnend fiir die spiten Gesangskompositionen der Ubergang von einer eher
liedhaft-geschlossenen Melodik zu einem vorwiegend theatralisch-rhetorischen Deklamationsstil festgestellt™.'”

Knapp zusammenfassend 1Bt sich an dieser Stelle sagen, da3 der Weg Schumanns zur Chorballade iiber die Be-
herrschung des Liedes bzw. die Werke fiir Chor einerseits, andererseits {iber den Durchbruch zu der Sinfonie und
der Komposition fiir groles Orchester verlduft. Es bleibt festzuhalten, da3 Schumann vor und wihrend der Entsteh-
ungszeit der Balladen intensiv mit Opernprojekten innerlich umging, was seine dramatischen Bestrebungen zeigt.
Den Aspekt der dramatischen Gestaltung hebt auch Michael Jarczyk in seiner Dissertation iiber die Chorballade im
19. Jahrhundert als wesentlich hervor. Er zeigt ausfiihrlich am Beispiel von Des Sdngers Fluch auf, dafl sowohl die
Textbearbeitung wie auch die formale Anlage der Musik unter dem Gesichtspunkt der Dramatisierung zu beurteilen
sind, und fiihrt als Kategorie fiir Schumanns musikalischen Realismus den Begriff ,,Balladenton® ein.

Als typisch fiir Schumanns ,,Balladenton® stellt Michael Jarczyk folgende Faktoren heraus:

,»1. Permanente rhythmische und metrische Verdnderungen der Melodik, dem ,rhythmischen Profil'
des Verses angepal3t, 146t den Gesang als improvisiert erscheinen. In ,bardenhafter Manier' wird der
Text mit musikalisch iiberhohter Deklamation vorgetragen.

2. Musikalisch-inhaltliche Schwerpunkte (rhythmische Dehnungen, Akzente, Hochtone) liegen
bevorzugt auf unbetonten Taktteilen; das metrische Gleichmal3 wird gestort, der musikalische Fortgang
verzogert, gestaut. Der Eindruck ist der einer theatralischen, pathosbehafteten Geste.

3. Instrumentatorische Merkmale in Verbindung mit den bevorzugten Moll-Tonarten lassen durch ihre
Klangfarbe eine archaisierende balladeske Stimmung aufkommen. "

Diese Betonung des dramatischen Aspekts bei Michael Jarczyk wird erginzt durch Bernhard Appels Betrachtung
iiber den ,,provencalischen Ton* am Beispiel von op. 139. Bernhard Appel weist auf die stilisierte Darstellung des
Minnesangs im provencalischen Lied hin, die Schumann durch Instrumentierung mit Harfe und ungebundene Text-
deklamation verwirklicht. Dariiber hinaus zeigt er die Ebene der ,,poetischen Ganzheit* auf, in der das Provencali-
sche als Chiffre fiir die ,,geschichts-philosophische Konstruktion [...], daB zu einem historisch nur ungenau bestimm-
ten ,mittelalterlichen’, eben ,provencalischen' Zeitpunkt Sprache und Musik zu einer hoheren poetischen Einheit
verschmolzen gewesen seien”'*, steht.

Reinhard Kapp spricht im Zusammenhang mit Schumanns Vortragsbezeichnung /m Volkston von einem , literarisch,
am Meistersang [orientierten] [...] originale[n] poetisch-musikalische[n] Gebilde®, mit dem sich seiner Auffassung
nach ein bestimmter Rhythmus verbindet."*

Sowohl Michael Jarczyks als auch Bernhard Appels und Reinhard Kapps Fragestellung nach einem bestimmten
musikalischen ,,Ton* fithren zu der Frage nach Schumanns charakteristischer Erzédhlweise (hier der Balladen), hin-
ter welcher wiederum die Frage nach dem musikalisch Poetischen in Schumanns Asthetik steht.

Geht man von der Literatur aus, so ist die (Kunst-)Ballade seit Schiller und Goethe als ,,Urei* aller drei Grundarten
der Poesie, des Lyrischen, Epischen und Dramatischen, definiert. Demnach miifiten auch die Balladenvertonungen
Schumanns alle drei Aspekte des Poetischen zum Ausdruck bringen, und die alleinige Hervorhebung des Drama-
tischen bei Michael Jarczyk wire eine einseitige Gewichtung.

1% Forchert, Arno, Schumanns Spatwerk in der wissenschaftlichen Diskussion. In: Appel, Bernhard H. (Hrg.), Schumann in
Diisseldorf, Mainz 1993 (= Schumann Forschungen 3), S. 18.

1% Jarczyk, Michael, Die Chorballade im 19. Jahrhundert. Studien zu ihrer Form, Entstehung und Verbreitung, Diss. Berlin
1977, S. 83f.

1% Appel, Bernhard R., Robert Schumann und der provencalische Ton. In: Mayeda, Akio; Niemdller, Klaus (Hrg.),
Schumanns Werke — Text und Interpretation, Mainz 1987, S. 165-178, S. 167f.

% Vgl. Kapp, Reinhard, Tempo und Charakter in der Musik Schumanns. In: Mayeda, Akio; Nieméller, Klaus (Hrg.),
Schumanns Werke — Text und Interpretation. 16 Studien, Mainz/London 1987, S. 193-222, S. 206.
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Folgende Ubersicht versucht, die schwerpunktmiiBige Verteilung der poetischen Richtungen im Kénigssohn, die
sich natiirlich permanent durchdringen, zu veranschaulichen:

Nummer 1:
T. 1-30: episch, Einfiihrung in die Stimmung und den Schauplatz der Handlung
T. 30-59: dramatisch, Rede und Gegenrede zwischen altem Koénig und Kénigssohn und Orchesternachspiel

Nummer 2:

T. 60-78: episch, Erzdhlung der Seefahrt des Konigssohns

T. 78-85: dramatisch, Monolog des Konigssohns

T. 86-130: episch und dramatisch, Schilderung des Gewitters und Schiffbruchs

T. 131-162: lyrisch und dramatisch, Klage um den versunkenen Konigssohn, Monolog des Fischers
iiber den Schiffbruch und die Rettung des Konigssohns

T. 162-199: lyrisch und dramatisch, liedhafter Antwortmonolog des Konigssohns mit Orchesternachspiel

Nummer 3:
T. 200-263: dramatisch, Dialog zwischen Fischer und Kénigssohn, handlungsretardierender Moment der
Selbstreflexion, Monolog des Konigssohns

Nummer 4:
T. 264-292: episch, Erzdhlung von der Bindigung des wilden Pferdes
T. 293-338: dramatisch, Preisgesang des Volkes mit Orchesternachspiel

Nummer 5:
T. 339-388: episch und lyrisch, Schilderung der Entzauberung des Drachens, Liebeskufiszene
T. 389-464: dramatisch, Preisgesang des Volkes mit Orchestervor- und -nachspiel

Nummer 6:

T. 465-509: episch und lyrisch, Schilderung des neuen Kdnigspaares, mit dem eine neue Zeit anbricht
T. 510-587: episch und dramatisch, reflektierende Betrachtung des blinden Sidngers, Preisgesang von
Sénger und Volk mit Orchesternachspiel

Auch wenn die in Kapitel 1.1.1 besprochene Textbearbeitung Schumanns auf eine Dramatisierung der Textvorlage
hinweist, zeigt die ausfiihrliche bildhafte Analyse der Tondichtung in Kapitel 1.2.2, daf die Vertonung des Konigs-
sohns ebenso als epische und lyrische realisiert wurde.

Der ,,Balladenton* Schumanns besteht also nicht nur in einer realistisch-illustrativen Instrumentierung oder in
dramatisierender, bardenhafter Textdeklamation, sondern auch in der musikalischen Umsetzung der drei balladen-
typischen poetischen Grundrichtungen.'”’

Die poetische Ebene der Tonsprache Schumanns in den Chorballaden liegt dariiber hinaus nicht nur in einer Uber-
tragung der Lyrik, Epik und Dramatik des Balladentextes ins Musikalische. Dahinter leuchtet Schumanns romantis-
ches Ideal einer neuen dichterischen Zukunft auf, die als Synthese von poetischer Musik und hochster Sprachkunst
auf einer Metaebene den eigentlichen Balladenton ausmacht.

Akio Mayeda driickt dies folgendermalen aus: ,,Sein neues Ziel war, seine ,poetische' Musik in Vereinigung mit der
hochsten Literatur zu einer hoheren Ebene der dichterischen Musik zu bringen.“'*

7 Die in Kapitel 1.2.2 gegebene detaillierte Analyse von Schumanns musikalischer Umsetzung der Ballade Der Konigssohn
rechtfertigt, daB3 an dieser Stelle die Zuordnung der einzelnen Nummern zu den drei poetischen Grundrichtungen ohne
nochmaliges beispielhaftes Anfithren von musikalischen Parametern, die den Erzéhlton und Stimmungsgehalt entscheidend
gestalten, wie Motivik, Dynamik und Instrumentierung, erfolgen kann.

% Mayeda, Akio, Robert Schumanns Weg zur Symphonie, Ziirich 1992, S. 556.
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1.3.2 Musik als Sprache der Seele

Schumanns Auffassung einer innigen Verwandtschaft von Poesie und Musik, in der er selbst durch Poesie Ange-
regter und zur Poesie Anregender ist, greift nicht nur auf eine idealisierte Vergangenheit, in welcher Dichter und
Volk eine mythische Einheit bildeten, zuriick, sondern weist auch in gewisser Hinsicht iiber seine Zeit hinaus, was
im Folgenden néher erldutert wird. Constantin Floros fafit in seinem Artikel tiber Schumanns musikalische Poetik
folgendermaflen zusammen, was Schumann selbst unter poetischer Musik versteht:

. Das Gegenteil von virtuoser Musik,

. romantische Musik, die ihren Ursprung in Bach hat,

. Musik als Seelensprache,

. charakteristische Musik,

. die Phantasie des Horers anregende Musik,

. in Form und Ausdruck freie und originelle Musik,

. in das Geisterreich des Unendlichen fiihrende Musik,

. durch Dichtung angeregte oder zur Dichtung anregende Musik.'”

0 NN LB W

Die Aussage Schumanns ,,[...] ja oft bin ich so vermessen zu glauben, die Tonkunst als Sprache der Seele stinde
noch in den Anfangen** ist charakteristisch fiir seinen eigenen kiinstlerischen Schaffensprozef3. In Klavierwerken
wie beispielsweise dem Carnaval (op. 9), iiber den Schumann selbst an Moscheles schreibt: ,,[...] einzig scheinen
mir die vielfachen verschiedenen Seelenzustinde von Interesse“*' oder den Novelletten (op. 21), die sich bei néhe-
rer Betrachtung als musikalische Erzdhlung {iber die Liebe zwischen Robert Schumann und Clara Wieck mit novel-
lentypischer Rahmenform erweisen, kommt bereits zum Ausdruck, inwiefern poetisches Bild und musikalische
Sprache ineinandergreifen.

Die frithen Werke spiegeln noch einen vordergriindig subjektiv geprigten Poesiebegriff, wie auch Gerhard Dietel
feststellt: ,,Das Ideal der Vereinfachung und Abklarung, das Schumann hier aufstellt, und dem seine Musik sich im
Laufe der Jahre zunehmend nihert, ist hdufig dem Verdacht ausgesetzt, da3 es zu einem Verlust der Poesie fiihre
[...] Aber diesem Verdacht liegt eben ein ,Poesie'begriff zugrunde, der sich vordergriindig an dem Maskierten der
frithen Schumannschen Kunstproduktion festmacht, das von Schumann selbst bald nur noch als Vortduschung von
Poesie begriffen wird.**”

Die Behauptung Dietels, dal Schumann in spéteren Jahren ,,einen Poesiebegriff, der sich vollig von der subjektiven
Innerlichkeit abkehrt und ausgesprochen politische Ziige annimmt“*® formuliert, erscheint mir hinsichtlich der sub-
jektiven Innerlichkeit aber als zu undifferenziert: Die Interpretation des Konigssohns als politische Allegorie (vgl.
Kap. 1.1.2.b und 1.1.3) zeigt, daB3 der kreative poetische Prozefl in Schumann nicht nur in seinen frithen Kompositi-
onen zunichst immer das Feld der subjektiven Identifikation mit einer Idee zum Ausgangspunkt hat. Lediglich der
seelische Umkreis des Objektes der Identifikation erweitert sich vom eher personlichen Bereich zunehmend bis hin
zum Bestreben nach politischer Offentlichkeitswirksamkeit.

Der vielzitierte Ausspruch aus den Jugendbriefen Schumanns: ,,Es afficiert mich alles, was in der Welt vorgeht,
Politik, Literatur, Menschen; {iber Alles denke ich in meiner Weise nach, was sich dann durch die Musik Luft
macht, einen Ausweg suchen will“® charakterisiert Schumanns schopferische Vorgehensweise, in der er sich selbst
durch sein gesamtes Werk hindurch treu bleibt. Den Ausgangspunkt bildet ein privates oder literarisches Erlebnis,
das in der Seelen- und Vorstellungswelt Schumanns ,,auf die Ebene des ,Poetischen' durch Musik**” transzendiert
wird, wie Harald Eggebrecht treffend beschreibt. Dabei werden seelische Inhalte — teilweise in literaturdhnlichen
Strukturen — in eigenstdandigen musikalischen Ausdruck gegossen.

% Floros, Constantin, Schumanns musikalische Poetik. In: Musik-Konzepte Sonderband I Robert Schumann, hrg. von H.-KI.
Metzger/Rainer Riehn, Miinchen 1981, S. 90-104. Die Zusammenfassung betrifft die Seiten 92-95.

2% Brief Robert Schumanns an Simonin de Sire, Leipzig 8.2.1838. In: Erler, Bd. I, S. 110.

2! Brief Robert Schumanns an I. Moscheles, Leipzig 22.9.1837. In: Ebd., S. 101f.

22 Dietel, Gerhard, ,,Eine neue poetische Zeit®. Diss. Wiirzburg 1987 und Kassel 1989, S. 279.

2% Ebd., S. 330f.

4 Jugendbriefe von Robert Schumann. Nach den Originalen mitgeteilt von Clara Schumann, Leipzig, 3. Aufl. 1898, S. 282.

2% Eggebrecht, Harald, ,,Tone sind hohere Worte*. Robert Schumanns poetische Klaviermusik. In: Musik-Konzepte
Sonderband I Robert Schumann, hrg. von H.-KI. Metzger/Rainer Riehn, Miinchen 1981, S. 105-115, S. 108.
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Die so geschaffene Musiksprache erhilt nun in den Textvertonungen beispielweise der Chorballaden eine neue Ebene:
Die dichterische Musik Schumanns verbindet sich mit Epik, Lyrik und Dramatik der Ballade zu dem Bereich der sze-
nischen Vorstellung. Der Horer wird angeregt, seelische aktiv die Bildebene des musikalischen Geschehens mitzuvoll-
ziehen, in seiner eigenen Phantasie zu erschaffen. Dies mag auch dem Vorwurf der ,,MiB3achtung des Balladencha-
rakters* entgegenstehen, die Walter und Paula Rehberg in der Schumannschen Textbearbeitung sehen, wenn sie von
,Dehnung aller lyrischen Partien bis zu epischer Breite sprechen, ,,wiahrend das Merkmal einer Ballade doch ge-
dréngte Kiirze ist, um in rascher Entwicklung zu dramatischer Spannung und Entladung zu kommen*.**

Da der Horer — anders als auf der Opernbiihne — die Szene vor seinem inneren Auge erschaffen muf, ist die Ver-
stirkung des erzdhlenden und beschreibenden Elements in der Vertiefung des in der musikalischen Zeit Erlebbaren
gerechtfertigt. Wie die vorangegangene Analyse gezeigt hat, kommen dennoch auch lyrische und dramatische Elemen-
te, den Handlungsbildern vollkommen entsprechend, gleichermallen zum Tragen und werden durch Textbearbeitung
und musikalische Bildhaftigkeit dem Rezipienten als Handlungsschauplatz seelischen Geschehens geboten.

Ich méchte mich Arnfried Edler anschlieBen, der diesen Vorgang in folgende Worte faf3t: ,,Das Schumannsche Poeti-
sche ist das rational nicht Greifbare, am WerkduBeren schwer Festzumachende, es bedeutet im Grunde gar keine
,Eigenschaft' des Werkes, sondern einen Zustand, ein emotionales Erleben sowohl des Schaffenden wie des Auf-
nehmenden, den die Musik als Medium ausldst. "

Hierin liegt der bis hin zum Kunstbegriff des 20. Jahrhunderts weisende moderne Kern der Schumannschen musika-
lischen Poetik: Jeder Rezipient ist in seiner inneren Aktivitit aufgefordert, den Prozef3 der musikalischen Imagina-
tion in umgekehrter Weise mit- und nachzuvollziehen und so die musikalische Sprache der Seele in seiner eigenen
Erlebnis- und BewuBtseinswelt zu beantworten.””® Schumann verbindet so die musikalische Romantik*”, die durch
den Appell an die Phantasie die Empfindungen des Horers erregen will, mit der nachrevolutiondren moralisch-poli-
tischen Rolle der Musik, die in dem Anspruch an die Aktivitiat der BewuBtseinsseele des Rezipienten der bis zur
volligen Freiheit des Individuums emanzipierten Personlichkeit Rechnung tragt.

¢ Rehberg, Walter und Paula, Robert Schumann. Sein Leben und Werk, Ziirich/Stuttgart 1954, S. 603ff.

27 Edler, Arnfried, Robert Schumann und seine Zeit, Laaber-Verlag 1982, S. 92.

2% In der Malerei des 20. Jahrhunderts ist die Schrift Wassily Kandinskys ,,Uber das Geistige in der Kunst* (Bern, 10. Aufl.
1952) ein interessantes Beispiel fiir die Ansicht, da3 Kiinstler und Rezipient ,,mit Hilfe der Seelensprache miteinander
reden” (S. 135), wodurch die Kunst ihren didaktischen Sinn erfiillt, den sie aktiv Aufnehmenden auf die innere Hohe ihres
Schopfers zu erheben, der sich als Diener an ,,dem schon begonnenen Neubau des neuen geistigen Reiches (S. 143) sieht.

2 Dahlhaus betont, daf3 selbst nach dem Scheitern der Revolution, ,,das Zeitalter des Positivismus, das um die
Jahrhundertmitte anbrach, [...Jin der Musik, die zum ,Zeitgeist' gleichsam querstand, immer noch eine Epoche der
Romantik [...]* war. Dahlhaus, Carl, Musikalischer Realismus, Miinchen 1982, S. 97.
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1.4 Zum Schumannschen Spitwerk
1.4.1 Die Problematik der Frage nach dem Spitwerk
a Die Rolle von Schumanns Krankheit

Abgesehen von der problematischen Frage, ab wann und nach welchen Gesichtspunkten bei Schumann iiberhaupt
von einem sogenannten Spéatwerk gesprochen werden konne und wie dies zu bewerten sei, wurden — bis zum erneu-
ten Aufgreifen der wissenschaftlichen Diskussion ,,vor allem seit Beginn der 80er Jahre**"* — die Kompositionen der
letzten Lebens- und Arbeitsjahre Schumanns, zumeist entweder ignoriert oder abwertend beurteilt. Eine wesentliche
Rolle spielt hierbei Schumanns Erkrankung, die nach seinem Selbstmordversuch 1854 zur Einweisung in die psychia-
trische Privatklinik in Endenich fiihrte, wo er nach zweieinhalbjahrigem Aufenthalt 1856 starb.

Die Forschungen Eva Weissweilers, die das tradierte Bild der romantischen Kiinstlerehe Clara und Robert Schumanns
entmythologisiert, indem sie den Zerfall der Familie nach Schumanns Erkrankung am Schicksal der Kinder darstellt*",
verdeutlichen am Beispiel der Tochter Marie, die wichtige Briefe der Eltern, Dokumente {iber Schumanns Krank-
heit und spéte Kompositionen zensierte oder ganz unterdriickte’?, daB3 in Schumanns eigener Familie die Wurzeln
fiir die Abwertung spiter Kompositionen aufgrund seiner Krankheit zu finden sind.

Woérner — als ilteres Literaturbeispiel fiir die gingige Verquickung von Krankheit und Werk — schreibt 1949 in seiner
Schumann-Biographie: ,,Bereits hier in Schumanns Anfangen 146t die scharfe Unverbundenheit das spitere Ende, die
Selbstzerstorung, vorausahnen.“*" Er halt seinen ,,altruistischen Einsatz fiir das kiinstlerische Ideal fiir ,,charakte-
ristisch fiir den schizothymen Menschen® und schlu3folgert: ,,Viele der musikalischen Spatwerke sind von der Krank-
heit tiberschattet. An den Kompositionen fillt, verglichen mit den Meisterwerken, die Affektstumpfheit auf.**"

Auch spitere Autoren tradieren dhnliche Vorurteile. Schnebel beispielsweise beschreibt Schumann in seinem
Aufsatz Riickungen — Ver-riickungen* durchweg als psychotisch, depressiv und schizoid und interpretiert dies in
musikalische Tendenzen hinein, indem er musikalische Rhythmus- und Zeitverschiebungen mit psychischen Auf-
16sungsprozessen in Zusammenhang bringt. Die Vereinfachung der kompositorischen Struktur in spdteren Werken
beurteilt Schnebel als konventionell und angepal3t, obwohl doch nach seiner eigenen These eine noch grofere Dis-
soziation hitte eintreten miissen. (Diesem Aufsatz wire in einer anderen Arbeit eine detaillierte Beschreibung seel-
ischer Entwicklungsstufen und -krisen*'* und eine vorurteilslose Betrachtung der musikalischen Biographie Schumanns
gegeniiberzustellen.)

In seinem Postscriptum zu Schumanns Spdtwerken spricht Schnebel abwertend iiber ,,das seltsam leiernde und kraft-
lose Violinkonzert* das ,,Eingieen der geschwichten und darob sich verdiinnenden und zerflieBenden Phantasie-
Materie®, von ,,altertiimelnd geistlichen™ Werken, in denen ,,seine depressive Melancholie oft unmittelbaren Ausdruck*
findet und schlieft: ,,In den wahrhaft starken Werken der Diisseldorfer Zeit ereignet sich ein nochmaliges Aufflak-
kern der alten Kraft, die dann in den bewegenden Linien seiner spaten Melodien, seien sie einfach schon oder zie-
hend melancholisch, und in den zugleich in sich kreisenden und broseligen Formen seiner letzten Werke verebbt.**"

21 Forchert, A., Schumanns Spatwerk in der wissenschaftlichen Diskussion. In: Schumann Forschungen 3, S. 9-23, S. 9.

! Claras Erziehungskonzept wird als ,,Abschiebungs- und Beseitigungskonzept zur Wahrung grofitmoglicher physisch-psychi-
scher Distanz mit der Irrenanstalt als Endlosung™ bezeichnet, und diese Haltung Claras tibertragt Weissweiler auch auf die
Beziehung zu Robert Schumann in Endenich, der von seiner Frau dort erst kurz vor seinem Tode zum einzigen Mal besucht
worden ist. Weissweiler, Eva, Nachwort. In: Schumann, Eugenie, Claras Kinder, Koln 1995, S. 278-365, (Zitat) S. 335 und
S. 293. Rauchfleisch merkt hierzu an: , Alles, was wir tiber Claras Verhalten wissen, weist darauf hin, daf3 sie ihren Mann
nicht sehen wollte.” Rauchfleisch, Udo, Robert Schumann. Leben und Werk. Eine Psychobiographie, Stuttgart 1990, S. 180.

