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Skizze der Forschungsintention

Der Gegenstandsbereich der folgenden Studie ist eng begrenzt und grofziigig be-
messen zugleich. Er ist begrenzt, insofern alle darin verfolgten Argumentations-
strange in einem einzigen Werk von Robert Schumann zusammenlaufen, das sich
mit einem Umfang von sieben Liedkompositionen in tiberschaubaren Dimensi-
onen halt. Er ist weit und neigt zur Uniibersehbarkeit, insofern der Kontext, auf
den dieses Werk verweist, die anspruchsvolle Frage nach der Funktion von Kunst
in der modernen Gesellschaft impliziert. Schumanns op. 90, betitelt Sechs Gedich-
te von N. Lenau und Requiem, entstand Anfang August 1850, im zeitlichen Um-
feld einer politischen Krise, die nach langer Garungsphase schliefilich zu blutigen
Aufstanden und einer gescheiterten Revolution gefiihrt hatte. Auf dem Priifstand
befand sich zu jener Zeit, neben vielem anderen, auch die Rolle, die Kunst und
Kiinstlertum im Rahmen des 6ffentlichen Lebens zu spielen hatten. Verschiede-
ne Positionen waren diesbeziiglich im Laufe der 1830er- und 1840er-Jahre durch-
gespielt, dabei teils hochkontrovers diskutiert worden, und genau zur Jahrhun-
dertmitte lag es nach den tiberstandenen Wirrsalen nahe, Bilanz zu ziehen. Dass
Schumanns op. 9o zu dieser Situation in einem ganz bestimmten Verhéltnis steht
und dass dieses Verhiltnis sich in einem Werkzusammenhang manifestiert, der
aus dem Opus mehr macht als eine Ansammlung von sieben isolierten Liedkom-
positionen, dies zu zeigen ist das Ziel der folgenden Studie. Zum Riistzeug der
Untersuchung gehoren systematische Uberlegungen zur zyklischen Zusammen-
stellung von Liedkompositionen ebenso wie soziologisch fundierte Beschreibun-
gen der Beziehung zwischen Kunstwerken und ihrem gesellschaftlichen Umfeld.
Angestellt werden analytische Beobachtungen zur konkreten Werkgestalt des
Schumann’schen op. 9o ebenso wie der Versuch, die von den Liedtexten konstitu-
ierte fragmentarische Erzdhlung durch weitreichende Kontextualisierung zu er-
gianzen und zu deuten. Entsprechend der Vielzahl der beriihrten Themengebiete
lasst sich die Arbeit mit unterschiedlichem Erkenntnisinteresse lesen. Sie leistet
einen Forschungsbeitrag zur Gattungsgeschichte des Lieds. Sie erschliefit einen
systemtheoretisch fundierten Zugang zur (im weiteren Sinne) hermeneutischen
Deutung von Kunstwerken. Sie fiigt dem verfiigbaren Wissen zur gesellschaftli-
chen Rolle des Kiinstlers im 19. Jahrhundert spezifische Aspekte hinzu. Und sie
tragt durch die Fokussierung der verschiedenen Gesichtspunkte auf Schumanns
op. 9o Ziige einer Werkmonografie.

In der Forschung wie auf dem Konzertpodium ist Schumanns op. 9o bislang
auf verhéltnismaflig wenig Interesse gestoflen, jedenfalls im Vergleich mit Wer-
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ken, die zum Kernrepertoire des romantischen Lieds zdhlen, wie etwa den Zyklen
Frauenliebe und Leben op. 42 und Dichterliebe op. 48. Schon von einer Kennt-
nisnahme des Opus durch die Zeitgenossen ist kaum etwas bekannt:' Rezensio-
nen anlésslich der Erstpublikation im Verlag Kistner (Leipzig) sind nicht doku-
mentiert, auch nicht die erste 6ffentliche Auffithrung des gesamten Werks.? Zwar
erschien 1869 eine Bearbeitung des Opus fiir Klavier solo, wodurch es 19 Jah-
re nach seiner Erstpublikation noch einmal die Chance bekam, vom Publikum
wahrgenommen zu werden.? Doch auch im frithen Schumann-Schrifttum findet
op. 90 typischerweise, wenn es nicht ganzlich unerwéhnt bleibt, eine lediglich
summarische Erwahnung, etwa im Rahmen der Auflistung von Werktiteln wie
bei Wasielewski und Abert.* Grof3e Schumann-Monografen des 20. Jahrhunderts
wie Worner® oder Paula und Walter Rehberg® erwidhnen das Werk zwar durchaus
wohlwollend, widmen ihm jedoch nur duflerst knappe Darstellungen. Immerhin
kommt es im Kontext einer lange Zeit allgemein verbreiteten Auffassung, wonach
Schumanns Spatwerk” als Zeugnis nachlassender Schaffenskraft zu betrachten
sei’, vergleichsweise >gut davon« Bei Rehberg dient es etwa als Beispiel dafiir, wie

' Allerdings liegen {iberhaupt nur vergleichsweise wenige Informationen tiber Auffithrungen
von Schumann-Liedern in den Jahrzehnten nach seinem Tod vor (vgl. RSA V1.6.2, S. 236).

* Vgl. McCorkle 2003, S. 394.

3 Nach Auskunft von McCorkle (ebd., S. 959) stammen die Arrangements von Karl Geissler
und finden sich gemeinsam mit Bearbeitungen weiterer Schumann-Lieder in: Album. Lieder
als Klavierstiicke, Leipzig 1869.

4 Wasielewski 1880, S. 243; Abert 1903, S. 109.

5 Worner 1949, S. 224-226.

¢ Rehberg 1969, S. 582.

7 Als zum Spatwerk gehorig lassen sich mit Tunbridge (2007, S. 6 f.) Schumanns Kompositio-
nen der 1850er-Jahre betrachten. Der Begriff Spitwerk erscheint in diesem Zusammenhang
sinnvoll gewdhlt (vgl. dazu auch Kapps Argumentation: 1984, S. 103); problematisch ware es
hingegen, einen (dsthetisch geschlossenen) >Spitstilc anzunehmen: »There is little sense of
there being a consistent late style.« (Tunbridge 2007, S. 6) Daverio spricht pluraliter von »Late
Styles« (Daverio 19973, S. 459). Das Schumann’sche Spétwerk ist durch stark divergierende
Tendenzen charakterisiert, etwa durch scharfe Kontraste zwischen komplexer Differenzie-
rung der Satztechnik und Formbildung einerseits, der Neigung zum einfachen, quasi volks-
timlichen >Tonfallc andererseits (vgl. Thym 2004, S. 139 f.). »Tendenzen zur Disintegration«
(»disintegrative tendencies«; Tunbridge 2007, S. 214), als solche bekanntlich bereits im Friih-
werk erkennbar, treffen in vielen spiten Werken auf Ziige klassizistischer Formung (vgl. ebd.,
S.199). Speziell fiir Schumanns spitere Lieder ist aufSerdem eine Tendenz zur deklamatorisch
»freien« Textvertonung charakteristisch, die von kompositorischen Erfahrungen im Bereich
grofiformatiger Konzeptionen wie Oper, Oratorium und vokalsinfonischen Zwischengat-
tungen beeinflusst ist und - besonders bei scheinbar paradoxer Kombination mit liedhaft
»schlichten< Gestaltungsmerkmalen - bereits die unmittelbaren Zeitgenossen irritierte (vgl.
Mabhlert 2006, S. 173 ff.).

8 Das Spatwerk galt demnach als gegeniiber fritheren Kompositionen »qualitativ abfallend«:
so, frithere Rezeptionstraditionen zusammenfassend, Struck 1984, S. 708. Mit besonderem
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der Komponist - »eine grofle Seltenheit in seiner Spatzeit« — »wieder einmal ganz
neue Ausdrucksmittel gefunden«® habe. Allerdings verzichten die Autoren dar-
auf, diesen Befund analytisch zu untermauern. Insgesamt teilt op. 9o das Schick-
sal vieler Werke aus Schumanns spateren Schaffensjahren, im 6ffentlichen Dis-
kurs lange Zeit ignoriert worden zu sein.

Erstals in der Forschung der 1980er-Jahre auf breiter Ebene die Bereitschaft ein-
setzte, das Schumann’sche Spatwerk als eigenstdndigen, qualitativ hochwertigen
Aspekt seines (Euvres zu rezipieren', stiegen auch fiir sein op. 9o die Aussichten
auf Erweckung aus dem Dornroschenschlaf. Immerhin wurde nun zunehmend
der Anspruch erhoben, Schumanns spdteres Liedschaffen miisse neben den allfdl-
ligen Produkten des>Liederjahrs<1840/41in seinem eigenen dsthetischen Anspruch
gewiirdigt werden. Maf3stibe hierfiir setzte die 1983 erschienene Studie Mahlerts,
die Schumann-Lieder vom Jahr 1849, ausgewihlt aus den opp. 74, 79 und 98a, aus-
tithrlich analysierte und in ihrer stilistischen Eigenart erkennbar werden lief3.” So
wird dann in der Schumann-Literatur des ausgehenden 20. und des beginnenden
21. Jahrhunderts schlief3lich auch das Liedopus 9o haufiger erwdhnt, und zwar
mit deutlich positivem Akzent: von einem »hochbedeutende[n] Werk« spricht
etwa Killmayer (1981); Daverio (1997) nennt es »the crown jewel of Schumann’s
second Year of Song«?; fiir Finson (2007) stellt es »one of the composer’s finest
later efforts«'* dar. Tunbridge (2007) nutzt genau dieses Werk zum Einstieg in ihre
Darstellung des Schumann’schen Spatwerks.” Dennoch: Ausfiihrlichere Bespre-
chungen des Werks bleiben selten. Zu nennen sind Veltens (1998) biindige Uber-
blicksdarstellung, detailliertere Darstellungen einzelner Lieder ebenda und bei
Mabhlert (2002)'* sowie ein Aufsatz von Krebs (2011) zum Sonderaspekt Meter and
Expression in Robert Schumann’s Op. go. Entscheidende Erkenntnisse tiber den
Entstehungsprozess des Werks haben auflerdem die bisher erschienenen Bande
der Neuen Schumann Gesamtausgabe und Forschungsarbeiten in deren Umfeld

Bezug auf die spateren Lieder vgl. auch den Epilogue: Reception of the Late Style, in: Finson
2007, S. 261-270.

®  Rehberg 1969, S. 582, mit Bezug auf op. 9o Nr. 3 und Nr. 5.

1 Zu nennen ist hier eine bahnbrechende Serie von Studien aus den 1980er-Jahren, die eine
Neubewertung der Werke aus Schumanns zweiter Schaffenshilfte einleiteten: Edler 1982;
Mahlert 1983; Struck 1984; Kapp 1984; Knechtges-Obrecht 1985; Dietel 1989. Vgl. auch die
Aufsatzsammlung Tadday 2006 sowie Tunbridge 2007.

" Vgl. Mahlert 1983, S. 96-182.

2 Killmayer 1992, S. 263.

3 Daverio 1997a, S. 440.

4 Finson 2007, S. 201.

s Vgl. Tunbridge 2007, S. 15 ff.

1 Velten 1998, S. 93-96 (zu Nr. 5); Mahlert 2002, S. 479-486 (zu Nr. 6).
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zutage gefordert.” Eine umfangreiche Studie zum gesamten Opus jedoch, wie sie
manchen der grofien Zyklen aus dem >Liederjahr« 1840 (etwa dem Eichendorft-
Liederkreis op. 39 oder der Dichterliebe op. 48) in so reichem Mafle zuteil gewor-
den sind, ist bislang nicht erschienen. Diese Liicke zu schlieflen ist eines der Ziele
vorliegender Studie.

Die Bearbeitung des Themas machte ausfiihrliche Streifziige durch Sachgebiete
erforderlich, die in der deutschsprachigen Forschung noch keineswegs erschop-
fend - jedenfalls nicht in der hier einschldgigen Perspektivierung — erschlossen
worden sind.”® Dazu gehort etwa eine systematische Bestimmung des Begriffs
Liederzyklus. Obgleich zweifellos die gangigste Bezeichnung fiir eine Folge von
Liedern, denen ein mehr als zufilliger Zusammenhang unterstellt wird, stellt der
Terminus alles andere als eine forschungsgeschichtlich gefestigte, klar umrissene
Kategorie dar. Unstrittig ist zwar ein durch Rezeptions- und Forschungstradition
festgeschriebener Kernbestand von Werken, die iiblicherweise als Liederzyklen
betrachtet werden; hierzu zahlen etwa Beethovens Liederkreis op. 98 An die ferne
Geliebte, Schuberts Werke nach Texten von Wilhelm Miller (Die schéne Miille-
rin op. 25; Winterreise op. 89) sowie eine Reihe der bedeutenden Liedopera Schu-
manns, darunter Frauenliebe und Leben op. 42 und Dichterliebe op. 48. Irritie-
renderweise verschwimmen jedoch die Grenzen des Begriffs Liederzyklus bereits
an den Rindern dieses Kernbereichs, wie der fragliche Status von Schumanns
Mpyrthen op. 25 klarmacht, deren zyklischer Charakter in der Forschung umstrit-
ten ist."” Auch fiir Schumanns op. 9o liegen kontroverse, teils diffuse Einschatzun-
gen vor. Daverio betrachtet op. 9o ausdriicklich als »cycle« und bewertet es sogar
als »a pendant, in some ways, to Dichterliebe«** — ein Vergleich, der das Werk
einem der Schumann’schen Meisterwerke mit unbestritten zyklischem Charak-
ter an die Seite stellt. Worner hingegen spricht von einem »fast schon zyklisch
gedachten Werk([..]«*". Walsh wiederum verwendet den Begriff »cycle«, erklart das
Opus aber im selben Atemzug zu einem bloflen »miscellany«** (Sammlung). Die

7 Vgl. die Ausfithrungen in: RSA VIIIL.2, S. 279-285 und 76 f.; Schulte 2005, S. 90-92, 95 f. Band
V15 der Neuen Schumann Ausgabe, dieses wohl bedeutendsten Projekts der gegenwirtigen
Schumannforschung, steht allerdings zum Erscheinungszeitpunkt dieser Arbeit noch aus,
und damit auch eine kritische und kommentierte Edition von op. go.

®  Eine umfassende Darstellung des Phianomens Liederzyklus, etwa als Pendant zu Laura Tun-
bridges englischsprachiger Monografie The Song Cycle (Tunbridge 2010), ist in der deutsch-
sprachigen Forschung noch desiderat.

v Siehe unten, Anm. s55.

2 Daverio 20024, S. 101 (Hervorhebung original).

2 Worner 1949, S. 224 (Hervorhebung K.S.).

> »True, the seven songs are arranged in key sequence, but this was [...] more or less a habit
with Schumann.« Zwar sei Einsamkeit das gemeinsame Thema der Lieder Nr. 3-5; zwar
ligen den Liedern Nr. 2, 3, 5 und 6 durchweg Liebesgedichte zugrunde; zwar wiesen die
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Verwirrung ist kein Zufall: Wer sich von der Forschungsliteratur klare Kriterien
fiir die Zuordnung eines Werks zur Kategorie Liederzyklus erhoftt, wird mit ter-
minologischer Unschirfe so massiv konfrontiert, dass sich die Frage aufdrangt,
ob sich der Begriff fiir Untersuchungen im wissenschaftlichen Rahmen iiberhaupt
eigne. Eine belastbare Alternative freilich ist einstweilen nicht in Sicht. Hieraus
folgt die fiir die vorliegende Studie grundlegende Entscheidung, den Begriff Lie-
derzyklus (im Anschluss an Adam-Schmidmeiers Monografie zum >Poetischen
Klaviermusikzyklus« im 19. Jahrhundert) als >heuristische« Kategorie zu verwen-
den - als Anhaltspunkt fiir einen »Fragehorizont«?, innerhalb dessen eine Grup-
pe von Referenzwerken als Interpretationskontext fiir das zu untersuchende Werk
erkennbar wird. Dementsprechend hat das erste Kapitel, wenn es nach der Aus-
einandersetzung mit begriffs- und werkgeschichtlichen Aspekten Uberlegungen
zu einer Systematik des Liederzyklus anstellt, nicht zum Ziel, den Begriff Lie-
derzyklus abstrakt zu definieren, etwa um ihn von nicht-zyklischen Formen der
Liedzusammenstellung trennscharf abzugrenzen. Vielmehr werden aus den Refe-
renzwerken potenzielle Elemente der Zyklizitdt von Liedkompositionen abgelei-
tet, die dann in spateren Kapiteln der Untersuchung von op. 9o als Kriterien die-
nen kénnen. Ein forschungsgeschichtlich orientiertes Teilkapitel macht zusétzlich
deutlich, dass die Wahrnehmung von Werkzusammenhang generell nur vor dem
Hintergrund bestimmter Interpretationskontexte moglich ist.

