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1 VORWORT

In der vorliegenden Arbeit zum Thema ,,Die Stille im deutschen romantischen Kunstlied-
Betrachtung anhand des Liedschaffens von Franz Schubert® versuche ich darzustellen wie
sich das Gefiihl von Stille, in all seinen verschiedenen Ausdrucksformen, musikalisch im
deutschen Kunstlied duBert. Das romantische Lied als stille Gattung in einer Zeit, in
welcher die Symphonische Musik als das Hochste in der Musik angesehen wurde, bietet
sich formlich dafiir an, die Stille musikalisch unter die Lupe zu nehmen. Die Stille als
gestalterisches Moment umfasst einen weiten Bogen: von mensurierter Stille, iiber Stille
als musikalischer Aura bis hinzu nicht mensurierten Stillemomenten innerhalb von

Liedinterpretationen.

Ich habe mich in dieser Hinsicht auf das romantische Kunstlied konzentriert, und mich
dabei mit den Liedern von Franz Schubert auseinandergesetzt. Er ist fiir mich der grofte
Liedkomponist der deutschen Sprache und vor allem sind viele seiner Kompositionen
beispielhaft fiir den musikalischen Ausdruck der Stille. Meine Wahl fiel auch gleichzeitig
auf den Komponisten, der die Gattung des romantischen deutschen Lieds am stirksten
geprdgt hat, und fiir den Zeit seines Lebens diese Gattung einen sehr hohen Stellenwert
innerhalb seines Schaffens besall. Er etabliert ein neues Verhiltnis zwischen Musik und
Dichtung in der Musik. Wie in der Musik, so spielt Stille auch in der Sprache in Form von
Pausen oder leisem Sprechen eine wichtige rhetorische Rolle. In der Gattung Lied trifft
beides, Musik und Sprache aufeinander, und diese Verbindung ist es auch welche die Stille
im Lied so interessant macht.

Durch meine eigene sidngerische Tatigkeit und durch das Horen zahlreicher Aufnahmen
von Schubertliedern wurde ich aufmerksam auf die Besonderheit dieser Musik, die meiner
Meinung nach in ihrer Intimitit und Unmittelbarkeit liegt. Vor allem in einer Zeit der
zunehmenden Lirmgesellschaft, bietet diese Form der Musik einen besonderen Reiz.

Viele andere Komponisten, ich denke dabei vor allem an Robert Schumann und Hugo
Wolf, konnten auch einen sehr interessanten Beitrag zum Erfassen des Phinomens der
Stille im Lied beitragen. In weiterer Folge wire es sicherlich spannend Beziige zwischen
Komponisten aufzubauen und Vergleiche anzustellen, was allerdings den Rahmen meiner

Arbeit iiberschreiten wiirde.



Der Dichtung kommt als Grundstein des deutschen romantischen Kunstlieds eine
entscheidende Rolle zu. Damit hat sie auch einen wichtigen Einfluss auf den Ausdruck von
Stille in der Musik. Das Wort Stille im Text in all seinen verbalen Ausdrucksformen (das
Stille, die Stille, still, Stillesein, Stillestehen und weiteren Synonymen) und die
musikalische Umsetzung in der Komposition spielen dabei nur beschrinkt eine wichtige
Rolle, da zwischen dem Wort Stille und einem Gefiihl, einer Aura der Stille in der Musik
nicht immer eine Verbindung besteht. In manchen Féllen, wird das Wort Stille im Text
eines Liedes musikalisch in einer nicht bedeutungskonformen Weise artikuliert. Ein
anschauliches Beispiel dafiir ist das Lied ,,Die Stille* von Schumann aus dem Liederkreis
Op. 39 nach Eichendorff, welches meines Erachtens in der Absicht des Komponisten viel
mehr eine zuriickhaltende Heiterkeit als Stille ausdriickt. Das Wort Stille ist in der
romantischen Dichtung nur eines von vielen Wortern, welches musikalisch in stiller Weise
umgesetzt werden kann. Stille tritt in den literarischen Vorlagen vielfach mit Erstarrung,
Verzweiflung, Leblosigkeit, Tod, Schrecken und Einsamkeit in Verbindung. Worte die
Naturerscheinungen wie Nacht, Wald, Mond und Gefiihlszustinde wie u.a. Liebe, Gliick
und Trauer ausdriicken, werden musikalisch sehr hdufig mit Stille umgesetzt. Interessant
zu bemerken ist dabei, dass die genannten Begriffe nicht nur musikalisch hiufig Stille
ausdriicken, sondern auch in Gedichten héufig zu einander finden, wie z.B. ,,Todesstille*
(Johann Georg Jacobi), ,,Stille Liebe* (Justinus Kerner), ,,Stille Trdnen* (Justinus Kerner)
und ,,Komm in die stille Nacht* (Robert Reinick) verdeutlichen. Dieses sprachliche und in
weiterer Folge musikalische Zusammenfinden verschiedener Begriffe der Natur- und
Gefiihlswelt, verdeutlicht das in der romantischen Musik allgegenwirtige Streben zum
Schwelleniiberschreiten. Das metaphysische und transzendente Element der romantischen
Musik kommt dabei durch die Verbindung mit romantischer Dichtung im deutschen
Kunstlied noch stirker zum Vorschein.

Ziel dieser Arbeit ist es die Stille nicht nur rein musikalisch zu betrachten, sondern sie auch
in Bezug zum Leben des Komponisten und der Zeit in der er lebte zu bringen. Musik lésst
sich nicht getrennt von politischen, gesellschaftlichen und kulturellen Aspekten der
Entstehungszeit betrachten. Das Liedschaffen Schuberts steht in einem Beziehungsgefiige,
in dem die literarische Romantik eine sehr wichtige Rolle spielt, und so soll die Stille auch
von diesem Hintergrund aus betrachtet werden. Die romantische Gefiihls und Denkwelt ist

Teil hiervon.



2 EINLEITUNG

2.1 Wissenschaftliche Fragestellung und Methode

Die vorliegende Arbeit will folgende Hypothesen belegen:

In den Liedern von Franz Schubert driicken bestimmte harmonische, melodische

und rhythmische Strukturen das Gefiihl von Stille aus.

e Es gibt verschiedene Typen von Stille in den Liedern Franz Schuberts.

e Es besteht ein Zusammenhang zwischen sprachlicher und musikalischer Rhetorik
im Bezug auf Stille.

e Die Verwendung von Stille als kompositorisches Mittel entspricht der Asthetik zu

Schuberts Lebzeit.

Durch Analyse ausgewihlter Lieder von Franz Schubert wird auf die Hypothesen
eingegangen. Grundlage fiir die Analysen waren die Bédnde 1-5 der neuen Schubert-
Ausgabe, herausgegeben von der internationalen Schubert Gesellschaft bei Birenreiter. Es
sind dies sdmtliche zu Schuberts Lebzeiten veroffentlichte Lieder. Diese werden ergénzt
durch die Lieder des Schwanengesangs und die entsprechenden Aufnahmen von Fischer-
Dieskau sowie von Elisabeth Schwarzkopf. Ein entscheidendes Merkmal fiir die Auswahl
ist die subjektive Wahrnehmung einer Aura der Stille oder bedeutender Momente von
Stille im Bezug zum durch den Text vermittelten Ausdruck. Dass in dieser Hinsicht die
jeweilige Interpretation des Kiinstlers eine ausschlaggebende Rolle spielt, muss erwéhnt
werden. Gleichzeitig ist durch die ausschliefliche Verwendung der selben Interpreten, die
unterschiedliche Wahrnehmung von Stillemomenten auf Grund unterschiedlicher
Interpreten ausgeschlossen. Der musikalische Eindruck der Stille stellt sich vor allem iiber
das Horen ein. Erst in spéterer Folge, durch das Studium des Notenbilds, ist es moglich mit

diesem Wissen Riickschliisse auf ein noch nicht gehortes Lied zu machen.



2.2  Uberblick iiber die Arbeit

Zum Einstieg beschiftigt sich diese Arbeit mit der Stille. Diese wird von verschiedenen
Gesichtspunkten aus beleuchtet, um Klarheit dariiber zu schaffen, welche Formen von
Stille es gibt und in welcher Weise diese mit Schuberts Liedschaffen in Verbindung stehen.
Auf Grund einer Vielzahl von uneinheitlichen Zugéngen zur Stille, ist es notig, dass fiir die
Musik Wesentliche an der Stille herauszufiltern. Auf diese Weise kommt es zur Einengung

des Begriffs Stille.

Vor diesem Hintergrund beschiftigt sich die Arbeit in einem nédchsten Teil mit dem
Liedkomponisten Franz Schubert und seinem historischen, gesellschaftlichen und
kulturellen Umfeld, um zu veranschaulichen in welchem Beziehungsgefiige seine
Liedkompositionen stehen. Die romantische Gefiihls- und Denkwelt sowie der Einfluss
seines literarischen Freundeskreises auf den Komponisten, konnen zum Verstindnis seines
Liedschaffens beitragen.