22 Fiir die Musikwissenschaft interessant ist vor allem die Diskussion um Schumanns letztes Violinkonzert, das zunichst von
Clara, danach von Eugenie Schumann nicht publiziert wurde — mit der Begriindung, es trage ,,deutliche Spuren der ver-
heerenden letzten Krankheit in sich® (Weissweiler zitiert Eugenie Schumann, ebd. S. 362). Der begeisterte Brief Yehudi
Menuhins an den Schott-Verlag vom 18.4.1937 trégt zu einer Revision dieser Meinung bei (ebd., S. 363).

25 Worner, K.H., Robert Schumann, Ziirich 1949, Miinchen 1987, S. 102.

?*Ebd., S. 333.

25 Schnebel, D., Riickungen — Ver-riickungen. In: Musik-Konzepte, Sonderband I Robert Schumann, hrg. von H.-KI.
Metzger/Rainer Riechm, Miinchen 1981, S. 4-89.

*'° Fiir vorbildlich halte ich den wiirdigenden Umgang mit diesem Thema im Bereich der Dichter bei: Treichler, Rudolf,
Friedrich Hélderlin. Leben und Dichtung — Krankheit und Schicksal, Stuttgart 1987.

7 Schnebel, Dieter, Postscriptum zu Schumanns Spatwerken. In: Robert Schumann. Musikkonzepte, Sonderband II, hrg. von
H.-K1. Metzger/Rainer Riehn, Miinchen 1982, S. 367.
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Ostwald stellt Schumann als depressiv und von wiederholten Trauererlebnissen geprigt dar; die Kompositionsfiille
der ,letzten zwei Jahre in Dresden‘ erklart er sich als ,,charakteristische Hektik*, da er ,,sich jetzt in stirkerem Malle
seiner Sterblichkeit bewult [war] und der Tatsache, dafl ihm nur noch wenig Zeit iibrigblieb**. Die Hinwendung
zu geistlichen Werken, die Schumann selbst ,,das hochste Ziel des Kiinstlers**"” nannte, sieht Ostwald als ,,bezeichnend
fiir das von ihm nie vollig verarbeitete Trauern* an und behauptet weiter, da3 Schumann 1852 bei der Komposition des
»grofie[n] lateinische[n] ,Requiem[s]' op. 148 [...] an seine eigene Beerdigung gedacht haben mag. Die in Diisseldorf
geschriebenen ,Kulmann-Lieder' op. 103 und 104 sind ebenfalls aus Todesphantasien hervorgegangen.***

Der zum 150. Todesjahr erschienene biographische Roman Peter Hartlings Schumanns Schatten™, verstirkte — auch
durch regelmaBige Prasenz des Autors im Rundfunk — aus belletristischer Literaturrichtung das populére Bild des
debilen Geisteskranken Schumann.

Als extreme Gegenreaktion zeigt sich bei vereinzelten Autoren das vdllige Ignorieren eines eventuellen Einflusses
von Schumanns Erkrankung auf sein kiinstlerisches Schaffen, wie Forchert bemerkt: ,,Schumanns geistige Erkran-
kung, die zuletzt Hermann Franken zusammenfassend beschrieben hat, war nicht der Art, daB3 sie sich in Details der
Komposition niedergeschlagen hitte. Andererseits geht es nicht an, ihren Einfluf3 auf das Schaffen, wie das verein-
zelt geschehen ist, vollig zu leugnen [...]** Lippmann beispielsweise betont in dem von ihm verfaten MGG-
Artikel Robert Schumann ausdriicklich: ,,Merkwiirdigerweise hatte jedoch die Krankheit keinen Einfluf3 auf Schumanns
schopferische Tatigkeit, abgesehen von Zeiten, in denen er zu elend zum Arbeiten war [...] Angesichts dieses Leidens
zeichnet Schumanns Leben unvergleichliche Grof3e und Hingabe aus; es ist ein eindringliches Schauspiel mensch-
licher Kraft und Festigkeit.**

Meiner Ansicht nach sollte die musikwissenschaftliche Diskussion weder aus der vorurteilsbehafteten Haltung,
Schumanns spéte Kompositionen miilten zwangslaufig unter der fortschreitenden Krankheit an kiinstlerischem Wert
eingebiifit haben, noch aus der Haltung eines volligen Leugnens jeglichen Zusammenhangs zwischen psychophysi-
scher und kiinstlerischer Biographie der Person Robert Schumanns heraus gefiihrt werden. Das Starren auf den Ob-
duktionsbericht Dr. Richarz' kann hinsichtlich der kiinstlerischen Wirkenskraft Schumanns wenig aufschluflreich
sein, denn ,,was die Autopsie in den defekt gewordenen Organen zeigt, sind doch nur Folgeerscheinungen. Das
Wesentliche ist, das ganze Bild, die Physiognomie der Krankheit ins Auge zu fassen.** Ebenso erscheint es mir
wenig sinnvoll, die Exkarnationssymptome und Schwankungen in Schumanns Seelenleben mit der Festlegung auf
psychiatrische Begriffe*” fiir hinreichend erklért zu halten und von hier aus eine Krankheit seines Geistes und den
Untergang seines Genius™ zu schluB3folgern.

Vielmehr stimme ich der Forderung Rudolf Steiners zu, die im Begriff ,,Geisteskrankheit* implizierte Vorstellung
einer Zerstorung des Personlichkeitskerns zu revidieren, ,,denn es ist toricht, den Ausdruck Geisteskrankheit zu ge-
brauchen, weil der Geist immer gesund ist und eigentlich nicht erkranken kann. Es ist ein Unsinn, von Geisteskrank-
heiten zu sprechen. Es handelt sich immer darum, daf3 der Geist in seiner Fahigkeit, sich zu duflern, von dem
physischen Organismus gestort wird, und nie um eine eigentliche Erkrankung des geistigen oder seelischen Lebens
selber.“?”” Das hier zugrundeliegende anthroposophische Menschenbild setzt ,,die vier [...] Glieder des Menschen:
physischer Leib, Lebensleib, Astralleib [Seele] und das Ich als gegeben voraus, wobei das Ich ,,an den drei iibrigen
Gliedern der menschlichen Wesenheit* arbeitet.””® Die fiir die Musikwissenschaft relevante Blickrichtung sollte also
vom geistigen Personlichkeitskern zum Physischen hin — und nicht umgekehrt — verlaufen.

218 Ostwald, P.F., Leiden und Trauern im Leben und Werk Robert Schumanns. In: Schumanns Werke — Text und Interpretation.
16 Studien, hrg. von der Robert-Schumann-Gesellschaft Diisseldorf durch Akio Mayeda, Klaus Wolfgang Niemoller,
Mainz/London 1987, S. 121-131, S. 127f.

% Brief an Leutnant A. Strackerjan, Diisseldorf 13.1.1851: ,.Der geistlichen Musik die Kraft zuzuwenden, bleibt ja wohl das
hochste Ziel des Kiinstlers. Aber in der Jugend wurzeln wir ja alle noch so fest in der Erde mit ihren Freuden und Leiden;
mit dem hoheren Alter streben wohl auch die Zweige hoher. Und so hoffe ich, wird auch diese Zeit meinem Streben nicht
zu fern mehr sein [...]° In: Jansen, F.G. (Hrg.), Robert Schumanns Briefe. Neue Folge, Leipzig 1886, 2. Aufl. 1904, S. 335.

20 Ostwald, P.F., Leiden und Trauern im Leben und Werk Robert Schumanns, S. 128.

#! Hartling, P., Schumanns Schatten (Roman), Kéln 1996.

2 Forchert, A., Schumanns Spatwerk in der wissenschaftlichen Diskussion. In: Schumann Forschungen 3, S. 9-23, S. 22.

** Lippmann, E.A., Robert Schumann. In: MGG, Bd. 12, Kassel 1965, Sp. 272-325, Sp. 293.

24 Steiner, Rudolf, Geisteswissenschaft und Medizin. Zwanzig Vortrige, gehalten in Dornach vom 21. Mérz bis 9. April 1920
vor Arzten und Medizinstudierenden, Dornach 1961, zweiter Vortrag, Dornach, 22. Mirz 1920, S. 35-53, S. 42.

»* Rauchfleisch z.B. diagnostiziert: ,,Als Erkrankung [...] miissen wir meiner Ansicht nach eine schizophrene Psychose
annehmen.* Rauchfleisch, Udo, Robert Schumann. Leben und Werk. Eine Psychobiographie, Stuttgart 1990, S. 197.

2¢ In der spateren Schumann-Literatur wurde es dann weitgehend iiblich, die Jahre zwischen 1845 und 1850 als eine Uber-
gangszeit zu betrachten, die den definitiven Untergang von Schumanns Genius einleitete.” Forchert, Arno, Schumanns
Spétwerk in der wissenschaftlichen Diskussion. In: Schumann Forschungen 3, hrg. von B.R. Appel, Mainz 1993, S. 9-23, S. 10.

27 Steiner, Rudolf, Geisteswissenschaft und Medizin, dreizehnter Vortrag, Dornach 2. April 1920, S. 246-262, S. 256f.

28 Steiner, Rudolf, Die Erkenntnis des Ubersinnlichen in unserer Zeit und deren Bedeutung fiir das heutige Leben. Dreizehn
offentliche Vortrige. Berlin, 11. Oktober 1906 bis 26. April 1907, Ko6ln, 1. Dezember 1906, Dornach 1959, Der Irrsinn vom
Standpunkte der Geisteswissenschaft, Berlin, 31. Januar 1907, S. 140-147, S. 141.
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Die in Ernst Burgers Chronik®” herausgegebenen Ausziige aus dem bisher unverdffentlichten Krankentagebuch,
das Dr. Franz Richarz [...] tiber Schumanns Aufenthalt in Endenich fiihrte®', vermitteln einen lebendigen Eindruck
von Schumanns Befinden in Endenich. Offensichtlich hatte Schumanns Erkrankung physische (als Ursache wird
neuerdings die syphilitische Infektion von 1831, die mit Arsen behandelt wurde, angenommen®') und hiermit ver-
wobene oder hieraus resultierende psychische Komponenten, die er mit seiner Willenskraft bis zuletzt durch ord-
nende, strukturgebende Tatigkeiten wie Korrespondenz bzw. Schreibarbeiten”> zu beherrschen versuchte. Als letzte
Komposition Schumanns gibt Burger bezeichnenderweise Fugen fiir Klavier™ an.

Forchert referiert die in den Forschungen Naglers, Kapps und Strucks aufgezeigte ,,Tendenz zur Rationalisierung*
und ,,Feststellung einer auBergewohnlichen Konzentration und Integration der musikalischen Arbeit, die zwar in
fritheren Kompositionen bereits angelegt sei, aber erst in den letzten Werken ihren Hohepunkt erreiche. So sah etwa
Norbert Nagler den Ausgangspunkt fiir seine Rehabilitierung des Spatwerks in einer Steigerung monothematischer
und monomotivischer Arbeit [...]“”** Diese ,,sich im Spatwerk immer mehr ausbreitende Tendenz zur Rationalisierung
des Kompositionsprozesses ** mag somit einerseits Symptom fiir Schumanns Willen, sich — trotz der sich kontinuier-
lich verschlechternden gesundheitlichen Situation — selbst innerlich zu halten, sein, geht aber andererseits Hand in
Hand mit dem kiinstlerischen Reifeprozef seiner personlichen Biographie, die mit dem Sichlésen ,,vom subjectiven
Clavier**® ab den 1840er Jahren immer stiarker dem Bestreben folgt, ,,seinen romantischen Subjektivismus, Merkmal
des jiingeren Schumann‘*’, abzubauen.

Des weiteren fillt bei Durchsicht der Korrespondenz die gehiufte Beschiftigung Schumanns mit dem Begriff der
Kraft auf, der mit seinem Interesse an dramatischen Stoffen einhergeht. Meiner Ansicht nach sind die bereits er-
wihnte Tendenz zur ,,Konzentration [...] der musikalischen Arbeit*** und das Bemiihen um ,,Kraft — sowohl in der
kompositorischen Aussage™ als auch in der von Schumann aufgewendeten Energie zur Arbeit** — aus seiner bio-
graphisch-kiinstlerischen Reifung, verwoben mit seinem Willen zur Uberwindung physisch-psychischer Beeintrich-
tigungen, resultierende Zielsetzungen Schumanns, die sich vor dem Hintergrund der Zeit mit seinem Bestreben nach
groBer Offentlichkeitswirksamkeit verkniipfen. Die Krankheit Schumanns bildet somit eine Komponente von vielen
in einer Entwicklung, die nicht losgelost vom Gesamtmenschlichen betrachtet werden kann.

* Burger, Ernst, Robert Schumann. Eine Lebenschronik in Bildern und Dokumenten, Mainz 1999.

0 Ebd., S. 323. Siehe vor allem die Seiten 318-332.

»! Ulrich Skubella beruft sich in seinem Aufsatz ,,Die Krankheit Robert Schumanns: Eine anriichige Diagnose?* im
Deutschen Arzteblatt vom 8.10.99 auf einen Artikel von Schumanns Arzt Richarz, der von ,,durch Uberanstrengung her-
beigefiihrter Krankheit“ spricht, die ,,nicht eine primér-spezifische Geisteskrankheit®, sondern ein ,,Verfall der Organisation
und der Kréfte des Gesamtnervensystems in Form der unvollstandigen Paralyse® ist. Skubella weist nach, daf}l nach
heutigem medizinischem Erkenntnisstand die progressive Paralyse als Spitfolge einer syphilitischen Infektion anzusehen
ist. Skubella, Dr. Med.Ulrich, Die Krankheit Robert Schumanns: Eine anriichige Diagnose? In: Deutsches Arzteblatt 96,
Heft 40 (8.10.1999), Seite A-2521, Varia: Geschichte der Medizin.

2 Auszug aus dem Krankenbericht: ,,Bei der Visite mit einem geographischen Auszug nach der Karte beschéftigt® (6.

September 1855) oder: ,,Bei der Visite mit der Calculirung iiber seine Vermdgensverhéltnisse beschéftigt und sehr ruhig*

(12. September 1855). Ebd., S. 331.

Ebd., S. 325. Sie werden auch auf S. 326 in einem Brief von Johannes Brahms an Clara Schumann und auf S. 332 im

Krankenbericht (,,15. Januar 1856 [...] Componirt eine Fuge fiirs Clavier*) erwéhnt und gelten als verschollen.

> Forchert, Arno, Schumanns Spétwerk in der wissenschaftlichen Diskussion. In: Schumann Forschungen 3, hrg. von B.R.
Appel, Mainz 1993, S. 9-23, S. 14.

> Ebd., S. 22.

2 Brief Schumanns an L. Meinardus, Diisseldorf 28.12.1853: ,,[...] Sie miissen's vor Allem in Erfindung schoner und neuer
Melodien suchen. Das Combinatorische darf nur das Zufillige sein...Dann machen Sie sich auch vom subjektiven Clavier
los. Chor und Orchester heben uns tiber uns selbst weg [...]* In: Jansen, G. (Hrg.), Schumann, Robert, Briefe. Neue Folge,
Leipzig 2. Aufl. 1904, S. 388.

»7 Donath, Friedrich, Aspekte der Inspiration im spiten Vokalschaffen Robert Schumanns. In: Kruse, J.A. (Hrg.), Robert
Schumann, Universalgeist der Romantik, Diisseldorf 1981, S. 220-237, S. 225.

¥ Vegl. Ao Forchert, S. 14.

#*Vgl. z.B. den Brief Robert Schumanns an R. Pohl, Diisseldorf 14.2.1851: ,,So miifite, denke ich, auch die Musik sein,
weniger kunstvoll, als durch Kiirze und Kraft und Klarheit wirkend.* In: Jansen, F.G. (Hrg.), Robert Schumanns Briefe.
Neue Folge, Leipzig 1886, 2. Aufl. 1904, S. 336f. oder auch den Brief an F. Hebbel, Dresden 14.5.1847: ,,[...] Endlich be-
rieth ich mich mit einem hier lebenden poetisch begabten Mann [...], sie [die Tragddie Genoveva] mir zu einem
Operngedicht nach besten Kriften umbilden zu wollen [...] Aber [...] es fehlte iiberall an Kraft — und der gewoéhnliche
Operntextstil ist mir nun einmal zuwider [...] und daBl Sie hier und da IThre kréaftigende Hand anlegten,- dies wére meine
herzliche Bitte [...]* [Hervorhebung von R. Schumann] In: Ebd., S. 268.

#0Vgl. den Brief an R. Pohl, Diisseldorf 14.2.1851: ,,Lassen Sie uns das groe Werk mit aller Kraft ergreifen [...]* In: Erler,
Briefe, Bd. I, S. 336f. Auch den Brief an Laurens, Dresden 3.11.1848: ,,Der Oper namentlich denke ich in Zukunft meine
Kraft zuzuwenden.* In: Ebd., Bd. II, S.293.
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Festzuhalten bleibt, da Schumann in Zeiten groBer gesundheitlicher Beeintrichtigung Bearbeitungen vornimmt
und Klavierausziige erstellt*' bzw. tiberhaupt nicht komponiert, wie aus folgenden Briefen hervorgeht:

24.7.1852** | Zwar bin ich leider noch nicht in voller Gesundheitskraft, um solch ein gewaltiges Werk zu
unternehmen [...]%,

17.10.1852** | Noch bin ich sehr leidend, obwohl durch die Seebidder etwas gebessert [...] Sonst muf ich jetzt mu-
sikalisch rasten, obwohl es innen fortwihrend klingt und arbeitet. Manche groBere Arbeiten aus den letzten Jahren
liegen aber, ziemlich vollendet, vor mir, an die die letzte Hand zu legen mein Befinden aber nicht gestattet [...]%,

27.12.1852** Ich lag fast die Hélfte d. J. sehr krank danieder an einer tiefen Nervenverstimmung. — Folge vielle-
icht zu angestrengter Arbeit. Erst seit 5 bis 6 Wochen geht es mir wieder besser. Doch muB ich noch anstehen, mich
grofleren Arbeiten hinzugeben, in allen Dingen tiberhaupt das grofte MaB halten [...]“

Ich stimme daher Forchert zu, daB Schumanns Erkrankung ,,nicht der Art [war], daB sie sich in Details der Kompo-
sitionen niedergeschlagen hitte®, ihn aber — als ein Beweggrund von mehreren — dahin gefiihrt hat, ,,als ,psychische
Strategie zur Bewiltigung des Chaos von innen und auflen' [...] die sich im Spatwerk immer mehr ausbreitende Ten-
denz zur Rationalisierung des Kompositionsprozesses‘** und das Bestreben nach ,,Zusammennehmen der Kréfte,
wenn man es mit Massen zu thun hat*** zu entwickeln und diesen bis zuletzt zu folgen. Im folgenden sollen Stilmerk-
male, die als Spitstilkennzeichen gelten, genauer dargelegt und der Konigssohn dahingehend betrachtet werden.

b. Spitstilkennzeichen im Konigssohn, op. 116

Die zeitliche Eingrenzung eines Spitwerks in Schumanns Gesamtwerk stellt ein bisher in der Sekundirliteratur un-
geklértes Problem dar, das zum einen aus der im vorigen Kapitel erlduterten Frage nach Schumanns Erkrankung,
die zu seinem frithen Tod im Alter von 46 Jahren flihrte, herriihrt, wie Forchert referiert: ,,In der spiteren Schumann-
Literatur wurde es dann weitgehend iiblich, die Jahre zwischen 1845 und 1850 als eine Ubergangszeit zu betrach-
ten, die den definitiven Untergang von Schumanns Genius einleite [...]°*””. Zum anderen ,,ist ,Spatwerk' nicht nur
ein historisch-deskriptiver Begriff [...], sondern auch ein dsthetisch-wertender***, der die Definition von Kriterien
bzw. Spitwerkkennzeichen erfordert. Forchert und Bischoff setzen in etwa die letzten 10 Lebensjahre Schumanns
als zur Betrachtung relevant an, wobei libereinstimmend der krankheitsbedingte Einschnitt des Jahres 1844 (in
diesem Jahr tritt Schumann als Redakteur der NZfM zuriick)* hervorgehoben wird: ,,Schumann selbst hat in ver-
schiedenen Mitteilungen die Art und Weise seines kompositorischen Schaffens in drei Perioden unterteilt und klas-
sifizierend gewichtet [...] Die dritte Periode beginnt nach der durch Krankheit bedingten schopferischen Pause des
Jahres 1844: Erst vom Jahr 1845 an, von wo ich anfing alles im Kopf zu erfinden und auszuarbeiten, hat sich eine
ganz andere Art zu componieren zu entwickeln begonnen. >
Donath zeigt auf, ,,dall Schumann in den Jahren von 1845 bis 1854 mehr komponiert hat als in den fiinfzehn Jahren
davor [...]“, wobei ,,erhebliche Gewichte bereits durch die Vokalwerke in dieser zweiten Schaffensperiode [liegen].
Soll innerhalb deren noch ein eigentliches ,Spatwerk' ausgesondert sein, so kommen — mit unscharfen Grenzen
freilich — die letzten fiinf oder sechs Jahre in Betracht.“*' Eine genauere Begriindung dieser zeitlichen Eingrenzung
gibt Donath allerdings nicht.

#1Rein numerisch machen die in Diisseldorf entstandenen Kompositionen weit tiber ein Drittel des gesamten Schaffens

Schumanns aus [...] Bei ndherem Hinsehen entdeckt man allerdings, dall Ende 1852, nach einer langen Krankheitsperiode,
mehr noch im Jahr 1853, die Bearbeitung eigener und fremder Werke im Vordergrund steht. Schumann hat immer dann,
wenn er ,nicht die volle Kraft zum Arbeiten' hatte, Klavierausziige angelegt (so allein in der dritten Saison acht!) [...]*
Kruse, J.A. (Hrg.), Schumanns rheinische Jahre. Veroffentlichungen des Heinrich-Heine-Instituts, Diisseldorf 1981, S. 23.