Eine wissenschaftstheoretische Fundierung der Kontextualisierung von Kunst-
werken bietet das zweite Kapitel. Vorgestellt wird darin Niklas Luhmanns The-
orie autopoietischer Systeme, die bisher im musikwissenschaftlichen Diskurs,
anders als etwa in der Literaturwissenschaft, noch relativ wenig Resonanz gefun-
den hat. Diese Theorie erlaubt es, Beziehungen zwischen Kunstwerken und den
gesellschaftlichen Bedingungen ihrer Produktion und Rezeption herzustellen. Sie
hilft zu beschreiben, wie Kunst um das Jahr 1800 zur Autonomie eines operativ-
geschlossenen gesellschaftlichen Subsystems fand und die mit dieser Autonomi-
sierung verbundenen Symptome selbst reflektierte. Vor dem Hintergrund eines
fiir Luhmanns Theorie grundlegenden Kommunikationsmodells fasst das zweite
Kapitel die Interpretation von Kunstwerken als spezifische Form von kontextge-
bundenen Kommunikationsprozessen auf. Es fiithrt Kriterien wie Funktion und

Lieder Nr. 3-5 »a more involved tonal pattern« als Gemeinsamkeit auf; dennoch stelle das
gesamte Opus »a miscellany« dar; es sei »not to be considered that the composer regarded
the whole cycle as being linked in any such way.« (Walsh 1971, S. 92 f.) Walshs Gebrauch des
Zyklusbegriffs ist unsystematisch, wie die Anwendung der Termini »miscellany« und »cyc-
le« auf dasselbe Werk zeigt; ahnlich bezeichnet er ebd., S. 32, den »cycle« Dichterliebe op. 48
als »collection«.

3 Adam-Schmidmeier 2003, S. 60.



16 Skizze der Forschungsintention

Leistung der Kunst, Selbstbeschreibung des Kunstsystems und Kiinstlerrolle ein,
auf die im weiteren Verlauf der Studie zuriickgegriffen wird.

Das dritte Kapitel erprobt die im ersten Kapitel gewonnenen Kriterien fiir
Zyklizitdt von Liedkompositionen am konkreten Werk, Schumanns op. go. Die
Untersuchung fithrt zunichst zu einem unvollstindigen Ergebnis: wiahrend auf
der musikalischen Ebene in mehrerer Hinsicht eine Tendenz zur >SchliefSung« der
Werkgestalt aufgezeigt werden kann, gelangt die Analyse der Liedtexte vorlaufig
nur zu einem >fragmentarischen« Resultat. Zwar unterstiitzt die von Schumann
zu den Gedichtvorlagen geschaffene Musik die Wahrnehmung eines narrativen
Zusammenhangs, doch vermag sie nicht, bestimmte >Leerstellen< der Narration
zu kompensieren. Als Ziel verbleibt damit fiir den weiteren Verlauf der Untersu-
chung die Konstruktion von Kontexten, vor deren Hintergrund sich die fragmen-
tarische Narration des Werks stimmig in einen {ibergeordneten Zusammenhang
einfiigt. Verschiedene Hinweise deuten darauf hin, dass der Denkmalgedanke,
die gesellschaftlichen Rahmenbedingungen kiinstlerischer Tatigkeit in der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts und die Person des Dichters Nikolaus Lenau geeignete
Kontexte fiir die Werkinterpretation zur Verfiigung stellen. Diese Kontexte zu
konzipieren und mit op. 9o zu verkniipfen, ist das Ziel des vierten Kapitels.

Die Studie als Ganze erschlief3t in einem zwischen Werk und Kontext vermit-
telnden Argumentationsgang die Moglichkeit, die einzelnen Lieder des unter-
suchten Opus als Elemente eines Werkzusammenhangs zu begreifen. Sie versteht
sich auflerdem als Forschungsbeitrag zum Verhaltnis von Kunst und Gesellschaft
in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts.
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Benutzerhinweise

Quellenverweise werden im Fufinotenapparat in der Regel mit einem Kiirzel aus-
gewiesen, das aus Autor(inn)ennamen, Erscheinungsjahr und Seiten- bzw. Spal-
tenreferenz besteht. Das Literaturverzeichnis im Anhang listet die verwendeten
Kiirzel in alphabetischer Reihenfolge auf und ordnet ihnen die vollstindigen An-
gaben zu den zitierten Publikationen zu. Die im Kiirzel enthaltene Jahreszahl gibt
das Erscheinungsjahr der tatsichlich verwendeten Quelle an. Eine Ausnahme
hiervon wird nur fiir die zahlreichen in den Sammelband Luhmann 2008a aufge-
nommenen Texte gemacht: Hier iibernehmen die Kiirzel der besseren Ubersicht-
lichkeit halber die Jahreszahl der jeweiligen Erstpublikation. Manchen verwen-
deten Quellen wurden besondere Siglen zugewiesen, die im Folgenden aufgelost
werden.
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Siglen

AmZ

Briefe NF

BWW

CDGS

Dichtergarten

Schumann in

Endenich

Erler

Gedichtabschriften

GMA

Allgemeine musikalische Zeitung
[Wien bzw. Leipzig]

Robert Schumanns Briefe. Neue Folge, hg. von F. Gus-
tav Jansen, 2. vermehrte und verbesserte Aufl., Leipzig

1904

Clara und Robert Schumann, Briefwechsel. Kritische
Gesamtausgabe (3 Bde.), hg. von Eva Weissweiler, Ba-
sel und Frankfurt a.M. 1984/1987/2001

Carl Dahlhaus, Gesammelte Schriften in zehn Bdn-
den, hg. von Hermann Danuser in Verbindung mit
Hans-Joachim Hinrichsen und Tobias Plebuch, Laaber
2000-2008

Robert Schumann, Dichtergarten fiir Musik. Eine An-
thologie fiir Freunde der Literatur und Musik, hg. von
Gerd Nauhaus und Ingrid Bodsch, Frankfurt a.M.
und Basel 2007

Bernhard R. Appel (Hg.), Robert Schumann in Ende-
nich (1854-1856). Krankenakten, Briefzeugnisse und
zeitgendssische Berichte (Schumann Forschungen 11),
Mainz u.a. 2006

Hermann Erler, Robert Schumann’s Leben. Aus seinen
Briefen geschildert (2 Bde.), Berlin %1887

Helma Kaldewey, Die Gedichtabschriften Robert und
Clara Schumanns, in: Robert Schumann und die Dich-
ter. Ein Musiker als Leser, Ausstellungskatalog, hg. von
Bernhard R. Appel und Inge Hermstriiwer, Diisseldorf
1991, S. 88-99

Johann Wolfgang Goethe, Samtliche Werke nach Epo-
chen seines Schaffens. Miinchner Ausgabe (21 Bde.),
hg. von Karl Richter in Zusammenarbeit mit Herbert
G. Gopfert, Norbert Miller, Gerhard Sauder und Edith
Zehn, Miinchen und Wien 1985-1998
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Grimm
(Worterbuch)

GS

HKA

HSW

HSak

JPSW

KFSA

Kreisig

Lenau-Chronik

Litzmann

MGG?

Mottosammlung

Deutsches Wérterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm
(16 Bde.), Reprint der Erstausgabe Leipzig 1854-1960,
Miinchen 1991

Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik
und Musiker (4 Bde.), Leipzig 1854, Reprint Wiesbaden
1985

Nikolaus Lenau [Pseudonym fiir Franz Nikolaus
Niembsch Edler von Strehlenau], Werke und Briefe.
Historisch-kritische Gesamtausgabe (7 Bde.), hg. von
Helmut Brandt, Gerhard Kosellek u.a., Wien 1989-
2004

E. T. A. Hoffmann, Sdmtliche Werke (6 Bde.), hg. von
Waulf Segebrecht und Hartmut Steinecke, Frankfurt
a.M. 1985-2004

Heinrich Heine, Werke. Briefwechsel. Lebenszeugnisse.
Sikularausgabe, Berlin u.a. 1970 ff.

Jean Pauls Simtliche Werke. Historisch-kritische Aus-
gabe, hg. von Eduard Berend u.a., Weimar 1927 ff.

Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, hg. von Ernst
Behler u.a, Paderborn u.a. 1958 ff.

Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik
und Musiker (2 Bde.), 5. Auflage, mit den durchgesehe-
nen Nachtrdgen und Erlduterungen zur 4. Auflage und
weiteren, hg. von Martin Kreisig, Leipzig 1914

Norbert Otto Eke/Karl Jiirgen Skrodzki, Lenau-Chro-
nik 1802-1851, Wien 1992

Berthold Litzmann, Clara Schumann. Ein Kiinstlerle-
ben. Nach Tagebiichern und Briefen (3 Bde.), Leipzig
21903/1905/1908

Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine
Enzyklopddie der Musik (26 Bde.), 2. neubearbeitete
Ausg., hg. von Ludwig Finscher, Kassel u.a. 1994-2008

Leander Hotaki, Robert Schumanns Mottosammlung.
Ubertragung, Kommentar, Einfiihrung, Freiburg i.B.
1998
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NS

RSA

Schumann-
Briefedition

Tb

WSwW

Novalis, Schriften. Die Werke Friedrich von Harden-
bergs. Historisch-kritische Ausgabe (6 Bde.), begr. von
Paul Kluckhohn und Richard Samuel, hg. von Richard
Samuel u.a., Stuttgart 1960-1999

Robert Schumann, Neue Ausgabe samtlicher Werke,
begr. von Akio Mayeda und Klaus Wolfgang Niemol-
ler, hg. von der Robert-Schumann-Gesellschaft Diis-
seldorf in Verbindung mit dem Robert-Schumann-
Haus, Zwickau, Mainz u.a. 1991 ff.

Wissenschaftliche Gesamtausgabe der Briefe Robert
und Clara Schumanns, hg. von Thomas Synofzik und
Michael Heinemann, Koln 2008 ff.

Robert Schumann, Tagebiicher (3 Bde.), hg. von Georg
Eismann (Bd. 1) und Gerd Nauhaus (Bde. 2 und 3),
Basel und Frankfurt a.M. 1971/1987/1982

Wilhelm Heinrich Wackenroder, Sdamtliche Werke und
Briefe. Historisch-kritische Ausgabe (2 Bde.), hg. von
Silvio Vietta und Richard Littlejohns, Heidelberg 1991
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Haufig zitierte Notenausgaben
Die Werke Ludwig van Beethovens werden zitiert nach der Ausgabe:

Ludwig van Beethoven, Lieder und Gesdnge mit Klavierbegleitung
(Neue Ausgabe samtlicher Werke Bd. 12.1), hg. von Helga Lithning,
Miinchen 1990

Die Werke Carl Loewes werden zitiert nach der Ausgabe:

Carl Loewes Werke. Gesamtausgabe der Balladen, Legenden, Lieder
und Gesdnge fiir eine Singstimme (17 Bde.), hg. von Max Runze,
Leipzig 1899-1904

Die Werke Franz Schuberts werden zitiert nach der Ausgabe:

Franz Schubert, Lieder (Neue Ausgabe simtlicher Werke, Serie IV;
14 Bde.), vorgelegt von Walther Diirr, Kassel u.a. 1968-2014

Die Werke Robert Schumanns werden zitiert nach den Ausgaben:

op. 24 Robert Schumann, Liederkreis op. 24, hg. von Kazu-
ko Ozawa, Miinchen 2006

op. 39 Robert Schumann, Liederkreis op. 39 (Fassungen
1842 und 1850), hg. von Kazuko Ozawa, Miinchen
2009

op. 42 Robert Schumann, Frauenliebe und Leben op. 42,
hg. von Kazuko Ozawa, Miinchen 2002

op. 48 Robert Schumann, Dichterliebe op. 48, hg. von Ka-
zuko Ozawa, Miinchen 2005

Lieder opp. 98a-142; Robert Schumann, Lieder Bd. 6.1 (RSA V1.6.1), hg.

Anhang M11 von Kazuko Ozawa und Matthias Wendt, Mainz

u.a. 2009
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Liedtexte Robert Schumann, Literarische Vorlagen der ein-
und mehrstimmigen Lieder, Gesinge und Deklama-
tionen (RSA VIII.2), hg. von Helmut Schanze unter
Mitarbeit von Krischan Schulte, Mainz u.a. 2002
Alle tibrigen opp. Robert Schumann’s Werke, hg. von Clara Schumann,

Johannes Brahms u.a., Leipzig 1879-1893
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Eine differenzierte und zugleich allgemeinverbindliche Definition des Begrifts
Zyklus im Rahmen des musikwissenschaftlichen Sprachgebrauchs liegt nicht
vor;** Entsprechendes gilt fiir den Terminus Liederzyklus.> In ihrer Lakonik tref-
fend ist die Formulierung Binghams: »The only unqualified characteristics are
multiplicity - three or more poems - and coherence«**. Die Hauptschwierigkeit
besteht darin, den zentralen Begriff des »Zusammenhangs« (coherence) verbind-
lich zu kldren. Die Moglichkeit einer verbindlichen Orientierung an gattungskon-
stitutiven >Musterexemplaren<” existiert nicht: Die musikhistorisch bedeutenden
Liederzyklen, die von spiteren Komponisten als vorbildlich empfunden wurden
(Beethoven, Schubert und Schumann), stellen auf sehr unterschiedliche Weise
zyklische Zusammenhinge her, die sich nicht auf iibergeordnete Prinzipien redu-
zieren lassen. So hat der Liederzyklus auch in der Systematik der Gattungen kei-
nen Ort: Die primdre Kategorie ist dort das Lied selbst und nicht seine zyklische
Zusammenstellung.**

Charakteristisch fiir diese Situation ist eine terminologische Praxis, wie sie
Walter Diirr in seinem Standardwerk Das deutsche Sololied im 19. Jahrhundert
ibt. Diirr verengt den Zyklus-Begrift bei Bedarf zum Zyklus »im engeren Sinne«
bzw. zum »wirklichen«* Zyklus, ohne die damit vorgenommene Differenzierung

2+ Vgl. hierzu die Ausfithrungen bei Adam-Schmidmeier 2003, S. 43 ff.

»  Daverio formuliert pointiert: »Clearly, the song cycle resists definition« (Daverio/Ferris
2010, S. 366). Ahnlich McCreless: »in the song cycle we lack an overriding order-determinate
model for entire cycles« (McCreless 1986, S. 7).

¢ Bingham 2004, S. 104.

7 Wie etwa im Falle des Streichquartetts, fiir dessen Gattungstradition die Werke J. Haydns
pragend waren (Krummacher 2001, S. 19: Haydn als »Schopfer des Streichquartetts«).

% Von der »Gattung Liederzyklus« spricht zwar Diirr (1984, S. 297). Daverio/Ferris (2010,
S. 363) weisen jedoch darauf hin, dass der Liederzyklus als Gattung (»as a Genre«) nie ein
bevorzugter Gegenstand der Forschung gewesen sei. Im Handbuch der musikalischen Gat-
tungen wird der Liederzyklus nicht als Gattung eingefithrt, sondern allgemeiner zu den
»Entwicklungen« des Lieds im 19. Jahrhundert gerechnet (vgl. den Abschnitt Zyklus, in:
Brinkmann 2004, S. 63-68; Zitat: S. 55).