Diese zwei Teile beschlieen den einfithrenden Teil und bilden die Vorraussetzung fiir die
konkrete Beschiftigung mit den ausgewéhlten Liedern, wobei neben musikalisch
analytischen Faktoren auch der Inhalt des Textes betrachtet wird. Zum Abschluss wird auf

die aufgestellten Hypothesen eingegangen.



3 DIE STILLE UND MUSIK

In Verbindung mit Musik bezeichnet Stille einerseits Lautlosigkeit, also absolute Stille wie
im Fall einer Leerstelle. Ist diese Leerstelle mensuriert, so handelt es sich um eine Pause.
Falls diese nicht mensuriert ist, handelt es sich um eine Generalpause oder Pausenfermate,
die nicht dem Metrum untersteht und somit dem Ermessen des Interpreten unterliegt.
Wenn Musik durch dynamische Vorzeichen (piano, diminuendo, decrescendo) leiser
erklingt als andere Stellen der Musik, so erklingt sie relativ zu diesen still. Im Gegensatz
zur Lautlosigkeit, ist diese Stille relativ. Beide sind rhetorischer Gestus innerhalb einer

groferen Einheit, im Fall dieser Arbeit einer Liedkomposition.

Die andere, vor allem fiir das Lied so bestimmende Verbindung von Stille und Musik, ist
die sich tonend artikulierende Stille. Diese Stille ist erhorbar, erahnbar und zu
unterscheiden von Leerstellen und dynamischer Zeichensetzung innerhalb von Musik. Das
an sich paradoxe Phidnomen, dass tonende bewegte Musik Stille ausdriickt, erscheint
verstandlich in Anbetracht dessen, dass Musik nicht die Wirklichkeit imitiert, sondern viel
mehr ihr Wesen erfasst und wiedergibt. In dieser Weise ist Musik der Stille nicht ton- und
bewegungslos, sie beschreibt vielmehr das Wesen der Stille und suggeriert sie. So schreibt
Jean Jacques Rousseau sehr treffend: ,,Que toute la nature soit endormie, celui qui la

contemple ne dort pas*.’

Die naheliegendste und natiirlichste Verbindung, doch dem Horer in erster Hinsicht am
wenigsten bewusste Verbindung von Stille und Musik, ist die die Musik umgebende Stille.
Musik geht aus Stille hervor und endet wieder in ihr: ,,Stille ist unsere hochste Form von
Aktivitdt. Jede Idee, jedes echte Gefiihl und jeder Impuls, deren Verwirklichung wir
schlieBlich als Aktivitit bezeichnen, entsteht in einem Moment tiefer Stille in uns ...“*

Vor allem in der schon ihrem Charakter nach intimen Gattung des romantischen Liedes,
welches allein auf dem Zusammenspiel von Klavier und gesungenem Wort baut, sind die

Stillephasen am Beginn und am Ende des Liedes, und besonders auch bei zyklischer

! Jean Jacques Rousseau zitiert von Wilhelm Seidel, Stille in: MGG, 1998, S. 1762 ,,Auch wenn die ganze Natur schlift,
der jenige der sie betrachtet jedoch schlift nicht*

2 Leonard Bernstein in: Stille, 1977, S.7



Anreihung zwischen den Liedern, von groBer Bedeutung. Die Stille dient dabei als
Rahmen fiir die musikalische Darbietung und ist Bestandteil der Interpretation. So wie die
Anordnung der Lieder durch den Komponisten, mit Ausnahme nachtriglicher
Anordnungen durch Verleger, einer kiinstlerisch gestalterischen Absicht folgt, so konnen
die Interpreten die Stillephasen zwischen Liedenden und -anfingen im Sinne ihrer
Interpretation nutzen. So kann zum Beispiel die Atmosphire der vorangehenden
Stillephase ins nichste Lied mitgetragen, oder durch ein abruptes Einsetzen ins ndchste
Lied kontrastiert werden.

Vor dem Erklingen von Musik, kann Stille Raum schaffen fiir das was erklingt. Das stille
Innehalten ist beinahe Bestandteil der zu erklingenden Musik. Die Stille innerhalb einer
zyklischen Darbietung von Liedern wiederum ermoglicht das Verarbeiten des Gehorten
und die Mitnahme dessen ins néchste Stiick. Die Stille am Ende eines Liedes ist noch
voller vorausgegangener Kldnge. Diese Stille setzt den Klang fort und schafft Raum um
das Gehorte zu verarbeiten.

,Das Entscheidende geschieht immer, wenn etwas authort. Denn dann geschieht Stille, und
daraus entsteht das Neue. Ohne die Stille kann Neues nicht entstehen, denn ohne sie ist
das, was jeweils geschieht, nur eine Fortsetzung des Alten. Stille ist fruchtbar. Stille

gebiert.“3

Dass all diese Verbindungen von Stille und Musik ein starkes metaphysisches Moment
haben, préadestiniert die Stille gerade zu dafiir als musikalisch-gestalterisches Element die

Klangatmosphire fiir die oft sehr transzendenten romantischen Liedtexte zu schaffen.

3.1 Die Empfindung von Stille

Totale Stille ist in einem schalldichten Raum nur theoretisch erfahrbar. Selbst in einem
schalldichten Raum besteht weiterhin eine Schallquelle, ndmlich die des menschlichen
Korpers. Gerdusche korperlicher Automatismen wie Herzschlag oder das Ein- und
Ausatmen werden weiterhin wahrgenommen. Diese Gerdusche werden auch von

taubstummen Menschen gehort. Der menschliche Korper ist selbst Horquelle fiir das

3 Joachim Ernst Berendt zitiert von Monika Smetana, Stille Sterben Erwachen, 2005, S. 104



eigene Gehor. Der Ausdruck Totenstille greift diese Gedanken in sehr treffender Weise
auf. Nur wenn der Korper stirbt, hort dieser auf Gerdusche abzugeben, daher wird eine sehr
intensive Stille von vielen Menschen als bedriickend wahrgenommen. ,,The total absence
of sound is alarming, irritating, even unbearable, perhaps because it conjures up a
premonition of the ultimate silence, which is deat “* Der Komponist John Cage machte
selbst diese Erfahrung in einem schalldichten Raum, worauf er begann, sich vermehrt mit
Stille auseinander zu setzen, was unter anderem zu seinem kontroversiellen Werk 473377
fiihrte. ,,Cage’s crisis as a result of his recognition of silence’s physical impossibility led ...
to an entirely redefined perception of listening.”5 John Cage schrieb selbst was Stille
anbelangt; ,,Stille ... ist nicht existent. Es gibt immer Klinge. Das heif}t, wenn man lebt, um

sie zu horen ... Etwas geschieht immer, das einen Klang erzeugt.“°

Bei akustischer Stille handelt es sich um Schall der eine Obergrenze von vier Phon nicht
tiberschreitet oder dessen Frequenzspektrum auBlerhalb des horbaren Bereichs von 16-
21000 Hz liegt. Im Alltag so wie beim Musizieren sind individuell unterschiedliche
Empfindungen dafiir ausschlaggebend, ob Stille empfunden wird oder nicht. ,,Dadurch
riickt die Definierbarkeit des Stille-Erlebens weg von einer lediglich physikalisch/akustisch
messbaren und in der Physiologie des Menschen objektiv begriindeten Tatsache hin zur
Beschreibung eines subjektiv bedingten Phinomens.*’

Dieses subjektive Horempfinden ist quantitativ nicht erfassbar. So wie in manchen Fillen
ein ohrenbetdubendes Rauschen des Meeres als still empfunden werden kann, so reicht
manchmal ein leiser Ton um Stille zu stéren. Ein Ungeborener im intrauterinen Raum ist
geborgen in einer Stille, die geprdagt ist von durch das Fruchtwasser dringenden
Gerduschen. Das Wahrnehmen der Korperfunktionen sowie die Stimme der Mutter sind
Teile der Stille, die den Sdugling umgibt.