222 Brief an Luise Otto. In: Jansen, Briefe, S. 358.

3 Brief an J. v. Berunth. In: Ebd., S. 360.

4 Brief an R. Pohl. In: Erler, H., Robert Schumanns Leben. Aus seinen Briefen geschildert, 2 Bde., Berlin 1887, Bd. II, S. 185.

% Forchert, Arno, Schumanns Spatwerk in der wissenschaftlichen Diskussion. In: Schumann Forschungen 3, hrg. von B.R.
Appel, Mainz 1993, S. 9-23, S. 22.

#¢ Brief an C. v. Bruyck, Diisseldorf 8.5.1853: ,,Ich wiinschte, dafl Sie auch meine gro3eren Orchestercompositionen zu héren

Gelegenheit hatten. Denn wenn ich auch, wie ich wohl sagen kann, in kleineren Formen mit demselben Ernst schaffe wie

in groferen, so gibt es doch noch ein ganz anderes Zusammennehmen der Krifte, wenn man es mit Massen zu thun hat

[...] In: Jansen, Briefe, S. 372.

Forchert, Arno, Schumanns Spéatwerk in der wissenschaftlichen Diskussion. In: Schumann Forschungen 3, hrg. von B.R.

Appel, Mainz 1993, S. 9-23, S. 10.

8 Ebd., S. 14.

* Siehe hierzu bei Burger, Ernst, Robert Schumann. Eine Lebenschronik in Bildern und Dokumenten, Mainz 1999, S. 222.

> Bischoff, Bodo, Monument fiir Beethoven: die Entwicklung der Beethoven-Rezeption Robert Schumanns, Diss. Berlin und
KoIn-Rheinkassel 1994, S. 336f.

»! Donath, Friedrich, Aspekte der Inspiration im spaten Vokalschaffen Robert Schumanns. In: Kruse, J.A. (Hrg.), Robert
Schumann, Universalgeist der Romantik, Diisseldorf 1981, S. 220-237, S. 221f.
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Ubereinstimmung herrscht in der wissenschaftlichen Diskussion hinsichtlich der Merkmale, die Schumanns
Spatstil kennzeichnen. Zusammenfassend lassen sich drei Hauptkriterien ausmachen:

1. Immer wieder hervorgehoben wird Schumanns Bestreben, vor allem in groBen Werken popular und
allgemeinverstdndlich zu komponieren, was einerseits vor dem politischen Hintergrund der Zeit als aus
demokratischen Motiven herriihrend”, andererseits als Schumanns Wende zum Realismus angesehen wird.””

2. Verbunden hiermit findet der dem natiirlichen Sprechtonfall angendherte deklamatorische Stil in den
spaten Vokalkompositionen héufige Erwdhnung.>*

3. Als weiteres zentrales Spétstilkennzeichen gilt die parataktische Reihung in der musikalischen Form,
deren innerer Zusammenhalt durch monothematische Motivvariationen mit bedeutungstragendem Gehalt
gewiahrleistet wird.>”

Lippmann differenziert allerdings, daB dieses Verfahren keine Sonderstellung im Spitstil einnimmt, sondern be-
reits ,,in hochst unterschiedlichen Var[iations]-Werken wie den Symphonischen Etiiden, dem Carnaval und den
Davidsbiindlertdnzen [...] die thematische Verwandlung als Grundlage der ,freien Var[iation] von Schumann
entwickelt worden ist.*® Er bezeichnet die kompositorische Technik Schumanns als ,,Entwicklung einer Reihe vari-
ierter melodischer Charaktere aus einem zugrundeliegenden abstrakten Muster oder Motto*®’, die sich durch das
Gesamtwerk zieht: ,,Sein ganzes Leben hindurch hat Schumann eine bemerkenswert verfeinerte Technik entwickelt,
um iiberzeugende Zusammenhénge zu gewinnen; er beginnt mit der einfachen Addition und Repetition von Phrasen
in Schuberts Manier [...] Ein neuer Abschn[itt] nimmt seinen Ausgang oft vom letzten Motiv der vorhergehenden
Phrase, [...] Schumann aber verband dieses Verfahren mit der thematischen Verwandlung [...] und verlich dadurch
den verbundenen Abschn[itten] tieferen Zusammenhang als ein gemeinsames Motiv.***

Auch Nagler betont: ,,In nahezu allen Opera seines spaten Stils ist das Bemiihen zu verspiiren, mit einem Mini-
mum an thematischem Material auszukommen...Im Spatstil, der seinerseits eine Entwicklung erfahrt, setzt Schumann
den fiir sein Gesamtwerk kennzeichnenden Leitgedanken der Monothematik fort [...] Dem Schaffen nach 1845 kommt
daher kein Sonderstatus zu. Auch in ihm wird [...] eine erkenntnisleitende kompositorische Idee — die monothema-
tische Arbeit — ausgelegt.“**

Somit ist festzuhalten, daf der sogenannte Spitstil Schumanns die Technik der parataktischen Reihung, die bereits
in fritheren Klavierwerken Verwendung findet, fortsetzt und das innere Zusammenhalten der Form durch zugrunde-
liegende Mottos bzw. Motivvariationen in den spéten grofen Formen stringent angewendet wird. Das Bestreben
nach Allgemeinverstindlichkeit und Popularitdt und der an dem natiirlichen Sprechrhythmus orientierte deklama-
torische Gesangsstil im spiten Vokalwerk zeigen Schumanns musikalische Entwicklung vom eher verschleiernden,
esoterischen Subjektiv-Romantischen zum exoterischen Bestreben nach breiter Offentlichkeitswirksamkeit.

22 Demmler (,,Nicht zu viel Kreuze und Bee*. Die Tendenz zum Populdren in Schumanns spitem Vokalwerk), Kapp
(Schumann nach der Revolution) und Struck (Kunstwerk-Anspruch und Popularititsstreben — Ursachen ohne Wirkung?)
zeigen diesen Aspekt auf.

** So z.B. von Rummenhdller (Der Dichter spricht), Nagler (Gedanken zur Rehabilitierung des spdten Werks), Lichtenhahn
(Sinfonie als Dichtung. Zum geschichtlichen Ort von Schumanns ,,Rheinischer*), Worner (Robert Schumann) und Donath
(Aspekte der Inspiration im spéten Vokalschaffen Robert Schumanns). Lichtenhahn weist Schumanns Spatwerk — zumal
der letzten Jahre — allerdings ,,mit Ausnahme der ,Rheinischen’ [auch Giilke sieht die Rheinische Sinfonie als Beispiel
dafiir, dal Schumann seinem Jugendidealismus weiterhin treu geblieben ist (Giilke, Peter, Zur Rheinischen Sinfonie. In:
Musik-Konzepte I, S. 237-253, S. 250)] ,,[der] Zeit des Realismus* zu. (Ebd., S. 26.)

»*S. z.B. bei Forchert (Schumanns Spatwerk in der wissenschaftlichen Diskussion), Edler (Robert Schumann und seine Zeit),
Worner (Robert Schumann), Donath (Aspekte der Inspiration im spaten Vokalschaffen Robert Schumanns) und Jarczyk
(Die Chorballade im 19. Jahrhundert).

»3 Demmler (,,Nicht zuviel Kreuze und Bee®. Die Tendenz zum Populédren in Schumanns spitem Vokalwerk), Bischoff
(Monument fiir Beethoven), Forchert (Schumanns Spétwerk in der wissenschaftlichen Diskussion), Edler (Robert
Schumann und seine Zeit), Worner (Robert Schumann), Appel (Robert Schumann und der provencalische Ton), Struck
(Kunstwerk-Anspruch und Popularititsstreben — Ursachen ohne Wirkung?) und Jarczyk (Die Chorballade im 19.
Jahrhundert) heben dieses Kriterium als den Spitstil kennzeichnend hervor. Bei Rehberg hingegen wird die monothemati-
sche Tendenz noch nicht als Stilmittel erkannt und abwertend beurteilt: ,,Musikalisch ist wenig Erhebendes in dieser
Komposition [Des Scingers Fluch], in der es von Selbstwiederholungen wimmelt und deren Harmonik sich im Kreise
dreht.“ (Rehberg, Walter und Paula, Robert Schumann. Sein Leben und Werk, Ziirich/Stuttgart 1954, S. 603f.)

»¢ Lippmann, E.A., Robert Schumann. In: MGG, Bd. 12, Kassel 1965, Sp. 272-325, Sp. 300f.

*7 Ebd.

> Lippmann, E.A., Robert Schumann. In: MGG, Bd. 12, Kassel 1965, Sp. 272-325, Sp. 319.

> Nagler, Norbert, Gedanken zur Rehabilitierung des spiaten Werks. In: Musik-Konzepte Sonderband I Robert Schumann,
hrg. von H.-KI. Metzger/Rainer Riehn, Miinchen 1981, S. 303-346, S. 309.
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Wie die Analyse des Kénigssohns aufgezeigt hat, kann dabei von einer Abkehr von der Romantik im Sinne einer
Wendung zum Realismus hin dennoch keine Rede sein. Vielmehr gelingt es Schumann, gleichzeitig grolangelegte
massive Wirkung und innerste Ansprache an das individuelle Empfindungs- und Vorstellungsleben des Hoérers zu
erzielen. Auch nach der gescheiterten Revolution bleibt Schumann so dem Ideal der Freiheit des Individuums inner-
halb der Gesamtheit und der didaktischen Rolle, die der Kunst dabei zukommt, treu.

Die detaillierte Deutung des Kénigssohns in Kapitel 1.2.2 hat ergeben, daB alle drei Hauptkennzeichen des Spiit-
stils zu finden sind: Die Behandlung des Textes ist zum Teil frei deklamierend oder zumindest dem natiirlichen
Sprechrhythmus, sogar -tonfall angemessen. Beispiele hierfiir sind der Dialog zwischen Fischer und Koénigssohn in
Nummer 3 oder das nachfolgende Solo des Konigssohns, die strophische Erzdhlung der Drachenszenerie durch den
Mainnerchor in Nummer 5 und das Solo des Sdngers in Nummer 6.

Auf Schumanns Hervorhebung der Heilschére im Kontrast zur Textvorlage Uhlands und die Bedeutung, die somit
der Anerkennung des Konigs durch die Volksmassen zukommt, wurde bereits hingewiesen. Hierin sehe ich nicht
nur ein Bemiihen um Popularitit und die Intention, durch Massenwirkung Massen anzusprechen, sondern die starke
Gewichtung der stellvertretend fiir das Volk eingesetzten Chore vermittelt durch den Handlungsablauf der Ballade
im nachrevolutiondren zeitgeschichtlichen Kontext durchaus eine politische Aussage Schumanns.

Motivkorrespondenzen dienen nicht nur dem Zusammenhang innerhalb der parataktischen Reihung des Formganzen,
wie in der Literatur hervorgehoben wird , vielmehr zeigt die Analyse, wie Motive als Triger bildhafter Bedeutung
fungieren, indem sie Szene und Atmosphire vermitteln und Personen in Bewegungsduktus, seelischer Charakteristik
bzw. BewuBtseinsentwicklung musikalisch imaginieren lassen. Dies sei am Beispiel der Terz- und Dreiklangs-
motivik veranschaulicht:

Zu Beginn der Ballade 148t sich die Motivik auf die absteigende Terz oder den absteigenden Dreiklang zuriick-
fihren (T. 1ff., 40ff., 48ff.). Die Konnotation zum Reich des alten Koénigs steht in deutlichem Kontrast zum Motiv
des aufsteigenden Dreiklangs bzw. der aufsteigenden Terz, die — vor allem ab der zweiten Hélfte der Ballade — in
auffallend exponierter Stellung das Reich des sich entwickelnden jungen Konigs charakterisiert (T. 78ff., 811f.,
1891F., 5S601F., 2641F., 2961F., 3141F., 3421f., 3791F., 3881f., 3921F., 4511F.).
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Abb. 5, Konigssohn, T. 265

Abb. 7, Konigssohn, T. 388f.

*Vgl. die oben genannten Titel zum Spétstil Schumanns.
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Die musikalische Semantik des Dreiklangsmotivs wird von Schumann dem Bild entsprechend differenziert einge-
setzt. Wahrend in T. 38ff. der Vorgriff auf die jugendlich-kraftvolle Rede des Konigssohns zum Ausdruck kommt,
zeigt die Pizzikato-Dreiklangsbrechung in T. 60ff. die unbeschwerte Stimmung der Schiffsreise des Konigssohns
und 146t in der Auf- und Abwartsbewegung den wiegenden Wellenschlag imaginieren.

Abgesehen vom Bewegungsduktus, der auch in T. 991f. und 141ff. — der Szenerie des Schiffsuntergangs oder des
ans Ufer heranschwimmenden Konigssohns — entsprechend eingesetzt wird, beinhaltet in T. 465ff. das Motiv des
aufsteigenden Dreiklangs vor allem durch Dynamik (bes. T. 492: <>) und Instrumentierung die metaphorische
musikalische Assoziation des anbrechenden neuen Reichs.

Wie bereits in der Analyse des Konigssohns festgestellt wurde®', beinhaltet das Motiv der aufsteigenden Terz in
Schumanns Tonsprache seit dem Durchbruch zur 1. Sinfonie die Assoziation von Friihling, Aufbruch, hoffnungsfro-
her Zukunft und findet in der zweiten Hélfte der Ballade, in der der Konigssohn durch eigene Entwicklung zum
Konig wird, der so die Anerkennung des Volkes erlangt, auffallend haufige Verwendung. Der mit dem Motiv der
aufsteigenden Terz verkniipfte wechselnde charakteristische Ton beriihrt dabei je nach Stimmung und Szene eher
das Bewegungselement (T. 264ff.), das Lyrische (T. 342ff. und 379ff.) oder das Fanfarenartig-Sieghafte (z.B. T.
1891t., 560ff., 296ff. und 3141f., 392ft.).

In Nummer 6 zeigt die aus dem Orchestervorspiel iibernommene Sekundmotivik ebenfalls sehr deutlich, wie
Schumann die Variierung des melodischen Charakters am Sprachrhythmus des Textes entlang vornimmt (vgl. T.
4721t., 493ft., 510ff., 5171f.). Dartiber hinaus ergibt sich eine rahmenbildende Motivkorrespondenz zwischen
Nummer 1 und Nummer 6: In beiden Nummern bildet ein sekundgeprégtes melodisches Motiv den Klangvorder-
grund, dem jedoch eine semantisch kontrdr aufgeladene Motivlinie zugrunde liegt. In Nummer 1 liegt der Sekund-
motivik die dem Metaphernfeld des alten Reichs zugehorige Motivlinie der absteigenden Terz zugrunde, wohinge-
gen in Nummer 6 die hinter der Sekundmotivik auszumachende Motivlinie der — der Semantik des neuen Reichs in
der Verbindung des jungen Kdnigspaars entsprechende — aufsteigende Dreiklang bzw. die Durchschreitung des
Oktavraums ist.

Wie oben an Beispielen aufgefiihrt, ist im Kénigssohn neben der Tendenz zur populdren Wirksamkeit und zum am
Sprechrhythmus orientierten Gesangsstil auch das Verfahren der Verkniipfung der parataktischen Formgliederung
durch bedeutsame Kernmotive wie z.B. die aufsteigende Terz als Spitstilkriterium festzustellen, wobei ich mich
Lippmann und Nagler in dem Punkt anschlieBen mochte, daB das Verfahren der thematischen Variation aus einem
zugrundeliegenden Motiv fiir Schumanns Personalstil im Gesamtwerk kennzeichnend ist und nicht nur die kom-
positorische Technik im Spéatwerk ausmacht.

Gerade am Beispiel des Kernmotivs der aufsteigenden Terz mull zwischen der Herkunft seiner musikalischen Motto-
funktion aus der Frithlingssinfonie, also aus Schumanns mittlerem Stil, und der Verwendung im Kénigssohn, also
dem EinfluB} dieses Mottos auf den Spitstil, deutlich unterschieden werden: Wie Akio Mayeda in seiner detaillierten
Betrachtung der Sinfonien Schumanns aufzeigt*®?, wirkt das Motiv der aufsteigenden Terz (mit absteigender Quint)
in der 1. Sinfonie thematisch, und alle Sinfonien sind im Grunde genommen auf Varianten aus dieser Kerndispo-
sition zurtickzufiihren.

Im Kénigssohn hingegen erreicht Schumann eine andere Stufe des Tondichtens: Wie die Analyse ergeben hat, werden
Kernmotive an exponierten Stellen im Text, die das Metaphernfeld des jungen Konigs als Hoffnungstrager fiir eine
bessere Zukunft beriihren, als semantischer Topos eingesetzt, um die Assoziations- und Identifikationsmoglichkeit
des Horers zu lenken. Die Konzentration der Motivik im Konigssohn dient meiner Ansicht nach so zum einen dem
Zusammenhalt der gro3formalen Anlage iiber die Grenzen der einzelnen Nummern hinweg, zum anderen appelliert
ihr innerer musikpoetischer Gehalt in seinem Wiedererinnerungswert an das poetische Bewultsein des Horers, der
so die Aussage Schumanns erlebend mitvollzieht. Der Einflufl des mittleren Stils auf den Spatstil hierbei kann in
einer freieren Handhabung der bedeutungstragenden Kernmotive als tondichterische Topoi in der musikalischen Er-
zahlung der Ballade gesehen werden. Das folgende Kapitel soll die Betrachtung auf Schumanns Vorgehensweise in
Des Séingers Fluch und Das Gliick von Edenhall erweitern.

*'Vel. Kap. 1.2.2.
*? Mayeda, Akio, Robert Schumanns Weg zur Sinfonie, Ziirich 1992.
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2 Vergleichende Analyse zu Des Séingers Fluch, op. 139 und Das Gliick von Edenhall, op. 143

Die in 14 Nummern eingeteilte Ballade Des Scingers Fluch, die durch die Bearbeitung der Textvorlage umfang-
reich erweitert wurde, stellt — gerade auch aufgrund ihrer Lange — in ihrem innermusikalischen Zusammenhang eine
Steigerung gegeniiber dem Konigssohn dar. Schumann verwendet hier ebenfalls die Technik der Verbindung von
einzelnen Nummern innerhalb der grolformalen Anlage oder von Rede und Gegenrede im Dialog (wie beispiels-
weise zwischen Koénigssohn und Fischer) durch gleiche Schlu3- und Anfangstone.

Dariiber hinaus gehen Nummern durch kurze Orchesteriiberleitungen oder harmonische Wechsel direkt ineinander
iiber bzw. wird der Text in den folgenden Teil hinein weitergefiihrt (Nr. 5, 7, 8, 10, 11, 14). Diese Vorgehensweise
entspricht einerseits der Einheit der Szene, die im Gegensatz zum Konigssohn den Ort des Geschehens nicht wech-
selt. Andererseits erreicht Schumann hierdurch eine Beschleunigung und Dramatisierung des inneren Erzdhltempos.
Besonders deutlich wird dies z.B. im Ubergang zu Nr. 6, T. 313/314, wenn der Chor auf ,,ferner Geisterchor® eine
iiberraschende Modulation in den A-Dur-Septakkord intoniert, die gleichzeitig den Text ausdeutet und durch das
Aufgreifen im Orchester die erziirnte Rede des Konigs einleitet. Den Ubergang zwischen Nr. 7 und 8 bildet der Ein-
satz der Konigin auf der Septim von D-Dur, die in die ndchste Nummer iibergebunden und nach e-moll weiterge-
fithrt wird. Nummer 9 endet statt in der zu erwartenden Tonika G-Dur mit dem Einsatz des wiitenden Konigs auf
Es, das in die Nummer 10 tibergebunden wird. Verbindungen innerhalb der Balladennummern entstehen aber nicht
nur durch flieBende Ubergiinge, sondern — auffallender als im Kénigssohn — vor allem auch durch miteinander
korrespondierende Motivzusammenhénge.

Beispielsweise wird dem Wunsch der Konigin, die die Sénger in Takt 417ff. um ,,ein Lied, das Mannestugend preist
bittet, in Takt 422ff. mit einem in Intervallstruktur und rhythmischem Duktus korrespondierendem Preisgesang ent-
sprochen, wie Abb. 8 und 9 deutlich machen.
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Abb. 8, Singers Fluch, T. 417ff.
Abb. 9, Singers Fluch, T. 422

Als direkte Ableitung aus dem Motiv des Orchestervorspiels in Nummer 11 (T. 588ff., Abb. 10) erweist sich das
Motiv des innigen Liebesgesangs des jungen Sangers (T. 6111f., Abb. 11), das wiederum in Takt 674ff. vom wiiten-
den Konig aufgegriffen wird (Abb. 12).
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Orchestervor- bzw. -nachspiele greifen Motive aus den Singstimmen auf oder nehmen diese einleitend vorweg, so
daB eine Art musikalischen Erzdhlrahmens gebildet wird, so greift z.B. die Erzéhlerin zu Beginn im Sédngers Fluch
das vom Orchester in ruhigen Halben und Vierteln vorgegebene Motiv dem Text entsprechend rhythmisiert auf, wie
Abb. 13 und 14 zeigen.
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Abb. 13, Singers Fluch, T. 2f. Abb. 14, Singers Fluch, T. 11f.

Ebenso wird das provencalische Liedmotiv des jungen Séingers aus Takt 229ff. in Takt 233ff. von den Holzblisern
iibernommen und im Orchesternachspiel wieder aufgegriffen.
Wie im Kénigssohn verwendet Schumann auch in Des Séingers Fluch die Trompetenfanfare quasi als musikalische
Metonymie fiir die Rede koniglicher Personen.
Der dreifache Einsatz des Motivs des Harfners in Nr. 2 auf den Text ,,Nimm alle Kraft zusammen‘ wirkt nicht nur
innerhalb des Dialogs strukturgebend, sondern der Duktus der Singstimme erscheint hier durch Dynamik, deklama-
torischen Sprechrhythmus und Tonwiederholungen fast blechbléserartig und wird im Orchesternachspiel aufgegriffen.

Nummerniibergreifend — und so die Nachwirkungen des Fluchs in seiner Konsequenz aufzeigend — ist die Korres-
pondenz zwischen dem abwirts fiihrenden Umspielungsmotiv aus den Orchesternachspielen von Nr. 13 (T. 7771t.)
und 14 (T. 820ft.).

Motivkorrespondenzen wirken jedoch nicht nur im Zusammenhang der Nummern strukturgebend. Im Vergleich zum
Kénigssohn, der in der Gesamtgestaltung durch einen antithetischen Rahmenbezug von erster und letzter Strophe
(altes versus neues Reich) gekennzeichnet ist und den Entwicklungsgedanken betont, setzt Schumann im Sdngers
Fluch den textlichen Bezug von Beginn und Schluf3 der Ballade sogar durch die gleiche Motivik musikalisch um,
wie der Vergleich der Abb. 14 und 15 zeigt.
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Abb. 14, Siingers Fluch, T. 11f. Abb. 15, Singers Fluch, T. 786ff.