»  Sonennt Diirr Beethovens op. 98 An die ferne Geliebte den »wohl [...] frithesten Liederzyklus
im engeren Sinne« (Diirr 1984, S. 248). Die Gesdnge des Harfners aus »Wilhelm Meister« op.
12 (1816/1822) gelten ihm als Schuberts »erster kleiner Liederzyklus im engeren Sinne, der
jedoch erst in der Druckfassung (1822) zum »wirklichen Zyklus mit innerer Konsequenz«
werde, und zwar aufgrund von Zusammenhingen in den Liedtexten (ebd., S. 261 f.). Schu-
manns Eichendorft-Liederkreis op. 39 bezeichnet Diirr als »wirklichen Liederzyklus [...], in
dem jedes Lied seinen festen Ort hat« (ebd., S. 287). Brahms’ Romanzen aus L. Tiecks Mage-
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systematisch zu kldren. Die Gefahren solch ungenauer Terminologie offenbaren
sich in ihrer widerspriichlichen Handhabung. Schumanns Lieder und Gesdnge aus
Goethes Wilhelm Meister op. 98a etwa schlieflen sich nach Diirr einerseits »nicht
zu einem Zyklus« zusammen; fiir diese Auffassung spricht offenbar, was Diirr
eine »bunte[.] Reihenfolge«*® der Einzellieder nennt, sowie die Tatsache, dass das
Werk sich aufgrund der verschiedenen Geschlechterrollen nicht {iberzeugend von
einem einzigen Sidnger bzw. einer einzigen Sangerin auffithren lasst> An ande-
rer Stelle weist Diirr jedoch zu Recht darauf hin, dass Schumanns Anordnung
den Wilhelm-Meister-Liedern »sowohl eine inhaltliche (wenn auch vom Roman
unabhingige) als auch eine musikalisch-tonale Folgerichtigkeit« gibt und so einen
»geschlossenen Zyklus«* formt. Die Inkonsequenz ist offenkundig; méglicher-
weise folgt sie notwendig aus der inneren Widerspriichlichkeit, die Diirr im Lie-
derzyklus als einer lyrischen Grofform selbst ausmacht:

Gedichte, Lieder miteinander verbinden heif3t: sie aufeinander beziehen, ein Lied
im anderen formal und inhaltlich fortwirken lassen. Es heif3t aber auch: in der An-
ordnung der Lieder Proportionen, Steigerungen, Abldufe beachten, also Elemente
in die Lyrik tragen, die aus anderen Gattungen der Literatur, dem Drama oder dem
Roman abgeleitet sind 3

Die von Diirr angesprochene Frage, wie im Liederzyklus die Verbindung der ein-
zelnen Teile untereinander sowie das Verhiltnis von Teil und Werkganzem zu
denken sind, stellt die zentrale Herausforderung beim Versuch dar, den Liederzy-
klus positiv zu definieren. Eine Bestimmung von Kriterien hierfiir wire unerlass-
liche Voraussetzung, wollte man den Liederzyklus systematisch von nicht-zykli-

lone op. 33 erhalten »durch die Identitdt der handelnden Personen, durch die fortschreitende
Handlung selbst (auch wenn sie in den Liedern allein nur rudimentir sichtbar wird), durch
die daraus sich ableitende Folge der Affekte« ihre »innere Einheit« und gelten Diirr somit als
»wirklicher Zyklus« (ebd, S. 308 f.). Ahnlich Diirr spricht auch Wiora von Beethovens op. 98
als einem »Liederzyklus im engeren Sinne der Rundung und Geschlossenheit«: Ein »wirkli-
cher Zyklus« zeichnet sich fiir ihn durch »feststehende Reihenfolge, die Bestimmung, in die-
ser Reihenfolge zu erklingen« und einen »Leitfaden, der das Ganze durchzieht«, aus (Wiora
1971, S. 61 f.). Vgl. auch Kross, fiir den Schumanns Myrthen keinen »Zyklus im eigentlichen
Sinne« darstellen (Kross 1989, S. 137), und Schmierer, die Brahms’ op. 57 als »eine Art Zyk-
lus« charakterisiert (Schmierer 2007, S. 142).

3 Dirr1984, S. 123.

#* Vgl.ebd,, S. 134 f, Anm. 93.

2 Ebd. Treffend kennzeichnet Daverio die besondere Reihenfolge der Lieder in op. 98a als
planmiflige Kombination zweier ineinander verschriankter Miniaturzyklen, der Lieder
Mignons und des Harfners, erganzt um das Lied der Philine (Nr. 7) (vgl. Daverio 1997b,
S. 98).

3 Dirr 1984, S. 245.
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schen Formen (etwa bloflen Lieder--Sammlungen<*)abgrenzen. Zwar existieren
in der Editionspraxis des 19. Jahrhunderts Begriffe, die eine Differenz zur zykli-
schen Zusammenstellung von Liedern suggerieren, etwa >Album« (Schumann)*
oder >Liederbuch« (Wolf)*. Ein Verschwimmen der Grenzen ist aber nicht zu
leugnen?

Aus all dem resultiert, dass eine verbindliche Bestimmung der Kriterien, die
ein Werk erfiillen muss, um eine Einordnung als Liederzyklus zu rechtfertigen,
nicht zu leisten ist. Es bleibt die Feststellung, dass zwischen Liedern, die sich zum
Zyklus verbinden, ein Zusammenhang bestehen muss, dass dieser Zusammen-
hang aber auf sehr unterschiedliche Weise hergestellt werden kann. Es ist zwar
moglich, aus Referenzwerken Merkmale fiir Zyklizitat abzuleiten; diese Merkma-
le konnen aber nicht zu Bedingungen fiir Zyklizitéit erklart werden.

Im Einzelnen widmen sich die Abschnitte des ersten Kapitels folgenden Beob-
achtungen und Fragestellungen:

1. Begriffsgeschichtliche Dimension. Der Terminus Liederzyklus wird auf
seine terminologischen Implikationen befragt. Die Geschichte seiner Ver-
wendung im fritheren 19. Jahrhundert bis zum Beginn seiner theoretischen
Aufarbeitung um das Jahr 1860 wird skizziert. Eingehender dargestellt
wird der Zyklusbegriff im Sprachgebrauch Robert Schumanns.

2. Werkgeschichtliche Dimension. An einschligigen Werken wird die Pra-
xis der zyklischen Liedzusammenstellung von ihren Anfangen um 1800 bis
zur Mitte des 19. Jahrhunderts exemplifiziert. Dabei wird deutlich gemacht,
dass die verschiedenen Werke auf sehr unterschiedliche Weise Zusammen-
hénge zwischen den einzelnen Liedern herstellen. In diesem Kontext stellt
sich auch die Frage nach der Auffithrungspraxis von Liederzyklen im 19.
Jahrhundert.

3. Systematische Dimension. In diesem Abschnitt wird, fulend auf den vor-
angegangenen Ausfithrungen, ein Katalog von Merkmalen erstellt, die ty-
pischerweise an Liederzyklen zwischen 1800 und 1850 zu beobachten sind.

»#  Vgl. Bingham 1993, S. 22.

% Vgl. z.B. Robert Schumanns Liederalbum op. 79 (Titelblattentwurf; die Erstausgabe erschien
unter dem Titel Lieder fiir die Jugend; vgl. McCorkle 2003, S. 345 und 349).

3¢ Vgl. Wolfs Liederbiicher nach Textiibertragungen von Geibel und Heyse (Spanisches Lieder-
buch; Italienisches Liederbuch).

7 Vgl. Wiora 1971, S. 62. Geschichte und Prinzipien der Edition von nicht-zyklischen Liedzu-
sammenstellungen sind ein bislang kaum beforschtes Gebiet (vgl. Bingham 2004, S. 101).
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Damit wird das Instrumentarium fiir die im dritten Kapitel folgende Ana-
lyse von Schumanns op. 9o bereitgestellt.

4. Forschungsgeschichtliche Dimension. In der um 1860 einsetzenden the-
oretischen Auseinandersetzung mit dem Liederzyklus wurden zwei unter-
schiedliche Konzepte von Werkzusammenhang wichtig, die jeweils eigene
Zielsetzungen fiir die Analyse von Liederzyklen implizieren: erstens die
Vorstellung vom Liederzyklus als organisch geschlossenem musikalischem
Kunstwerk, die ihre Wurzeln im spéteren 19. Jahrhundert hat; zweitens die
im spiten 20. Jahrhundert einsetzende Gegentendenz, Offenheit und Frag-
mentarizitidt der Werkkonzeption als Kennzeichen von Liederzyklen zu be-
trachten. Beide Konzepte werden vor- und in ihrer wechselseitigen Bezie-
hung dargestellt. Schliefllich werden die Voraussetzungen fiir die Analyse
narrativer Zuammenhinge in zyklischen Liedkompositionen geklart.

Die ersten vier Abschnitte des ersten Kapitels referieren den aktuellen For-
schungsstand zum Liederzyklus; der vierte schligt aufierdem eine methodolo-
gisch begriindete Briicke zu literaturwissenschaftlichen Fragestellungen.
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1. Begriffsgeschichtliche Dimension:
historischer Sprachgebrauch

Der Begriff kyklos (= Kreis) wird bereits in der Antike metaphorisch zur Kenn-
zeichnung eines Zusammenhangs zwischen wortsprachlichen Texten verwen-
det?® In den deutschen Sprachgebrauch biirgert sich der Zyklus-Begriff im 18.
Jahrhundert ein®, zunéchst in der auf Literatur bezogenen Terminologie. Mit der
urspriinglichen Wortbedeutung konnotiert ist die Metapher der kiinstlerischen
»Abrundung: eines Werks, die um 1800 im Rahmen der aufkeimenden Autono-
miedsthetik Aktualitdt gewinnt, da sie die Vorstellung einer »in sich vollendeten«
Abgeschlossenheit des Kunstwerks konnotiert.*> Die Vorstellung eines >kreisfor-
migen« Werkverlaufs im engeren Sinne, also des Wiederankniipfens an den Be-
ginn zum Ende eines Ablaufs, ist ebenfalls eine Implikation des Zyklusbegriffs,
die allerdings in literaturbezogenen Fragestellungen nicht dominiert. Zu den
ersten ausdriicklich als Zyklus bezeichneten lyrischen Werken gehort Das Echo
oder Alexis und Ida. Ein Ziclus von Liedern (Halle 1812) von Christoph August
Tiedge.* Der Begriff Lied bezieht sich in diesem Fall auf die Textsorte, impliziert
aber selbstverstindlich die Eignung der Gedichte zur gesungenen Darbietung:
Als Lied gilt zu jener Zeit »ein Gedicht, welches bestimmt ist gesungen zu werden,
oder welches doch gesungen werden kann«*. Tiedge selbst fordert im Vorwort zu
Das Echo ausdriicklich zur Musikalisierung seiner Texte auf:

[Slie sind, wie ich glaube, alle fahig, eine musikalische Begleitung aufzunehmen,
und, von einigen guten Stimmen gesungen, einen geselligen Abend hinscherzen zu
helfen.®

38 Zur Geschichte des Zyklusbegriffs vgl. die ausfithrliche Darstellung bei Adam-Schmidmeier
2003, S. 13 fT.

»  Vgl. Grimm (Worterbuch), Bd. 16, Sp. 1452.

4 Vgl. Schmidt 1990, S. 45. Der Titel eines von Karl Philipp Moritz stammenden Schliisseltexts
der modernen Asthetik des autonomen Kunstwerks lautet Versuch einer Vereinigung aller
schonen Kiinste und Wissenschaften unter dem Begriff des in sich selbst Vollendeten (Moritz
1997, S. 943-949; Erstdruck 1785).

#  Vgl. Adam-Schmidmeier 2003, S. 17. Ebd. wird aulerdem das noch frither erschienene Werk
Miinsterischer Epigrammen-Cyklus. Ein Neujahrsgeschenk. 1809 von Christian Friedrich
Rassmann (Essen 1810) genannt.

#  Campe 1809, S. 127.

#  Tiedge 1812, S. IV.
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Diese Einschitzung des Dichters wurde vom grof3en Erfolg einer Vertonung sei-
nes Werks durch Friedrich Heinrich Himmel (1813) glanzend bestatigt.+

Der Terminus Liederzyklus ist also ein urspriinglich literarisch konnotierter
Begrift*, der aus der literarischen Sphére in die musikalische hiniiberwanderte.
Im Laufe des 19. Jahrhunderts etablierte sich dann die Bezeichnung Zyklus auch
fiir eine zusammenhéngende Folge von Instrumentalstiicken; als frithester Beleg
hierfiir lisst sich der zweite Band von Ferdinand Hands Asthetik der Tonkunst
(1841) angeben, der den Terminus »Cyklus«* auf die Satzfolge der Sonate anwen-
det. Die erste lexikalische Bestimmung der Begriffe »Zyklische Form«und Lieder-
zyklus«leistet Arrey von Dommer in seinem Musikalischen Lexikon von 1865.4

Stets ist bei der Verwendung des Zyklusbegrifts die Vorstellung impliziert, dass
die zyklisch kompilierten Elemente einerseits zwar ein gewisses Maf3 an Selbst-
standigkeit aufweisen, jedoch erst im Kontext ihres zyklischen Umfelds »ihre vol-
le Deutung erhalten«, wie August Wilhelm Schlegel dies 1799 im Athendum mit
Blick auf einen »Cyclus von Gemilden« formuliert.*® Umgekehrt schreibt Tiedge
im Vorwort zum Gedichtzyklus Das Echo oder Alexis und Ida:

Wenn gleich ein leichtes Band von Wechselbeziehungen durch den Zyklus hinlduft:
so kann doch jedes einzelne Lied, als ein kleines Ganze, fiir sich bestehen und aus-
gehoben werden.#

4 Tiedge 1812 (Das Echo oder Alexis und Ida. Ein Ziclus von Liedern); Himmel o.]. (1813; Alexis
und Ida. Ein Schéferroman in 46 Liedern von Tiedge fiir eine, zwey und mehr Stimmen mit
Pianofortebegleitung op. 43).

4 Vor diesem Hintergrund erklért sich auch die dem heutigen Sprachgebrauch fremde, doch
bis weit ins 19. Jahrhundert hinein tbliche Praxis, in Werktiteln die Dichter (also nicht
zwangsldufig die Komponisten) als Urheber von Liedern zu nennen (vgl. Bingham 1993,
S.24 und 31; Peake 1971, S. 4). So ist die Erstausgabe von Beethovens op. 98 iiberschrieben An
die ferne Geliebte. Ein Liederkreis von Al: Jeitteles. Schumanns op. 9o trigt den Originaltitel
Sechs Gedichte von N. Lenau und Requiem altkatholisches Gedicht. Ahnliche Implikationen
fithrt der Begriff Poéme mit sich, der von Massenet als Bezeichnung fiir den franzdsischen
Liederzyklus eingefiihrt wurde (vgl. Linke 2010, S. 31 f. und 43 £.).

4 Hand 1841, S. 415. Adam-Schmidmeier (2003, S. 36) nennt die zweite Auflage (1847) als frii-
hesten Beleg; Hands von ihr zitierte Formulierung »Cyclus, in welchem Ernst und Heiter-
keit, Schmerz und Wonne, Verlangen und Befriedigung wechselnd zusammenstehen« findet
sich aber ebenso schon in der ersten Auflage von 1841.

¥ Art. Cyclische Formen, in: Dommer 1865, S. 225-227; Liederkreis, Liedercyclus: ebd., S. 513—
514.

4 Schlegel [A.-W.] (1971, S. 112) konstatiert, »dafl in der cyklischen Form Auftritte vorkommen
diirfen, die erst durch vorhergehende oder folgende ihre volle Deutung erhalten.«

4 Tiedge 1812, S. IV.
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Der Zyklusbegriff formuliert also ein Spannungsverhiltnis zwischen zwei einan-
der idealtypisch® gegeniiberstehenden Polen: zwischen Eigenstandigkeit der zy-
klisch organisierten Einzelelemente einerseits und ihrer Abhéngigkeit von einem
(wie auch immer gearteten) Zusammenhang andererseits.

Erste Halfte des 19. Jahrhunderts

Die terminologische Praxis bei der Bezeichnung zyklischer Liedkomposition im
19. Jahrhundert ist unsystematisch. Neben dem Ausdruck Liederzyklus werden
auch die Begriffe Liederkreis, Liederreihe, Liedergabe, Liederroman, Liederstraufs,
Liederkranz verwendet, ohne dass mit solchen Bezeichnungen unterschiedliche,
klar voneinander abgegrenzte Vorstellungen zyklischer Gestaltung verbunden
widren” Eine der frithesten Anwendungen des Terminus Zyklus auf eine Gruppe
von Liedkompositionen demonstriert dies; sie findet sich 1818 in einer Rezensi-
on der Wiener Allgemeinen musikalischen Zeitung zu Kreutzers Wanderliedern

op. 34 (1818):

Sie sind alle gleich vortreftlich, bilden einen beynahe nicht zu trennenden Cyclus,
eine Kette siiss duftender Blumen, von denen man ungern auch nur eine einzige
vermissen wiirde [...]. Jedem Sanger, der da auch zu fiithlen pflegt, was er vortragt,
empfehlen wir aus voller Uberzeugung diesen ausgezeichneten Liederkreis [...]**

Die Bezeichnungen »Cyclus« und »Liederkreis« werden hier in einem Atemzug
auf dasselbe Werk angewendet.