Die individuelle Sensibilitét fiir Stille wird beeinflusst durch unterschiedliche Erfahrungen,
Erwartungen und Einstellungen sowie durch positive oder negative Assoziationen.
Kulturelle und soziologische Aspekte, als auch der Kontext in dem Musik und Stille

auftreten, beeinflussen sehr deren Wahrnehmung. So ist die amerikanische Kultur

* Gudrun M. Grabher, Ulrike Jessner, Semantics of Silences in Linguistics and Litterature, 1996, S. 1
* Nicky Losseff, Jenny Doctor: Silence, Music, Silent Music, 2007, S. 9

® John Cage, Silence, 1995, S.77, 154

" Monika Smetana, Stille Sterben Erwachen, 2005, S.16



vergleichsweise laut zur japanischen Kultur und iltere Personen sind vergleichsweise
stiller als Jugendliche. Die Lautstiarke von sakraler Musik in einem normalen kirchlichen
Rahmen, kann im Kontext eines Begribnisses wahrscheinlich als zu laut empfunden
werden. So wie das Stilleempfinden nicht einheitlich festgelegt werden kann, so unterliegt
auch die Beurteilung ob eine gewisse Stille als positiv oder negativ bzw. angenehm oder
unangenehm wahrgenommen wird keinen objektiven Kriterien. Viel wichtiger bei der
eigentlichen Wahrnehmung von Stille ist demnach das individuelle Hérempfinden als ein
physikalisch belegter Messwert. Im Gegensatz zur akustischen Stille, beruht das positive
Stilleempfinden auf dem Vorhandensein von Gerduschen und Kléngen. Eben hier liegt der
Ansatzpunkt von durch Musik suggerierter Stille. Stille steht ,,nicht im Gegensatz zu den
Geriduschen unserer Alltagswelt, sondern ist selbst aus Gerduschen gemacht. Sie ist nicht
ortlich oder zeitlich begrenzt, sondern nahezu permanent vorhanden oder zumindest
rnbglich“.8

Eben die Tatsache, dass das Stillempfinden auf dem individuellen Horempfinden beruht,
welches Kliange als Teil von Stille wahrnimmt, ermoglicht das an sich paradoxe

Phéanomen, dass Musik den Eindruck von Stille erzeugen kann.

3.2 Die Bedeutung der Stille in der Musik

Stille ist die Vorraussetzung fiir Musik. So wie das Licht fiir den Schatten oder die Luft fiir
den Atem, so bedingt sie das Entstehen von Musik. Das Bewusstsein iiber diese
existentielle Verbindung der zwei Phinomene ist nur gering vorhanden: ,,Silence gains
musical meaning only through its interaction with sound.*’

Unter Musikern findet die Auseinandersetzung mit Stille meist nur marginale Bedeutung.
In der ganzen Musikgeschichte fand erst im 20. Jh. ein Bewusstwerdungsprozess in
Hinsicht auf das Verhiltnis von Stille und Musik statt. Das Spéatwerk von Gustav Mahler,
die Orchesterstiicke von Webern, von Alban Berg und vor allem in der neuen Musik von
John Cage, Olivier Messiaen, Charles Ives, Toru Takemitsu, Arvo Pirt und Luigi Nono

vollbringt sich ein Paradigmenwechsel von Klang zu Stille. Auf der Suche nach neuen,

8 Gerald Huber, Zur Kulturpsychologie der Stille, 1989, S.10

® Jennifer Judkins, The aesthetics of musical silence: Virtual Time, Virtual Space and the role of the performer, 1994, S.1



starkeren Ausdrucksformen fanden viele Komponisten in der Stille das passende Mittel

. . . .. ... 10
dazu: ,,... maximum expression paradoxically led to minimal compositional means.

Stille wird hdufig mit Leere oder dem Fehlen von Klang gleichgesetzt. Diese negativen
Charakteristika riicken die Stille jedoch ins falsche Licht. Stille ist nie an sich positiv oder
negativ, sie dient vielmehr als emotionaler Verstidrker des gegebenen Zustands. Im Fall des
deutschen romantischen Kunstlieds, verhilt es sich gleich zwischen der Musik und der ihr

zu Grunde liegenden textlichen Vorlage.

Stille wurde vor der musikalischen Avantgarde nur durch periphere Erscheinungen
wahrgenommen. Durch Pausen und Leertakte sowie durch dynamische Bezeichnungen wie
pianissimo, morendo, quasi da lontano war Stille stets ein wichtiger Bestandteil des
Musikschaffens. Doch das Bewusstsein, dass Stille die nicht tonende Form von Musik ist,
war bei Weitem nicht ausgeprigt. Die Musik wurde einzig vom Hintergrund akustischer
Realisierung unabhingig von Stille betrachtet. ,, Auch die beriihmte Definition von Eduard
Hanslick von Musik als der ,,tonend bewegten Form* enthélt keinen Hinweis darauf, ob
Musik dort, wo sie nicht tont und klingt, nicht auch gerade in ihrer Abwesenheit

gegenwirtig ist. !

Der beschriebene Umgang im Bezug auf Musik und Stille betrifft die abendldndische
Kunstmusik. Andere Kunstgattungen und Kulturen haben im Bezug zur Stille ein anderes,
oft intensiveres und ungezwungeneres Verhiltnis. Dass in der Musikwissenschaft die Stille
so wenig behandelt wird, liegt nicht zu letzt an der mangelnden Fassbarkeit von Stille. Das
Problem der pragmatischen westlichen Musikwissenschaft im Umgang mit der Stille
besteht darin, dass aufler bei mensurierten Pausen nur das subjektive Gefiihl des Zuhorers
dartiber entscheidet, ob Musik Stille vermittelt oder nicht. ,,... a reason why engagement
with this ... field has not been properly initiated before now is because it involves the
subjectivity of the personal, the psychological and the spiritual as well as the objectivity of

the analytical and theoretical.”'?

19 Nicky Losseff , Jenny Doctor, Silence, Music, Silent Music, 2007, S. 5
" Monika Smetana, Stille Sterben Erwachen, 2005, S.24
12 Nicky Losseff, Jenny Doctor: Silence, Music, Silent Music, 2007, S. 3



Um der Stille im Bezug auf Musik mehr Fassbarkeit zu verleihen ist es notwendig, sie
interdisziplindr vor allem vom Standpunkt der Philosophie, Psychologie, Theologie,
Sprachwissenschaft und Performanz zu betrachten. In der 2001 verdffentlichten Ausgabe
des New Grove Dictionary of Music ist kein Artikel zum Thema Stille vorhanden. In der
MGG hingegen ist ein Artikel von Wilhelm Seidel iiber Stille in der Musik enthalten. Die
Tatsache, dass eines der fiihrenden Nachschlagwerke die Stille nicht als relevantes Thema

ansieht, ist bezeichnend fiir die Stellung dieser Thematik in der Musikwissenschaft.

3.3 Stille und Spiritualitit

Auf Grund des immateriellen Charakters von Musik ist sie das bevorzugte kiinstlerische
Mittel, um spirituelle Inhalte auszudriicken. Die Stille in der Musik verstirkt diesen
einzigartigen, transzendenten Charakter der Musik als abstraktester Kunstform. Musik ist
die Kunstform, die Unaussprechliches noch am ehesten artikulieren kann. Dort wo Worter
schwer zu finden sind, bei Emotionen, bei Spiritualitdt und nicht zu letzt im Bezug auf
Tod, ist Musik in Verbindung mit Stille ein hilfreiches und eloquentes Sprachrohr des
Menschen.

Auf Grund der Tatsache, dass Stille etwas unfassbares und geheimnisvolles in sich birgt,
wurde die Auseinandersetzung mit ihr vernachlédssigt. Gerade in der westlichen Kultur
trigt das Bestreben nach rationalem Erfassen dazu bei, dass die Stille nur von
wissenschaftlich vertretbaren physikalischen Gesichtspunkten behandelt wird. Dass sich in
der westlichen Kultur noch am frithesten und umfangreichsten die Kirche mit Stille
auseinandergesetzt hat, ist in Hinsicht auf den spirituellen Charakter von Stille
verstindlich. Die Atmosphire der Stille gibt dem Spirituellen seinen Wirkungsraum.

In allen Religionen, in deren Institutionen, Ritualen und Gemeinschaften, spielt Stille eine
wichtige Rolle. Stille ist fiir den gldubigen Menschen das Medium zum Géttlichen. Sie
ermoglicht die Begegnung mit dem Ubersinnlichen, dem Unaussprechlichen, wie es auch
im Judentum der Name Gottes ist.

Stille wird als bewusstes gestalterisches Mittel in Messen verwendet. Das was den
Umgang mit Stille in der rationalen westlichen Kultur so schwer macht, ndmlich ihr

unbestimmter Charakter, begriindet andererseits wiederum ihre Attraktivitit und



pradestiniert sie fiir den transzendenten Bereich des menschlichen Lebens. Das Bediirfnis
des Menschen nach Spiritualitdit geht Hand in Hand mit dem nach Stille. In der
katholischen Kirche ist Stille ein bedeutendes Element. Die Kirche ist ein Ort der Stille, in
dem nicht zu letzt wegen der Stille im Gebet eine Beziehung zu Gott aufgebaut werden
kann. Die Stille ist Bestandteil des Gebets, des Messablaufs, des Tagesablaufs in
Klostergemeinschaften, der Liutordnung und vielem mehr. Bezeichnend dafiir ist auch der
,stille Gesang* des gregorianischen Chorals.