Textbezug:

,,Es stand in alten Zeiten ein Schlof3 so hoch und hehr,
Weit glanzt' es tiber die Lande bis an das blaue Meer;
Und rings von duft'gen Giérten ein bliitenreicher Kranz,
Drin sprangen frische Brunnen in Regenbogenglanz...

,und rings statt duft'ger Gérten

Ein 6des Heideland:

Kein Baum verstreuet Schatten,
Kein Quell durchdringt den Sand...“
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Durch diese quasi literarische Verfahrensweise einer so entstehenden motivischen Rahmenbildung bzw. Rahmen-
erzdhlung, innerhalb deren sich die Binnenerzdhlung, d.h. die Gesidnge vor dem Konigspaar, die Tat des Konigs und
der Fluch des Sédngers, entfaltet, gewihrleistet Schumann die musikalische Einheit des Balladenganzen.

Dariiber hinaus ergibt sich so fiir das Bewuftsein des Horers am Ende der Ballade eine motivische Riickfiithrung
auf den Beginn. Im Kontrast zum Kénigssohn ist der Eindruck hierdurch zunéchst der eines negativen Entwicklungs-
prozesses, eines Nichtweitergekommenseins, eines Riickschritts auf den Ausgangspunkt. Wie im Kénigssohn die
Konsequenz der selbstbestimmten Entwicklung des Jiinglings durch freie Liebestaten zum von dem Volk akzeptier-
ten Konig aufgezeigt wird, so zeigen sich in Des Sdngers Fluch die Auswirkungen der Worte und Taten aller Prota-
gonisten — besonders jedoch des alten Sdngers — in ihrer vollen Konsequenz. Das erschiitternde Erlebnis, das sich
dem Horer durch den Motivbezug zwischen Anfang und Schlufl der Ballade aufdréingt, ist — in Worte gefa3t — die
Frage, ob der Ausgang der Ballade nicht im Keim schon von Anfang an enthalten ist, d.h. die Frage nach Schicksal
und Freiheit.

Fritz Martini interpretiert die Uhlandsche Textvorlage als ,,allegorisches Gedicht vom Untergang der Dichtung im
Spannungsfeld von Macht und Gesang, des Unmenschlichen und des Ideal-Menschlichen** und widerspricht den
Deutungen, die die Ballade auf Napoleon I. oder ,,das absolutistische Willkiirregime des Konigs Friedrich 1. von
Wiirttemberg* beziehen*”. Die politische Aussage der Ballade sieht Martini ,,in dem Glauben, mittels des Gesangs,
wie ithn Uhland verstand, also durch die auf das Gefiihl wirkende, tiberindividuelle Macht des Schonen und des
Sittlichen die Welt der Herrschaft umzubilden®.*® Er fiihrt jedoch aus, dies sei ,,eine Illusion Uhlands; er hat ihr
Scheitern in der Ballade mit radikaler Konsequenz, bis zur allegorischen Selbstvernichtung des alten Séngers, ver-
gegenwartigt.“**® Martini schluBfolgert daher, daf es dem Gesang noch nicht gelingt, ,,die Macht iiber den Macht-
haber [...] zu gewinnen*.*”

Die Lesart als christliche Allegorie, in der ,,durch die Figur des jungen Séngers eine Imitatio Christi durchblickt™
und ,,durch den alten Sénger die Figur der alttestamentlichen Récher, Seher und Propheten*** erscheint vernach-
lassigbar.

Schumanns musikalische Umsetzung der Ballade setzt meiner Ansicht nach einen anderen Schwerpunkt. Wurde
bereits im Konigssohn die Rolle des Singers als Zeitzeuge durch den breit ausgefiihrten Schlufl hervorgehoben und
die Verbindung von Volkschoren und Tondichter als Ausblick auf eine neue poetische Zeit gestaltet, so hat Schumann
erst recht im Sdngers Fluch das Gewicht auf Bedeutung und Wirksamkeit des Gesangs, d.h. des Séngers, gelegt.
Allein die Erweiterung der Textvorlage durch neun Gedichte Uhlands® auf eine ausfiihrliche Binnenerzdhlung, die
die Tat des Konigs psychologisch motiviert, hebt die Personen der beiden Sénger und die Auswirkungen ihrer Lied-
kunst hervor. Der alte Sénger, der zu Beginn dem Konig erwidert ,,Nun hab' ich ausgesungen, ein jiing'rer stehet hier,
singt unsres Volkes Lieder mit hell'rem Klange dir®, geht in Schumanns musikalischer Umsetzung der Ballade als
eigentlicher Sieger aus dem Geschehen hervor. Zwar ,,zerschellt” er seine Harfe — d.h. den lieblichen Gesang — vor
den Toren des Schlosses, das auf dem Tritonus, chromatischen Sekundschritten und grofen Intervallspriingen basie-
rende Fluchmotiv jedoch zeigt eben gerade, da3 die Macht des Séngers der vorlaufigen Macht des Konigs letztlich
weit iiberlegen ist und durch die Wirksamkeit des Wortes nicht nur Welten erschaffen, sondern ebenso zerstoren
kann.

Der eigentliche lyrische Hohepunkt der Ballade liegt in Nr. 9, im Freiheitslied von Jiingling und Harfner, das sich
zu einem enthusiastischen Unisonogesang mit dem Chor steigert und — wie im Konigssohn — den Topos der aufstei-
genden Terz als Metapher fiir den politischen Friihling einsetzt.

Solange dies jedoch nur Vorausblick auf eine poetischere neue Zeit bleibt — ,,Bald bliiht der Friihling, bald der gold'ne
Friede, mit mildern Liiften und mit sanfterm Liede* — liegt die Macht des Gesanges und somit des Tondichters in
der deutlich ausgesprochenen und hierdurch zerstdrerischen Opposition gegen die bestehenden Unrechtsverhéltnis-
se und in der Verweigerung eines opportunistischen Zeitzeugentums: ”Weh dir! Verruchter Mérder! Du Fluch des
Séngerthums! Umsonst sei all' dein Ringen nach Krinzen blut'gen Ruhms: Dein Name sei vergessen, in ew'ge Nacht
getaucht, sei wie ein letztes Rocheln in leere Luft verhaucht! Weh dir! Weh dir!*

% Martini, Fritz, Ohnmacht und Macht des Gesanges. Zu Ludwig Uhlands Ballade Des Séngers Fluch. In: Segebrecht, W.
(Hrg.), Gedichte und Interpretationen, Bd. 3, Stuttgart 1984 (Reclam), S. 322-333, S. 324.

24 Ebd., S. 326f.

25 Ebd., S. 331f.

¢ Ebd.

*7 Ebd.

28 Ebd.

* Verwendet wurden: Lied eines deutschen Singers, Hausrecht, Singerliebe u. Nr. 1 Rudello, Die drei Lieder, Gesang und
Krieg, Der Singer, Das Thal, Entsagung, Hohe Liebe.
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In diesem Sinne zeigt Schumanns Umsetzung der Ballade Des Séiingers Fluch die Entwicklung des Kiinstlertums
vom romantischen Kiinstler in Gestalt des Jiinglings, der, in iiberirdischer Liebesseligkeit schwelgend, nicht von
dieser Welt ist und ,,auch seine tiberirdische Sendung mit dem Kreuze des irdischen Lebens bezahlen® muf, wie
Korff formuliert”, zum reifen, realitdtsverdndernden Kiinstler in Gestalt des alten Séngers, der kraft der Macht
seines Wortes die herrschenden Unrechtsverhdltnisse nicht nur dokumentiert, sondern letztlich besiegt und tiber-
dauert, d.h. politisch wirksam ist.

Die formale Gestaltung der Ballade Das Gliick von Edenhall ist wiederum in anderer Weise als Des Scngers Fluch
von grofer Geschlossenheit. Schumann hat zwar auch hier — dhnlich wie im Konigssohn durch die antithetische Kor-
respondenz von Anfangs- und Schlufichor (,,Heil Edenhall! Heil seinem Lord!*, T. 39/ ,,Vertilgt, vertilgt ist Edenhall's
Geschlecht”, T. 564) einen musikalischen Rahmen geschaffen, aber die Unterteilung in Nummern vdllig aufgegeben.
Die ganze Ballade verlduft in einem Erzadhlfluf}, in dem Tempowechsel und Orchesteriiberleitungen die Verbindung
innerhalb der Handlung und zwischen den Personen herstellen.

Die harmonische Entwicklung, die im Kdnigssohn — den seelischen Stimmungsgehalt transportierend — vom Moll
einer b-Tonart zum Dur einer #-Tonart verlauft und im Sédngers Fluch in fis-moll beginnt und in c-moll endet (siche

Graphiken Abb. 1 und 16), ist im Gliick von Edenhall betont schlicht gehalten. Die Ballade bewegt sich im grofien
und ganzen im Kadenzbereich von C-Dur und moduliert an der Stelle, die den Bruch des Kelches, der Gliick von
Edenhall genannt wird, schildert, nach c-moll.

4 -
Cioaio Abb. 16, Graphik harmonische Entwicklung
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Die schlichte dreiteilige Konzeption:

- das Festgelage des Lords mit seinen Freunden vor dem mutwillig herbeigefiihrten Bruch des Glases (T. 1-146),

- die Warnung des Schenks und die Zerstorung des Kelches durch den Ubermut des Lords (T. 147-413) und

- die Konsequenz aus dem Bruch des Kelches, das Einstiirmen der Feinde in das zerstorte Schlof3 und der Dialog
des Schenks mit dem Anfiihrer der Feinde, die das Ende von Edenhall bejubeln (T. 413-620)

wird im Vergleich zum Konigssohn und zum Séngers Fluch in dieser Ballade am auffallendsten durch das Ver-

fahren der Motivvariation mit Tendenz zur Monothematik inhaltlich zusammengehalten. Die verwendete Motivik

146t sich im wesentlichen auf den gebrochenen Dreiklang (Abb. 17), den (punktierten) Quart- oder Quintsprung

(Abb. 18 und 19) und Sekunden bzw. Chromatik (Abb. 20 und 21) zuriickfiihren.
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Abb. 17, Gliick von Edenhall, T. 429ff. Abb. 19, Gliick von Edenhall, Abb. 21, Gliick von Edenhall, T. 205ff.
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20 Korff, H.A., Geist der Goethezeit, Bd. III Frithromantik, Darmstadt 1977, S. 57.
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Struck bezeichnet diese Verfahrensweise als ,,Folge formal offener Miniatur- Nummern wechselnder Besetzung
[...], die gerade deshalb ohne deutliche Zasuren ineinander {ibergehen, weil sie durch motivisch-thematische oder
harmonisch-tonartliche Klammern in groBere Zusammenhénge gestellt sind“.?”!

Das chromatische bzw. sekundhafte Motiv entspricht im Kontrast zum eher martialischen Gehabe der Chére und
des Lords der musikalischen Semantik des zerbrechlichen Wunderkelches, dem Bereich der Magie des Klangs und
seinem Hiiter, dem Schenk. Ahnlich dem Lichtmotiv aus dem Gliick von Edenhall auf den Text ,,Ein purpurn Licht
wird tiberall“ (T. 228ff) setzt Schumann auch im Konigssohn zur musikalischen Umsetzung von Lichtstimmungen
Chromatik ein, wenn der Chor singt ,,Welch Wunder enthiillt dem Auge sich (T. 510ff). Im Sdngers Fluch wird die
chromatische Motivik auf den Text ,,ihr duft'gen Gérten im holden Maienlicht™ (T. 747ff) in die unheimliche
Stimmung des Fluchs eingebunden.
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Abb. 24, Siingers Fluch, T. 747ff:

Abb. 23, Konigssohn, T. 510ff.
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Die kompositorische Vorgehensweise Schumanns, mittels musikalischer Kerntopoi und Motivkorrespondenzen
das Balladenganze zu strukturieren und innerlich zusammenzuhalten, entwickelt sich meines Erachtens vom
Konigssohn iber Sdngers Fluch zum Gliick von Edenhall zu einer immer souverdner werdenden Handhabung von
motivischen Versatzstilicken, deren tondichterischer Reichtum sicherlich in Des Sédngers Fluch — der ins Zentrum
gertickten Bedeutung des Gesangs entsprechend — einen Hohepunkt erreicht hat.

' Struck, Michael, Kunstwerk-Anspruch und Popularititsstreben — Ursachen ohne Wirkung? In: Schumann Forschungen 3,
hrg. Von B.R. Appel, Mainz 1993, S. 265-313, S. 279.
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3 Schumanns Chorballaden im historischen Kontext
3.1 Textbearbeitungen, Schumanns Umsetzung der drei Uhlandschen Balladen

Die drei Balladentexte Uhlands, Der Kénigssohn, Des Singers Fluch und Das Gliick von Edenhall, wurden alle
von Schumann seiner erzdhlerischen Vorstellung entsprechend bearbeitet. Die stirkste Verdnderung nahm er in Des
Séingers Fluch vor, indem der Text durch sinnvolle Einfiigung anderer Gedichte Uhlands auf fast das Doppelte er-
weitert wurde. In der dlteren Sekundérliteratur wurden diese Eingriffe in die Textvorlagen der Balladen zum Teil als
verflachend und entstellend heftig kritisiert.

Rehberg betrachtet die Vorgehensweise Schumanns als ,,eine MiBachtung des Balladencharakters, die sich gegen
seine Erwartungen auswirken muBte. Denn seine Anderungen und Zutaten bezweckten eine Dehnung aller lyrischen
Partien bis zu epischer Breite, wihrend das Merkmal einer Ballade doch gedringte Kiirze ist, um in rascher Ent-
wicklung zu dramatischer Spannung und Entladung zu kommen* > Ahnlich urteilt Lippmann: ,,Die vier Chor-
balladen nach Uhland und Geibel scheinen der Natur der Ballade tiberhaupt zu widersprechen und machen daraus
eine Art Kantate oder Oratorium.**”

Hier werden literarisch-formalistische MaBstébe als Bewertungskriterium der Gattung Chorballade angesetzt, ohne
ihre Richtigkeit festzustellen und zu priifen, ob es iiberhaupt in Schumanns Intention lag, an diesen entlang zu kom-
ponieren. Offensichtlich sah Schumann als balladentypisch nicht die gedrangte Kiirze der Handlung an, sondern
setzte den Schwerpunkt der Chorballaden bewuf3t an anderer Stelle.

Die Bearbeitungen aller drei Texte dienen zunéchst der Umsetzung in den ZeitfluB musikalischer Gegenwart.
Hieraus ergibt sich, daB Inquitformeln wie beispielsweise ,,Darauf sagte der Lord* wegfallen und durch direkte Per-
sonenrede ersetzt werden. Epische Passagen werden im Kénigssohn und im Sdngers Fluch durch den Chor und
durch die Solostimme einer Erzdhlerin ausgefiihrt. Im Gliick von Edenhall fdllt die Rolle des Erzéhlers zugunsten
der direkten Rede — mit den Worten Kapps: ,,teils um grofStmoglicher Konzentration, teils um restloser Verkérperung
der Vorginge willen‘“*™ — vollkommen weg. Auch Struck hebt den Verzicht auf die Erzdhlerrolle und die sich hier-
aus ergebende Dramatisierung in Das Gliick von Edenhall hervor und weist auf die Hinzufligung des Schluf3chores
hin, durch den eine ,,inhaltlich auffallend ,symmetrische' Anlage erhalten [bleibt], bei der die jeweilige Zentralstro-
phe (in Uhlands Fassung: Strophe 6; in Hasenclevers Einrichtung: Strophe 8) kurz vor der Peripetie den Klang des
noch unversehrten Wunderglases feiert™.*”

Jarczyk, der die textlichen Verdnderungen in Des Séingers Fluch ausfiihrlich darstellt*”*, kommt zu dem Ergebnis,
daf} die Chorballade erzéhlende Handlung in direkte Gegenwart umsetzt und schlufifolgert: ,,[...] die epische Gestal-
tung der Ballade wird zu Gunsten der dramatischen und lyrischen zurlickgedriangt™. Er sieht zu Recht die von Pohl
vorgeschlagene Einfiigung diverser Gedichte Uhlands an die Stelle der 7. Strophe der Ballade, in der geschildert
wird, von was die beiden Sdnger singen, als Verdeutlichung des Handlungsablaufs. Die Hinzudichtung einer Jugend-
liebe zwischen Jiingling und Konigin, die Provokation des Konigs durch die Ballade des Harfners und die Zustim-
mung des umstehenden Zuhdorerchors heben — stérker als die Tatsache, dafl die Konigin den Sdngern eine Rose von
ihrer Brust niederwirft — die psychologische Motivation des im Koénig aufsteigenden Zorns und der nachfolgenden
Tat hervor. Moglicherweise war Schumann dartiber informiert, dal Uhland den Stoff, der ,,an eine schottische
Ballade von Eifersucht und Mord“*”” ankniipft, zunichst als Drama gestalten wollte. Struck geht {iber den das
Bestreben nach Dramatisierung betonenden Interpretationsansatz Jarczyks hinaus, indem er die Hinzufiigung des
SchluBchores auch als politische Aussage ansieht: ,,Die Uhlandsche ,Lehre' wird auch von ihrem biedermeierlich-
didaktischen Charakter entlastet, legt den Schwerpunkt eher auf das Subjektiv-Emotionale. Wenn danach der
Mainnerchor [...] das Ende des Gliickes von Edenhall verkiindet, konnte das zur Entstehungszeit der Vertonung durch-
aus als eine Interpretation mit Zeitbezug verstanden werden.

7 Rehberg, Walter und Paula, Robert Schumann. Sein Leben und Werk, Ziirich/Stuttgart 1954, S. 603ff.

B Lippmann, Edward A., Robert Schumann. In: MGG, Bd. 12, Kassel 1965, Sp. 272-325, Sp. 311.

4 Kapp, Reinhard, Schumann nach der Revolution, in: Schumann Forschungen 3, hrg. Von B.R. Appel, Mainz 1993, S. 315-
415, S. 395f.

> Struck, Michael, Kunstwerk-Anspruch und Popularititsstreben — Ursachen ohne Wirkung? In: Ebd., S. 265-313, S. 275.

7 Jarczyk, Michael, Die Chorballade im 19. Jahrhundert, Diss. Berlin 1977, S. 40-59.

7 Martini, Fritz, Ohnmacht und Macht des Gesanges. In: Segebrecht, W. (Hrg.), Gedichte und Interpretationen, Bd. 3,
Stuttgart 1984, S. 322-333, S. 325. Zu der Ubersetzung der Quelle in Herders Volksliedern aus den Reliques of Ancient
English Poetry von Thomas Percy (1765) vgl. auch: Bromse, H., Uhlands Ballade ,,.Des Séngers Fluch®. In: Euph. 20, S.
727-737, 1913, S. 727; Weber, Albrecht, Des Séngers Fluch. In: Hirschenauer, R./Weber, A. (Hrg.), Wege zum Gedicht II,
Miinchen/Ziirich 1964, S. 250-260, S. 254; Heidenheimer, H., ,,.Des Sangers Fluch“ und ,,Reuchlins Triumf™ [!]. In:
Studien zur vergleichenden Literaturgeschichte 2, 1902, S. 354-359, S. 354.

7% Struck, Michael, Kunstwerk-Anspruch und Popularititsstreben — Ursachen ohne Wirkung? In: Schumann Forschungen 3,
S. 265-313, S. 281.
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Wie in Kapitel 1.1.1 dargestellt, 1Bt bereits die Textbearbeitung des Kénigssohns Riickschliisse auf Schumanns
musikalische Auffassung der Ballade ziehen: Neben der Dramatisierung der Textvorlage und der Erzielung eines
groflen, wirkungsvollen Klangs durch die Einfligung mehrerer Volkschore legt Schumann den inhaltlichen Schwer-
punkt der Ballade einerseits auf den Gesang an sich, indem er die Person des Sangers selbst singend auftreten 1463t,
andererseits auf den Einklang zwischen Volk und Sénger, die in den Heilschoren den jungen Konig als Reprasentan-
ten fiir das neue, durch freie Entwicklung der Individualitit erworbene Reich anerkennend bejubeln.

Erst recht im Séingers Fluch riickt die von Schumann gewiinschte breite Ausfiihrung der Gesiinge die Wirksamkeit
der Musik in das Zentrum des Geschehens. Auch hier wird die Sympathie des Volkes gegeniiber den Sdngern be-
tont, wird ,,zur Apotheose des Sangertums allgemein‘®” ausgeweitet, wie Jarczyk in einem Nebensatz feststellt.
(,,So laBt uns dankbar kronen mit lichten Blumen ihn, lait ihm ein Lied erténen, dem alle Herzen glithn!*) Gerade
das Einstimmen des Volkes in den begeisterten Freiheitsgesang der Nr. 9 (,,Bald bliiht der Friihling!*) stellt jedoch
bereits in der Textbearbeitung eine Interpretation Schumanns dar, die durch die Vertonung noch bestirkt wird. Die
Korrespondenz zwischen der ersten und letzten Strophe der Ballade, die Schumann auch in der musikalischen Um-
setzung direkt motivisch miteinander verkniipft, demonstriert die letztliche Macht des Sangertums gegeniiber der
Unrechtsherrschaft des Konigs.

Diesen Untergang alter Herrschaftsverhéltnisse und den Sieg des Volkes thematisiert Schumann auch im Gliick
von Edenhall. Schumanns Umsetzung der Ballade setzt durch die Bearbeitung des Textes einen anderen Schwerpunkt
als Uhland: Wahrend das von der Hybris des Lords selbst verursachte Schicksal als Abkehr des aufgeklarten Indi-
viduums ,,von den Sitten und Gebriuchen seiner Ahnen* und somit als ,,Entfremdungsgeschehen, das in einer apo-
kalyptischen Katastrophe endet*®, d.h. im Verlust des Paradieses, wie der Name Edenhall nahelegt, aufgefaf3t werden
kann, ersetzt Schumann die diistere SchluB3prophezeiung des Schenks durch einen enthusiastischen Siegeschor: Der
hinzugefiigte SchluBchor der siegreichen Feinde triumphiert iiber das Ende von Edenhall.?® Das letzte Wort kommt
somit dem Volk zu. Auch in dieser Ballade liegt jedoch der innere lyrische Kern in dem Klanggeschehen um den
geheimnisvollen Glaskelch.