Ebenso ldsst sich der unsystematische Sprachgebrauch an der Publikationspra-
xis Robert Schumanns illustrieren. In einem Brief an seine Braut Clara vom 24.
Februar 1840 berichtet Schumann, »einen groflen Cyklus (zusammenhéngend)
Heine’scher Lieder ganz fertig gemacht«® zu haben, eine Bemerkung, die sich ver-
mutlich auf sein op. 24 bezieht** — das er dann jedoch unter der Bezeichnung Lie-
derkreis veroftentlicht. Auch der Unterschied zwischen zyklischer und nicht-zyk-

5 Zum Idealtypus (im Sinne Max Webers) als »gedankliche[r] Konstruktion« und »Hilfsmittel
der Erkenntnis« vgl. Wagner 1980, S. 499.

s Eine ausfiihrliche Auswertung von Quellen des 19. Jahrhunderts zu den Begriffen Liederzy-
klus, Liederkreis usw. bietet Ferris 2000, S. 8 ff. und 77 ff.

52 Wiener AmZ mit besonderer Riicksicht auf den oOsterreichischen Kaiserstaat 2 (1818),
Sp. 478 f. (Anzeige zu C. Kreutzer, Friihlingslieder op. 33; Wanderlieder op. 34).

53 BWW 3, S. 946 (Brief vom 24. Februar 1840).

¢ Vgl. Turchin 1985, S. 231. Op. 24 war als einziges der infrage kommenden Werke bis zum
Datum der Briefabfassung abgeschlossen (»vor dem 23. Februar 1840« McCorkle 2003,
S.99).
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lischer Liedzusammenstellung ist an Schumanns Werktiteln nicht klar ablesbar.
Sein op. 25 (Myrthen), dessen Status als Liederzyklus in der Forschung umstrit-
ten ist®, wurde als Liederkreis veroffentlicht; sein op. 42 jedoch (Frauenliebe und
Leben) erschien, obgleich der Komponist im Manuskript die Bezeichnung »Cyk-
lus« verwendet, lediglich unter der Uberschrift Acht Lieder fiir eine Singstimme
mit Begleitung des Pianoforte>®

Einige der genannten Bezeichnungen verweisen iibrigens mindestens ebenso
sehr auf den sozialen Ort von Lieddarbietungen wie auf die Lieder selbst. So meint
der Begriff Liederkreis im 19. Jahrhundert eine Vereinigung von Menschen, die
sich in geselliger Runde treffen und dabei (unter anderem) gemeinsam Lieder sin-
gen. Die Titulierung von Notenpublikationen als Liederkreis konnotiert offenbar
u.a. diesen sozialen Kontext.”” Zur »Beférderung«*® des Liedersingens in geselliger
Runde ist auch - so das eigene Vorwort des Komponisten — Hans Georg Négelis
Publikation Liederkranz auf das Jahr 1816 bestimmt. Dass Schuberts Liederzyklus
Die Schone Miillerin op. 25 auf Umwegen aus einem musikalischen Gesellschafts-
spiel hervorgegangen ist®, zeigt, dass die soziale Institution des Liedgesangs im
19. Jahrhundert Rahmenbedingungen fiir die Entwicklung zyklischer Liederkom-
position geboten hat.®

Robert Schumann

Die Kategorie der »Abrundung« eines Kunstwerks tritt bei Schumann gelegentlich
auf, etwa wenn er den Schluss von Mendelssohns Symphonie Nr. 3 op. 56, der an
den Beginn des Werks erinnere, als »das Ganze gleichsam kreisférmig abrun-
dend [...] wie der einem schénen Morgen entsprechende Abend«®, charakterisiert.

5 Nach Kross (1989, S. 137) etwa handelt es sich »nicht um einen Zyklus im eigentlichen Sinne«;
vgl. auch Walsh 1971, S. 13 (>Myrten, op. 25, which is less a cycle than an anthology«), und
Brinkmann 2004, S. 64. Fiir ein Verstindnis des Werks als Zyklus vgl. Althaus 1998; Grot-
jahn 2008.

6 Vgl. Daverio/Ferris 2010, S. 364 und 395, Anm. 8; McCorkle 2003, S. 111 und 186 f.

7 Vgl. Peake 2001. Vgl. auch Braungarts Ausfithrungen zur literarischen Form des Gedicht-
zyklus, der um 1900, v.a. bei Stefan George, als Reflex »dsthetischer wie auch sozialer Ord-
nung« eingesetzt wird (Braungart 1996b, S. 5 f; Zitat: S. 5). Die erste Liedzusammenstellung,
die den Begriff Liederkreis im Werktitel trigt, ist offenbar Beethovens op. 98 An die ferne
Geliebte (vgl. Turchin 1981a, S. 11).

8 Vgl. Niageli 1816, S. 1. Vgl. auch Peake 1982, S. 252 f.

»  Siehe in Teilkapitel I.2: Schubert: Die schone Miillerin op. 25; Winterreise op. 89.

%  »[T]he nineteenth-century Liederkreis (as an institution) provided a social frame for the
nurturing of the song cycle« (Daverio/Ferris 2010, S. 367; Hervorhebung original).

&GS 4, S. 236; fiir weitere Belegstellen bei Schumann vgl. Adam-Schmidmeier 2003, S. 72 ff.
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Den Zyklusbegrift scheint er grundsitzlich als »Synonym fiir Mehrteiligkeit«®
gebraucht zu haben. In den Titeln von Erstpublikationen der Liedopera Schu-
manns finden insgesamt sechsmal Bezeichnungen fiir zyklischen Zusammen-
hang Verwendung, darunter dreimal der Begrift Liederkreis (opp. 24, 25, 39) und
je einmal die Begriffe Liederreihe (op. 35), Liedercyklus (op. 48) sowie Cyclus von
Gesdngen (op. 74).% Hinzu kommt der narrativ-szenische Implikationen mit sich
fithrende Begriff des >Spiels<in op. 74 und 101. Schumanns anscheinend wohldifte-
renzierte Formulierung der Werktitel ist allerdings fiir eine klare Abgrenzung der
Begriffe wenig hilfreich. Mit Bezug auf Liedkompositionen wird z.B. keine Diffe-
renzierung der Begriffe Liederzyklus und Liederkeis erkennbar: Sein op. 24 wird
als Liederkreis publiziert, gegeniiber Clara aber nennt er es seinen »Heine’schen
Liedercyklus«®4. Auch fiir die als Liederkreis veroftentlichten Myrthen op. 25 hat
der Komponist offenbar eine Zeit lang die Titulierung als »Liedercyclus«® fiir an-
gemessen gehalten. Dichterliebe op. 48 wird von Schumann in der Korrespon-
denz mit dem Verlag Peters sowohl als »Liedercyclus« bzw. »Cyklus«*® wie auch
als »Liederkreis[..]«” bezeichnet; auf einem Titelblattentwurf fiir die Urfassung
findet sich noch die an op. 24 anschliefende Bezeichnung »2ter Liederkreis aus
dem Buch der Lieder«®. Freilich bliebe zu erwégen, wie viel Einfluss auf den end-
giiltigen Werktitel im jeweiligen Einzelfall der Verleger ausgeiibt haben mag.
Schumanns Werktitel geben noch weitere Ritsel auf: Auffilligerweise werden
etwa die vergleichsweise locker gefiigten Myrthen ausdriicklich als Liederkreis

2 »Als Synonym fiir Mehrteiligkeit gebraucht er das Wort »Zyklus« als organisationstechni-
schen bzw. logistischen Begriff, der ohne Bedenken in jedem auflermusikalischen Kontext
eingesetzt werden kann. So verwendet Schumann den Terminus fiir eine Reihe von Rezen-
sionen [...], fiir eine Reihe von Veranstaltungen [...]. Im spezifisch musikalischen Kontext
gebraucht Schumann den >Zyklus«Begriff fiir mehrsitzige Kompositionen, unabhéngig von
der musikalischen Gattung und Besetzung (sehr oft jedoch fiir mehrsitzige Klavierkom-
positionen) [...]. Eine Verengung auf musikalisch-formale Aspekte erfihrt der Terminus
erst im Zusammenhang mit Schumanns Liedkompositionen. Doch auch hier gebraucht
Schumann anstelle des Begriffs >Liederzyklus« [...] in der gleichen Héufigkeit den synony-
men Begriff Liederkreis« [...].« (Adam-Schmidmeier 2003, S. 72 f.; die im Zitat ausgesparten
Belegstellen ebd.).

¢ Angaben nach McCorkle 2003. Die Bezeichnung Ein Cyclus von Gesingen (op. 74) wurde fiir
die postume Erstausgabe der Spanischen Liebes-Lieder op. 138 iibernommen.

% BWW 3, S. 958 (Brief vom 28. Februar 1840); Titel des Erstdrucks: Liederkreis von H. Heine
fiir eine Singstimme und Pianoforte componirt [...] von Robert Schumann (vgl. McCorkle
2003, S. 100).

¢ Vgl. McCorkle 2003, S. 110.

¢  Vgl. Schumann-Briefedition IIL3, S. 303 f. (Briefan den Verlag C.F. Peters vom 14. November
1843).

& Vgl. ebd., S. 306 (Brief an den Verlag C.F. Peters vom 27. Dezember 1843).

¢ Vgl. McCorkle 2003, S. 207.
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tituliert, wahrend der geradezu paradigmatische Zyklus-Charakter von op. 42
sich im Werktitel (Acht Lieder*) nicht niederschldgt. Im Vorfeld der Publikati-
on hatte Schumann noch eine abweichende Bezeichnung erwogen: Das Arbeits-
manuskript zu op. 42 sieht die Bezeichnung »Cyclus v. acht Liedern«® vor. Eine
denkbare Erkldrung fiir die endgiitige Titelwahl wire, dass Schumann im Falle
der Myrthen daran gelegen war, auf einen Zusammenhang der einzelnen Lieder
hinzuweisen, wihrend dies im Falle von op. 42 aufgrund der bereits in der Text-
vorlage evidenten Kohirenz vielleicht tiberfliissig erschien. Mit ahnlicher Argu-
mentation konnte man erklaren, dass Schumann bei der Veréffentlichung seiner
Lieder ab 1849 weitgehend von den Bezeichnungen Liederzyklus bzw. Liederkreis
absieht: Moglicherweise war ihm die zyklische Konzeption von Liedzusammen-
stellungen so zur Selbstverstandlichkeit geworden, dass er es fiir unnotig hielt,
auf diesen Aspekt eigens hinzuweisen. So bezeichnete er etwa die Lenau-Lieder
op. 90, inklusive des abschliefenden Requiem, in einer brieflichen Auf8erung als
»Cyklus«”; im Titel der Publikation erscheint dieser Begrift jedoch nicht: Dort
wird das Werk als Sechs Gedichte von N. Lenau und Requiem altkatholisches
Gedicht bezeichnet.

Von Interesse sind begriffliche Abgrenzungen, die Schumann gelegentlich
vornimmt, um einer Zusammenstellung von Liedern den zyklischen Charakter
offenbar ausdriicklich abzusprechen. So findet sich auf dem Titelblattentwurf fiir
eine als op. 92 geplante Liederkompilation die Bezeichnung Bunte Lieder’ Eine
weitere Gruppe von »zerstreuten« Liedern plante Schumann 1849, als »Lieder-
sammlung« in »zwanglosen Heften«* herauszugeben; aus diesem Projekt gingen
schliefflich die opp. 27, 51, 77 und 96 hervor. Diese Werkgruppe bezeichnete Schu-
mann dann insgesamt als »Sammlung«™; im Gegensatz zum Zyklusbegriff wen-
det er den Begriff der Sammlung also auch auf eine Gruppe von mehreren Opera

¢  Titel der Erstausgabe: Frauenliebe und Leben von Adalbert [sic] von Chamisso. Acht Lieder
fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte. Vgl. Turchin 1981a, S. 3.

7 Vgl. McCorkle 2003, S. 186.

7 Schumann-Briefedition III.4, S. 265 (Brief an den Verleger Julius Kistner vom 26. August
1850).

72 Die hierfiir vorgesehenen Kompositionen erschienen spater auf die opp. 77, 125 und 127 ver-
teilt. Vgl. McCorkle 2003, S. 335. Einen dhnlichen Werktitel (Bunte Blitter) wahlt Schumann
fiir die Publikation von 14 in op. 99 zusammengefassten Klavierstiicken. Vgl. auch Schu-
mann-Briefedition IIL.2, S. 415 (Brief an den Verlag Whistling vom 27. Juni 1851).

73 Ebd.,, S. 309 und 307 (Brief an den Verleger Friedrich Whistling vom 27. Februar 1849). Die
hierfiir zunachst vorgesehenen Lieder erschienen spiter in den opp. 27 und 51 sowie der
revidierten Fassung von op. 39 (vgl. ebd., S. 308).

74 Ebd, S. 415 (Brief an den Verlag Whistling vom 27. Juni 1851). Als Vorbild hierfiir hatten die
Romanzen und Balladen fiir Gesang und Klavier gedient (vgl. ebd., S. 307; Brief an den Ver-
lag Whistling vom 27. Februar 1849). Diese waren in mehreren Heften erschienen, von denen
jedes eine eigene Opuszahl erhalten hatte (45, 49, 53 und 64).
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an”> Mit Finson kann man davon ausgehen, dass genau diese »miscellanies«’®
(Sammlungen) unter Schumanns Liedopera der zyklischen Disposition am ferns-
ten stehen, obgleich die Werkstruktur auch hier klare Ordnungsprinzipien auf-
weist”” Auch der Begriff Sammlung ist jedoch bei Schumann nicht klar von dem
des Zyklus unterschieden, wie ein Brief des Komponisten an den Verlag Bote und
Bock (mit Bezug auf die Urfassung von Dichterliebe op. 48) beweist, der die Ter-
mini Sammlung und Zyklus nahezu synonym verwendet:

Gern sdhe ich diese Sammlung, die ein Ganzes bildet, auch ungetrennt erscheinen.
Da Thnen vielleicht dies aber nicht ratsam schiene, so erlaube ich mir die Frage, ob
es nicht ginge, daf$ Sie eine Anzahl Exemplare, die den ganzen Zyklus umfafite,
und eine andere Anzahl, wo sie in zwei Hilften getrennt wiirde, anfertigen lassen
koénnten.”®

Angesichts der Wendung »diese Sammlung, die ein Ganzes bildet« erschiene
jeder Versuch, in Schumanns Sprachgebrauch eine Trennschirfe der Begriffe
Sammlung und Zyklus tiberzeugend nachzuweisen, absurd. Die in Hefte aufgeteil-
te Publikation war tbrigens keineswegs ein Kennzeichen lose gefiigter Zusam-
menstellungen; auch als Zyklen, Liederkreise u.A. betitelte Werke erschienen in
dieser Art, und zwar u.U. auf bis zu vier Hefte verteilt (so im Falle von op. 257);
auch Separatausgaben aus dem Zusammenhang genommener Einzellieder wa-
ren gangig.®® Im zitierten Brief versuchte Schumann, dieser editionspraktischen
Konvention gegenzusteuern, und zwar unter Verweis auf die besonders kohérente
Struktur des vorhandenen Werks - das er gleichwohl als Sammlung bezeichnete.
Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die Praxis des frithen 19. Jahrhunderts
im Gebrauch des Liederzyklus-Begriffs und verwandter Bezeichnungen weder
grundsitzlich noch speziell bei Schumann Grundlagen fiir eine trennscharf dif-
ferenzierende, wissenschaftlichen Kriterien geniigende Terminologie bietet.

75 Nur der Verleger Friedrich Whistling, nicht aber Schumann selbst, bezeichnet das Ensemble
der Romanzen und Balladen-Hefte als »Cyclus« (ebd., S. 177; Brief an Schumann vom 22.
Februar 1846). Tewinkel spricht treffend von »Werkverbiinden« (Tewinkel 2006, S. 432, mit
Bezug auf die Lieder und Gesdnge opp. 25, 51, 77 und 96).