In der Neumenschrift wurde Stille zum ersten Mal schriftlich festgehalten. Die notige
Pause, um den Sidngern das Aus- und Einatmen zu ermoglichen, wurde notiert. Thre Linge
variierte im Verhiltnis zur Linge des Nachhalls in der Kirche. Abgesehen von der
physiologischen Notwendigkeit dieser Pausen, kann die Stille die gedankliche
Auseinandersetzung mit dem Text fordern: ,,...the pause would also have promoted
meditation: psalm verses often have two statements that mirror each other, and pausing in
the middle gives time for reflecting on the textual structure and doctrinal significance of
what is beeing sung.”"

Durch die beim Singen verlidngerte Ausatmung, werden im Korper Endorphine
ausgeschiittet, die bei den Sdngern Ruhe und Gliicksgefiihle hervorrufen. Das Gebet und
die somit verbundene Stille, werden damit durch eine eindeutige physiologische Reaktion

verstarkt.

Gerade im 21. Jh., welches an Ermangelung von Stille leidet, fiihrt die Suche nach
Spiritualitdit Menschen zuriick zur Stille. Die in der Avantgarde Bewegung des 20. Jh.
erfolgte Hinwendung zur kiinstlerischen Auseinandersetzung mit Stille, muss in Hinblick
auf die ihr vorangegangen Jahrzehnte betrachtet werden. Die Verbrechen des zweiten
Weltkriegs, in einer Zeit die an dufleren Lirmeinwirkungen alles Vorherige iibertraf,
erfuhren ihre kiinstlerische Verarbeitung vor allem in stiller Weise. So wandte sich z.B. der
Komponist Arvo Pirt in den 1970 Jahren vom Serialismus ab und widmete sich einem
neuen Kompositionsstil, der von Spiritualitit geprigt war und in dem Stille eine besondere

Stellung einnahm.

'3 Emma Hornby, Prelimininary Thoughts About Silence in Early Western Chant in: Silence, Music, Silent Music, 1997,
S. 143



Arvo Pirt schreibt iiber sein Komponieren: ,, Ich habe entdeckt, dal es geniigt wenn ein
einziger Ton schon gespielt wird. Dieser eine Ton, die Stille und das Schweigen beruhigen
mich. <"

Beim Komponisten Olivier Messiaen ist die Stille ein wichtiges Mittel, um Spirituelles zu
vermitteln. Fiir ihn ist es primédr der immaterielle Charakter der Musik, welcher diese
auszeichnet. Olivier Messiaen meint dazu: ,,Most of the arts are unsuited to the expression
of religious truths. Only music, the most immaterial of all, comes close to it. ... Music
possesses a power that is superior to the image and the word because it is immaterial and

15 . .
7™ In seinen Kompositionen

appeals more to the intellect and to thought than the other arts.
,,Vingts regards sur ’enfant Jesu“ und ,,Le banquet céleste* setzt sich der tief gliubige
Komponist mit religiosen Themen auseinander. Die Nr. 17 der ,,Vingts regards sur 1’enfant
Jesu* trigt den Titel ,,Regard du silence®. In dieser Komposition stellt Stille das Mysterium
von Jesus Christus dar. Die Komposition ,,Le banquet céleste* ist vom Komponisten dafiir
gedacht die Kommunion auf der Orgel zu begleiten. Er schafft durch seine stille Musik
einen Ort der Begegnung des Gliaubigen mit Christus.'®

Messiaens spirituelle Werke sind charakterisiert durch langsames Tempo, sehr leise
Dynamik und geringe harmonische Bewegung. Seine Werke gehen langsam aus der Stille
hervor und kehren wieder in diese zuriick. Dies hat zur Folge, dass die Stiicke einen
zeitlich schwebenden, immateriellen Charakter erhalten. Genau diese konstitutiven
Elemente der Stille sind auch bei den Liedern Schuberts zu finden, aber dazu mehr im
analytischen Teil. Beim Horen der Musik von Messiaen entsteht der Eindruck, der
Komponist mochte die Zeit zum Stillstand bringen, um die Begegnung mit Gott in der
Kommunion fiir ewig zu erhalten. ,,...Messiaen’s theological aesthetic — silence and
timelessness — ... brings about an impression of slowness..., stillness, silence and, if you
wish contemplation.”"’

Indem Messiaen wenig musikalische Bewegung innerhalb seiner Musik zulisst, beeinflusst

er bewusst das subjektive Zeitgefiihl seiner Zuhorer. Je mehr sich innerhalb eines

'4 Arvo Pirt zitiert von Karl Lippegaus, Die Stille im Kopf. Interviews und Notizen iiber Musik, 1987, S. 247

15 Olivier Messiaen, Music and Color: Conversations with Claude Samuel, zitiert von Jan Christiaens in: Silence, Music,
Silent Music, 1997, S. 54

'6 vgl. Nicky Losseff, Jenny Doctor, Silence, Music, Silent Music, 1997, S. 1-6

17 Jan Christiaens, Soundung Silence, Moving Stillness: Olivier Messian’s: Le banquet céleste in: Silence, Music, Silent

Music, 1997, S. 57



zeitlichen Intervalls abspielt, desto schneller vergeht fiir den Zuhorer die Zeit und
umgekehrt. Es entsteht ein Gefiihl von Ewigkeit, das zum spirituellen Charakter der Musik
beitrdgt. Auch diese Gestaltungsmerkmale, sind in einer Vielzahl von Schuberts Liedern
auf ihre Weise vorhanden. Zahlreiche Lieder Schuberts bauen sich langsam aus einem
pianissimo auf, bis sie wieder ins pianissimo zuriickkehren, und iiber eine Pause in Stille
tibergehen. Das Lied ,Meeres Stille, welches in einem spiteren Teil noch genauer
analysiert wird, ist ein ca. zwei Minuten langes Lied bestehend aus nur 32 Takten. Beim
Anhoren dieses Liedes, welches die Stille des Meeres auf musikalisch einzigartige Weise

einfangt, hat der Zuhorer den Eindruck, das Stiick sei viel langer als es tatsdchlich ist.

Eine besondere Stellung nimmt die Stille in der japanischen Musik und Kultur generell ein.
Der dsthetische Begriff des ,,ma* bezeichnet den Raum zwischen zwei Ereignissen. ,,...In

. . . 18
music, ma refers to the silence between musical phrases...*

Der japanische avantagarde
Komponist Toru Takemitsu, der sich in seinen Werken mit Stille auseinandersetzt, schreibt
in seinem Buch Confronting Silence: ““...To the Japanese listener who appreciates the
refined sound, the unique idea of ma — the unsounded part of this experience — has at the
same time a deep, powerful, and rich resonance that can stand up to the sound. In short,
this ma, this powerful silence, is that which gives life to the sound Lo

Auch in der indischen Kultur bietet die Stille einen Ansatzpunkt zur Betrachtung der
Musik. Die Schrift ,,Sangita Ratnakara®, eine umfassende Auseinandersetzung mit Musik
des indischen Gelehrten Sarangadeva aus dem 13. Jh., beschreibt den Ursprung von Klang
im Nada-Brahman: ,,All creation comes from a single soundless world note, the Nada-
Brahman, the primordial, silent source of all sound and the primary cause of the
phenomenal world.“*® In weiterer Folge stellt Sarangadeva zwei Formen von Musik
gegeniiber: ,,ahata nada“ geschlagene, also klingende Musik und ,,anahata nada‘“, die
ungeschlagene und damit nicht klingende Musik. Wie in der Avantgarde des 20. Jh. wird

hier die nicht tonende, somit stille Musik, als komplementire Form der tonenden Musik

angesehen.

18 Jenny Doctor in: Silence, Music, Silent Music, 2007, S. 32

19 Toru Takemitsu, Confronting Silence, zitiert von Jenny Doctor in: Silence, Music, Silent Music, 2007, S. 51

0 Sarangadeva, Sanita Ratnakara of Sarngadeva: Sanskrit Text and English Translation with comments and notes trans.
R.K. Shringy zitiert von Nicky Losseff, Silent Music and the Eternal Silence in: Silence, Music, Silent Music, 2007, S.
210



Das Spiritualitdt und Stille eng mit einander verbunden sind und auch musikalisch in
gegenseitiger Wechselbeziehung stehen, zeigt sich auch im Liedschaffen von Franz
Schubert. Biographische Hinweise lassen auf ein gespaltenes Verhiltnis von Franz
Schubert zur Religion schlieBen. Fiir die Tatsache, dass Franz Schubert ein spiritueller
Mensch war sprechen viele Faktoren, die im Laufe der Arbeit noch behandelt werden.