Zusammenfassend 14t sich feststellen, daB alle drei Balladen textlich so eingerichtet wurden, da3 eine immer
direkter werdende Dramatisierung der erzihlenden Passagen — bis zum volligen Wegfall einer Erzdhlerrolle im
Gliick von Edenhall — zu beobachten ist. Formal lassen sich in allen drei Balladen Korrespondenzen zwischen
Anfang und Schluf} der Ballade erkennen, die in einer Art Rahmenbildung die Binnenerzdhlung zusammenhalten:

KS altes Reich neues Reich
SF  blithende Schlofgéirten Zerstorung und Ode
GE Heilschor der Géste Siegeschor der Feinde

Dies wiirde eher fiir einen novellistischen Erzihlstil Schumanns sprechen. Balladentypisch bleiben jedoch die
,uUnentschiedenheit zwischen den ,drei Grundarten der Poesie', d.h. zwischen lyrischer, epischer und dramatischer
Behandlung des Stoffs* und die Hervorhebung der Figur des Sangers, die ,.fiir Goethe und Schiller [...] ebenso gat-
tungsnotwendig zur Ballade gehdren wie der Rhapsode zur Epopde und der Mime zum Drama“.**

Dariiber hinaus 148t sich bei Schumann im Kontrast zu Uhland eine durchweg positive Herausstellung der sieg-
reichen Macht des im Einvernechmen mit dem Volk stehenden Kiinstlertums gegeniiber alten Herrschaftsstrukturen
konstatieren. Die mogliche Interpretation der drei Balladen als christliche Allegorie riickt so im historischen Kontext
nach 1848 zugunsten einer Hervorhebung des politischen Aspekts in den Hintergrund. Hierauf soll im folgenden
Kapitel ndher eingegangen werden.

P Jarczyk, Michael, Die Chorballade im 19.Jahrhundert, Diss. Berlin 1977, S. 53.

0 Ueding, Gert, Erbschaft mit Widerspriichen, Ludwig Uhland im biirgerlichen Zeitalter. In: Marbacher Magazin 42/1987, S. 10.

1 Die vollstandige kritische Ausgabe der Gedichte Uhlands von 1898 gibt als Quelle fiir den Balladenstoff Ritson's Fairy
tales Nr. 19 (The Luck of Edenhall) an, in der allerdings der Butler, der in der Néhe des Lords steht, das Glas gliicklicher-
weise auffingt, bevor es zu Boden fallen und zerspringen kann. S. Uhland, Ludwig, Gedichte. Vollstidndige kritische
Ausgabe auf Grund des handschriftlichen Nachlasses. Besorgt von Erich Schmidt und Julius Hartmann. Zweiter Band,
Stuttgart 1898, S. 103.

2 Borchmeyer, Dieter, Weimarer Klassik. Portrait einer Epoche, Weinheim 1994, S. 386.
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3.2 Die Chorballaden — Kommentar zur Revolution von 1848?

Die in Kapitel 1.1.2.b ausfiihrlich dargestellte Interpretation des Kdnigssohns als politische Allegorie — mit der
Metaphorik des in den entfesselten Elementen untergehenden Schiffs als Bild fiir die Zerstérung der gesellschaftli-
chen Ordnung, der reprisentativen Figur aus dem Volk in Gestalt des Fischers und der Einfiigung der Volkschore,
die das neue Reich der aufgehenden Sonne eines durch Entwicklung, nicht durch Tradition bestehenden Konigtums
anerkennend bejubeln, ein Reich, in dem letztlich in der Verbindung von Sénger und Volk Freiheit der Kunst mog-
lich ist — 148t sich auf die beiden anderen Balladen nach Uhland ausdehnen.

Allein die Wahl der Gattung der Ballade ,,als Inbegriff des Ausdrucks des Volksgeistes™ bot Schumann — vor allem
in Verbindung mit seinem Chorverein — nach Edler ,,die Mdglichkeit zu unmittelbarer Wendung an das Volk*.**
Und Figuren aus dem Volk wie der Sénger, die Schar der Zuhorer, der Fischer, der Schenk und der Chor der Feinde
sind es auch, die in allen drei Balladen eine bzw. die wesentliche Rolle spielen. Bedeutungsvoll erscheint hierbei,
dafl Schumanns musikalische Charakterisierung diese Personen durchweg als Sympathietriger ausweist.

In Das Gliick von Edenhall bejubelt der SchluBchor der siegreichen Feinde zwar den Untergang des Lords und
seines Geschlechts, die insistierende Wiederholung der punktierten Quart- und Quintmotivik bei Steigerung der
Dynamik zum Fortissimo und des Tempos zu immer lebhafterer Geschwindigkeit weist allerdings eine Penetranz
auf, die beim ersten Horen sogar den Eindruck einer nicht ganz ernst gemeinten, moglicherweise sogar ironischen
Haltung Schumanns erwecken kann, in jedem Fall aber einen als Einschrankung zu betrachtenden musikalischen
Kommentar Schumanns zum Sieg einer ,,Staatsform, in der allein die Masse und deren MittelmaBigkeit den Aus-
schlag gebe***, darstellt.

Struck weist ebenfalls auf die Mehrdeutigkeit der SchluBgestaltung im Gliick von Edenhall hin; seiner Schlu3folge-
rung, daB3 ,,sich moglicherweise das Dilemma des in jeder Beziechung erniichterten, widerspriichlichen und unter
Umsténden passiven Biirgers, der der Komponist Schumann war, wiederfinden [lieBe]*, kann ich mich jedoch nicht
anschlieen. Denn im poetischen Mittelpunkt der Ballade steht doch die Person des Schenks, die sich — im Kontrast
zu den Choren — durch Innigkeit der Sekundenmelodik bei Reduktion der Besetzung auf Streicher und Riicknahme
der Dynamik auszeichnet (z.B. T. 521-560 im Dialog mit dem feindlichen Anfiihrer). Er bildet die lyrische Gegen-
welt der liebevollen Treue, der mahnenden Stimme, die Welt, die mit der Magie und Macht des Klangs verbunden ist:

»Wie klingt es milde, tief und voll,
Gleich dem Gesange der Nachtigall,
Dann wie des Waldstrom's laut Geroll,
Und jetzt wie ferner Donnerhall!

O herrliches Gliick von Edenhall!*

Wenn man den SchluB der Ballade als kritischen Kommentar Schumanns im Sinne einer Billigung des Untergangs
alter Strukturen bei gleichzeitiger MiBbilligung verflachender Massenbewegungen ansehen will, muf3 man gleich-
zeitig die Charakterisierung des Schenks und seine Verbindung zur Klangwelt des Kelches als Hinweis Schumanns
auf die Bedeutsamkeit und den Wert des zerbrechlich Tonenden verstehen. Dies scheint mir die leise ausgesprochene
Botschaft der Ballade zu sein, die in den — die populdre Haltung der martialischen Ménnerchére betonenden —
Deutungen Demmlers®® und Strucks*® nicht zur Sprache kommt.

Auch der Fischer, der im Kénigssohn dem Konigssohn auf seinem Entwicklungsweg durch den BewuBtseinsspiegel
des Dialogs am Ufer weiterhilft, und natiirlich die beiden Sanger in Des Sdngers Fluch sind Figuren aus dem Volk, die
durch ihre den Herrschern gleichberechtigte oder sogar iiberlegene Position eine positive Konnotation erhalten.

Die Chére, die zum einen erzdhlen oder kommentieren, zum anderen Volksgruppen direkt zu Wort kommen lassen,
fungieren in allen drei Balladen als Projektionsfliche fiir den Horer, die so einerseits innere Stimme ist, andererseits
Identifikationsfeld fiir begeisterte Zustimmung bietet. In ithrem hymnischen Charakter mit einfacher Harmonik und
Melodiefithrung in Verbindung mit Fanfarenmotivik und groBer Besetzung schlieBen sie sich durchaus an die hero-
ische Musiksprache der Franzosischen Revolution an.

% Edler, Arnfried, Robert Schumann und seine Zeit, Laaber-Verlag 0.0., 1982, S. 226f.

4 Ebd., S. 76.

# Demmler, Martin, ,,Nicht zuviel Kreuze und Bee“. Die Tendenz zum Populdren in Schumanns spatem Vokalwerk. In:
Musica XLIII/6 (1989), S. 483-486, S. 486.

¢ Struck, Michael, Kunstwerk-Anspruch und Popularitétsstreben — Ursachen ohne Wirkung? In: Schumann Forschungen 3,
S. 265-313, S. 287.
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Adelheid Coy weist darauf hin, daB ,,die Hymne [...] auf dem Hintergrund der Revolutionsfeste und der damit ver-
bundenen 6ffentlichen Selbstdarstellung revolutiondren BewuBtseins [enstand] und [...] zu deren Festigung, zu ihrer
Institutionalisierung im revolutiondren Prozel entscheidend mit bei[trug]“.*” Als stilistisches Hauptmerkmal der Re-
volutionshymne sieht sie die ,,Verbindung von vergréBertem Blasinstrumentarium, Schlaginstrumenten und grof3em
Chor*** an. Auch fiir Georg Knepler ist das franzdsische Revolutionslied durch punktierte Rhythmen, einfache
Harmonik und fanfarenartige Motivbildungen charakterisiert.*®
Die Abbildungen 25-27 zeigen aus allen drei Chorballaden typische Notenbeispiele: die Fanfaren mit Dreiklangs-
brechung im Konigssohn, punktierte Rhythmik mit einfacher Sekundmotivik im Sdngers Fluch und punktierte
Dreiklangsmotivik mit heroischer Akzentuierung im Gliick von Edenhall.
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Abb. 27, Gliick von Edenhall, T 578ff.

Abb. 25, Konigssohn, T. 38ff.
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Abb. 26, Singers Fluch, T. 487

Es muB also festgehalten werden, dal der bisher als charakteristischer Balladenton gedeutete hymnische Duktus
der Chorballaden und das Streben Schumanns nach Allgemeinverstindlichkeit auch im Lichte einer Ankniipfung an
die musikalische Darstellungsform der Revolutionsgesdnge seit 1791 mit der Intention einer politischen Bewuft-
seinsbildung verbunden erscheint.

Nicht nur die bereits erwidhnte Hervorhebung der einfachen Personen aus dem Volk ist als politische Aussage auf-
zufassen, sondern auch Naturbilder dienen als politisch aufgeladene Metaphern, die als solche im Schrifttum der
Zeit bekannt und beliebt waren.”® Kapp®' weist in diesem Sinne auf folgende Bilder hin: Friihling, Stréme, Sturm,
Heiterer Himmel, Morgen, Wald, Jagd, Lowen, Konige und betont das Morgenrot als ,,Thema, das sich durch alle
vier Balladen [einschl. Vom Pagen und der Konigstochter] hindurchzieht™.>?

*7 Coy, Adelheid, Die Musik der Franzosischen Revolution. Zur Funktionsbestimmung von Lied und Hymne,
Miinchen/Salzburg 1978, S. 7.

#% Ebd. S. 55.

% Knepler, Georg, Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. I, Berlin 1961, S. 126f.

* Dieter Borchmeyer sieht in dem ,,,Schauspiel der aufgehenden Sonne' oder der ,,Entfesselung von Elementen® ,,eine der
meistverbreiteten Revolutionsmetaphern® bzw. ,,ein beliebtes Bild im Schrifttum der Zeit*. Borchmeyer, Dieter, Weimarer
Klassik, Weinheim 1994, S. 444 u. 537.

»! Kapp, Reinhard, Schumann nach der Revolution. In: Ebd., S. 315-415, s. vor allem S. 358-375.

*2 Kapp, ebd. S. 408f.
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Schumann verbindet in seiner musikalischen Umsetzung des Textes diese Bilder mit fiir ihn bedeutungstragenden
Motiven, die Akio Mayeda®’ auch als Motto bezeichnet, wie am Beispiel der metaphorischen Verbindung zwischen
dem Friihlingsgedanken und der aufsteigenden Terz bereits gezeigt wurde.”* Obwohl motivische Bilder wie auf-
steigende Terzen, dem trochaischen Sprachtonfall entnommene punktierte Rhythmen oder Fanfarenmotive balladen-
iibergreifend eingesetzt werden und sicher auch zum ,,Balladenton beitragen, verwendet Schumann diese niemals
pauschal, sondern der jeweiligen Balladenszene oder -aussage kiinstlerisch entsprechend.

Wird beispielsweise die aufsteigende Terz in Des Sdngers Fluch und im Konigssohn mit der aus Schumanns mitt-
lerem Stil herriihrenden ihm eigenen Assoziation des Friihlings, d.h. im Balladenkontext mit der Hoffnung auf einen
politischen Volkerfriihling, verbunden, spielt diese Motivik im Gliick von Edenhall keine Rolle, das zum grof3en
Teil auf dem aufsteigenden Dreiklang aufgebaut ist — welcher wiederum in den anderen beiden Balladen cher als
Fanfarenmotiv in Zusammenhang mit dem Metaphernfeld des Koniglichen erklingt. Zum Teil setzt Schumann Bild-
lichkeit in sehr dhnlicher Weise in allen drei Balladen ein wie z.B. die geheimnisvolle chromatische Motivik mit
Triolenbegleitung, die die Metaphorik des Lichts widerspiegelt.

Das bewufite Einsetzen solcher motivischer Versatzstiicke widerspricht jedoch keineswegs Schumanns Bemiihen, in
seinen Chorballaden ,,jedesmal etwas Besonderes zu bieten, bei aller thematischen Verwandtschaft jeden Schematismus
zu vermeiden‘*”, wie Kapp formuliert. Es zeigt sich vielmehr hierin eine Souverénitit im Umgang mit musikalischen
Mottos und ihrer Verwendung als mehr oder weniger politisch aufgeladene Kerntopoi im tondichterischen ProzeB.

Alle drei Balladen weisen mehrere Ebenen der Aussage auf, die im historischen Kontext nach der gescheiterten
Revolution durchaus als fortlaufender politischer Kommentar Schumanns angesehen werden kdnnen. Auf der Ebene
des dramatischen Hohepunkts, sozusagen der populdr wirksamen Auf3enseite der Balladen, steht der schicksalhafte
Untergang bestehender hierarchischer Strukturen im Zentrum:

— Untergang des alten Konigreichs im Konigssohn, eingeleitet durch das Bild des Schiffsuntergangs;
— Untergang des Geschlechts des Lords im Gliick von Edenhall, eingeleitet durch den Bruch des Glases;
— Untergang des Konigreichs in Des Séingers Fluch, eingeleitet durch den Mord am jungen Singer.

Diesem wird in allen drei Balladen die Gegenwelt der Macht des Klangs als poetisch-idealistische Aussage
Schumanns gegeniibergestellt. Bisher wurde in der Sekundérliteratur noch nicht darauf hingewiesen, daf3 diese
Macht des Klangs, des Worts und der Musik in allen drei Balladen mit dem Wesen der Liebe verbunden ist.

-Die freie Individualitit des Konigssohns, die kraft ihrer Liebestaten sich selbst und dem Sdngertum Erlésung
bringt;

-die romantische Liebe zur Konigin, die der Jiingling besingt und mit dem Leben bezahlen muf3 und

-die liebevolle Treue des Schenks dem — klingenden — Gliick von Edenhall gegeniiber:

dies alles sind leise ausgesprochene lyrische Hohepunkte auf der inneren Ebene der Balladen, die dennoch eine
politische Utopie aussprechen — ,,im Sinne einer Erneuerung des Geistes der Liebe in einer harmonisierten Gesell-
schaft, fernab aller bisherigen Unterdriickung materieller oder ideeller Natur.* Die warnende Stimme des Schenks
und der zerstorerische Fluch des Sédngers zeigen gleichzeitig die Konsequenz auf, die eine Miflachtung dieser
Werte fiir die Gesellschaft bedeutet.

Sowohl die enthusiastisch mitreiende als auch die leise aus dem Herzen gesprochene wie die warnende Seite der
Stimme, die aus den Chorballaden klingt, kann somit als differenzierte Aussage Schumanns zum
Revolutionsgeschehen gehdrt und verstanden werden.

** Mayeda, Akio, Robert Schumanns Weg zur Symphonie, Ziirich/Mainz 1992. Vgl. vor allem S. 475-557: 5. Teil, Das Motto
bei Schumann.

¥ Vgl. S. 147.

#> Kapp, Reinhard, in: Schumann Forschungen 3, S. 400.

»¢ Edler, Arnfried, Robert Schumann und seine Zeit, Laaber Verlag 0.0. 1982, S. 228f.
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3.3 Schumanns Spitstil

Die vorangehenden Kapitel haben gezeigt, dal Schumann nicht nur im Kénigssohn, sondern auch in den anderen
beiden Chorballaden nach Texten Ludwig Uhlands Anweisungen zur textlichen Bearbeitungen sehr bewul3t gegeben
hat. Seine Intentionen waren hierbei vielfaltig:

1. Die Sprachweise Uhlands sollte in Metrum und Diktion beibehalten werden, um den Erfordernissen der
Gattung Ballade und dem Stil des Autors gerecht zu werden.

2. Die Texte wurden zunehmend dramatisiert, d.h. in direktes Handlungsgeschehen bzw. direkte Rede
transformiert — bis zum volligen Wegfall der Erzdhlerrolle im Gliick von Edenhall.

3. Besonders starke Eingriffe in die Textvorlage wurden in den Strophen vorgenommen (Der Konigssohn
und Des Sdngers Fluch), die durch breit ausgefiihrte Einfligungen die Hervorhebung des Gesanges bzw.
des Singertums ermdglichten.

4. Die textliche Einrichtung der Balladen — wie beispielsweise die Einfligung der hymnischen Volkschore
im Konigssohn oder die Hinzufiigung eines SchluB3chors der siegreichen Feinde im Gliick von Edenhall —
dient bereits Schumanns poetischer Aussage, die in allen drei Balladen durchaus auch als politische
Reflexion des Zeitgeschehens gesehen werden kann.

Die kritische Genauigkeit der Anweisungen Schumanns zu seinen Gestaltungswiinschen spiegelt der nahezu ver-
zweifelt klingende Brief seines Textbearbeiters Richard Pohls, der schreibt: ,,[...] So naht sich Thnen denn zum drit-
ten Male des Séngers Fluch — und hofft diesmal mehr auf Ihren Beifall, als die beiden ersten Male [...] Da iiberdies
die Auswahl der Gesdnge mit Ihnen vereint vorgenomen ward, so glaube ich, im Groflen und Ganzen Sie diesmal
zufrieden gestellt zu haben. Durch die von Thnen verlangten Zwischenreden und Chore hat allerdings das Ganze an
dramatischem Leben gewonen und ist beinahe zur Oper geworden [...]*

Pohl gibt zu bedenken, daf die Einfligungen im Sdngers Fluch zu einer Ausdehnung der Ballade gefiihrt haben und
bittet Schumann, ,,die kleinen Aenderungen die Sie noch vornehmen wollen — u. welche hauptséchlich wohl im Strei-
chen u. Kiirzen [...] bestehen diirfte [sic] — diesmal selbst vorzunehmen. Es ist mir unmdglich wegen meiner hdchst
beschrankten Zeit, das Gedicht nochmals umzuarbeiten — da bis jetzt die dreifache Bearbeitung mir circa fi Monat
gekostet hat [...]*”

In diesem Sinne muf} der These Edlers widersprochen werden, dall im spaten Vokalwerk ,,eine Reduktion an kriti-
scher Haltung Schumanns gegeniiber seinen Textvorlagen zu konstatieren sei.”® Auch Worner, der zu den Chor-
balladen bemerkt: ,,Was tliberrascht, sind Verdnderungen, die Schumann an den Texten vornehmen 148t, ,um sie zur
musikalischen Behandlung geeignet' zu machen [...] Indem so das originale Dichterwort verstimmelt wird, geht zu-
gleich die Schlagkraft der Ballade verloren®, zieht nicht in Betracht, mit welcher Akribie Schumann Textbearbeitun-
gen vornimmt, um sie in den Dienst seiner musikalischen Aussage zu stellen, von der er sich Wirksamkeit — und
Aktualitdt im historischen Kontext — versprochen hat. Offensichtlich war Schumanns Definition einer musikalischen
Dramatik eine andere als die einer wortgetreuen Vertonung der Balladentexte unter Beriicksichtigung der von Rehberg
als wesentliches Balladenkriterium angefiihrten ,,gedriangte[n] Kiirze [...], um in rascher Entwicklung zu dramati-
scher Spannung und Entladung zu kommen*.*”

7 Brief Richard Pohls an Robert Schumann, Leipzig, 18. Oktober 1851, Corr. Bd. 26/1, Nr. 4299.
»% Edler, Arnfried, Robert Schumann und seine Zeit, Laaber-Verlag 0.0., 1982, S. 223.
* Rehberg, Walter u. Paula, Robert Schumann. Sein Leben und Werk, Ziirich/Stuttgart 1954, S. 603ff.
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Schumanns Briefen aus dem letzten Lebensjahrzehnt lassen sich — oft im Zusammenhang mit Plénen fiir Opern-
projekte — gerade durch den auffallend haufigen Gebrauch des Begriffs ,,dramatisch® die Merkmale entnehmen, die
auf seine eigene Definition von dramatischer Musik schliefen lassen. Hierzu gehdren folgende Schliisselbegriffe,
die anhand beispielhafter Zitate belegt werden:

1. Oper —,,Und seitdem gehen mir schon wieder allerhand Pldne, namentlich dramatische, durch den Kopf.
Der Oper namentlich denke ich in Zukunft meine Kraft zuzuwenden.***; ,,Von meiner Oper haben Sie
vielleicht gelesen [...]; mit der Zeit, hoffe ich werden meine Bestrebungen auch auf diesem, dem dramati-
schen Felde ihre richtige Wiirdigung erhalten [...]*"

2. Stringenz — ,,Wo die dramatische Wirkung durch zu viel Musik oder sonst wie aufgehalten wird, muf3 alles
zum Opfer gebracht werden [...]**"; ,,Gewil} eignet sich die Dichtung [Der Rose Pilgerfahrt] zur Musik
[...] Aber es miifite viel gekiirzt werden, vieles dramatischer gehalten sein [...] Von da an miifite die
Handlung aber lebendiger, dramatischer sich entwickeln [...]***

3. Konzentration — ,,Nun habe ich mich iiberzeugt [...] daB zur concentrirten Wirkung des Ganzen zwei der
langsamern Lieder ausfallen miissen [...] Diese [...] halten aber wie gesagt den dramatischen Fortgang des
Liederspieles auf [...]**"; ,,[...] wir miissen, was nicht zur Entwicklung durchaus néthig ausscheiden [...]
Alles blos Erzdhlende und Reflectirende wire moglichst zu vermeiden, iiberall die dramatische Form vor-

zuziehen. "

4. SchluBchore als Steigerung — ,,Auch Doppelchore geben Sie mir, namentlich in den Schlulsitzen der Ab-
teilungen [...] Der Choral ,Ein feste Burg' diirfte als hochste Steigerung nicht eher als zum Schluf} erscheinen,
als Schlufichor [...]*%

5. Kraft — ,,Gerade am Schlu3 muBl man die ganze Kraft zusammen nehmen‘“”’; ,,So miif3te, denke ich,
auch die Musik sein, weniger kunstvoll, als durch Kiirze und Kraft und Klarheit wirkend.“**; ,,Denn wenn
ich auch [...] in kleineren Formen mit demselben Ernst schaffe wie in groBeren, so gibt es doch noch ein
ganz anderes Zusammennehmen der Krifte, wenn man es mit Massen zu thun hat [...]**”

Unter diesen Gesichtspunkten zieht der Anspruch Schumanns, kraftvolle, lebendig entwickelte dramatische Musik
zu komponieren, die Forderungen nach sich, die in der Sekundérliteratur als Spatstilkennzeichen charakterisiert werden
und in allen drei Chorballaden zur Geltung kommen:

- Wirksamkeit: durch gro3e Formen fiir Orchester und Chére, vor allem auch durch Schluichore

- Klarheit der Struktur: durch Tendenz zur Reduktion auf Monomotivik

- Einfachheit: durch einen dem natiirlichen Sprechtonfall angeglichenen deklamatorischen Gesangsstil

- Verstandlichkeit: durch den Einsatz musikalischer Motivbilder, die die Bilderwelt der Balladen seman-
tisch unterstiitzen.”