¢ Finson 2007, S. xii. Als Kriterien fiir diese Einordnung gelten Finson unterschiedliche Ent-
stehungszeiten der in den betreffenden Opera zusammengestellten Lieder sowie »diffuse key
schemes and subject matter« (ebd., S. 120).

77 Vgl. ebd., S. 225 sowie S. 120-153 (Lyrical Schemes: Collections of Earlier Lieder und Gesédnge)
und S. 226-260 (Collections in the New Style).

78 Schumann-Briefedition II1.6, S. 48 (Brief an den Verlag Bote & Bock vom 2. Juni 1840; Her-
vorhebungen original). Der Verlag lehnte die Publikation ab (vgl. ebd., S. 50 f.).

7 Vgl. hierzu Grotjahn 2008, S. 152.

o Vgl. Schumann-Briefedition II1.3, S. 304, Anm. 1.
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Zweite Halfte des 19. Jahrhunderts und spater

Die theoretische Reflexion des Liederzyklusbegriffs setzt ziemlich genau ein
halbes Jahrhundert nach dem Erscheinen von Beethovens Liederkreis op. 98 An
die ferne Geliebte ein. Die erste lexikalische Bestimmung des Begriffs »Lieder-
cyclus« nimmt 1865 Arrey von Dommer in seinem Musikalischen Lexikon vor.®
Bereits in seinem Buch Elemente der Musik (1862) hatte er den Liederkreis als
»eine Verbindung mehrerer durchcomponirter Lieder« bestimmt, die gemeinsam
»einem lyrischen Zustand verschiedenen Ausdruck geben«, und dabei Beetho-
vens op. 98 als »unvergangliches Muster cyklischer Liedercomposition«** ange-
tithrt. Sein drei Jahre spéter erschienener Lexikonartikel fiihrt diese Definition
weiter aus. Die Termini Liederkreis und Liederzyklus werden darin als Synonyme
bestimmt, und zwar — wie unter dem »Primat der poetischen vor der musika-
lischen Zyklusbildung«* auch in der zweiten Jahrhunderthilfte noch durchaus
tiblich® - zunidchst als Bezeichnung einer literarischen Form: ein Liederzyklus
ist nach Dommer »[e]in zusammenhéngender Complex verschiedener lyrischer
Gedichte«. Ein alles durchziehender »Grundgedanke« wird von den einzelnen
Gedichten »in mannigfachen und oft auch contrastierenden Bildern und von ver-
schiedenen Seiten dar[gestellt], so dass das Grundgefiihl in ziemlich umfassender
Vollstandigkeit ausgetragen wird«. Dass die durch die Liedtexte vorgebenen >Bil-
der< von der hinzutretenden Musik reflektiert werden, versteht sich fiir Dommer
von selbst: Die »Melodie und ganze Tongestaltung« wechseln »selbstverstindlich
mit jedem Gedichte, ebenso die Tonart«. Dass als Modell zyklischer Liedkom-
position auch hier Beethovens Ferne Geliebte gilt, erscheint aufgrund mehrerer
Indizien naheliegend:* Dommer betrachtet das variierte Strophenlied als Norm,
geht davon aus, dass das begleitende Instrument die einzelnen Lieder durch »Ri-
tornelle und Ueberleitungen« miteinander verbindet, und bezeichnet den Lieder-

& Art. Liederkreis, Liedercyclus, in: Dommer 1865, S. 513-514.

%2 Dommer 1862, S. 233 f. (vgl. van Rij 2006, S. 5). Der Verweis auf Beethovens op. 98 macht
deutlich, dass unter »\Durchkomposition« hier die Geschlossenheit des Werkganzen verstan-
den wird, nicht die Form der Einzellieder (Beethoven verwendet iiberwiegend die variierte
Strophenform).

%  Finscher 1998a, Sp. 2536.

8  Vgl. etwa den Artikel Liedercyclus im Musikalischen Conversations-Lexikon Bd. 6 (Mendel
1876), S. 324: »eine Reihe, dem Inhalt und Charakter nach zusammengehoriger lyrischer
Dichtungenc.

8  Vgl. Ferris 2000, S. 10.
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zyklus zusammenfassend als »Mittelgattung zwischen durchcomponirtem Liede
und Cantate«*® - Beschreibungen, die unter den bedeutenden Liederzyklen allein
auf Beethovens op. 98 zutreffen. Bereits August Reiffmann hatte 1861 in seiner
Studie zur Geschichte des deutschen Lieds Beethovens Liederkreis An die ferne
Geliebte an den »Anfang«*” der Geschichte zyklischer Liedkomposition gestellt,
allerdings ohne den Zyklusbegrift systematisch zu bestimmen.

Wihrend Dommer die Begriffe »Liederkreis, Liedercyclus« als Synonyme an
den Beginn seines Lexikonartikels stellt, iiberwiegt bei Reifimann der Begriff
»(Lieder-)Cyklus«®® In Hermann Mendels Musikalischem Conversations-Lexikon
(6. Band, 1876) erscheint dann nur noch der Begrift »Liedercyclus« im Titel des
betreffenden Artikels** — Symptome einer allmahlichen Begriffsverengung, die
vermutlich damit zusammenhingt, dass sich auch der allgemeinere Begriff der
»zyklischen Form« wihrend der zweiten Jahrhunderthalfte in der musiktheoreti-
schen Terminologie etabliert.”> Im Zuge dieser Entwicklung dringt der Terminus
Liederzyklus Bezeichnungen wie Liederkreis, Liederkranz usw. in den Hinter-
grund. Wenn daher ein Komponist wie Brahms, dessen Liedschaffen grofiten-
teils in die zweite Halfte des 19. Jahrhunderts fillt, kein einziges seiner Liedwer-
ke als Liederzyklus betitelt, stattdessen aber offenbar privat die metaphorischen
Bezeichnungen >Bouket« und >Blumenstraufle« verwendet”, so darf man dies
nicht mehr als selbstverstdndlich synonymen Wortgebrauch auffassen wie noch
zu Beginn des Jahrhunderts, sondern muss der Frage nachgehen, ob es sich nicht
vielmehr um eine Distanzierung vom Liederzyklusbegrift handelt.”*

8 Arrey von Dommer, Art. Liederkreis, Liedercyclus, in: Dommer 1865, S. 513-514. Das Lie-
derspiel Reichardtscher Provenienz erhilt einen eigenen Artikel (ebd., S. 514); von dieser
dramatischen Form wird der Liederzyklus also abgegrenzt.

87 Reiflimann 1861, S. 170. Reiffmann bezeichnet den Liederzyklus ohne nihere Erlduterung als
»Gattung« (ebd.); dass sich die »innerlich verbundene[n] Gedichte« in Beethovens op. 98
durch iiberleitende Zwischenspiele auch »auflerlich« zusammenschlieflen, betont auch er
(vgl. ebd.); dieses Gestaltungsmittel ist fiir ihn aber keine Voraussetzung dafiir, dass sich die
einzelnen Lieder eines Zyklus zum »Ganze[n]« verbinden (ebd., S. 202).

%  Vgl. folgende einschligigen Textstellen: ebd., S. 154 (»Liederkreis«), 170 (»Liedercyklus,
»Cyklus, »Lieder-Cyklen«), 173 (»Liedercyklus«, »Cyklus«), 176 (»Liedercyklus«), 196 (»Cyk-
lus«), 202 (»Liedercyklus«, »Cyklus«), 219 (»Cyklus«), 244 (»Liedercyklen«), 253 (»Lieder-
kreis«).

% Mendel 1876, S. 324 (Art. Liedercyclus).

% Siehe im Abschnitt I.4: Der Liederzyklus als >organisches< Kunstwerk.

s Nach Uberlieferung durch Heinz von Beckerath (Beckerath 1958, S. 84). Vgl. van Rij 2006,
S. 2.

92 Vgl. hierzu etwa van Rij 2001, S. 72 ff.,, 141 ff,, 218 f.
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2. Werkgeschichtliche Dimension:
Komponisten und Kompositionen

Die Unschirfe des Liederzyklusbegriffs bereitet notwendigerweise Schwierigkei-
ten beim Versuch, den Beginn einer Werkgeschichte des Liederzyklus zu bestim-
men.” Wie bereits referiert, gilt einer seit der Mitte des 19. Jahrhunderts tradierten
Auffassung zufolge Beethovens Liederkreis An die ferne Geliebte op. 98 (1816) als
das erste >ernstzunehmende<* Beispiel. Diese Annahme verdankt sich allerdings
nicht nur einer sehr spezifischen Konzeption von Zyklizitit, sondern auch einer
starken Eingrenzung des Lied-Begriffs. Fasst man beides geniigend weit, so kann
man fiir den Beginn einer Historiografie des Liederzyklus, wie Peake bemerkt,
durchaus auch auf die Tradition der Trouveres zuriickgehen.” Die Praxis, Lieder
in Gruppen zu publizieren, war jedenfalls zu Beginn des 19. Jahrhunderts langst
etabliert, ohne dass dafiir die zyklische Konzeption als Gegenstand kiinstleri-
scher Gestaltung eine explizite Rolle gespielt hdtte.* Die anlassspezifische Samm-
lung und Veréftentlichung von Liedern unterschiedlichster Provenienz z.B., mit
deren Hilfe die Nachfrage bestimmter Zielgruppen befriedigt werden konnte, lag
ja schon aus verlegerisch-6konomischer Sicht nahe; als prominentes Beispiel aus
dem 18. Jahrhundert gilt die Singende Muse an der Pleisse von Sperontes (d.i. Jo-
hann Sigismund Scholze; 1736). Auch die Zusammenstellung von Originalkom-
positionen eines einzelnen Komponisten, die auf der Ebene der Liedtexte mitein-
ander korrespondierten, zu Liedgruppen war bereits vor Beethoven tiblich. Hier
sind etwa Reichardts Liederspiele zu nennen, die der Sphire geselliger Vergniigung
entstammen, ebenso wie die Bilder und Trdume (1798) des Beethoven-Lehrers
Christian Gottlob Neefe, eine Gruppe von Herder-Vertonungen im Stile empfind-
sam-erbaulicher Gebrauchsmusik®” - Beethoven selbst hat in seinen Sechs Liedern

% Eine umfassende Untersuchung zur Geschichte des Liederzyklus liegt bislang nicht vor;
einer solchen am néchsten kommt die hochst instruktive Studie Tunbridge 2010, die sich
allerdings nicht als »a history of the song cycle«, sondern als Uberblick iiber deren »signifi-
cant moments« versteht (ebd., S. 5).

9 »[T]he first serious example of the genre [song cycle; K.S.J« (Kerman 1973, S. 155). Vgl. dhn-
lich Wiora 1971, S. 60, und Diirr 1984, S. 248.

% Peake (1968, S. 22) nennt Adam de la Halles Jeu de Robin et Marion. Vor dhnlichen Schwie-
rigkeiten stehen literaturgeschichtliche Uberlegungen zum Gedichtzyklus (vgl. Ort 1997,
S. 234).

%  Vgl. Tunbridge 2010, S. 3.

7 Neefe 1798 (Bilder und Trdume von Herder mit Melodien von Neefe). Vgl. Peake 1971, S. 37 ff.
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op. 48 nach Gellert (publ. 1803) eine in manchen Ziigen vergleichbare Konzeption
vorgelegt. Als unmittelbares Vorbild fiir Beethovens op. 98 haben moglicherweise
die Sechs Lieder von Goethe op. 32 (1811) seines Schiilers Ferdinand Ries gedient.*®
Angesichts der Unschirfe des Zyklusbegriffs wire es also problematisch, Beetho-
vens Ferne Geliebte als die erste zyklische Liedzusammenstellung iiberhaupt zu
bezeichnen. Sie ist allerdings die dlteste, die sich im Bewusstsein eines grofieren
Publikums und im Konzertleben dauerhaft etabliert hat. Dies ist wohl einer der
Griinde dafiir, dass der Beginn einer Liederzyklus-Geschichte seit der frithesten
lexikalischen Definition durch Dommer (1865) in der Regel mit Beethovens op. 98
angesetzt wird.

Zyklische Liedwerke in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts

Die folgende Darstellung orientiert sich an Werken mit verbiirgter Rezeptionstra-
dition, also an Werken, die als relevant fiir die kompositorische Entwicklung des
Liederzyklus im 19. Jahrhundert und die daran anschlieflende Forschungstraditi-
on zu betrachten sind. Das Augenmerk der Darstellung gilt besonders Strategien
»musikalischer« Zusammenhangbildung, wobei die Kategorie des »musikalischen«
in Differenz zur Ebene der Liedtexte zu verstehen ist.

Beethoven: An die ferne Geliebte op. 98

Beethovens op. 98 verbindet unter dem Titel An die ferne Geliebte sechs Lieder
nach Gedichten von Aloys Jeitteles zu einem Liederkreis. Auf wen diese Bezeich-
nung im Titel des Erstdrucks® zuriickgeht, ist unklar.*° Die Komposition selbst
betont die Idee eines die einzelnen Lieder iibergreifenden Zusammenhangs; auf-
tillig ist etwa die Entscheidung des Komponisten, die einzelnen Nummern durch
modulierende Zwischenspiele zu verbinden. Moglicherweise liegt hier eine Re-
miniszenz an die zu jener Zeit gingige Praxis des improvisierten Priludierens

% Vgl. Peake 1982, S. 253 ff.

9 Die Erstausgabe von Beethovens op. 98 ist iiberschrieben: An die ferne Geliebte. Ein Lieder-
kreis von Al: Jeitteles.

0o Tm Autograf (Titel: An die entfernte Geliebte. Sechs Lieder von Aloys Jeitteles in Musik gesezt
von L. v. Beethoven) findet sie sich nicht. Der Komponist gebraucht den Ausdruck >Lieder-
kreisc allerdings in seiner Verlegerkorrespondenz (vgl. Dorfmiiller/Gertsch/Ronge 2014,
Bd. 1, S. 630 und 628).
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vor;** entscheidendes Merkmal der Beethoven’schen Konzeption wére dann, dass
die Zwischenspiele gerade nicht der Improvisationskunst des Pianisten iiberlas-
sen bleiben; der Aspekt eines geschlossenen Werkganzen erscheint dadurch ak-
zentuiert. Zusitzlich wird die Selbststandigkeit der einzelnen Teile dadurch be-
schnitten, dass die Lieder haufig strukturell schwach schlief}en oder zumindest
flielend in die auskomponierten Zwischenspiele iiberleiten'*, also gar nicht als
in sich geschlossene Entitédten bestehen konnen. Als solche zeigt sich lediglich das
gesamte Opus, das somit Ziige einer grofen, in mehrere Abschnitte unterteilten
Einzelkomposition annimmt. Unter diesem Aspekt erscheint auch der opernhafte
Stretta-Charakter des ausgedehnten Schlussabschnitts Allegro molto e con brio
plausibel: Er markiert deutlich das Ziel einer grof8 angelegten Entwicklung, fiir
die der begrenzte Rahmen des Schlusslieds allein keinen Raum béte. So wird der
Vorrang, der dem Werkganzen vor den einzelnen Liedern zukommt, durch deren
unselbststindigen Charakter bestitigt. SchliefSlich demonstriert auch das Repri-
senverfahren des Schlusslieds die »stringente musikalische Einheit«** des Werks:
Bei den Worten »dann vor diesen Liedern weichet« (T. 295-299; Ziemlich langsam
und mit Ausdruck) wird textlich und musikalisch auf das Eréffnungslied zuriick-
gegriffen. Der >Ringschluss« zwischen Anfang und Ende wird iiberdies durch den
Tonartenplan der Liederfolge (Es-G-As-As-C-Es) unterstiitzt: Die Ausgangs-
tonart kehrt am Ende wieder. Die Idee, den Zyklusbegriff auf diese Weise im Sin-
ne des Kreisgedankens wortlich zu nehmen, geht moglicherweise allein auf den
Komponisten zuriick; Kerman geht davon aus, dass der Komponist zu diesem
Zweck in die Textvorlage eingegriffen habe.**

Beethovens Strategie einer Verkniipfung der Lieder durch auskomponierte Zwi-
schenspiele wurde lediglich in musikhistorisch weniger bedeutenden Liederzyk-

©t Vgl. etwa die ersten beiden Kapitel in: Czerny 1829 (Systematische Anleitung zum Fantasie-
ren auf dem Pianoforte, S. 5-21). Czerny bezieht sich freilich tiberwiegend auf den virtuosen
Solovortrag. »Mit Begleitung anderer Instrumente, muss man sich hierin [beim Praludieren;
K.S.] am allerkiirzesten fassen und die Sache mit ein paar Accorden und einem brillanten
Laufe abthun.« (Ebd.,, S. 5, § 2; Hervorhebung unterdriickt) Zu modulierenden Vorspielen
vgl. ebd., S.9,§5,und S. 15, § 3.