So wie die Generation der Avantgarde sich auf der Suche nach neuen Werten der
Spiritualitdt zuwandte, so war auch die Zeit Schuberts geprigt von vielen Verdnderungen,
welche eine neue Betrachtungsweise der Welt mit sich brachten. Das Zeiten rasanten
technischen Fortschritts und grofler sozialer Verdnderungen, immer auch ein Bediirfnis

nach Spiritualitdt und damit nach Stille mit sich bringen, trifft auch auf Schuberts Zeit zu.

3.4 Todesstille

,, Todesstille deckt das Tal bei des Mondes falbem Strahl!...An des Todes milder Hand geht
der Weg ins Vaterland;...<*!

Diese zwei Verse aus Johann Georg Jacobis Gedicht ,,In der Mitternacht®, welches 1816
(D 464) von Schubert vertont wurde, ist neben der ,,Meeres Stille” (D 216) nur eines von
vielen Beispielen, in welchen Tod und Stille in einem vertonten Gedicht im wortlichen
Sinn zusammenfinden. Synonyme wie Grabesstille oder Trauerstille vermitteln in den
Liedvorlagen die selbe Absicht. Im deutschen romantischen Kunstlied basiert musikalisch
gedulerte Stille sehr oft auf einer literarischen Vorlage, welche Leid, Trauer und Schmerz
behandelt. ,,Das Element der Musik sind AuBerungen und Bewegungen lebhaften Lebens.
Stille ist Ausdruck schwachen Lebens, der Bewegungs- und Leblosigkeit, der Erstarrung
und des Todes.“** Vor allem die romantische Dichtung war sehr empfinglich dafiir, den
,,Weltschmerz® in Poesie zu fassen. Schubert, der in seinem Liederschaffen sehr darauf
bedacht war das Wesen seiner literarischen Vorlagen wiederzugeben, verwendet bei der

Vertonung romantischer Textvorlagen oft Stille. Wie in der Sprache, kann Stille auch in

der Musik das unaussprechliche ausdriicken. In Hinsicht auf Schmerz und Leid ist Stille in

2! Johann Georg Jacobi, In der Mitternacht in Neue Ausgabe samtlicher Lieder, 2002, S. 204
2 Wilhelm Seidel, Stille in: MGG, 1998, S. 1760



Sprache und Musik in den meisten Fillen die passendste Reaktion. Analog dazu, verhilt es
sich auch in der Musik im Film. In vielen Fillen ist Stille die ausdruckstérkste Filmmusik.
Der transzendente Charakter der Stille, priddestiniert sie fiir die Welt des Schmerzes,
Leides, Todes und der Trauer. ,Im Tod verstummt alle Aktivitit, alle Dynamik des
Lebens; der Tod bedeutet den Stillstand des Lebens, die totale Bewegungslosigkeit und
Gerduschlosigkeit des Korpers und all seiner Funktionen.“*

Der Riickzug des Menschen in die Stille erleichtert das Verarbeiten von Ungliick, Leid und
Trauer. Auch in der Musik, kann Stille Trauer evozieren oder zum Verarbeiten dieser
beitragen. Die auf Seite 13 behandelte Ansicht Olivier Messiaens hinsichtlich der Musik
als immateriellster aller Kiinste, die den Menschen daher am tiefsten beriihre, deutet in die

selbe Richtung. Im inneren Raum der Stille besteht die Mdoglichkeit die sonst

unaussprechliche Trauer zu verarbeiten.

3.5 Narrative Stille

Melodie, Rhythmus und Stille sind Bestandteil von Sprache als auch von Musik, welche
beide Inhalte vermitteln. ,,Both speech and music consist of culturally determined systems

24 1. . . .
““* Eine Abwesenheit von diesen innerhalb

of arbitrary, recurrent and structured sounds.
eines kulturellen Kontexts bedeutungstragenden Klangzeichen ist eine Form von Stille.
Aber auch die Abwesenheit eines Zeichens oder die Stille haben einen kommunikativen
Wert. Dem Entschluss zu Schweigen oder zu Sprechen, klangreich oder wie im Fall von
John Cage’s 4’33’ still zu komponieren, liegt eine bewusste Entscheidung zu Grunde.

Paul Watzlawicks These, welcher nach es unmdglich ist nicht zu kommunizieren, trifft im

breiteren Sinn auch auf die Stille in der Musik zu.

Durch die Koppelung von Musik und Text erhilt die Stille im Lied eine neue Dimension.
Sie ist dadurch nicht nur ein rein dsthetisches Gestaltungsmittel des Komponisten, sondern
iibernimmt eine Aufgabe bei der Vermittlung des Inhalts eines Texts. Vor allem Franz

Schubert schrieb der Textvorlage in zuvor nicht vorhandener Weise grole Bedeutung zu.

23 Monika Smetana, Stille Sterben Erwachen, 2005, S.34

%*G.P. Springer zitiert von Anna Danielewicz-Betz, Silence and Pauses in Discourse and Music, 1998, S. 10



Der Einsatz von Stille spielt dabei, in der Musik als auch ohne Musik, eine iiberaus
wichtige Rolle. Allein im Vortrag eines Gedichts sind Stille, beziehungsweise Pausen, im
rhetorischen und semantischen Zusammenhang ein wichtiger Bestandteil. Ein Schauspieler
verwendet seine Stimme so, dass er eine moglichst grole Facette an Stimmungen
vermitteln kann. In gleicher Weise muss eine Vertonung die Stimmungen und Feinheiten
des Textes auffassen und musikalisch adidquat darstellen. Dem Interpreten kommt dabei die
wichtige Stellung zu, die vom Dichter und Komponisten intendierten Inhalte getreu
wiederzugeben.

Wie in einer Rede, so kann Stille auch in der Musik den vertonten Text mitgestalten. Die
Lautstidrke eines Gespriachs sowie die Pausen zwischen Satz- und Wortteilen geben der
Sprache eine Vielzahl zusitzlicher Information. So wie in der Deklamation von Sprache,
akzentuiert Stille Abschnitte und verleiht ihnen eine inhaltliche Konnotation. Diese
Komponenten sind vor allem in der Vokalmusik am stirksten ausgeprigt, da die Musik im
Zusammenwirken mit Text noch stirker rhetorisch deklamatorische Elemente hervorhebt.
Beethoven forderte von den Interpreten seiner Klaviermusik, dass sie sich an der ,,Methode

«25

gebildeter Sianger“™ orientieren. In Beethovens Redekunst am Pianoforte spricht er auch

. 26
von rhetorischen Pausen.

Die ersten Auseinandersetzungen mit der Stille als rhetorischem Mittel sind aus der Antike
tiberliefert. Schon in jener Zeit wurde Stille als essentieller Teil der Kommunikation
verstanden. Im richtigen Moment eingesetzte Stille kann Aufmerksamkeit erzeugen und
den Zuhorer zum Denken iiber das Gesagte oder iiber das noch kommende anregen. Je
nach Gebrauch hat Stille eine antizipierende, reflektierende, spannungsaufbauende,
kontrastierende, beruhigende oder iiberraschende Eigenschaft. Diese Wirkung, welche
Stille innerhalb des Vortrags zum Beispiel eines Gedichts oder einer Rede hat, entfaltet
sich in gleicher Weise innerhalb des musikalischen Vortrags eines Lieds. So wie in der
griechischen Antike die bewusste Verwendung von Stille iiber die Rhetorik in die Sprache
Einzug fand, so geschah dies in weiterer Folge auch mit der Stille in der Musik. Die

Koppelung von Musik und Sprache galt als die hochste Kunstform. In der Antike wurde

23 1. v. Beethoven nach A. Schindler 1860, Bd. 2. S. 237 zitiert von Hartmut Krones, Musik und Rhetorik in MGG, 2006,
S. 821
26 vgl Hartmut Krones, Musik und Rhetorik in MGG, 2006, S. 819-822



Dichtung zu musikalischer Begleitung in Sprechgesang deklamiert. Die in Gesdngen
gegliederten homerischen Epen, wurden in singendem Tonfall mit Begleitung der Lyra
vorgetragen. ,,Wichtig war hierbei die Uberzeugung, dass die Musik — noch mehr als die
Sprache — Affekte nicht nur darstellte sondern auch hervorrufe ...“*” Platon, Homer, Vergil
und Ovid waren Dichter und Komponist in einer Person. Das antike Vorbild der Dichter-
Komponisten galt vor allem in der Renaissance als Ideal. Mit dem Stirkerwerden der
Instrumentalmusik im 18. Jh. jedoch, verschwindet auch die Bedeutung der Einheit von
Musik und Sprache.”® Gerade in Hinsicht auf Schubert und in weiterer Folge auch
besonders auf Schumann, ist das Bild der antiken Dichter-Komponisten sehr interessant.
Beide nihern sich dem antiken Ideal durch einen starken Bezug zur Literatur, sei es in
Form von eigenem Schaffen, durch Interesse oder ein freundschaftliches Nahverhiltnis zu
Dichterkreisen. Das gerade diese zwei Komponisten in der Gattung des Lieds GroBartiges
geleistet haben, ist sicherlich vor allem durch ihre enge Verbindung zur Poesie zu

verstehen.