% Brief an Laurens, Dresden 3.11.1848. In: Jansen Briefe, Neue Folge, S. 293.

! Brief an Laurens, Dresden 11.8.1850. In: Ebd., S. 330.

2 Brief an J. Rietz, Dresden 21.11.1848. In: Ebd., S. 296.

% Brief an M. Horn, Diisseldorf 21.4.1851. In: Ebd., S. 339f.

% Brief an Fr. Kistner, Dresden 30.4.1849. In: Ebd., S. 459f.

3% Brief an R. Pohl, Dusseldorf 14.2.1851. In: Erler, Briefe, S. 336f.

3 Ebd.

*7 Brief an W. Bargiel, Dresden 16.11.1849. In: Jansen Briefe, Neue Folge, S. 316f.

% Brief an R. Pohl, Diusseldorf 14.2.1851. In: Erler Briefe, S. 336f.

*® Brief an C. v. Bruyck, Diisseldorf 8.5.1853. In: Jansen Briefe, Neue Folge, S. 372.

1" Gerade die Wirksamkeit der musikalischen Bilder auf die Vorstellungswelt des Horers zeigt sich darin, daf3 die
Chorballaden als ,,Oper ohne Szene“ empfunden wurden. Vgl. z.B. Witteler, Klaus, Robert Schumanns dramatisches Werk.
In: Alf Julius; Kruse Joseph A. (Hrg.), Robert Schumann. Universalgeist der Romantik, Diisseldorf 1981, S. 143-152, S.
150: ,,Schumann wollte mit diesen letzten Werken [...] ein , neues Genre fiir den Konzertsaal' [...] schaffen, ein drama-

(K13

tisiertes, opernhaftes Werk, allerdings in erzahlender, nicht bithnengebundener Form, eine ,Oper ohne Szene'.
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So zeigt sich der — unter dem Postulat des Selbstverstéindnisses Schumanns als Dramatiker stehende — sogenannte
Spétstil als ein aus diversen, sich durchdringenden Entwicklungsstringen zusammenflieBendes Gesamtbild:
Schumanns eigene kiinstlerische Entwicklung ermdglichte ihm nach der Uberwindung der engen Grenzen des Klaviers,
der Fiille an Liedkompositionen und dem Beherrschen des Orchesterapparats durch die Komposition der Sinfonien
die Schaffung der neuen Gattung Chorballade fiir Solisten, Orchester und Chore. Aus dem mittleren Stil der Sinfonie-
zeit ibernahm er die Technik der musikalischen Kernmotivik, die in den Sinfonien werkthematisch sind, in den
Chorballaden hingegen an exponierten Stellen stilthematisch, d.h. musikalische Bilder oder poetische Topoi erzeu-
gend, eingesetzt werden. Andererseits wirkt die Technik der korrespondierenden Motivvariationen innerhalb der
aneinandergereihten Nummern formal verbindend und entspricht gleichzeitig der Forderung nach Klarheit und
Einfachheit. Gesellschaftspolitisch kam Schumann somit seinem Anspruch nach, auf der Hohe der Zeit zu stehen
und durch Hinwendung zu populdrer und demokratischer Musik im Rahmen seiner kiinstlerischen Mittel politisch
wirksam sein zu konnen. Seine biographische Situation als Diisseldorfer Generalmusikdirektor und Leiter des Chor-
vereins war diesem Popularitdtsbestreben nur forderlich.

Die Rolle von Schumanns Krankheit mag somit — gesamtheitlich betrachtet — nur einer dieser miteinander verquick-

ten Entwicklungsstringe sein, aus denen heraus sein Bediirfnis nach Dramatik, musikalischen Rationalisierungsten-
denzen und Kraft zu erkldren ist. In diesem Sinne wirkt die wiederholte Aufforderung des Harfners an den Jiingling
in Des Scdingers Fluch fast wie ein ermutigender Zuspruch Schumanns, mit dem er sich selbst identifizieren konnte:

,,Nimm alle Kraft zusammen, die Lust und auch den Schmerz!*

DaB ihm dies auch in den letzten Schaffensjahren gelungen ist, zeigen die Chorballaden in ihrer der jeweiligen Aus-
sage vollkommen angemessenen textlichen und musikalischen Gestaltung.
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3.4 Poesie als Bewufltseinsstrom — ,,Eine neue poetische Zukunft*

Der Frage nach dem Poetischen in Schumanns Chorballaden wurde in der Forschung in mehrfacher Richtung nach-
gegangen. Auf einer Seite steht das Bemiihen, einen balladentypischen Erzdhlton auszumachen, der fiir Jarczyk®"
im deklamatorischen Gesangsstil in Verbindung mit Instrumentation, rhythmischen Verdnderungen der Melodik und
,»den bevorzugten Moll-Tonarten* liegt, den Kapp®'*> mit einem bestimmten Rhythmus, der den Volkston charakteri-
siert, identifiziert und den Edler im ,,Vortrag von objektivierten Begebenheiten durch die Zusammenfassung von je
einer Frauen- und Ménnerstimme zu einem oktavierten Unisono‘*"” sieht. Zu wenig Beachtung findet hierbei die
Untersuchung der Ballade als poetische Mischung aus epischen, lyrischen und dramatischen Elementen und deren
musikalischer Umsetzung in ,,dichterische Musik***, wie Lichtenhahn in anderem Zusammenhang formuliert.

Die Betonung der Dramatisierungsbestrebungen Schumanns, die teilweise sicher berechtigt ist, 148t auBer acht, da3
den Balladen auch musikalisch reiche lyrische und — bis auf Das Gliick von Edenhall — ebenso epische Partien eigen
sind. Zu recht wurde von Struck hervorgehoben, daf3 ,,verwandte thematische Bildungen, die Kongruenz von Melodik,
Harmonik, Satztechnik und Instrumentation einschlieen®, die Balladen aufeinander beziehen und so ,,einen cha-
rakteristischen ,Balladenton' aus[pragen]“.*" Ein Beispiel fiir motivische Verwandtschaft im epischen Beginn vom
Konigssohn und Séngers Fluch liegt meines Erachtens in dem dhnlichen Sekunddrehmotiv, das jeweils in die
Stimmung und Szenerie der Ballade einfiihrt (Abb. 28 und 29).
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Struck sieht in der so vermittelten epischen Distanz, die der objektivierten Erzihlhaltung Uhlands®'¢ durchaus an-
gemessen ist, einen Beleg dafiir, da3 hier eben nicht ein operndhnliche Gestaltung angestrebt werden sollte.*"”

Eine wesentliche Gemeinsamkeit der Balladen liegt meiner Ansicht nach in der kompositorischen Verfahrens-
weise Schumanns, musikalische Bildlichkeit in Form von motivischen Versatzstiicken als Bedeutungstriger einzu-
setzen. Die bereits angefiihrten Beispiele der aufsteigenden Terz, der Fanfarendreikldnge, der chromatischen Pas-
sagen etc. werden in Situationen oder Personen charakterisierenden Orchesteriiberleitungen aussagekriftig eingesetzt
und zum Teil in den Gesangsstimmen wieder aufgegriffen. Instrumentation, Klangfarbe und Harmonik sind dabei
,».dem musikalischen Gedanken vollkommen angemessen " und dienen ,,einer Inspiration, die aus der Wortdeutung
kommt“.** Somit stehen Wort und Ton zueinander in gleichwertiger Beziehung. Appel fa3it diese Technik in folgen-
de Worte: ,,Demnach ist der Instrumentalsatz nicht schlichtweg nur der Singstimme als Begleitung untergeordnet,
auch erschopft sich seine Aufgabe nicht in der formal-syntaktischen Partnerschaft zur Singstimme, sondern er ist
selbst sprechend. Die im Compositum Ton-Dichtung ausgedriickte Synthese zwischen Musik und Sprache ist kom-
positorisch vollzogen.“**

3! Jarczyk, Michael, Die Chorballade im 19. Jahrhundert, Diss. Berlin 1977, S. 83f.

2 Kapp, Reinhard, Tempo und Charakter in der Musik Schumanns. In: Mayeda, Akio; Niemdller, Klaus (Hrg.), Schumanns
Werke — Text und Interpretation, London 1985, S. 193-222, S. 206.

35 Edler, Arnfried, Robert Schumann und seine Zeit, Laaber-Verlag 0.0. 1982, S. 226f.

* Lichtenhahn, Ernst, Sinfonie als Dichtung. Zum geschichtlichen Ort von Schumanns ,,Rheinischer®. In: Schumanns Werke —
Text und Interpretation. 16 Studien, hrg. von der Robert-Schumann-Gesellschaft durch Akio Mayeda; Klaus Wolfgang
Niemoller, Mainz/London 1987, S. 17-27, S. 21.

*1% Struck, Michael, Kunstwerk-Anspruch und Popularititsstreben — Ursachen ohne Wirkung? In: Schumann Forschungen 3,
S. 265-313, S. 271.

1 “From our vantage point it can be observed that [...] Uhland speaks with a representative voice, and it is this impersonal
voice which once makes the poem less ,poetic’ (feeling-toned) and at the same time allows the hearer or reader to identify
easily with what is being said.” Victor Doerksen, Ludwig Uhland and the Critics, Columbia 1994, S. 17f.

317 Struck, S. 271. Auch Kapp spricht von den Balladen nicht als Opernersatz, sondern eher als ,,musikdramatische Studien®.
Kapp, Reinhard, Schumann nach der Revolution. In: Schumann Forschungen 3, S. 315-415, S. 384.

318 Kapp, Reinhard, Das Orchester Schumanns. In: Musik Konzepte II Sonderband Robert Schumann, hrg. von H.-KI.
Metzger/Rainer Riehn, Miinchen 1982, S. 191-236, S. 216.

°' Donath, Friedrich, Aspekte der Inspiration im spéten Vokalschaffen Robert Schumanns. In: Kruse, Joseph A. (Hrg.), Robert
Schumann, Universalgeist der Romantik, Diisseldorf 1981, S. 220-237, S. 229.

** Appel, Bernhard R., Robert Schumann und der provencalische Ton. In: Mayeda Akio; Niemdller, Klaus (Hrg.), Schumanns
Werke — Text und Interpretation, Mainz 1987, S. 165-178, S. 177.
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In Das Gliick von Edenhall hat Schumann augenscheinlich den Versuch unternommen, nicht nur die epische
Erzdhlhaltung vollig aufzulosen, sondern auch in der Beziehung von Gesang und Orchester eine andere Verbindung
herzustellen, wie bereits aus dem Titel des Deckblatts — Ballade nach Ludwig Uhland, bearbeitet von L.
Hasenclever fiir Mannerstimmen, Soli und Chor mit Begleitung des Orchesters [!] — ersichtlich ist. Der Chor ist
stellenweise vollig in den Orchesterpart integriert, wie Struck hervorhebt™, in vereinzelten Solopartien fungiert das
Orchester in reduzierter Besetzung lediglich als harmonisches Akkompagnement, zum Teil verlaufen Gesangs- und
Orchesterstimmen vollig parallel. Die der Aussage der Ballade geméfe Reduktion der musikalischen Bildhaftigkeit
auf zwei einander gegeniiberstehende Geisteshaltungen und die starke Ausgestaltung monomotivischer Techniken
ermdglichen hier jedoch nicht die reichhaltige Vielfalt an ,,Seelensprache®, die sich in den anderen beiden Balladen
durch lebendig wechselnde Natur- und Personenstimmungen entfaltet.

Gerade diese wurde jedoch — bei aller Kritik — in der Rezeption von Schumanns Zeitgenossen geschitzt, wie die
ausfiihrliche Rezension der Balladen durch Peter Lohmann zeigt: ,,Robert Schumann's Balladen [...] Eine Vereinigung
hochster Poesie mit durchaus entsprechender Musik in der Weise, da3 bestimmte seelische Vorginge, tief angelegte
Empfindungen und Stimmungen durch die Hiilse der Tonkunst bis zur duersten Intensitdt zur Erscheinung gelang-
ten [...] Wir verdanken ihm auf solche Weise einen Cyclus von musikalischen Seelengemaélden [...]**

Die Auffassung des musikalisch Poetischen als Seelensprache schlieBlich zieht nach sich, daB der Hérer durch
diese angesprochen und angeregt wird, in seinem eigenen Vorstellungs- und Empfindungsleben den schépferischen

Prozef3 erlebend mitzuvollziehen.*”

Wourden bisher als Merkmale des Poetischen ausgemacht:

- Balladenton

- Verbindung von Wort und Ton zu Tondichtung durch musikalisch-bedeutungstragende Bilder

- Anregung des Zuhorers, durch das Medium der Musik in einen poetischen BewuBtseinszustand zu gelangen, so
scheint mir das eigentlich Poetische der Chorballaden dartiber hinaus in ihrer Botschaft zu liegen:

Alle drei Balladen stellen die Rolle des Gesangs oder die Macht des Klangs — verbunden mit der Thematik der
Liebe — in den Vordergrund.”* Wahrend im Konigssohn ein Entwicklungsweg zur freien Individualitét aufgezeigt
wird, der die Freiheit des Kiinstlertums mit sich bringt, stellen Des Sédngers Fluch und Das Gliick von Edenhall die
warnende Gegenposition dar. Sie beleuchten in Gestalt des eifersiichtigen Konigs oder des jungen Lords, daf3 ein
MiBbrauch der personlichen Freiheit — im Bild des Fluchs oder des Stindenfalls, des Vertriebenseins aus dem Garten
Eden durch eigenes Tun — einen moglichen Irrweg innerhalb der BewuBtseinsentwicklung darstellt. In der Konse-
quenz wendet sich dann die magische Welt des Gesangs bzw. der klingenden Tone gegen die Hybris des Individuums.
Der Verlust der poetischen Welt zieht im Konigssohn Ode und Vergessen, d.h. Verlust der Identitit, bzw. im Gliick
von Edenhall die Prophezeiung einer Apokalypse der Erde als Gesamtorganismus nach sich.

Alle drei Balladen thematisieren so das Wesen der Poesie in ihrer elementaren Bedeutung fiir die Welt. Romantisch
erscheint an dieser Auffassung des Poetischen die Stellung, die dem Ich des Kiinstlers und seiner Schopferfreiheit™
als Mittler einer Offenbarung des Tons, der die Welt zusammenhilt, zukommt. Er kann Welten schaffen und wenn
ndtig — zerstdren. Dartiber hinaus kommt ihm nicht nur die Rolle der Fortsetzung eines gottlichen Schopfertums
zu**, vielmehr erweist sich in der politischen Dimension der Balladen seine Vereinigung mit dem Volk als Utopie
eines freien Geisteslebens in einer durch die Erlosungskraft der Liebe harmonisierten Gesellschaft. Hierin liegt die
von einem materialistisch geprigten historischen Kontext unangetastete tiefromantische und gleichzeitig moderne
zukunftsweisende Aussage der Schumannschen Chorballaden.

! Struck, Michael, Kunstwerk-Anspruch und Popularitatsstreben — Ursachen ohne Wirkung? In: Schumann Forschungen 3,
S. 265-313, S. 276. Struck weist in diesem Zusammenhang auf die Tatsache hin, da3 Das Gliick von Edenhall bisher noch
nicht in der von Schumann endgiiltig autorisierten Gestalt verdffentlicht wurde. Ebd., S. 277f.

2 Lohmann, Peter, Rezension in: Neue Zeitschrift fiir Musik, No. 2, Leipzig, den 6. Juli 1860.

» Vel. Kap. 1.3.2.

¢ Auch die hier nicht besprochene vierte Chorballade nach Texten Emanuel Geibels Vom Pagen und der Konigstochter
thematisiert den Sieg der Liebe iiber Standesgrenzen hinweg und die Macht der Klangwelt {iber bestehende
Herrschaftsstrukturen.

* Vel. Korff, H.A., Geist der Goethezeit, Bd. III Frithromantik, Darmstadt 1977, S. 140.

#¢ _In diesem Sinne genommen, erscheint uns der Kiinstler als der Fortsetzer des Weltgeistes; jener setzt die Schopfung da
fort, wo dieser sie aus den Handen gibt.* Steiner, Rudolf, Das Wesen der Kiinste. Vortrag Berlin, 28. Oktober 1909. In:
Steiner, Rudolf, Kunst und Kunsterkenntnis, Dornach 2. Aufl. 1975, S. 8-29, S. 26.
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Anhang

,»Altere Fassung Hb fiinf Stiicke (die sammt den niichsten und Ha 6 Motive fiir 1, 166 ff. gaben):

8. Jiingling.

Welch herrlich Schlof auf jenem Berg [aus jener H6h']!
Das aus den Wolken niederschaut,

Von dem mir jede Nacht getrdumt,

Das ich in Meeres Tiefen sah,

Nun iiber gildnen Wolken seh'.

Sénger.

Welch theure Stimme hort' ich da,
Ich armer, blinder Séngersmann!
Meine Harfe schlug von selber an.

Jiingling.
Sag' mir, wie nennt man jenes Schlof3
Das auf dem Wolkenberge steht?

Sénger.

Man nennt es sonst der Wonne Schlof3,
Nun ists die Burg der Traurigkeit.
Der alte Konig liegt im Thurm,

Ein Réuber sitzt auf seinem Thron,
Der ungestiimmste [so] Wiitherich.
Ich armer, blinder Séngersmann,

Ich harr' an dieses Berges Ful3,

Bis unser Aller Retter kommt,

Er kommt gewil3, von Abend her,
Die Lieder meldens und die Sagen.
So alt ich bin, ich kann nicht sterben,
Bis ich erlebt den rechten Erben.

9. Der Rduber thront am Koénigsmahl
Mit reichgeschmiickter Ritterschaar,
Die ihm unwillig Dienste thut.

Zu unterst an dem Tische sitzt

Der Konigssohn mit seiner Kron',
Doch iBt er nicht und trinket nicht.

Es wandelt der Pokal umbher:

,Wolan! auf unsres Konigs Heil!'

Die Reih' ist an dem Konigssohn:

,Ich trinke nicht auf Konigs Heil,

Ich trink' auf jenes Raubers Tod.

Mir ist, als schliirft' [iiber trank'] ich jetzt dein Blut,
Das schon dir aus den Wangen weicht.
Wie wirst du bleich! dein Leben flieht,
Noch einen Zug, so bist du todt!'
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10. Der Rauber wirft den Kdnigssohn
In eines finstern Thurmes Grund.

Man 148t zum Spott ihm seine Kron'
Zusamt dem goldnen Lowenfell.

Und wie der Jiingling unten liegt,

Eng [liber Hart] angeschmiedet Arm und Fuf3,
Da ruft er laut: ,Nun ist mein Reich
Ein finster unterirdisch Reich.

Die Winde tropfen wie von Thrinen,
Ich hore dumpfen Wehelaut,

Und tiefe Seufzer, Kettenklang;

Das sind die Biirger meines Reichs.
Getrost! vertraut nur eurem Konig!
Ich fiihr' euch noch zu Licht und Luft.'

11. Es liegt im Graben vor [nach an] der Burg
Ein Drache seit uralter Zeit.

Mit diesem soll der Jiingling kampfen,

So wilder Tod ist ihm bestimmt.

Der Riuber mit den Rittern schaut
Frohlockend nieder vom Altan.

Der Konigssohn, er stehet da,

Einen kurzen Dolch in seiner Rechten,

Das Lowenfell am linken Arm,

So harrt er auf des Drachens Sturm.

Doch dieser nahet tiefgebeugt,

Er legt sich zu des Jiinglings Fiissen,
Erkennet ihn als seinen Herrn.

Dann gegen jenen Rauber oben

Erhebt er sein geschwollen Haupt,

Aus Schlund und Augen Flammen spriithend,
Wild rasselnd mit der Schuppenhaut.

Der Jiingling heif3t ihn stille liegen,

Ersteigt die Stufen zum Altan:

,Nun, schndéder Rauber, zeuch dein Schwerd!'
Der Réiuber zieht, und fechtend fallt

Er von des Jiinglings kurzem Dolch.

Es jauchzt die ganze Ritterschaar:

,Nun ist der rechte Drach' erlegt!

Heil ihm, dem Drachenbéndiger!"

Zitiert aus: Uhland, Ludwig, Gedichte, hrg. von E. Schmidt/ J. Hartmann. Vollst. krit. Ausgabe, 2. Bd., Stuttgart 1898,
S. 112-123.
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Textsynopse

Der Kénigssohn (L. Uhland, 1812)

1.

,Der alte, graue Konig sitzt

Auf seiner Viter Throne.

Sein Mantel glanzt wie Abendrot,
Wie sinkende Sonn' die Krone.

,,Mein erster und mein zweiter Sohn!
Euch theil' ich meine Lande.

Mein dritter Sohn, mein liebstes Kind!
Was lass' ich dir zum Pfande?

,,Gieb mir von allen Schitzen nur
Die alte rostige Krone!

Gieb mir drei Schiffe! so fahr' ich hin
Und suche nach einem Throne.*

2.

Der Jiingling steht auf dem Verdeck,
Sieht seine Schiffe fahren.

Die Sonne stralt, es spielt die Luft
Mit seinen goldnen Haaren.

Das Ruder schallt, das Segel schwillt,
Die bunten Wimpel fliegen,
Meerfrauen mit Gesang und Spiel
Sich um die Kiele wiegen.

Er spricht: ,,Das ist mein Konigreich,
Das frei und lustig streifet,

Das um die tridge Erde her

Auf blauen Fluten schweifet.*

,,Da ziehen finstre Wolken auf
Mit Sturm und Gewitter.

Die Blitze zucken aus der Nacht,
Die Maste springen in Splitter.

Der Kénigssohn (R. Schumann, 1851)

1. Chor

Der alte graue Konig sitzt

Auf seiner Viter Throne;

Sein Mantel glanzt wie Abendroth,
Wie sinkende Sonne die Krone.

Der Koénig

Mein erster und mein zweiter Sohn,
Euch theil' ich meine Lande.