©2  Nr. 2 schliefit mit unvollkommenem Ganzschluss; Nr. 3 und 4 enden halbschliissig; die
Schlusstakte von Nr. 3, 4 und 5 bereiten bereits die neue Tonart des jeweiligen Folgelieds vor.
Vgl. auch Kermans Ausfithrungen zur Schwichung der tonalen Selbststdndigkeit der Lieder
Nr. 3 und 4 (Kerman 1973, S. 140 f. und 155).

13 Schmierer 2007, S. 75.

4 Kerman 1973 (S. 126) hilt fiir wahrscheinlich, dass der Komponist in dieser Absicht dem
ersten Lied die letzte Strophe hinzugefiigt hat. Diese These ist nicht zu beweisen, da der
Gedichttext nur im Rahmen von Beethovens Vertonung iiberliefert ist (vgl. Dorfmiiller/
Gertsch/Ronge 2014, Bd. 1, S. 628). Vgl. auch Bingham 1993, S. 220 ff., sowie Kerman 1973,
S. 136 ff.
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len des 19. Jahrhunderts aufgegriffen.”> Auch Beethovens sinnfillige Umsetzung
des »zyklischen< Gedankens, die >kreisformige« Gesamtanlage durch Wiederan-
kniipfen an den Werkbeginn, hat keineswegs schulbildend gewirkt; Beispiele fiir
ein ahnliches Verfahren finden sich nur vereinzelt, etwa bei Carl Loewe (Esther.
Ein Liederkreis in Balladenform op. 52; 1836)° und bei Schumann (Frauenliebe
und Leben op. 42; 1840)'”. Beethovens Mafinahme allerdings, die Selbststandig-
keit einzelner Lieder durch >offene« Schlussgestaltung einzuschranken, findet sich
wiederholt auch in Liederzyklen Schumanns.**

Wanderlieder-Zyklen

Stark wurde die Entwicklung des Liederzyklus im fritheren 19. Jahrhundert durch
ein kurz nach Beethovens op. 98 erschienenes Werk beeinflusst: die neun Wan-
derlieder op. 34 von Conradin Kreutzer (nach Ludwig Uhland; 1818). Die Liedtexte
verkniipfen in assoziativer Reihung, ohne eine im Detail zwingende Chronolo-
gie, Situationen der Wanderschaft mit Elementen einer hindernisreichen Liebes-
geschichte. Obgleich die musikalische Gestaltung keine Beethovens Liederkreis
vergleichbare Geschlossenheit aufweist — motivische Beziehungen etwa spielen
keine fiir den Werkzusammenhang maf3gebliche Rolle® -, lasst sie durchaus
eine gewisse Ordnung erkennen, etwa im Tonartenplan, der nur gleichnamige,
terz- oder quintverwandte Toniken aufeinander folgen lasst (e-A-E-G-g-Es-C-
F-d/D). Zu seiner Zeit hochgeschatzt und duflerst erfolgreich, war das Opus fiir
die zyklische Liedkomposition der Folgezeit zundchst wohl deutlich pragender
als Beethovens Ferne Geliebte. In zahlreichen Liederzyklen wurde das Thema des
Wanderns aufgegriffen, nicht nur in den Liedtexten, sondern auch in der musi-
kalischen Gestaltung: Der vielfach anzutreffende Typus des kraftvoll markierten
Wanderlieds etwa findet sich in Kreutzers Abreise (Nr. 7), tiberschrieben Stark u.
launigt, voll ausgepragt.”® Auch Schubert kannte und schitzte das Werk™, das
freilich von seinen eigenen Wanderlieder-Zyklen an langfristiger Publikumsreso-

s Beispiele gibt Turchin 1981a, S. 67, darunter Ein Friihlingsspiel in drei Mal drei Gedichten
von Heine (Leipzig 1846), dessen Komposition interessanterweise vom Begriinder der klassi-
schen Formenlehre, A.B. Marx, stammt.

¢ Der Zyklus besteht aus fiinf Liedern; das vierte greift zum Schluss tonartlich, motivisch und
textinhaltlich auf das erste zuriick.

7 Siehe im Abschnitt I.4: Synchronizitdit von Liedtext und Musik.

8 Siehe in diesem Abschnitt: Schumanns Liederzyklen.

9 Vgl. Turchin 1987, S. 503, bes. Anm. 10.

me - Vgl. Kreutzer 0.]., 3. Heft, S. 9. Zu Wanderlieder-Zyklen im 19. Jahrhundert vgl. Turchin 1987.

M Vgl. Peake 1979, S. 84.
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nanz deutlich ubertroffen wurde. Als weitere Werke dieser Art sind, neben vielen
anderen, Heinrich Marschners Sechs Wanderlieder op. 35 (nach Texten von Wil-
helm Marsano; 1827) und Schumanns Liederreihe nach Gedichten Justinus Ker-
ners op. 35 zu nennen."*

Das Liederspiel

Ein wichtiges Modell fiir die Entstehung von Liederzyklen, deren Textvorlagen
narrative Zusammenhénge ausprégen, stellt die wesentlich durch Johann Fried-
rich Reichardt gepragte Form des Liederspiels* dar. Im Liederspiel werden einzel-
ne Gesangsnummern liedhaften Zuschnitts auf verschiedene Singer verteilt, in
eine szenische Handlung eingebettet und durch Dialoge miteinander verkniipft.
Es handelt sich also um eine dramatische Form; Reichardt konzipierte sie als »Ge-
genstiick zum franzosischen Vaudeville«'4. Als erstes Beispiel fiir das Liederspiel
gilt Reichardts Lieb und Treue (Berlin, 1800)™, dessen zwolf Musiknummern auf
Gedichten u.a. Goethes und Herders basieren. Ndhe zur Liederspiel-Tradition
zeigt auch Friedrich Heinrich Himmels >Schaferroman« Alexis und Ida (1813), der
allerdings auf einer zusammenhangenden Dichtung, dhnlich einem Libretto, ba-
siert (Das Echo von Chr. A. Tiedge; 1812).°

Auffithrungen von Liederspielen haben ihren Ort urspriinglich im privaten bzw.
halboffentlichen Rahmen geselliger Anlisse, fanden aber auch in der Offentlich-
keit statt. Lieb und Treue von Reichardt etwa wurde zunichst fiir eine hiusliche
Feierlichkeit konzipiert, kam jedoch in einer kammermusikalisch instrumentier-
ten Fassung 1800 an der Koéniglichen Oper Berlin auch zur 6ffentlichen Auftiih-
rung."” In derselben Stadt unterhielt Staatsrat Friedrich August von Staegemann
wihrend der Jahre 1816/17 einen geselligen >Liederkreis« in seinem eigenen Hause,
im Rahmen dessen, unter Beteiligung u.a. des Dichters Wilhelm Miiller, ein Lie-

u2  Ein spites, gebrochenes Echo dieser Tradition stellen Mahlers Lieder eines fahrenden Gesel-
len (1884/85) dar. Vgl. Turchin 1987, S. 498 und 509 ff.

s Vgl. Reichardt 1801. Zum Zusammenhang von Liederspiel und Liederzyklus vgl. etwa Bing-
ham 1993, S. 111 ff.

14 Johns 1996, Sp. 1328.

15 ReifSmann freilich datiert in seiner historischen Studie zum deutschen Lied (1861) die Ent-
stehung des Liederspiels, das er auf den Komponisten Johann Adam Hiller zuriickfiihrt,
bereits in die 1760er-Jahre (ReifSmann 1861, S. 97 f.).

u6  Auch verzichtet Tiedges Vorlage auf zwischengeschaltete Dialoge. Freilich finden sich im
vertonten Text selbst »epische« Elemente, etwa die lange Erzdhlerpassage, von Himmel im
rezitativischen Stil komponiert, zu Beginn von Nr. 46 Der Geburtstag.

w7 Vgl. Johns 1996, Sp. 1329.
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derspiel mit dem Titel Rose, die Miillerin entstand.”® Aus diesem Projekt ging spa-
ter die Textvorlage zu Schuberts Liederzyklus Die schone Miillerin op. 25 hervor.

Die Ballade

Boettchers Formulierung, Beethovens Ferne Geliebte stelle »gleichsam ein unge-
heuer erweitertes Lied«"® dar, wirkt plausibel, vergleicht man das Werk mit be-
stimmten Ausprigungen des durchkomponierten Liedtyps. Fiir Formkonzepti-
onen dieses Typs, bei denen die einzelnen Liedabschnitte syntaktisch deutlich
voneinander abgesetzt sind, werden in der Forschung die Bezeichnungen Kanta-
tenlied und zyklisches Lied*® gebraucht; beispielhaft konnen Schuberts Komposi-
tionen Der Wanderer op. 4 Nr. 1 (D 493) und, als geradezu monumentale Varian-
te, Einsamkeit D 620 genannt werden. Es erscheint durchaus iiberzeugend, einen
flieBenden Ubergang von solchen Formkonzeptionen zur Anlage von Beethovens
Liederkreis op. 98 anzunehmen. Konkrete Wechselwirkungen lassen sich fiir die
1820er- und 1830er-Jahre auch zwischen Liederzyklus und Ballade nachweisen
- einer dem Klavierlied verwandten Form, die haufig in einschlagiger Weise als
»Zusammenschlufl kleiner Einheiten«' gestaltet ist. Nach Bingham sind Ballade
und Liederzyklus gar »verschiedene Seiten derselben Miinze«**. Konkret kann
u.a. auf formale Ahnlichkeiten zwischen Beethovens Liederkreis An die ferne Ge-
liebte und Schuberts mehrteiliger Komposition Viola (D 786; 1823) hingewiesen
werden'?, deren Textvorlage (Franz von Schober) den Untertitel Blumenballade*
tragt. Auch Carl Loewes einsétzige« Balladen setzen sich haufig aus deutlich von-
einander unterschiedenen Abschnitten zusammen (z.B. Herr Oluf op. 2 Nr. 2; Die
Lauer op. 49 Nr. 1; Archibald Douglas op. 128).” Ein tatsdchliches Verschmelzen
von Ballade und Liederzyklus belegen zwei Werke Loewes, die der Komponist
im Titel ausdriicklich als Liederkreise in Balladenform bezeichnet: Der Bergmann

"8 Siehe in diesem Abschnitt: Schubert: Die schone Miillerin op. 25; Winterreise op. 89.

m - Boettcher 1928, S. 67 (Hervorhebung original).

2o yKantatenlieder«: Peake 1971, S. 25; »zyklische([s] [...] Lied[..]«: Mersmann 1926, S. 585 (ebd.,
S. 586, Verweis auf Schuberts op. 4 Nr. 1).

21 Mersmann 1926, S. 586.

22 »[BJallads and cycles were different sides of the same coin« (Bingham 2004, S. 117). Diese
Auffassung deutet sich bereits bei ReifSimann (1861, S. 244) an.

2 Vgl. Bingham 2004, S. 117.

24 Vgl. Schochow/Schochow 1997, S. 602. In der mehrteiligen Anlage dhnlich gestaltet ist auch
Vergifimeinnicht D 792 (1823); die Textvorlage ist hier ebenfalls als »Blumenballade« bezeich-
net (vgl. ebd., S. 606).

5 Zum Verhiltnis von Ballade und Liederzyklus mit Riicksicht auf Loewe vgl. Turchin 1981a,
S. 201 ff,; Bingham 1993, S. 224 ff.; Bingham 2004, S. 117 f.; Tunbridge 2010, S. 27 {.
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op. 39 (1839) und Esther op. 52 (1836). Beide Werke bestehen aus mehreren syn-
taktisch selbststindigen »Abtheilungen«*¢, deren Liedtexte Elemente kohédrenter
Narrationen liefern und balladenhafte Merkmale, wie z.B. wechselnde Personen-
rede und tonmalerische Elemente im Klavierpart (vgl. z.B. op. 52 Nr. 1) aufweisen.
Harmonisch schliissige Verbindung der »Abtheilungen«*” sowie ggfs. motivi-
sche Korrespondenzen® unterstreichen den zyklischen Charakter der jeweili-
gen Werkkonzeption. Die Formulierung »Liederkreis in Balladenform« legt den
Schwerpunkt auf die Zyklizitat der Gesamtform.

Formale Konzeptionen, die zwischen >zyklischem« Einzellied und (jeweils drei-
teiligem) >Miniaturzyklus« angesiedelt sind, realisiert auch Schumann zweimal,
wohl nicht zufdllig im Rahmen seiner »Romanzen und Balladen« betitelten Ope-
ra: Der arme Peter op. 53, Nr. 3; Tragodie op. 64 Nr. 3 (jeweils nach Heine-Texten).

Schubert: Die schéne Miillerin op. 25; Winterreise op. 89

Auch wenn die dichte und ostentative Zyklusstruktur von Beethovens Ferner
Geliebten keineswegs >schulbildend« wirkte, kann doch das Ausmafd erstaunen,
in welchem sich die Liederzyklen Schuberts von Beethovens op. 98 unterschei-
den. Immerhin stand der Altere dem Schaffen des Jiingeren als »permanent
gegenwdrtige[r] Vergleichsfall« zur Seite, sowohl in anspornend-motivierender
Weise wie in erdriickender »Ubervater-Rolle«. Vielleicht fiihlte sich Schubert
auf dem Gebiet des Kunstlieds so selbstverstandlich heimisch, dass eine Orien-
tierung an Beethoven, was die zyklische Konzeption von Liederfolgen anging,
nicht »notig« war. Dabei wird die Frage, welche unter Schuberts Liedopera als Zy-
klen aufgefasst werden konnen, in der Forschung unterschiedlich beantwortet.
Bekannt ist, dass Schubert 1816 den Plan fasste, seine Lieder in acht Sammlungen,
gewidmet jeweils einem bestimmten Dichter, zu publizieren - ein Plan, der an
Hugo Wolfs spitere Liederbuch-Praxis erinnert und von Schubert unter publi-
kationstechnischen Zwingen fallen gelassen wurde.”° Stattdessen verdffentlichte
er seine Liedkompositionen ab dem Jahr 1821 in kleinen, jeweils drei oder vier
Nummern starken Heften. Manche dieser kleineren Liedopera kénnen als (Mini-
atur-)Zyklen betrachtet werden, darunter die Gesdnge aus Wilhelm Meister op. 62

26 Vgl. die vollstandigen Werktitel: Esther. Ein Liederkreis in Balladenform in fiinf Abtheilun-
gen [...]; Der Bergmann. Ein Liederkreis in Balladenform in fiinf Abtheilungen [...].