Friihe {iberlieferte Beispiele fiir rhetorisch verwendete Pausen finden sich im
gregorianischen Choral und spéter in den ersten Opern. In Verbindung mit den notigen
Atempausen, kann Stille innerhalb eines Psalms auch rhetorische Funktion iibernehmen.
Diese Stillephasen konnen Textstellen hervorheben und die Gemeinschaft dazu anregen
iber den Inhalt zu reflektieren.

Im Rezitativ, in welchem der sprachliche Inhalt im Vordergrund steht, werden Pausen zum
Zweck der inhaltlichen Darstellung verwendet. So wie in der gesprochenen Sprache,
werden 1m Rezitativ Pausen verwendet um Stimmungen zu variieren und Spannung zu
erzeugen. Ein sehr anschauliches Beispiel liefert die erste Oper, ,,I’Orfeo* von Monteverdi.
Im zweiten Akt erfihrt Orfeo, dass seine Euridice gestorben ist. Sein Zweifeln an der
Richtigkeit dieser Nachricht und seine darauf folgende Betroffenheit und Sprachlosigkeit
erhalten ihre glaubwiirdige Umsetzung durch Stille in Form von Pausen, welche das

anfingliche Zweifeln und die Betroffenheit symbolisieren.”

¥ Hartmut Krones, Musik und Rhetorik in MGG, 2006, S. 834
2 yel. ebd. S. 830-838
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Durch eine gekonnte Interpretation, in welcher Stille in Form von Pausen frei gestaltet
wird, ist es moglich, die Spannung auf ein Hochstmal zu steigern. Der Zuhdrer bekommt
nicht nur eine Handlung erzihlt, sondern wird dazu gebracht, iiber mogliche Verldufe der
Handlung nachzudenken. ,,...it is a chance to vary the balance between predictability and
unpredictability and ... keeping the attention of the audience. It is a crucial part ...; the
audience needs to be both making sense of what has happened and wanting to know what

happens next.”"

Die Wirkung der Stille als narratives Mittel ist sehr abhingig von der jeweiligen
interpretatorischen Situation. Gesichtsausdruck, Korpersprache und auch die Art der
Atmung konnen in Sekundenbruchteilen eine Szene in ein bestimmtes Licht riicken.
Zahlreiche traditionelle rhetorische Figuren greifen auf Stille in Form von Pausen zuriick.
Franz Schubert steht abseits jener kompositorischer Tradition, in welcher rhetorische
Figuren fester Bestandteil des Komponierens waren. Trotz allem wirkten gewisse
Elemente bis in die Zeit Schuberts weiter, was sich auch an Hand einiger Lieder

nachvollziehen ldsst. Dazu mehr im analytischen Teil.

Doch der Umgang mit Stillemomenten muss sehr fein sein, denn eine zu lange oder zu
kurze Pause konnen den kommunikativen Wert zerstéren und das Interesse des Publikums
abwenden. ,,... rests which are too long lose their communicative value as the silence
becomes not just an absence of sound but an absence of petic rhythm.””!

Ahnlich einem Schauspieler und Opernsinger vermittelt auch der Liedsinger, zwar in
einem geringerem Ausmafl, mit seiner Mimik, Gestik und nicht zu letzt auch mit seinem
Atem Inhalte. Das Aulffiillen einer Stille durch einen seufzenden oder erleichterten Atem,
kann diametral unterschiedliche Stimmungen vermitteln. Wie der Interpret mit der das
Lied umgebenden Stille umgeht, wie er in Pausen atmet und wie er stille Passagen
interpretiert, trigt zu einem groBen Teil zu seinem Erfolg bei. Im Gegensatz zum

Instrumentalmusiker vermittelt er ein Geschehen. Er ist als Sidnger und Erzédhler dazu

verpflichtet die Aufmerksamkeit des Publikums zu wecken und dessen Spannung

39 John Potter, The communicative rest in: Silence, Music, Silent Music, 2007, S. 157

31 John Potter, The communicative rest in: Silence, Music, Silent Music, 2007, S. 163



aufrechtzuerhalten. Durch richtigen Einsatz rhetorischer Mittel, entsteht der Eindruck das

Geschehen spielt im Moment der Auffithrung.

Viele Aspekte der narrativen Stille iiberschneiden sich mit den Studien der Performanz.
Die Wirkung der Stille, ist im Idealfall auch an das Gesamtbild auf der Biihne gebunden.
Daher kann es bei der Empfindung von Stille zu Unterschieden zwischen tatsdchlicher
Auffithrung und Studioaufnahme kommen. Eine Studioaufnahme wirkt in dieser Hinsicht

oftmals steril.

4 FRANZ SCHUBERT

Franz Schubert (31. Jan. 1797-19. Nov. 1828) ist verglichen mit Haydn, Mozart und
Beethoven der einzige Wiener. Er lebte und wirkte sein ganzes Leben, ausgenommen
kurzer Aufenthalte innerhalb der Osterreichischen Monarchie, im biedermeierlichen Wien.
In seinem kurzen und in den letzten Jahren durch Krankheit gepriagtem Leben, hat
Schubert ein riesiges Oeuvre geschaffen, welches von Symphonien iiber Opern,
Kirchenmusik zu Vokalmusik und hier vor allem dem Lied reicht. Franz Schubert hat diese

Gattung durch zahlreiche groBartige Meisterwerke auf eine neue Ebene emporgehoben.

Franz Schubert wurde als 13. von 16 Kindern von Franz Theodor und Marie Elisabeth
Schubert (geboren Vietz) in eine Lehrerfamilie bescheidener Verhéltnisse hineingeboren.
Von den 16 Kindern iiberlebten nur fiinf. Musik spielte schon seit frithester Kindheit in der
Erziehung eine wichtige Rolle. Im Hausquartett der Familie Schubert, spielte Franz die
Bratsche. Durch die enge Verbindung der Lehrerfamilie zu ihrer zustindigen Pfarre
Lichtental, war zudem das Teilhaben am geistlichen und musikalischen Leben der Pfarre
fester Bestandteil der Kindheit.”

In der Pfarre Lichtental, erhielt der junge Schubert seinen Unterricht in Violin- und
Klavierspiel, Gesang und Generalbass, bis er im September 1808 in die kaiserliche
Hofkapelle als Sopranist aufgenommen wurde. Damit verbunden war die Aufnahme in das
Internat des Wiener Stadtkonvikts und das Akademische Gymnasium. Die kaiserliche

Hofkapelle stand unter der Leitung von Antonio Salieri, bei welchem Schubert ab dem Jahr



1812 im Alter von 15 Jahren bis ins Jahr 1817 Generalbass- und Kontrapunkt Unterricht
nahm. Salieris Kompositionsunterricht war vor allem auf die Bediirfnisse eines
Opernkomponisten ausgerichtet. Zu diesem Zweck vertonte Schubert unter anderem Verse
von Pietro Metastasio, um die Deklamation italienischer Texte zu iben, und mit
italienischer Oper vertraut zu werden. Im Orchester des Wiener Stadtkonvikts lernte
Schubert Josef von Spaun und in weiterer Folge seinen Freundeskreis kennen, dem unter
anderem auch Johann Mayrhofer und Franz von Schober angehorten. In die Zeit des
Wiener Stadtkonvikts fallen die ersten Kompositionen, welche anfidnglich fiir den
Kompositionsunterricht geschrieben wurden. Abends trafen sich einige Schiiler des
Konvikts, unter ihnen auch Schubert, um zusammen zu musizieren.>® Das erste aus dieser
Zeit erhaltene Stiick, welches nicht fiir den Kompositionsunterricht bestimmt war, ist die
Fantasie in G-Dur fiir Klavier zu vier Handen D 1. Alfred Einstein schreibt in seinem
musikalischen Portrit sehr treffend: ,,Aber ist es nicht erzschubertisch, mit Stiicken fiir vier
Hiénde zu beginnen? ..., weil das Spiel zu vier Hinden auf einem Instrument — nicht etwa
das konzertante auf zwei Klavieren, das immer Rivalitit voraussetzt — das Symbol der

Freundschaft ist.**

Im Jahre 1813 verlieB Schubert vorzeitig das Akademische Gymnasium und beginnt ein
Lehrerstudium, welches er 1814 abschliet, um darauthin Schulgehilfe an der Schule des
Vaters in Lichtental zu werden. Diese fiir Schubert hochst unbefriedigende Arbeit, welcher
er auf Dringen des Vaters nachging, machte er bis ins Jahr 1818, als er fiir ein halbes Jahr
nach Ungarn fuhr, um Musiklehrer der Tochter des Grafen Esterhazy zu werden. Dieser
Tatigkeit als Musiklehrer beim Grafen Esterhazy widmete er sich erneut im Jahre 1824.
Vermutlich in den Jahren 1816/17 lernte er den Bariton Johann Michael Vogl kennen, der
ein guter Freund, engagierter Mitstreiter und wertvoller Interpret seiner Lieder wurde.
(Vogl war der Pizarro bei der Urauffithrung des ,,Fidelio®, 1814.)