Mein dritter Sohn, mein liebstes Kind,
Was lass' ich Dir zum Pfande?

Jingling

Gieb mir von allen Schétzen nur

Die alte rost'ge Krone!

Gieb mir drei Schiffe! So fahr' ich hin
Und suche nach einem Throne!

2. Chor

Der Jiingling steht auf dem Verdeck,

Sieht seine Schiffe fahren.

Die Sonne strahlt, es spielt die Luft

Mit seinen gold'nen Haaren.

Das Ruder schallt, das Segel schwillt,

Die bunten Wimpel fliegen;

Meerfrauen mit Gesang und Spiel sich um
die Kiele wiegen.

Jingling

Das ist mein Konigreich,

Das frei und lustig streifet,

Das um die tridge Erde her

Auf blauen Fluthen schweifet,
Das ist mein Konigreich, mein
Konigreich!

Chor

Da ziechen finst're Wolken auf,
Da ziehen finst're Wolken auf,
Da ziehen finst're Wolken auf
Mit Sturm und Gewitter,

Die Blitze zucken aus der Nacht,
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Und Wogen stiirzen auf das Schiff,
So wilde, Bergen gleiche;
Verschlungen ist der Kénigssohn
Sammt seinem lust'gen Reiche.

3. Fischer.Versunken, wehe, Mast und Kiel!
Der Schiffer Ruf verschollen!

Doch sieh! wer schwimmet dort herbei,
Um den die Wogen rollen?

Er schldgt mit starkem Arm die Flut
Und fiirchtet die Wellen wenig,
Tragt hoch das Haupt mit

goldner Kron',

Er diinkt mir wohl ein Konig.

Jingling.

Ein Koénigssohn, mir aber ist

Die Heimath langst verloren.

Erst hat die schwache Mutter mich,
Die irdische, geboren.

Doch nun gebar die zweite Mutter,
Das starke Meer, mich wieder;

In Riesenarmen wiegte sie

Mich selbst und meine Briider.

Die Andern all ertrugen's nicht,
Mich brachte sie hier zum Strande.
Zum Reiche wohl erkor sie mir
All diese weiten Lande.

4. Fischer.

Was spihest du nach der Angel
Vom Morgen bis zur Nacht,
Und hast mit aller Miihe doch
Kein Fischlein aufgebracht?

Jingling

Ich angle nicht nach Fischen:
Ich sah in Meeresschacht,
Wohl jeder Angel allzutief,
Viel konigliche Pracht.

Die Maste springen in Splitter,
Die Blitze zucken aus der Nacht,
Die Maste springen in Splitter,
Und Wogen stiirzen auf das Schiff,
So wilde, Bergen gleiche:
Verschlungen ist der Kénigssohn
Sammt seinem lust'gen Reiche,
Verschlungen ist der Konigssohn
Sammt seinem lust'gen Reich,
Verschlungen, verschlungen!

Fischer

Versunken, wehe, Mast und Kiel,

Der Schiffer Ruf verschollen!

Doch sieh'! Wer schwimmet dort herbei,
Um den die Wogen rollen?

Er schldgt mit starkem Arm die Fluth,
Und fiirchtet die Wellen wenig,

Tragt hoch das Haupt mit gold'ner Kron',
Er diinkt mir wohl ein Konig.

Jingling

Ein Koénigssohn. Mir aber ist

Die Heimath langst verloren.

Erst hat die schwache Mutter mich,
Die irdische, geboren:

Doch nun gebar die zweite Mutter,
Das starke Meer, mich wieder;

In Riesenarmen wiegte sie

Mich selbst und meine Briider.

Die Andern all' ertrugen's nicht;
Mich brachte sie hier zum Strande:
Zum Reiche wohl erkor sie mir
All' diese weiten Lande.

3. Fischer
Was spéhest du nach der Angel
Vom Morgen bis zur Nacht?

Jingling
Ich angle nicht nach Fischen!

Fischer
Was spéhest du, und hast mit aller Miih'
Kein Fischlein aufgebracht?

Jingling

Ich sah im Meeresschacht,
Wohl jeder Angel allzu tief,
Viel konigliche Pracht.
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5.

Wie schreitet koniglich der Leu!
Schiittelt die Mahn' in die Lifte.
Er ruft sein Machtgebot

Durch Wilder und Kliifte.

Doch werd' ich ihn stiirzen

Mit dem Speer in starker Hand,
Um die Schultern mir schiirzen
Sein Goldgewand.

Der Aar, ein Konig, schwebet auf,
Er rauschet in Wonne,

Will langen sich zur Kron' herab
Die goldne Sonne.

Doch in den Wolken hoch
Soll ihn fahen und spieflen
Mein gefliigelter Pfeil,
Dal} er mir sinke zu Fii3en.

6.
Im Walde 14uft ein wildes Pferd,
Hat nie den Zaum gelitten,
Goldfarb, mit langer, dichter Méahn',
Schlagt Funken bei allen Tritten.

Der Konigssohn, er fiangt es ein,
Hat sich darauf geschwungen;

Es blédht die Brust, es schwingt den
Schweif,

Kommt wiehernd hergesprungen.

Und Alle horchen staunend auf,
Die in den Thélern hausen.

Sie horen's vom Gebirge her
Wie Sturm und Donner brausen.

Da sprengt herab der Konigssohn, Umwallt
vom Fell des Leuen,

Des wilden Rosses Miéhne fleugt,

Die Hufe Feuer streuen.

Da dréngt sich alles Volk herzu
Mit Jubel und Gesange:

,Heil uns! er ist's, der Konig ist's,
Den wir erharrt so lange.*

Wie schreitet koniglich der Leu,
Schiittelt die Méhn' in die Liifte!
Er ruft sein Machtgebot

Durch Wilder und Kliifte:

Doch werd' ich ihn stiirzen

Mit dem Speer in starker Hand,
Um die Schultern mir schiirzen
Sein Goldgewand.

Der Aar, ein Konig, schwebet auf,
Er rauschet in Wonne, will langen
Sich zur Kron' herab

Die gold'ne Sonne:

Doch in den Wolken hoch

Soll ihn fah'n und spiessen
Mein gefliigelter Pfeil,

Dass er mir sinke zu Fiissen,
Dass er mir sinke zu Fiissen,
In den Wolken hoch

Soll ihn fahen und spiessen
Mein gefliigelter Pfeil,

Dass er mir sinke zu Fiissen!

4. Chor

Im Walde 14uft ein wildes Pferd,
Hat nie den Zaum gelitten,
Goldfarb, mit langer, dichter Mahn',
Schldgt Funken bei allen Tritten:
Der Konigssohn, er fangt es ein,
Hat sich darauf geschwungen;

Es bldht die Brust und schwingt den
Schweif,

Kommt wiehernd hergesprungen.
Und alle horchen staunend auf,

Die in den Thélern hausen;

Sie horen's vom Gebirge her

Wie Sturm und Donner brausen:

Da sprengt herab der Konigssohn,
Umwallt vom Fell des Leuen;

Des wilden Rosses Méhne fleugt,
Die Hufe Feuer streuen:

Da dringt sich alles Volk herzu

Mit Jubel und Gesange:

Heil uns! Er ist's, der Konig ist's,
Heil uns, der Konig ist's,

Heil uns, der Konig ist's,

Heil, Heil uns, der Konig ist's,
Heil, Heil uns, der Konig,

Den wir erharrt so lange.

Heil, Heil uns, der Konig ist's,
Der Konig, der Konig, der Konig ist's,
Der Konig, der Konig!
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7.

Es steht ein hoher, schroffer Fels,
Darum die Adler fliegen,

Doch wagt sich keiner drauf herab,
Den Drachen sehn sie liegen.

In alten Mauern liegt er dort,
Mit seinem goldnen Kamme,
Er rasselt mit der Schuppenhaut,
Er hauchet Dampf und Flamme.

Der Jiingling, ohne Schwert und Schild,
Ist keck hinaufgedrungen,

Die Arme wirft er um die Schlang'

Und halt sie fest umrungen.

Er kiifit sie dreimal in den Schlund,
Da muB3 der Zauber weichen,

Er hilt im Arm ein holdes Weib,
Das schonst' in allen Reichen.

Die herrliche, gekronte Braut,
Hat er am Herzen liegen,

Und aus den alten Triimmern ist
Ein Konigsschlof} gestiegen.

5. Chor

Es steht ein hoher, schroffer Fels,
Darum die Adler fliegen,

Doch wagt sich keiner drauf herab:
Den Drachen seh'n sie liegen.

In alten Mauern liegt er dort

Mit seinem goldnen Kamme;

Er rasselt mit der Schuppenhaut,

Er hauchet Dampf und Flamme.
Der Jiingling ohne Schwert und Schild
Ist keck hinaufgedrungen:

Die Arme wirft er um die Schlang'
Und hilt sie fest umrungen.

Er kiisst sie dreimal in den Schlund:
Da muss der Zauber weichen:

Er hélt im Arm ein holdes Weib,
Das schonst' in allen Reichen. Die
herrliche, gekronte Braut

Hat er am Herzen liegen

Und aus den alten Trimmern ist ein
Konigsschloss gestiegen.

Chor

Heil! Heil, unser Konig ist's,
Heil, unser Konig ist's,

Heil, unser Konig ist's,

Heil, unser Konig,

Heil! Heil! Heil!

Den, wir so lang, den wir so lang
erharret,

Heil, unser Konig ist's,

Heil, unser Konig ist's

Heil! Heil!

Heil, Heil, er ist's, Heil!
Heil, unser Konig ist's!

Den wir erharrt so lange,
Heil uns, der Konig ist's,
Den wir erharrt so lange,
Heil uns, der Konig ist's!
Den wir erharrt so lange,
Heil, unser Konig ist's,

Er ist's, den wir erharrt so lange,
Heil uns, er ist's, er ist's!
Heil, unser Konig ist's!

Heil, unser Konig ist's!

Heil, unser Konig ist's!

Heil, unser Konig,

Heil! Heil! Heil!

Den wir so lang, den wir so lang
erharret,

Heil, unser Konig ist's,

Heil, unser Konig ist's,

Heil! Heil!

Heil, Heil, er ist's, Heil,
Heil, unser Konig ist's!
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8.

Der Konig und die Konigin

Sie stehen auf dem Throne,

Da gliiht der Thron wie Morgenroth,
Wie steigende Sonn' die Krone.

Viel stolze Ritter stehn umher,
Die Schwerter in den Hénden,
Sie kénnen ihre Augen nicht
Vom lichten Throne wenden.

Ein alter blinder Sanger steht
An seine Harf' gelehnet,

Er fiihlet, daB3 die Zeit erschien,
Die er so lang ersehnet.

Und plétzlich springt vom hohen Glanz
Der Augen finstre Hiille.

Er schaut hinauf und wird nicht satt
Der Herrlichkeit und Fiille.

Er greifet in sein Saitenspiel,
Das ist gar hell erklungen,

Er hat in Licht und Seligkeit
Sein Schwanenlied gesungen.

6. Erzdhlerin

Der Konig und die Konigin,

Sie stehen auf dem Throne;

Da gliiht der Thron wie Morgenroth,
Wie steigende Sonn' die Krone.

Viel stolze Ritter steh'n umbher,

Die Schwerter in den Hianden;

Sie konnen ihre Augen nicht

Vom lichten Throne wenden.

Ein alter blinder Sénger steht

An seine Harf' gelehnet,

Er fiihlet, dass die Zeit erschien,

Die er so lang' ersehnet:

Und plétzlich springt vom hohen Glanz
Der Augen finst're Hiille:

Er schaut hinauf und wird nicht satt
Der Herrlichkeit und Fiille.

Chor
Welch' Wunder enthiillt dem Auge sich,
Welch' gleichenloses Wunder!

Sanger

In Dunkel war das Aug' gehiillt,

Die Sonne leuchtet wieder;

Euch bring' ich, Hohe, wonn'erfiillt,
Den Dank der ersten Lieder!
Geblendet von der neuen Pracht,
Wo berg' ich meine Blicke!

Schliesst, Augen, euch, dass nicht die
Nacht

Von Neuem euch umstricke.

Nun das Auge geschaut die hochste
Pracht,

Nun sing' ich mein letztes, mein
schonstes Lied:

Gepriesen sei der Konigssohn,

Der selbst sich erkidmpft den
Herrscherthron;

Gepriesen sei sein hold Gemahl,

Das er kiihn befreit aus Zaubers Qual,

Chor
Heil! Heil! Heil!

Sanger
Und gepriesen auch, was aus ihrem Bund
bliithet empor,

Chor
Heil! Heil!

Sanger

Gepriesen, gepriesen sei das ganze
Konigshaus!

Sanger und Chor
Gepriesen sei der Konigssohn,
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Des Séngers Fluch (L. Uhland, 1814)

Es stand in alten Zeiten ein Schlof3, so hoch
und hehr,

Weit glanzt' es iiber die Lande bis an das
blaue Meer,

Und rings von duft'gen Gérten ein
blithenreicher Kranz,

Drin sprangen frische Brunnen im
Regenbogenglanz.

Dort sal3 ein stolzer Konig, an Land und
Siegen reich,

Er saf} auf seinem Throne so finster und so
bleich,

Denn was er sinnt, ist Schrecken, und was
er blickt, ist Wuth,

Und was er spricht, ist Geiflel, und was er
schreibt, ist Blut.

Einst zog nach diesem Schlosse ein edles
Sdngerpaar,

Der Ein' in goldnen Locken, der Andere
grau von Haar;

Der Alte mit der Harfe, er saf3 auf
schmuckem Rof;

Es schritt ihm frisch zur Seite der
blithende GenoB.

Der Alte sprach zum Jungen:

,,Nun sei bereit, mein Sohn!

Denk' unsrer tiefsten Lieder, stimm' an den
vollsten Ton!

Nimm alle Kraft zusammen, die Lust und
auch den Schmerz!

Es gilt uns heut, zu rithren des Konigs
steinern Herz."

Der sich selbst erkimpft den
Herrscherthron;

Gepriesen sei sein hold Gemahl,

Das er kiihn befreit aus Zaubers Qual,
Heil, Heil, Heil,

Heil, Heil dem Herrscherpaar,
Gepriesen sei das Herrscherpaar, sei das
Herrscherpaar!

Heil, Heil, Heil, Heil!

Des Sangers Fluch (R. Schumann, 1852)

Nr. 1 Erzédhlerin

Es stand in alten Zeiten

Ein Schlof3 so hoch und hehr:
Weit gldnzt es tiber die Lande
Bis an das blaue Meer;

Und rings von duft'gen Girten
Ein bliithenreicher Kranz:
Drin sprangen frische Brunnen
In Regenbogenglanz.

Dort sass ein stolzer Konig,
An Land und Siegen reich;

Er sass auf seinem Throne

So finster und so bleich:

Denn was er sinnt, ist Schrecken,
Und was er blickt, ist Wuth,
Und was er spricht,

Ist Geissel,

Und was er schreibt, ist Blut.
Einst zog nach diesem Schlosse
Ein edles Singerpaar,

Der Alte mit der Harfe,

Er sitzt auf schmuckem Ross,
Ihm schreitet frisch zur Seite
Der blithende Genoss.

Nr. 2 Harfner

Die Stunde ist gekommen!
Nun sei bereit, mein Sohn!
Denk' unsrer tiefsten Lieder,
Stimm' an den vollsten Ton!
Nimm alle Kraft zusammen,

Die Lust und auch den Schmerz!
Es gilt uns heut' zu rithren

Des Konigs steinern Herz.

Jingling

Wie kann ein Herz ich riihren
Mit meiner Lieder Klang,
Wohin mit Friihlingswehen
Die Liebe nimmer drang!

Ich sang wohl oft mit Zagen,
Doch nie mit tiefer'm Schmerz,
Und nimmer war so finster,

So bange mir um's Herz!
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Harfner

Mein Kind, was soll das Zagen!
Mein Sohn, was fiirchtest du?
Beschworst mit deiner Harfe
Doch manchen Sturm zur Ruh'.

Jingling
Ich sang wohl oft mit Zagen,
Doch nie mit tiefer'm Schmerz.

Harfner
Mein Kind, den eignen Gram vergessend
Blick' auf zur Konigin.

Jingling
Thr mahnt mich recht!

Harfner
Entrissen ihrer Heimath,
Welkt auf dem Thron sie hin.

Jingling

Ihr mahnt mich recht,

Ich kenne wohl ihr Leid,
Das klingt so bang heriiber
Aus unsrer Jugendzeit.

Harfner
Entrissen der Heimath,
Welkt auf dem Thron sie hin.

Jingling

Dahin die sel'gen Triume,
Mich fasst ein tiefes Weh,
Da sich die Stunde nahet,
Wo ich sie wiederseh'!

Harfner

Nimm alle Kraft zusammen,

Die Lust und auch den Schmerz,
Es gilt uns heut' zu rithren

Des Konigs Herz.

Nimm alle Kraft zusammen,

Die Lust und auch den Schmerz!
Nimm alle Kraft zusammen,

Die Lust und auch den Schmerz,
Die Lust und auch den Schmerz,
Nimm alle Kraft zusammen,

Die Lust und auch den Schmerz!
Nimm alle Kraft zusammen,

Die Lust und auch den Schmerz,
Nimm alle Kraft zusammen,

Die Lust und auch den Schmerz!
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Jingling

Ich sang wohl oft mit Zagen,
Doch nie mit tiefer'm Schmerz,
Ich sang wohl oft mit Zagen,
Doch nie mit tiefer'm Schmerz,
Doch nie mit tiefer'm Schmerz!
Mich fasst ein tiefes Weh,

Da sich die Stunde naht,

Wo ich sie wiederseh'.

Wie kann ein Herz ich riihren
Mit meiner Lieder Klang,
Wohin mit Friihlingswehen

Die Liebe nimmer drang,
Wohin mit Friihlingswehen

Die Liebe nimmer drang,
Wohin die Liebe nimmer drang,
Wohin die Liebe nimmer drang!

Nr.3

Erzéhlerin
Schon stehn die beiden Sdnger im hohen Schon steh'n die beiden Séngerim hohen
Sédulensaal, Saulensaal,
Und auf dem Throne sitzen der Kénig und Und auf dem Throne sitzen
sein Gemahl,; Der Konig und sein Gemahl:
Der Konig, furchtbar prichtig, wie blut'ger Der Konig furchtbar priachtig
Nordlichtschein, Wie blut'ger Nordlichtschein,
Die Konigin, siifl und milde, als blickte Die Konigin siiss und milde,
Vollmond drein. Als blickte Vollmond drein.

Konig

Wir haben euch beschieden
Aus der Provence Thal,

Dass eure Kunst ihr probet
Vor meinem hohen Gemahl;
Der Sang ist nicht fiir Ménner,
Sie hat nach euch begehrt;
Singt eure besten Lieder,

Dass ihr sie wiirdig ehrt!

Harfner

Ich sang in vor'gen Tagen
Der Lieder mancherlei,
Von alten frommen agen,
Von Minne, Wein und Mai.
Nun hab' ich ausgesungen,
Ein jiing'rer stehet hier,
Singt unsres Volkes Lieder
Mit hell'rem Klange dir.

Konigin

Tritt zu des Thrones Schwelle!
Willkommen hier zu Land!
Lass tonen deine Harfe

Mit kunstgeiibter Hand!
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Da schlug der Greis die Saiten, er schlug
sie wundervoll,

DaB reicher, immer reicher der Klang zum
Ohre schwoll.

Dann stromte himmlisch helle des
Jinglings Stimme vor,

Des Alten Sang dazwischen, wie dumpfer
Geisterchor.

Sie singen von Lenz und Liebe, von
sel'ger goldner Zeit,

Von Freiheit, Minnerwiirde, von Treu
und Heiligkeit:

Sie singen von allem Siifien, was
Menschenbrust durchbebt,

Sie singen von allem Hohen,

was Menschenherz erhebt.

Die Hoflingsschaar im Kreise verlernet
jeden Spott,

Des Konigs trotz'ge Krieger, sie beugen
sich vor Gott.

Ich will den Siingern lauschen,
Die ich so lang entbehrt,

Dass sie im Traum mich fiihren
Zu meiner Heimath Herd.

Konig
Beginnt nun!

Nr. 4 Provencalisches Lied

Jingling

1. In den Thalen der Provence

Ist der Minnesang entsprossen,
Kind des Friihlings und der Minne,
Holder, inniger Genossen.
Bliithenglanz und siisse Stimme
Konnt' an ihm den Vater zeigen,
Herzens-Gluth und tiefes Schmachten
War ihm von der Mutter eigen.[://]
2. Selige Provencer Thale,

Uppig blithend wart ihr immer,
Aber eure reichste Bliithe

Ist des Minneliedes Schimmer,
Jene tapfern, schmucken Ritter,
Welch' ein edler Singerorden!
Jene hochbegliickten Damen,

Wie sie schon gefeiert worden!

3. Séngerliebe hoch und herrlich,
Dich will ich in heitern Bildern
Aus den Tagen des Gesang's,

Aus der Zeit der Minne schildern,
Séngerliebe!

Nr. 5 Chor

Wie schlédgt der Greis die Saiten
So wundervoll und mild,

Dass reicher, immer reicher

Der Klang zum Ohre schwillt!

Es stromet himmlisch helle

Des Jiinglings Stimme vor,

Der Harfe sang dazwischen

Wie ferner Geisterchor.

Konig

Genug des Friihlings und der Lust!
Ein bessres Lied stimmt an,

Ein Lied, das eines Mannes Brust
Mit Schauer fiillen kann.

Eine Sage singt aus alter Zeit,

Wo nur das Schwert entschied,

Wo Blut vergolten ward mit Blut,
Das ist mir das schonste Lied.
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Die Konigin, zerflossen in Wehmut und
in Lust,

Sie wirft den Siingern nieder die Rose
von ihrer Brust.

Harfner

Wohl hort' ich solche blut'ge Mibhr,
Aus Meister Ludwigs Mund,

Als wir durch Schwaben zogen her,
Ihr wollt! Ich thu' sie kund:

Nr. 7 Ballade

Harfner

In der hohen Hall' sass Konig Sifried:
,»Ihr Harfner, wer weiss mir das schonste
Lied?«

Und ein Jiingling trat aus der Schaar
behende,

Die Harf" in der Hand, das Schwert an
der Lende:

»Drei Lieder weiss ich, den ersten Sang,
Den hast du ja wohl vergessen schon
lang:

Meinen Bruder hast du meuchlings
erstochen,

Und aber: hast ihn meuchlings
erstochen!

Das andere Lied, das hab' ich erdacht
In einer finstern, stiirmischen Nacht:
Musst mit mir fechten auf Leben und
Sterben,

Und aber: musst fechten auf Leben und
Sterben!