27 Vgl. die Tonartenpldne der beiden Liedfolgen (op. 39: E-E-A-F-e/E; op. 52: a-F/f-F/d-A/a-
Ala).

28 Siehe im Abschnitt I.4: »Vorgeschichte«.

29 Giilke 1996, S. 112 und 48.

B° Vgl. Diirr 1984, S. 256.
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oder die Vertonungen von Texten aus Walter Scotts Roman The Lady of the La-
ke (op. 52)'. Als Spezialfall der Editionsgeschichte sind die Heine-Vertonungen
von 1828, postum verdffentlicht als Nr. 8-13 im sogenannten Schwanengesang
(D 957)3, zu werten. Sie haben, u.a. im Hinblick auf die Liedreihenfolge, eine
intensive Forschungsdiskussion ausgeldst, an der zentrale Erwartungshaltungen
gegeniiber der zyklischen Qualitdt von Liedkompositionen, etwa im Hinblick auf
Tonartenplan und narrative Struktur, erkennbar werden.** Als Schuberts Haupt-
beitrage zum Genre des Liederzyklus sind jedoch zweifellos Die schone Miillerin
op. 25 und Winterreise op. 89 anzusehen. Beiden Opera gemeinsam ist, neben
dem Riickgrift auf denselben Textdichter (Wilhelm Miiller), eine monumentale
Anlage, die bei Gesamtauftithrung jeweils abendfiillende Dimensionen erreicht.
Im Fall der Schonen Miillerin stiitzte sich Schubert auf einen geschlossenen
Zyklus von Gedichten, die durch eine narrative Struktur miteinander verbunden
sind. Miillers Textvorlage beruhte selbst auf einer Vorform, die ihre Entstehung
dem musikalisch-geselligen Rahmen von Staegemanns Berliner >Liederkreis« ver-
dankt.»* Sowohl den Dichter Miiller als auch den Komponisten Ludwig Berger
hatte das in diesem Rahmen entstandene Liederspiel Rose, die Miillerin (1816/17)
zu weiterentwickelndem Schaffen angeregt: 1818 wurden Bergers zehn Gesinge
aus einem gesellschaftlichen Liederspiele >Die schone Miillerin« veréftentlicht, die
auf Texten des Liederspiels fuften; Miiller schuf seinerseits einen die Vorlage auf-
greifenden Gedichtzyklus unter demselben Titel, der in seiner finalen Gestalt als
»Monodram«* 25 Nummern enthélt. Auf diese Textvorlage, die er in Miillers Sie-
ben und siebzig Gedichten aus den hinterlassenen Papieren eines reisenden Wald-
hornisten (1821) vorfand, griff Schubert fiir seinen eigenen Liederzyklus zuriick,
wobei er fiinf Gedichte, darunter Prolog und Epilog, aussparte. Der Werkkom-
plex aus Liederspiel (Miiller/Berger), Liederzyklus (Berger), Gedichtzyklus (Miiller)
und Liederzyklus (Schubert) illustriert wie kaum ein anderes Beispiel, dass der
biedermeierlich-gesellige Rahmen einen wichtigen Hintergrund fiir die Entwick-
lung des Liederzyklus im friitheren 19. Jahrhundert abgibt; deutlich wird hier auch
die urspriingliche Verwandtschaft zumindest des narrativ strukturierten Lie-
derzyklus mit dem szenischen Konzept des Liederspiels. In Schuberts Auswahl
aus den Gedichten Miillers (20 von 25), die er in der vom Dichter vorgegebenen
Reihenfolge vertonte, bleibt der erzéhlerische Zusammenhang des Originals im

B Vgl. etwaebd., S. 261 f.

¥2 Vgl hierzu z.B. Kramer [R.] 1994, S. 114 ff. und 125 ff.

- Vgl. etwa Goldschmidt 1974 und Kramer [R.] 1994, S. 125 ff. Auf Goldschmidt bezieht sich
auch Budde 2012, S. 107 ff. bzw. 121, Anm. IV.6.

34 Vgl. hierzu und zum folgenden Absatz Youens 1992, S. 1-41; Bingham 1993, S. 134-211.

%5 Miiller 1830, Bd. 1, S. 4 (Der Dichter, als Prolog; Eréffnungsgedicht zum Zyklus Die schone
Miillerin).
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Wesentlichen erhalten. Schuberts Musik sorgt zusitzlich fiir Einheitlichkeit des
Gesamtwerks®S, z.B. in der Gestaltung der Klavierbegleitung, und dort vor allem
durch die motivische Verwandtschaft bestimmter pianistischer Figuren, die im
Zusammenhang mit dem Rieseln, Rauschen und >Reden«< des Baches auftreten
(u.a. Nr. 2, Nr. 6, Nr. 15, Nr. 19).

Anders als im Fall der Schonen Miillerin ist die Selbstverstandlichkeit, mit der
wir heute Winterreise als in sich geschlossene, abendfiillende Konzertveranstal-
tung rezipieren - hiufig ohne Konzertpause préasentiert —, nicht ohne Weiteres
von der Werkentstehung her begriindbar. Schubert hat seinen Zyklus in zwei
Anldufen komponiert und entsprechend in zwei Abteilungen veréffentlicht.s”
Als 1827 die 1. Abteilung entstand, die die Nummern 1-12 umfasst, waren Schu-
bert nicht mehr als diese zwolf Gedichte bekannt, die Wilhelm Miiller in Ura-
nia. Taschenbuch auf das Jahr 1823 publiziert hatte. In dieser Werkgestalt scheint
Schubert Winterreise zunéchst als abgeschlossen empfunden zu haben. Anldss-
lich der Urauffithrung im Freundeskreis (Februar 1827) wird er mit den Wor-
ten zitiert: »[IJch werde euch einen Zyklus schauerlicher Lieder vorsingen.«* Die
tibrigen zwolf Liedtexte lernte der Komponist erst im Herbst desselben Jahres aus
dem 2. Band von Miillers Gedichten aus den hinterlassenen Papieren eines reisen-
den Waldhornisten (1824) kennen, wo sie mit den von Schubert bereits verton-
ten Texten zu einer neuen zyklischen Gestalt verbunden worden waren. Schubert
komponierte die ihm neuen Gedichte in der dieser Publikation entsprechenden
Reihenfolge als 2. Abteilung der Winterreise. Die Textfolge des endgiiltigen op. 89
entspricht also nicht den Intentionen Miillers; sie ist eine (teils unfreiwillige)
Kreation Schuberts. Wie nicht weiter verwunderlich, lasst sich in die endgiiltige
Werkgestalt der Schubertschen Winterreise eine konsequente, gar liickenlose nar-
rative Struktur nur mit grofier Miihe hineinlesen.* Wiederholt sind motivische
Verkniipfungen zwischen einzelnen Liedern zu beobachten; Daverio/Ferris wei-
sen auf »an interweaving of musicopoetic topoi — chorales, horn calls, echoes - all
potentially representative of infinite extension in time and space«'* hin. Gerald
Moore bemerkt die haufige Wiederkehr eines aufsteigenden Skalenmotivs.*#' Die

¥ Vgl. hierzu die instruktiven, auch kritisch hinterfragenden Anmerkungen von Bingham
1993, S. 188 fT.

W Zur Entstehung der Schubertschen Winterreise sowie zum Verhéltnis zwischen Schubert-
scher Textfassung und Miillerschem Original vgl. Diirr 2000, S. 301 ff., und Diirr 2004,
S.134 f.

38 Spaun 1983, S. 160 f.

% Vgl. Diirr 2004, S. 134 ff.

4o Daverio/Ferris 2010, S. 371.

- Vgl. Moore 1975, S. XIII f. Zu »motivische[n] und submotivische[n] Korrespondenzen« zwi-
schen einzelnen Liedern der Winterreise vgl. auch Diirr 2004, S. 148 . (Zitat: S. 148).
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Tonartendisposition ldsst, wie schon in der Schonen Miillerin, auch in Winterreise
Planmifligkeit erkennen;*> Schuberts Bereitschaft allerdings, diese nachtraglich
durch Transposition einzelner Lieder wieder zu verdndern, hat der Forschung
Ritsel aufgegeben.'s

Schumanns Liederzyklen

Fiir keinen bedeutenden Liedkomponisten des 19. Jahrhunderts hat die zyklische
Werkkonzeption eine quantitativ vergleichbare Rolle gespielt wie fiir Schumann.
Man kann dies als >Zeichen der Zeit« interpretieren: In den knapp 25 Jahren, die
zwischen Beethovens Liederkreis An die ferne Geliebte und Schumanns op. 24,
dem Liederkreis nach Texten Heinrich Heines, liegen, hatten sich Editionen von
Liedern in zyklischen Zusammenhingen enorm gehéuft, wenn auch die meisten
dieser Produkte heute aus dem Bewusstsein des Publikums verschwunden sind.*++
Dass Schumann an der Liedkomposition seiner Zeit grundsatzlich interessiert
war, beweisen verschiedene seiner Artikel fiir die von ihm herausgegebene Neue
Zeitschrift fiir Musik;'# unter den musikhistorisch bedeutenden Liedkomponis-
ten hat er am eingehendsten Carl Loewe besprochen.*# Dass Schumann Beetho-
vens op. 98 An die ferne Geliebte vertraut war'¥ und dass er wiederholt in seinem
eigenen Schaffen zitierend und paraphrasierend auf das Werk angespielt hat, ist
Forschungskonsens.** Auch Schuberts Schone Miillerin hat er oftenbar gekannt'#,

42 Vgl. etwa, mit besonderem Fokus auf dem Zusammenhang von Tonartenplan und Textin-
halt, Lewis 1988 (S. 53 ff.), der allerdings das Lied Nr. 14 aus Die schone Miillerin (Der Jiger)
falschlich in h-Moll ansiedelt (vgl. ebd., S. 54 f., Abb. 4). Zum Tonartenplan in Schuberts
Schoner Miillerin vgl. auch die von scharfsichtigen theoretischen Reflexionen begleite-
ten Ausfithrungen bei Bingham 1993, S. 188 ff. (teils auf Lewis antwortend); Rosen 2000,
S. 214 ff.; Giilke 1996, S. 227 f.

4 Vgl. Diirr 2004, S. 138 ff. und 154. Vgl. auch Kramer [R.] 1994, S. 165 ff. und 184.

14 Ausfithrliche Darstellung einzelner Werke nebst Auswertung zeitgenossischer Rezensionen
bei Turchin 1981a, S. 117 ff.

5 Vgl. etwa GS 2, S. 130-141; GS 3, S. 148 f,, 260-265; GS 4, S. 148-154, 217-219, 257-265.

146 Vgl. GS 2, S. 130-132 (Besprechung von Esther. Ein Liederkreis in Balladenform op. 52).

W Vgl. Tb 1, S. 146.

48 Vgl. die Ubersicht bei Reynolds 2009, S. 105 ff. Vgl. auch Bischoff 1994, S. 212 f., Anm. 244.

9 Vgl. folgende Aulerung des Komponisten Theodor Kirchner: »[Schumann] war factisch der
erste, der fiir Schubert in’s Zeug ging und Alles kannte, nicht bloss die Miillerlieder« (Brief
an Arnold Niggli vom 4. September 1880, zitiert nach: Adam-Schmidmeier 2003, S. 245).
Dabei schliefit die Bezeichnung »Miillerlieder« wohl den Zyklus Winterreise nicht mit ein:
vgl. die Verwendung des Ausdrucks durch Hanslick (1897, S. 237 [Stockhausen]) und Amalie
Joachim (zitiert in: Borchard 2000, S. 71) sowie die explizite Unterscheidung der »Miiller-
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ebenso wie Marschners Wanderlieder op. 35*°. Die Liedproduktion seiner unmit-
telbaren Vorginger und Zeitgenossen kann also als Horizont von »Theorie und
Praxis der Liedkomposition bei Robert Schumann«*' aufgefasst werden. Ver-
gleicht man die Zyklen aus Schumanns Liederjahr mit denen seiner wichtigsten
Vorginger, Beethoven und Schubert, werden in beiden Fillen Differenzen deut-
lich. An Schuberts Schoner Miillerin und Winterreise scheint sich Schumann
konzeptionell kaum orientiert zu haben; seine Zyklen sind kiirzer, und zusam-
menhangbildende Strategien auf der musikalischen Ebene spielen eine grofiere
Rolle.s* Insgesamt steht Beethovens Ferne Geliebte Schumann niher, sowohl was
die geringere Gesamtlinge angeht als auch im Bezug auf die enge musikalische
Verkniipfung der einzelnen Lieder; anders als Beethoven aber akzentuiert Schu-
mann die strukturelle Unselbststdndigkeit einzelner Lieder nur in Sonderféllen.

Schumanns »Liederjahr«4, nach einigen Frithwerken die erste bedeutende Pha-
se der Liedkomposition in seinem Schaffen, setzt am 23. Januar 1840 mit der Kom-
position einer Erstfassung von Du bist wie eine Blume (veroffentlicht als op. 25
Nr. 25; Text: Heine) ein. Es schliefit mit seinen Beitragen zum gemeinsam mit Cla-
ra Schumann geschaffenen Riickert-Opus Liebesfriihling op. 37 im Januar (Revi-
sion: Juni) 1841. Viele seiner im dazwischenliegenden Zeitraum entstandenen
Lieder waren beim Publikum &uflerst erfolgreich und fanden, im Gegensatz zu
seinen Klavierkompositionen der 1830er-Jahre, rasch Verbreitung.*® Ein grofier
Teil davon wurde in zyklischen Zusammenhingen veréffentlicht; mit Turchin
sind hier v.a. die folgenden sechs Werke zu nennen: Liederkreis op. 24 nach Heine;
Myrthen. Liederkreis op. 25 nach Texten verschiedener Dichter; Liederreihe op. 35
nach Kerner; Liederkreis op. 39 nach Eichendorft; Frauenliebe und Leben op. 42

lieder« von Winterreise in: Leipziger AmZ 1 (1866), S. 182 (Rezension zu C. Reinecke, Eine
Novelle in Liedern. Cyclus von acht Gesdngen op. 81).

s Vgl. Tby, S. 155.

' Vgl. Plantinga 1984.

52 So konstatiert Neumeyer (1982, S. 95), dass Schuberts grofle Liederzyklen als Vorbild fiir
Schumanns Tonartendispositionen eher ausscheiden. Auch Lewis (1988, S. 66) kommt zu
dem Schluss, dass, wenngleich in Die Schone Miillerin und Winterreise »key choice« und
»narrative structure« eng zusammenhingen, die Tonartenfolge beider Zyklen dennoch nicht
»a musical harmonic function anything like that of Schumann’s Op. 24« iibernehme. Vom
Liedkomponisten Schubert hat sich Schumann wiederholt abgegrenzt, im Hinblick etwa auf
stilistische Charakteristika der Klavierbegleitung (vgl. GS 3, S. 148), méglicherweise auch
implizit im Hinblick auf die Wahl der Textvorlagen (vgl. GS 2, S. 234).

53 Siehe unten in diesem Abschnitt.

54 Der Begriff »Liederjahr« findet sich bereits bei Wasielewski (1858, S. 200). Zum Phanomen
der mehr oder weniger tiberraschend einsetzenden Liedproduktion Schumanns im Jahr
1840 vgl. Feldmann 1952, Turchin 1981b, Kiister 1998, Synofzik 2004.

55 Vgl. Synofzik 2004, S. 141 und 149.

56 Vgl. Kross 1989, S. 142.
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nach Chamisso; Dichterliebe. Liedercyklus op. 48 nach Heine. In der Forschung
sind auflerdem die Sechs Gedichte aus dem Liederbuch eines Malers op. 36 (Texte:
Robert Reinick) und die Zwolf Gedichte aus F. Riickerts Liebesfriihling op. 37 als
zyklische Konzeptionen betrachtet worden.””

Turchin stellt fiir »Schumann’s better known song cycles« folgende Charakte-
ristika fest:

« Das einzelne Lied wird als »physically separate entity« behandelt, aller-
dings nicht zwangsldufig als syntaktisch selbststindige Einheit: offene«
Schliisse, etwa halbschliissige Wendungen am Ende eines Lieds™*, sorgen
gelegentlich fiir einen zwingenden und bruchlosen Ubergang zum nach-
folgenden Lied.

 Aufeinanderfolgende Lieder stehen in »verwandten< Tonarten.’

« Esfinden sich haufig motivische Querverbindungen zwischen den Kompo-
sitionen der Einzellieder.'*°

 Auch ein iibergeordnetes »subject matter«'®, das die Liedtexte miteinander
verbindet, zdhlt Turchin zu den wichtigen Elementen zyklischer Ordnung
in Schumanns Liedwerken.

« Ein spezifisches, von den Zeitgenossen als auffallig registriertes’®> Charak-
teristikum Schumann’scher Zyklus-Konzeptionen stellt auflerdem ein ra-
scher, kontrastreicher Wechsel der Stimmungen dar.

Schliefilich ist als Besonderheit Schumanns zu nennen, dass er nur im Ausnah-
mefall eine geschlossene Textvorlage fiir einen Liederzyklus tibernimmt, namlich

%7 So etwa Thym 2004, S. 130 f. und 134. Zu op. 36 vgl. Finson 2004, der das Opus zu Schumanns
»cycles de Wanderlieder« zahlt (Finson 2004, S. 93; Hervorhebung original); zu op. 37 vgl.
Hallmark 2010a.

58 So z.B. am Ende von Anfangs wollt’ ich fast verzagen op. 24 Nr. 8: Das Lied schlief3t auf der
Dominante, die sich zu Beginn des nachfolgenden in die Tonika auflost; vgl. auch den Uber-
gang von Frage op. 35 Nr. 9 zu Stille Trdnen op. 35 Nr. 10 (Kerner).