In dieser fiir Schubert schwierigen Zeit, die abgesehen vom unbefriedigenden
Schulgehilfendasein durch eine ungliickliche Liebe zur Sopranistin Therese Grob

gekennzeichnet war, widmete sich Schubert in seinem Schaffen vor allem dem Lied und
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der Symphonie. Nicht nur zwei Schubertsche Meisterwerke, sondern des gesamten
Liedschaffens, ndmlich das ,,Gretchen am Spinnrade* (D 118, 1814) und ,,Der Erlkonig*
(D 328, 1815) entstanden in dieser Zeit. Nach seiner Riickkehr aus Ungarn lebte Schubert
bis 1820 bei Johannes Mayrhofer, und danach bei anderen Freunden wie Schober und in
seinem Elternhaus, welches zu der Zeit nicht mehr in Lichtental sondern in der Rofau war.
Schubert schrieb nach wie vor eine groBe Anzahl an Liedern und widmete sich verstérkt
seinen Biihnenwerken (,,Die Zwillingsbriider®, ,,Die Zauberharfe®, ,,Alfons und Estrella®,
,Fierrabras®, ,,Rosamunde‘‘). Mit einigen seiner Werke feierte er erste offentliche Erfolge.
Im Jahr 1821 wurde bei einem Konzert im Kérntnertortheater ,,Der Erlkonig* unter groBem
Erfolg aufgefiihrt, und im selben Jahr erscheint das Werk als sein Op.1 in Druck. Bis zu
seinem Versterben im Jahr 1828 wurden noch 96 weitere Opera herausgebracht.™

Im Jahr 1823, in dem erste Hinweise auf Schuberts vermutliches Erkranken an Syphilis
auftauchen, schreibt Schubert seinen ersten Liederzyklus ,Die schone Miillerin®.
Gemeinsam mit dem Sénger Vogl verbringt Schubert 1825 einige Wochen auf Reise in
Oberosterreich, wo sie gemeinsam als Interpreten seiner Lieder auftreten. Im selben Jahr
wird er Mitglied des Reprisentantenkorpers der Wiener Gesellschaft der Musikfreunde,
und im Jahr darauf bewirbt er sich erfolglos um die Stelle des Vize-Hofkapellmeisters in
Wien. Trotz dieses Riickschlags, kann Schubert seine Werke immer ofter in Konzerten
auffithren und an Verleger verkaufen. Seit dem Jahr 1825 waren Schuberts Werke unter
anderem bei den Verlegern A. Diabelli, Cappi und Czerny sowie Tobias Haslinger
erschienen, und in dem selben Jahr 1825 wurde seine 6. Symphonie im Kirtnertortheater
aufgefiihrt. Seinen zweiten Liederzyklus ,,.Die Winterreise® komponierte er 1827, und im
darauffolgenden Jahr schrieb er die Lieder die posthum von Tobias Haslinger im
»Schwanengesang® herausgebracht wurden. Schubert schrieb in den letzten vier Jahren
seines Lebens neben dem immer stark vertretenen Lied viel Klavier und Kammermusik,
also vor allem Musik, welche die grofite Nachfrage am Musikmarkt hatte. Geschwicht von

seiner Syphilis Erkrankung unterlag Schubert am 19. November 1828 dem Typhus.36
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4.1 Franz Schubert der romantische Liedkomponist

Der Titel dieser Arbeit weist im Vorfeld darauf hin, dass Schubert im Blick auf diese
Arbeit als Romantiker gilt. Bestiinde eine vergleichbare Auseinandersetzung hinsichtlich
seinem symphonischen Werk, so wire die Frage nach seiner musikgeschichtlichen
Epochenzuordnung neu zu stellen. Die intime Form des klavierbegleiteten Gesangs und die
zumeist tief in der Gefiihlswelt verwurzelten Inhalte der textlichen Vorlagen, lassen keinen
Zweifel iiber den romantischen Charakter des GroBteils seiner Lieder aufkommen. Mit
seinem Liedschaffen hat Schubert vollkommen neue MaBstidbe gesetzt und das Lied auf bis
dahin unbekannte Hohe gefiihrt.

Im Vergleich zu den anderen Gattungen denen sich Schubert widmete, feierte er im Lied
schon zu Lebzeiten Erfolge. Schuberts Zeit erwies sich gerade fiir das Lied am giinstigsten.
Seine Vorginger Haydn, Mozart und auch Beethoven widmeten sich dieser Gattung nur
marginal. Schuberts hohes Interesse an der Dichtung fiihrte ihn dazu, sich musikalisch mit
der literarischen Welt seiner Zeit auseinander zu setzen.

Es ist interessant zu bemerken, dass gerade in Wien und durch den Wiener Komponisten
Schubert die Gattung Lied zu bisher nicht vorhandener Grofle fand. Vielleicht, geschah
dies eben deshalb in Wien, der Stadt in der Mozart, Beethoven und in spiteren Jahren auch
Haydn lebten, welche sich vor allem anderen Gattungen widmeten als dem Lied. Haydn
hat in seinem Werk rund 50 Lieder und Mozart 34 Lieder fiir Solostimme und Klavier
geschrieben.

Wihrend fiir Haydn und Mozart der literarische Rang der Textvorlage fiir die Vertonung
kaum eine Rolle spielte, so traf Beethoven, welcher rund 80 Lieder komponierte, bei der
Vertonung von Gedichten eine bewusste Auswahl. Fiir Beethoven, der vor allem Goethe
Texte vertonte, sind Thematiken wie Freiheit, Gnade und Treue ausschlaggebend fiir die
Komposition eines Liedes.”’

Im Lied konnte Schubert iiber die Auseinandersetzung mit dem Text einen eigenen Weg
gehen und stand somit nicht im Schatten seiner Vorbilder. Das Lied bot ihm die
Moglichkeit neue Malstibe zu setzen, so wie es Mozart in der Oper und Beethoven in der

Symphonie und Klaviersonate geschafft haben. Schuberts Seufzer ,,Wer kann nach
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Beethoven noch etwas machen!“*® ist bezeichnend fiir sein Verhiltnis zu seinem grof3en
Vorbild und Zeitgenossen Beethoven. Das was die Meister seiner Zeit in der Symphonik
schafften, versuchte Schubert mit kleineren Mitteln in der intimen Form des Liedes
umzusetzen. ,,... aus dem Orchester [wird] die Klavierbegleitung — kiinstlerischer als das
Orchester, weil das nur andeutende Klavier die Phantasie nicht bindet, sondern entbindet

und beflijgelt.“39

Diese freie Auseinandersetzung mit der Gattung Lied, ohne die
beengende Prisenz grofler Vorbilder, ermdglichte den charakteristischen Schubertschen
Ton seiner Lieder. Die ungeheure Produktivitit, ca. 600 Lieder innerhalb von 17 Jahren,
zeigt, dass Schubert bei seinen Vertonungen auf eine ungeheure schopferische Kraft

zuriick greifen konnte.

Woher Zeit seines Lebens diese schopferisch so produktive Vorliebe fiir diese Gattung
stammen mag, ist heute nicht erfassbar. Tatsache ist, dass sich Schubert sehr friih mit
Liedkompositionen auseinandersetzte und wahrscheinlich schon vor dem ersten erhaltenen
Lied, ,,Hagars Klage* D 5 vom 30. Mai 1811 aus seiner Zeit aus dem Wiener Konvikt,
Lieder schrieb. Eine sicher nicht unwesentliche Rolle dabei spielte sicherlich, dass
Schubert mit dem Lied nicht in Gefahr kommen konnte, als Epigone einer der drei groflen

Meister seiner Zeit dazustehen.

4.1.1 Schubert und Verleger

Die Lieder Schuberts waren bei seinen Herausgebern noch beliebter als seine Klavier- und
Kammermusik. Einige einzelne Lieder erschienen bereits ab dem Jahr 1818 weitgehend
unbemerkt in Zeitschriften, bevor 1821 Schuberts op.1 ,,Der Erlkonig* beim Verlag Cappi
& Diabelli erschien. Schubert, der vor seinem ,,Erlkonig* schon ein sehr umfangreiches
Werk vollendet hatte (mehrere Opern, Singspiele, Messen, Symphonien und fast die Hilfte
seines gesamten Liedschaffens), wollte mit dieser fiir ihn personlich sehr wichtigen
Komposition, einem Lied, seinen ersten Schritt in das Verlagswesen machen.