,Da lehnt' er die Harfe an den Tisch,
Und sie zogen beide die Schwerter frisch,
Und sie fochten lange mit wildem
Schalle,

Bis der Konig sank in der hohen Halle.
»Nun sing' ich das dritte, das schonste
Lied,

Das werd' ich nimmer zu singen miid':
Konig Sifried liegt in seinem rothen
Blut,

Und aber: liegt in seinem rothen Blut!

Konig
Wer ist der Harfner?

Chor
Das schallt wie Rache!

Konig

Die heimliche That hat keiner geseh'n,
Das Lied ist Verrath, das Lied ist
Verrath!

Chor

Das schallt wie Rache, das klingt wie
Blut!

Der Konig erblasste, das endet nicht gut!
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Nr. 8

Konigin

Nicht diese wilden, blut'gen Lieder,
Sie triiben nur den frohen Blick!
Senkt euren Flug zur Erde wieder,
Kehrt zu den Lebenden zuriick!

Zu Sang und Spiel sind wir vereint,
Vom Hauch des Grabes keine Spur!
Die Wahrheit, die ihr meinet,

Lebt ja in eurem Liede nur!

Auf! Singet schoner Thaten Lohn,
Wie's edlen Barden ziemt!

Ein Lied, das Mannestugend preist,
Das Vaterland uns rithmt!

Chor

Der Minner Preis, der Helden Ruhm,
Der Krieger Schlachtgesang:

Das ist das wahre Sangerthum,

Das ist der echte Klang!

Der Minner Preis, der Helden Ruhm,
Der Krieger Schlachtgesang:

Das ist das wahre Siangerthum,

Das ist der echte Klang!

Jingling

Wohlan, es sei! Sie hat geboten,
Und ihrem Dienst sind wir bereit.
Stimm' an die deutsche Hymne,
Ein Freiheitslied aus schoner Zeit!

Chor

Der Minner Preis, der Helden Ruhm,
Der Krieger Schlachtgesang:

Das ist der echte Klang,

Das ist der echte Klang!

Nr. 9

Jingling und Harfner

1. Den Friihling kiindet der Orkane
Sausen,

Der Heere Vorschritt macht die Erde
drohnen,

Und wie die Strome aus ihren Ufern
brausen,

So wogt es weit von Deutschlands
Heldensohnen;

Der Siinger folgt durch alles wilde
Grausen,

Lisst Sturm und Wogen gleich sein Lied
ertonen.

Ob Donner rollen, ob Orkane wiithen,
Es wachsen frisch der jungen Freiheit
Bliithen,

Es wachsen frisch der jungen Freiheit
Bliithen! [://]
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2. Wenn ,,Freiheit! Vaterland!“ Ringsum
erschallet,

Kein Sang tont schoner in der Ménner
Ohren;

Im Kampfe, wo solch heilig Banner
wallet,

Hat sich der Mann das schonste Loos
erkoren.

Dem Volke Heil, wo dieses Lied
erschallet!

Dem Helden Preis, der diesem Volk
geboren!

Bald bliiht der Friihling, bald der
gold'ne Friede,

Mit mildern Liiften und mit sanfterm
Liede,

Mit mildern Liiften und mit sanfterm Liede!

Chor

Nicht schamroth weichen soll der
Sédngerorden,

Wenn Kriegerschaaren zieh'n im
Glanze;

Noch ist sein Lied kein schnodes Spiel
geworden,

Schmiickt mit dem Schwert ihn, mit dem
Lorbeerkranze!

Konig
Hier droht Verrath, hier droht Verrath!

Chor
Es glidnzen seine Lieder wie Blumen
rings um ihn.

Konigin

Willst du auf's Neu' dich offenbaren,
Du mein geliebtes Heimaththal?

Wie in den sel'gen Jugendjahren
Erscheinst du heute noch einmal!

Konig

Hier droht Verrath!

Hier droht Verrath, hier droht Verrath,
hier droht Verrath!

Chor
Die Herrin hat Gefallen am jugendlichen
Spiel, am jugendlichen Spiel.

Chor

Nicht schaamroth weichen soll der
Sédngerorden,

Wenn Krieger zieh'n im Waffenglanze;
Noch ist sein Lied kein schnodes Spiel
geworden,

Schmiickt mit dem Schwert ihn, mit dem
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Lorbeerkranze,

Schmiickt mit dem Schwert ihn,
Schmiickt mit dem Schwert ihn,
Schmiickt mit dem Schwert ihn, mit dem
Lorbeerkranze!

Konig
Hier droht Verrath, hier droht Verrath!

Chor

So lasst uns dankbar kronen
Mit lichten Blumen ihn,
Lasst ihm ein Lied ertonen,
Dem alle Herzen gliih'n!

Jingling und Harfner

Wenn ,,Freiheit! Vaterland“ ringsum
erschallet,

Kein Sang tont schoner in der Ménner
Ohren;

Im Kampfe, wo solch heilig Banner
wallet,

Hat sich der Mann das schonste Loos
erkoren.

Dem Volke Heil, wo dieses Lied
erschallet!

Dem Helden Preis, der diesem Volk
geboren!

Bald bliiht der Friihling, bald der
gold'ne Friede,

Mit mildern Liiften und mit sanfterm
Liede,

Mit mildern Liiften und mit sanfterm
Liede.

Chor

Schmiickt mit dem Schwert ihn, mit dem
Lorbeerkranze!

Schmiickt ihn mit dem Schwert, mit dem
Lorbeerkranze!

Jingling, Harfner und Chor

Dem Volke Heil, wo dieses Lied
erschallet!

Dem Helden Preis, der diesem Volk
geboren!

Bald bliiht der Friihling, bald der
gold'ne Friede,

Mit mildern Liiften und mit sanfterm
Liede,

Mit mildern Liiften und mit sanfterm
Liede.

Nr. 10

Konig

Kamt ihr hier her, mit euren Liedern
Aufruhr zu bringen unserm Thron?
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Chor
Aufs Neu' erwacht des Konigs Zorn!
Aufs Neu' erwacht des Konigs Zorn!

Konigin

O deutet's nicht so streng, die Sédnger
ehrten

Nur den Meister, der dieses Lied
erdacht.

Konig
Hinweg! Hinweg!

Konigin

Doch eh' sie zieh'n, den einen Wunsch
gewihrt mir noch,

Ein Lied zu horen, mir lieb aus frither
Jugendzeit,

»Entsagung® war's genannt;

Gewiss, du Siinger, kennst das Lied!

Chor
Er wagt's! Er wagt's!

Konig
Singt denn und setzt eure Worte gut,
Dass euch belohne meine Hand.

Chor

Des Konigs Lippen im Lécheln beben,
O diirft' ich warnen das junge Blut,
O diirft' ich warnen das junge Blut.

Konigin

Musik, wohl braucht es solcher Stunden,
So heilig und so zaubervoll,

Wenn dieses arme Herz gesunden,

Das welkende genesen soll!

Nr. 11
Konig
Fangt an!

Jingling

Lausche, Jungfrau, aus der Héhe
Einem Liede, dir geweiht,

Dass ein Traum dich lind' umwehe
Aus der Kindheit Rosenzeit.

Von dem kerzenhellen Saale,

Wo du throntest, blieb ich fern,
Wo um dich beim reichen Mahle
Freudig sassen edle Herrn;

Mit der Freude nur vertraut,
Hiitten Frohes sie begehrt,

Nicht der Liebe Klagelaut,

Nicht der Kindheit Recht geehrt.
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,Ihr habt mein Volk verfiihret, verlockt

Ihr nun mein Weib?*
Der Konig schreit es wiithend, er bebt

Konigin und Jingling

Ja! Die Zeit ist hingeflogen,

Die Erinn'rung weichet nie;

Als ein lichter Regenbogen

Steht auf triiben Wolken sie,

Wie ein lichter Regenbogen,

Wie ein lichter Regenbogen!
Schauen flieht mein siiier Schmerz,
Dass nicht die Erinn'rung schwinde.

Harfner

Was hor' ich! Sie vergessen
Sich beide in dem Lied!

Der Konig zornentbrannt
Nach seinem Schwerte greift!

Jingling

Sage das nur, ob dein Herz

Noch der Kindheit Lust empfinde?
Sage nur, ob dein Herz

Noch der Kindheit Lust empfinde?
Sage nur, ob dein Herz

Noch der Kindheit Lust empfinde?
Sage nur, ob dein Herz

Noch der Kindheit Lust empfinde?
Ob dein Herz, ob dein Herz

Noch der Kindheit Lust empfinde?

Konigin

Und es schwieg der Sohn der Lieder,
Der am Fuss des Thurmes sass;

Und vom Fenster klang es nieder,
Und es glinzt im dunklen Gras:

Harfner
Der Konig zornentbrannt
Nach seinem Schwerte greift!

Konigin

»Nimm den Ring und denke mein,
Denk' an uns'rer Kindheit Schone!
Nimm ihn hin! Ein Edelstein
Glanzt darauf und eine Thréine!*

Jingling

In Liebesarmen ruht ihr trunken,
Des Lebens Friichte winken euch;
Ein Blick nur ist auf mich gesunken,
Doch bin ich vor euch allen reich!
Das Gliick der Erde miss' ich gern
Und blick', ein Mirtyrer, hinan,
Denn iiber mir in gold'ner Ferne
Hat sich der Himmel aufgethan!

Konig

Mein Volk habt ihr verfiihrt,
Verlockt ihr nun mein Weib?
Stirb, feiger Sclavensohn!
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am ganzen Leib,

Er wirft sein Schwert, das blitzend des
Jiinglings Brust durchdringt,

Draus, statt der goldnen Lieder, ein
Blutstral hochauf springt.

Und wie vom Sturm zerstoben ist

all der Horer Schwarm,

Der Jiingling hat verrdchelt in seines
Meisters Arm,

Der schldgt um ihn den Mantel und setzt
ihn auf das RoB,

Er bindt ihn aufrecht feste, verldit mit ihm

das SchloB.

Doch vor dem hohen Thore, da hilt der
Sangergreis,

Da fafit er seine Harfe, sie, aller Harfen
Preis,

An einer Marmorséule, da hat er sie
zerschellt,

Dann ruft er, daf es schaurig durch Schlof3

und Garten gellt:

,»Weh euch, ihr stolzen Hallen! nie tone
stiBer Klang

Durch eure Rdume wieder, nie Saite noch
Gesang,

Nein! Seufzer nur und Stéhnen und scheuer

Sklavenschritt,
Bis euch zu Schutt und Moder der
Rachegeist zertritt!

Weh euch, ihr duft'gen Gérten im holden
Maienlicht!

Euch zeig' ich dieses Todten entstelltes
Angesicht,

Daf} ihr darob verdorret, da} jeder Quell
versiegt,

DaB ihr in kiinft'gen Tagen versteint,
verddet liegt.

Weh dir, verruchter Morder! du Fluch des
Sangerthums!
Umsonst sey all dein Ringen nach Krinzen
blut'gen Ruhms,
Dein Name sey vergessen, in ew'ge Nacht
getaucht,

Chor

Weh! Weh!

Hin sank sein blut'ger Leib!
Weh! Weh!

Hin sank sein blut'ger Leib!
Weh! Weh! Weh!

Weh!

Konigin
Ach! Weh!

Nr. 12

Erzdhlerin

Und wie vom Sturm zerstoben
Ist all' der Horer Schwarm

Der Jiingling hat verrdchelt

In seines Meisters Arm:

Der schldgt um ihn den Mantel
Und setzt ihn auf das Ross;

Er bind't ihn aufrecht feste,
Verldsst mit ihm das Schloss.
Doch vor dem hohen Thore
Da hélt der Sangergreis,

Da fasst er seine Harfe,

Sie aller Harfen Preis:

An einer Marmorséaule

Da hat er sie zerschellt;

Dann ruft er, dass es schaurig
Durch Schloss und Girten gellt:

Nr. 13

Harfner

Weh euch, ihr stolzen Hallen!
Nie tone siisser Klang

Durch eure Rdume wieder,
Nie Saite noch Gesang,

Nein, Seufzer nur und Stéhnen
Und scheuer Sclavenschritt,
Bis euch zu Schutt und Moder
Der Rachegeist zertritt!

Weh euch, ihr duft'gen Gérten
Im holden Maienlicht!

Euch zeig' ich dieses Todten Angesicht,
Dass ihr darob verdorret,

Dass jeder Quell versiegt,
Dass ihr in kiinft'gen Tagen
Versteint, verodet liegt!

Weh dir! Verruchter Morder!
Du Fluch des Sangertums!
Umsonst sei all dein Ringen
Nach Krinzen blut'gen Ruhms:
Dein Name sei vergessen,

In ew'ge Nacht getaucht,

Sei wie ein letztes Rocheln

In leere Luft verhaucht!

Weh dir! Weh dir!
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Sey, wie ein letztes Rocheln, in leere Luft
verhaucht!“

Der Alte hat's gerufen, der Himmel hat's
gehort,

Die Mauern liegen nieder, die Hallen sind
zerstort,

Noch Eine hohe Sdule zeugt von
verschwundner Pracht,

Auch diese, schon geborsten, kann stiirzen
iiber Nacht.

Und rings, statt duft'ger Gérten, ein 6des
Haideland,

Kein Baum versendet Schatten, kein Quell
durchdringt den Sand,

Des Konigs Namen meldet kein Lied, kein
Heldenbuch;

Versunken und vergessen! das ist des
Sangers Fluch.

Das Gliick von Edenhall (L. Uhland, 1834)

Von Edenhall der junge Lord

LaBt schmettern Festtrommetenschall,
Er hebt sich an des Tisches Bord

Und ruft in trunkner Giaste Schwall:
,,Nun her mit dem Gliicke von Edenhall!*

Chor

Der Alte hat's gerufen,

Der Himmel hat's gehort:

Die Mauern liegen nieder, die Hallen sind
zerstort;

Noch Eine hohe Siule

Zeugt von verschwund'ner Pracht:
Auch diese, schon geborsten,
Kann stiirzen tiber Nacht.

Und rings statt duft'ger Gérten
Ein 6des Heideland:

Kein Baum verstreuet Schatten,
Kein Quell durchdringt den Sand;
Des Konigs Namen meldet

Kein Lied, kein Heldenbuch:
Versunken und vergessen.

Das ist des Sangers Fluch.

Das Gliick von Edenhall (R. Schumann, 1853)

Chor der Géste

Heil Edenhall! Heil seinem Lord!

Heil Edenhall! Heil seinem Lord!
Lasst schmettern Festtrommetenschall!
Heil! Heil! Heil! Heil! Heil! Heil!

Heil! Trinkt froh an seines Tisches Bord
Und weckt der Winde Widerhall,

Laut jubelnd im Gliicke von Edenhall,
Laut jubelnd im Gliicke von Edenhall!
Heil Edenhall! Heil seinem Lord!

Heil! Heil! Heil Edenhall! Heil seinem
Lord!

Lasst schmettern Festtrommetenschall!
Heil! Heil! Heil! Heil! Heil! Heil! Heil!
Heil! Heil Edenhall!

Heil! Heil! Heil! Edenhall!

Heil! Heil!

Lord

Der Jugendkraft, dem Jugendmuth
Lasst schmettern Festtrommetenschall!
Ertrinkt die Sorg' im Rebenblut!
Euch bring' ich's dar, ihr Giste all!

Chor der Géste

Der Jugendkraft, dem Jugendmuth
Lasst schmettern Festtrommetenschall!
Ertrinkt die Sorg' in Rebenblut!

Lord

Euch bring' ich's dar, ihr Giste all!
Nun her mit dem Gliicke von Edenhall!
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Der Schenk vernimmt ungern den
Spruch,

Des Hauses éltester Vasall,

Nimmt zogernd aus dem seidnen Tuch
Das hohe Trinkglas von Krystall,

Sie nennen's: Das Gliick von Edenhall.

Darauf der Lord: ,,Dem Glas zum Preis
Schenk' Rothen ein aus Portugall!*

Mit Héindezittern giefit der Greis,

Und purpurn Licht wird iiberall,

Es stralt aus dem Gliicke von Edenhall.

Da spricht der Lord und schwingt's
dabei:

,Dies Glas von leuchtendem Krystall
Gab meinem Ahn am Quell die Fey,

Drein schrieb sie: kommt dies Glas zu Fall,

Fahr wohl dann, o Gliick von Edenhall!

Ein Kelchglas ward zum Loos mit Fug
Dem freud'gen Stamm von Edenhall;
Wir schliirfen gern in vollem Zug,

Wir lduten gern mit lautem Schall,

Stofit an mit dem Gliicke von Edenhall!*

Erst klingt es milde, tief und voll,
Gleich dem Gesang der Nachtigall,
Dann wie des Waldstroms laut Geroll,

Zuletzt erdrohnt wie Donnerhall
Das herrliche Gliick von Edenhall.

Und als das Trinkglas gellend springt,
Springt das Gewdlb' mit jahem Knall,
Und aus dem RifB die Flamme dringt;

Schenk

Mit Zagen, Herr, erfiillt dein Spruch
Mich, deinen iltesten Vasall!

Sieh', wohl verhiillt in seidnem Tuch
Birgt sich das Trinkglas von Krystall,

Wir nennen's: Das Gliick von Edenhall.
O sei gewarnt!

Lord

Mich schreckt kein Droh'n,
Umstiirmte mich gleich der Feinde
Schwall

Wie Meereswogen, ich bot' ihm Hohn!
Mich schreckt kein Droh'n!

Hoch ragt mein Schloss auf sicher'm
Wall

Im Glanze des Gliick's von Edenhall!

Chor der Giste
Lasst seh'n das Gliick von Edenhall!

Lord
Wohlauf! Wohlauf! Dem Glas zu Preis
Schenk Rothen ein aus Portugal!

Chor der Géste

Seht, wie mit Zittern giesst der Greis!
Ein purpurn Licht wird iiberall,

Es strahlt aus dem Gliicke von Edenhall.

Lord

Heil, theures Kleinod, ich schwing' dich
frei!

Dies Glas von leuchtendem Krystall

Gab meinem Ahn am Quell die Fey,
Drein schrieb sie: Kommt dies Glas zu Fall,
Fahr' wohl dann, o Gliick von Edenhall.
Ein Kelchglas ward zum Loos mit Fug
Dem freud'gen Stamm von Edenhall;
Wir schliirfen gern in vollem Zug,

Wir lduten gern mit lautem Schall:
Stosst an mit dem Gliick von Edenhall!

Chor der Géste

Stosst an mit dem Gliick von Edenhall!
Stosst an!

Wie klingt es milde, tief und voll,

Gleich dem Gesange der Nachtigall,
Dann wie des Waldstrom's laut Geroll,
Und jetzt wie ferner Donnerhall!

O herrliches Gliick von Edenhall!
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Die Giste sind zerstoben all
Mit dem brechenden Gliick von Edenhall.

Lord

Zum Horte nimmt ein kiithn' Geschlecht
Sich den zerbrechlichen Krystall;

Es dauert ldnger schon als recht,

Stosst an, mit diesem krift'gen Prall
Versuch' ich das Gliick von Edenhall!

Chor der Géste

Weh! Weh!

Der Wunderkelch zerspringt!

Es bebt das Gewdilbe! Weh!

Weh! Und aus dem Riss die Flamme
dringt!

Entflieht, entflieht ihr Géste all,
Entflieht, entflieht, entflieht

Mit dem brechenden Gliicke von Edenhall!

Chor der stiirmenden Feinde

Zum Sturme geschaart dringt ein mit
Macht,

In dunkler Nacht erklimmt den Wall,

Chor der Giste
Entflieht! Entflieht!

Chor der stiirmenden Feinde

In Flammen tilgt des Schlosses Pracht
Und stiirzt mit des letzten Feindes Fall
In Triimmer das Gliick von Edenhall,

Und stiirzt mit des letzten Feindes Fall
In Triimmer das Gliick von Edenhall!

Dringt ein! Dringt ein!

Chor der Giste
Entflieht! Entflieht!

Chor der stiirmenden Feinde
Dringt ein mit Macht zum Sturm
geschaart, mit Macht,

Chor der Giste
Entflieht! Entflieht! Entflieht!

Chor der stiirmenden Feinde

Mit Macht, mit Macht, dringt ein,
Mit Macht dringt ein, dringt ein!
Dringt ein mit Macht, dringt ein,
Dringt ein mit Macht zum Sturm
geschaart,

Dringt ein mit Macht,

Dringt ein mit Macht,

Dringt ein mit Macht, mit Macht
Dringt ein mit Macht zum Sturm
geschaart,

Dringt ein, dringt ein,
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Einstiirmt der Feind, mit Brand und Mord,
Der in der Nacht erstieg den Wall,

Vom Schwerte fillt der junge Lord,
Hiilt in der Hand noch den Krystall,
Das zersprungene Gliick von Edenhall.

Am Morgen irrt der Schenk allein,
Der Greis, in der zerstorten Hall',

Er sucht des Herrn verbrannt Gebelin,
Er sucht im grausen Triimmerfall

Die Scherben des Gliicks von Edenhall.

,»Die Steinwand — spricht er — springt zu
Stiick,

Die hohe Saule muf} zu Fall,

Glas ist der Erde Stolz und Gliick,

In Splitter féllt der Erdenball

Einst gleich dem Gliicke von Edenhall.*

Dringt ein mit Macht zum Sturm
geschaart,

Mit Macht, mit Macht,

Mit Macht dringt ein,

Mit Macht dringt ein, mit Macht!

Schenk

Einstiirmt der Feind mit Brand und Mord,
Und Nacht bedecket unsern Fall.

Dich traf das Schwert, mein junger Lord,
Hielt'st sterbend fest noch den Krystall,
Das zersprung'ne Gliick von Edenhall!

Der feindliche Anfiihrer
Was suchst du hier im Morgenschein,
Du Greis, in der zerstorten Hall?

Schenk

Ich suche des Herrn verbrannt Gebein,
Ich suche im grausen Triimmerfall

Die Scherben des Gliickes von Edenhall.
Der Steinwand Masse springt zu Stiick,
Die hohe Siule muss zu Fall,

Glas ist der Erde Stolz und Gliick,

In Splitter fallt der Erdenball

Einst gleich dem Gliicke von Edenhall!

Chor

Vertilgt, vertilgt ist Edenhall's
Geschlecht,

In Triimmern liegen Schloss und Wall,
Vertilgt ist Edenhall's Geschlecht,
Vertilgt, vertilgt ist Edenhall's
Geschlecht!

Lasst kiinden nun nach Siegers Recht
Mit schmetternder Trommete Schall
Das Ende des Gliickes von Edenhall,
Das Ende des Gliick's,

Das Ende des Gliick's von Edenhall,
Das Ende des Gliick's von Edenhall,
Das Ende des Gliickes von Edenhall,
Das Ende des Gliick's von Edenhall,
Das Ende des Gliick's von Edenhall,
Das Ende des Gliick's von Edenhall!
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