%9 Fir eine ausfiithrliche Diskussion der Tonartendisposition in Schumanns Liederzyklen vgl.
Turchin 1981a, S. 303 ff.; vgl. auch Turchin 1985, S. 232. Zur Kategorie der Tonartenverwandt-
schaft vgl. Turchins Auswertung verschiedener Schriften aus der ersten Halfte des 19. Jahr-
hunderts (Turchin 1981a, S. 230 fT.).

%o Turchins Bescheibung fiir »Schumann’s better known song cycles«: »The individual song is
treated as a physically separate entity, though not always a tonally independent unit. Adja-
cent songs are most frequently [tonally] related in the first or second degree. Reinforcing the
close tonal relationships that typically can be found in both the small- and large-scale design
of his cycles, are recurring motives, melodic figures, and harmonic progressions that give
each song cycle its distinctive sound.« (Turchin 1987, S. 515 f.)

1 Turchin 1981a, S. 256.

62 Siehe im Abschnitt I.4: Schumanns Liederzyklen und die Kategorie des Fragments.
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lediglich im Heine-Liederkreis op. 24. Ansonsten gilt, dass der Komponist sich
die Textvorlagen seiner Zyklen selbst arrangiert: durch Auswahl der Gedichte aus
einem grofleren Zusammenhang (Dichterliebe op. 48) bzw. Fortlassen einzelner
Strophen und Nummern (Frauenliebe und Leben op. 42); durch Zusammenstel-
lung von Texten verschiedener Herkunft, oft vom selben Autor (Liederreihe op. 35
nach Kerner; Liederkreis op. 39 nach Eichendorff), oder aber von verschiedenen
Autoren (Myrthen op. 25). Die Textvorlagen der Schumann’schen Zyklen weisen
damit, fiir sich genommen, oft eine gewisse Heterogenitit auf, wahrend umge-
kehrt die einheitsstiftenden Strukturen, die sich aus seiner Komposition der Texte
ergeben (Tonartenplan, motivische Beziige), hdufig auf Anhieb sinnfillig sind.
Nicht zufallig setzt Bingham im Zeitraum um 1840 »a turning point in the eman-
cipation of song cycles from poetry«'® an; Bingham sieht in Schumanns Werken
den mmusically constructed« song cycle«*** prototypisch verwirklicht.

In diesem Zusammenhang ist mit Rosen hervorzuheben, dass Schumann
seine Strategien der Zyklusbildung an reiner Instrumentalmusik ausgebildet
hatte, ndmlich an seinen frithen Klavierwerken.'> Hier hat die Forschung ein
eher additiv-reihendes Verfahren als Prinzip der Formbildung ausgemacht:*¢
Werke wie Papillons op. 2, Davidsbiindlertinze op. 6, Carnaval op. 9 kompilie-
ren einzelne Charakterstiicke zu zyklischen Grof3formen; die »Leitidee«'” eines
geschlossenen Werkganzen konkretisiert sich dabei in »Verklammerungs- und

% Bingham 1993, S. 5.

14 Ebd., S. 241.

%5 »All die verschiedenen Mittel, die er spiter einsetzte, um die Lieder eines Zyklus zu einem
einzigen zusammenhingenden Werk zu vereinen, lassen sich in diesen frithen Klavier-
sammlungen aufzeigen« (Rosen 2000, S. 252). Die Auffassung, Schumanns Lieder seien »in
gewissem Sinne eine Fortsetzung seiner Charakterstiicke fiir Pianoforte« und »in ihrem
Wesen durch die Beschaffenheit dieser mehrfach bestimmt«, duferte schon Brendel (1845,
S.121). Von der Forschung ist diese Beobachtung vielfach aufgegriffen worden; vgl. etwa die
Quellenverweise bei Feldmann 1952, S. 247, Anm. 8-10, und S. 248, Anm. 1. Feldmann selbst
betrachtet das Klavier als »Mittler« zwischen den Kompositionen der 1830er-Jahre und dem
»Liederjahr<1840 (ebd., S. 266). Vgl. auch Edler 2008, S. 230 f.

Die Formgestaltung der Schumann’schen Kompositionen geht anfangs, wie Dietel (1989,
S. 23) exemplarisch an den Papillons op. 2 vorfiihrt, nach einem »additiven Verfahren« vor,
bedient sich also des Prinzips der Reihung von Elementen. Die Anwendung eines >entwi-
ckelnden« Verfahrens, das diese Elemente per »Transformation« (ebd.) smusikalisch logischx«
aus- und aufeinander folgen lésst, erarbeitet sich Schumann erst allméhlich, wobei ihm das
Prinzip der fortlaufenden Variation motivischer Gestalten entscheidende Hilfestellung bie-
tet (vgl. Edler 2008, S. 137). Beim reifen Schumann ldsst sich dann, wie Struck am spaten
Instrumentalwerk demonstriert, die Anwendung »eine[r] nahezu ununterbrochene([n] Vari-
ierungstechnik« beobachten (Struck 1984, S. 570). Vgl. auch den Abschnitt Der Weg zum
musikalischen Ganzen bei Dietel 1989 (S. 53-80, hier bes. S. 59 und 63 ff.) sowie die analyti-
schen Beobachtungen Worners (1969, S. 29 ff. und 97 ff.).

7 Dietel 1989, S. 10; vgl. auch ebd., S. 17-80 (Teil und Ganzes).

166
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Verkettungstechniken«**® wie ostentativer Wiederkehr motivischen Materials in
verschiedenen Sitzen, planmafiiger Disposition der Tonartenfolge und flieflen-
den Ubergingen von einem Satz zum nichsten (z.B. durch schwache Kadenz-
bildung, die die Selbststindigkeit des einzelnen Charakterstiicks beschneidet).**
Eine wichtige Funktion itbernimmt auch die »Literarisierung«7° der Musik, wie
im Fall der Papillons durch Bezugnahme auf Jean Pauls Roman Flegeljahre oder
in den Kreisleriana op. 16 durch Verweis auf E. T. A. Hoffmann: »[L]iterarischen
roten Faden« wichst die Aufgabe zu, auf einer »Poesie-Ebene Bedeutung und
Kohirenz der Komposition zu beschworen. Die stoffliche Poesie fungiert als zur
Musik hinzutretendes Konstruktionsmittel«”’. Diese >Poetisierung« der Musik
préagt ein Konzept von Zyklizitdt aus, in das sich ab dem Jahr 1840 die zyklische
Zusammenstellung von Liedkompositionen reibungslos einfiigt: die >literari-
sche« Ebene wird hier ja in den Liedtexten explizit. Da Schumann auch die an
seinen Instrumentalzyklen entwickelten musikalischen »Verklammerungs- und
Verkettungstechniken«”> in seinen Vokalzyklen weiterhin verwendet, konnen
seine Liederzyklen tatsdchlich als Fortsetzung seiner »poetischen« Klavierzyklen
der 1830er-Jahre aufgefasst werden.

Nach den letzten Ausldufern des>Liederjahrs« 1841 (Zwolf Gedichte aus F. Riick-
erts Liebesfriihling, gemeinsam mit Clara) tritt eine ldngere Pause in Schumanns
Liedschaffen ein. Bis zur erneuten Aufnahme regelméafliiger Liedproduktion im
zweiten Liederjahr« 18497 entstehen nur vereinzelte Gattungsbeitrige, darunter
Versuche im Bereich des Orchesterlieds (1841).7* Nach Finson erscheint es im spa-
teren Liedwerk Schumanns schwieriger als im frithen, zwischen zyklischen und

18 Ebd., S. 58.

%9 Anlasslich einer Besprechung von Klaviersonaten Carl Loewes zéhlt Schumann selbst Tech-
niken auf, mehrere »Theile« eines Werks »zu einem Ganzen abzuschlieffen«; dabei nennt
er u.a. systematische Tonartendisposition, motivische Verkniipfungen und flieende Satz-
tiberginge (GS 1, S. 98).

7o Dietel 1989, S. 189; vgl. auch ebd., S. 176-196 (Die Papillons und ihr »Programmc).

7 Ebd., S. 196. Seinen Begriff des Poetischen hat Schumann demnach in den 1830er-Jahren u.a.
als Korrelat zum Bewusstsein, iiber die Techniken musikalischer Formbildung noch nicht
voll zu verfiigen, konzeptualisiert: Die Vorstellung einer »poetische[n] Ganzheit« (GS 2,
S. 51) eignete sich dazu, jene Werkeinheit, die in musikalisch-struktureller Hinsicht noch
nicht erreichbar schien, auf anderer Ebene herzustellen. Dies belegen auch Kapps Untersu-
chungen einschlégiger Textstellen aus Schumanns Schriften zum Begriff des musikalischen
Werkganzen; vgl. Kapp 1984, S. 32 ff. Zum »Gezwungene|[n] in der Handhabung des Poeti-
schen« bei Schumann vgl. ebd., S. 135.

72 Dietel 1989, S. 58.

73 Vgl. Thym 2004, S. 137: »If there had not been so many other works during that year, one
might be tempted to speak of a second Liederjahr«. Vgl. auch Tunbridge 2007, S. 14.

74 Bearbeitung der dreiteiligen Tragodie op. 64 Nr. 3 fiir Sopran, Tenor und Orchester (vgl.
McCorkle 2003, S. 276).



52 Der Liederzyklus: Dimensionen eines Forschungsgegenstands

nicht-zyklischen Konzeptionen zu unterscheiden”s, nicht zuletzt weil der Kom-
ponist in den Werktiteln nun auf Begriffe wie Zyklus und Liederkreis weitgehend
verzichtet, selbst dort, wo zyklische Gestaltung nicht zu bezweifeln ist, wie etwa
in den Wilhelm-Meister-Vertonungen op. 98a”¢, den Kulmann-Liedern op. 1047
und den Maria-Stuart-Gesdngen op. 1357%. Interpretationen als Zyklen haben in
der Forschung auflerdem die Lieder und Gesinge op. 777° und die Sechs Gesinge
von Wielfried [sic] von der Neun op. 89'° erfahren. Ebenso ldsst sich den Vier
Husarenliedern von Nicolaus Lenau op. 117 ohne Schwierigkeiten zyklischer Cha-
rakter attestieren.”® Auch zwischen den Sechs Gesdngen op. 107 wird eine »Fiille«
von wechselseitigen »textlichen wie musikalischen Sinnbeziigen«*** erkennbar.
Auf Zyklizitit hin untersucht worden sind schlieflich die Ordnungsprinzipien,
nach denen Schumann sein Album Lieder fiir die Jugend op. 79 zusammengestellt
hat.®

Im Werktitel deuten allerdings lediglich diejenigen Opera eine zyklische Orga-
nisation an, die Schumann - offenbar in der Auffassung, eine neuartige Kon-
zeption zu realisieren’® - als Liederspiele bezeichnet hat. Hierzu zahlt das Spani-
sche Liederspiel op. 74 (Geibel; 1849), dessen Textzusammenhang der Komponist
offenbar als Narration begrift'®, und das Minnespiel op. 101 (1849) nach Texten
aus Riickerts Liebesfriihling. Von Reichardts urspriinglicher Konzeption des Lie-
derspiels weichen diese Werke ab, indem sie auf gesprochenen Zwischentext und

75 Vgl. Finson 2007, S. xiii.

76 Vgl. etwa die Analysen bei Mahlert 1983, S. 139-182.

77 Siehe im Abschnitt IV.1: Ein Liederzyklus als Denkmal: die Kulmann-Lieder op. 104.

78 Dieses Werk wird von Draheim (1977, S. 325) »zu den am strengsten und geschlossensten
konzipierten Zyklen« Schumanns gezéhlt. Vgl. auch Phillips 1979. Zu den Textvorlagen inkl.
der Frage ihrer Authentizitit vgl. Zimmermann 1977. Vgl. auch Finson 2011.

79 Marston 1998, S. 77: »a mini-cycle«.

o yLiederzyklus«: Mahlert 1987, S. 223.

1 Das Opus beruht auf einer in sich geschlossenen Textvorlage; in musikalischer Hinsicht
fallt der homogene Tonartenplan (B-g-Es—c) auf. Zu diesem eigentiimlichen Werk vgl. die
differenzierten Beobachtungen bei Riethmiiller 1993.

#2 Mahlert 2006, S. 166.

¥ Vgl. Finson 2007, S. 175.

¥4 Vgl. Briefe NF, S. 303 f.: »Das Liederspiel ist in der Form etwas Originelles (glaub’ ich)«
(Brief an Carl Reinecke vom 1. Mai 1849). Die »liederspielartige Konstellation« (Tewinkel
2006, S. 445, mit Bezug auf die Wilhelm-Meister-Vertonungen op. 98a) eines Vokalwerks
tritt allerdings in Schumanns Schaffen bereits frither auf: Als Vorlaufer der opp. 74 und 101
ldsst sich etwa die dialogartige Anlage des Liebesfriihlings op. 37 nach Riickert begreifen (vgl.
Hallmark 201043, S. 359).

%5 Dies geht aus einem Brief an den Verleger Kistner hervor: Das Lied Der Contrabandiste sei
dem Werk lediglich als Anhang beizugeben, da es, »streng genommen, nicht in die Hand-
lung« gehore (Schumann-Briefedition III.4, S. 237; Brief an den Verlag Fr. Kistner vom 30.
April 1849).
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einen szenischen Aspekt verzichten. Dem Liederspiel zumindest konzeptionell
verwandt ist das im Untertitel als Mdhrchen bezeichnete Werk Der Rose Pilger-
fahrt op. 112 (1851)."%¢

In der aktuellen Forschung wird die Auffassung vertreten, mit Schumanns Lie-
derzyklen seien die fiir nachfolgende Komponistengenerationen bis in die Gegen-
wart verbindlichen Muster zyklischer Liedkomposition aufgestellt.’” Zumindest
aber seien die kohérenzbildenden Strategien fiir die Gestaltung von Liederzyk-
len bei Schumann in einem Grad ausgereift, der auch von spéteren Komponisten
nicht mehr habe tibertroffen werden kénnen.®®

Zur Auffiihrungspraxis von Liederzyklen im 19. Jahrhundert

Die zyklische Anordnung von Liedern wurde, wie die bisherigen Ausfithrungen
gezeigt haben, seit Anfang des 19. Jahrhunderts in unterschiedlicher Weise prak-
tiziert; fiir Schumann wurde sie zum wichtigsten Verfahren der Zusammenstel-
lung von Liedgruppen. Das heif3t jedoch nicht, dass dem eine Praxis der integ-
ralen Auffithrung von Liedwerken entsprochen hitte. Vielmehr war die Losung
einzelner Lieder aus dem zyklischen Zusammenhang zum Zwecke der Auftith-
rung, ebenso wie die Teilauffithrung von Zyklen, im 19. Jahrhundert lange Zeit
selbstverstiandliche Praxis, die auch von den Komponisten selbst gepflogen wur-
de.”® Vor diesem Hintergrund konnte sogar der Sinn zyklischer Liedkomposition
grundsitzlich infrage gestellt werden. So gibt sich ein Rezensent von Schuberts
Winterreise im Jahr 1828 als Skeptiker gegeniiber zyklischer Liedzusammenstel-
lung zu erkennen: Nach eigenem Bekunden ist er »iiberhaupt nicht fiir Lieder-
kreise« eingenommen; einzelne Lieder »[zJum Kranze [zu] winden« sieht er als
»unendlich schwierig« an und empfiehlt folgerichtig den Hoérern der Winterreise,
die »Bliithen und Blatter«dieses »Liederkranzes«*° einzeln zu konsumieren. Ahn-
lich stellt ein Rezensent von Himmels »Schiferroman in Liedern« Alexis und Ida
im Hinblick auf die exorbitante Zahl von Liedern die Frage: »Wem [...] konnte
es einfallen, die 46 Stiicke nach einander weg singen zu wollen; und wer konnte
es auch? Stattdessen empfiehlt er, »fiir jedes Mal einzelne Stiicke« auszuwihlen,

86 Vgl. Schaarwichter 1997, S. 156.

®7 - Vgl. Bingham 2004, S. 119.

88 Vgl. etwa Finscher 1998a, Sp. 2536; Bingham 1993, S. 244; Daverio/Ferris 2010, S. 372 und 388.

¥ Vgl. dazu Tunbridge 2010, S. 40-49 (Performance. The long nineteenth century); vgl. auch
Daverio/Ferris 2010, S. 364.

we  Miinchener Allgemeine Musik-Zeitung 1 (1827/28), Nr. 39 (28. Juli 1828), Sp. 613 (Rezension zu
F. Schubert, Winterreise op. 89).