,,Der Erlkonig* wurde zuvor schon mit groBem Erfolg bei Konzerten vorgestellt, aber seine

anfianglichen Bemiihungen, unterstiitzt von seinen Freunden Hiittenbrenner und
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Sonnleithner, das Werk in den Druck zu bringen scheiterten auf Grund der Unbekanntheit
des Komponisten und der Schwierigkeit der Klavierbegleitung. Die Idee, einen
Fiirsprecher fiir seinen ,,Erlkonig® in Goethe zu finden, schlug gleichsam fehl. Goethe
antwortete nicht auf ein hierfiir intendiertes Schreiben, welches von Josef von Spaun
verfasst wurde, und schickte den Brief und das Liederheft kommentarlos zuriick. Dariiber
wie Goethe den Erlkonig beurteilt haben konnte, gibt ein Ausschnitt aus Goethes Tag- und
Jahresheften vom Februar 1801 Aufschluss, in welchem Goethe seine Meinung zum
durchkomponierten Lied so wie es auch der ,,Erlkonig* war, folgendermal3en festhielt; ,, ...
wie verwerflich alles sogenannte Durch-Komponieren der Lieder sei, wodurch der
allgemein lyrische Charakter ganz aufgehoben und eine falsche Teilnahme am einzelnen
gefordert und erregt wird.«*’

Dass Schubert gerade in seinen friithen Goethe Vertonungen zum durchkomponierten Lied
fand und so seinen charakteristischen Stil festigte, hidtte Goethe wohl genau so wenig
gefreut wie die Tatsache, dass Schuberts Vertonungen nach Goethes Tod in bedeutender
Weise zum Ruhm seiner Dichtung beigetragen haben.

Goethe war der Auffassung, dass die Musik der Dichtung untergeordnet ist und ihr nur
dienen kann, wenn sie sich niitzlich hinter diese stellt. Das gleichwertige
Nebeneinanderstellen von Musik und Dichtung, wie es im durchkomponierten Lied der
Fall ist, war fiir Goethe verwerflich. Dass das ,,Gretchen am Spinnrade® D 118 aus dem
Jahre 1814, die erste Goethe Vertonung, gemeinhin sogar als Geburtsstunde des
romantischen Liedes bezeichnet wird, basiert abgesehen von der einzigartigen Musik auf
der poetischen GroBe Goethes. Obwohl das ,,Gretchen am Spinnrade® interessanter Weise
kein durchkomponiertes Lied ist, sondern ein Strophenlied mit fortwidhrend wechselnder
sensibler Abwandlung, hat es wenig mit den Strophenliedern gemeinsam, die Goethe so
gut hiel3.

Nach den gescheiterten Plidnen einer Fiirsprache durch Goethe entschloss sich Schubert,
unterstiitzt von seinen Freunden Hiittenbrenner und Sonnleithner, das Lied ohne Verleger
auf eigenes Risiko herauszugeben. Die Kosten des Drucks wurden durch den Verkauf des
Stiickes nach Konzerten bald gedeckt und der finanzielle Erfolg fiihrte dazu, dass auch

andere Schubertlieder in Eigenausgaben herauskamen. Zu diesem Zweck, wurden der
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damaligen Konvention entsprechend 12 bis 16 seitige Liederhefte gestochen, die entweder
einem Dichter entsprechend oder zu einem Inhalt passend zusammengestellt wurden. Mit
der inhaltlich thematischen Aneinanderreihung seiner Lieder, greift Schubert damit schon
vorweg, was zwei Jahre spiter in seinem ersten Liederzyklus ,,Die schone Miillerin®
geschieht. Uberzeugt von der Profitabilitit der von Schubert in Selbstausgabe
herausgegebenen Lieder, trat der Verlag Cappi & Diabelli in eine Geschiftsbeziehung mit
Franz Schubert ein. Das Interesse der Verleger lag vor allem an Kompositionen, die als
Haus- oder Salonmusik gedacht waren. Das waren vor allem ein- und mehrstimmige
Lieder, vierhidndige Klavierkompositionen, Klaviertinze und Klaviersonaten. Die Verleger
verhielten sich in Hinsicht auf Schubert, sicher nicht mehr oder weniger zuriickhaltend als
bei anderen Komponisten. Im Gegenteil, nur sehen neben der enormen Zahl an Werken,
die durch Verleger herausgegebenen noch immer gering aus. Dass viele Beziehungen mit
Verlegern in die Briiche gingen, oder wie im Fall der renommierten Leipziger Verleger
Breitkopf & Hartel, C. Fr. Peters oder des Schweizer Musikverlegers H. G. Nigeli nicht zu
Stande kamen, liegt sicherlich auch an den hohen Bedingungen des trotz allem noch
jungen Komponisten.*' In wie fern Schubert oder seine Freunde Hiittenbrenner und
Sonnleithner, ,,die Freunde glaubten vielleicht gar an die Moglichkeit der Griindung eines

. 42
eigenen Verlags®

, an den verlegerischen Friitherfolgen beteiligt waren, ist aus dem
heutigen Standpunkt nicht moglich zu sagen. Sicherlich war sich Schubert der Qualitit
seiner Werke bewusst, was ihm das notige Selbstbewusstsein im Umgang mit Verlegern,
die er regelmifig zu wechseln pflegte, gab.

Das anhaltende Interesse am Lied, stand im Zusammenhang mit der Vorliebe des
Bildungsbiirgertums fiir Lyrik. Schubert war in dieser Gattung federfiihrend und kaum
einer seiner Nachfolger konnte sich dieser Stromung entziehen. Liederhefte wurden
vergleichsweise gut honoriert, und ein Komponist der durch seine Lieder Bekanntheit
erlangte, konnte damit Interesse fiir seine anderen Werke erwecken. Die Hinwendung des
kompositorischen Aufwands in Richtung Lied, einer musikalischen Gattung die dem
damaligen Geschmack der Musikkonsumenten entsprach, war rein aus finanziellem

Gesichtspunkt eine gute Entscheidung. Der finanzielle Erfolg, der ersten ohne Verleger

verkauften Liederhefte, gab dem Vorgehen Schuberts Recht. ,Nach Sonnleithners
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Angaben haben sie in den Jahren 1821 bis Anfang 1823 ungefdhr 2000 Gulden
Konventionsmiintze eingetragen. Man bedenke dabei, daB3 Schubert als Schulgehilfe
jahrlich 80 Gulden und auch als Vizehofkapm. (um diese Stelle hatte er sich 1826

“43 Das dadurch vermittelte

beworben) wohl hochstens 800 Gulden jdhrlich erhalten hiitte.
Bild des Komponisten, das noch durch weitere Beispiele belegt werden konnte, kontrastiert

sehr stark mit dem weitgehend heute verbreiteten verklarten Schubertbild.**

Neben dem guten Anklang den Schuberts Lieder bei den Musikkonsumenten hatten, war
sein grofles Interesse an Literatur ein Antriebsmotor fiir diese Gattung. Allein durch seinen
Freundeskreis, der zu einem grolen Teil aus Literaten bestand und in dem Musiker die
Ausnahme bildeten, war Schubert stindig mit Literatur in Kontakt. Viele seiner Lieder sind
Vertonungen von Gedichten seiner Freunde, besonders von Johann Mayrhofer. Die
literarischen Stromungen seiner Zeit, denen Schubert sein ganzes Leben lang offen
gegeniiberstand, allen voran der Romantik, legten in ithrem poetischen Ausdruck in vielem
eine musikalische Umsetzung mit Stille nahe.

Schuberts Vorliebe zum gemeinsamen Musizieren, vor allem mit dem Bariton Johann
Michael Vogl trat er oft in Wien und bei Reisen in Oberosterreich auf, und sein geselliger
Charakter sprechen fiir die Gattung des Liedes, in der Sénger und Instrumentalist zu einer
Einheit verschmelzen. Eine Stelle eines Briefes Franz Schuberts von seinem Aufenthalt mit
Vogl in Salzburg an seinen Bruder Ferdinand, verdeutlicht die FEinheit der zwei
Interpreten: ,,Die Art und Weise, wie Vogel singt und ich accompagnire, wie wir in einem
solchen Augenblicke Eins zu sein scheinen, ist diesen Leuten etwas ganz Neues,
Unerhortes.“®

Eine fiir Schuberts Charakter sicherlich bezeichnende Tatsache ist, dass der Komponist
Zeit seines Lebens kein einziges Solokonzert geschrieben hat. ,,...er hat die virtuose
Schaustellung, unabtrennbar verbunden mit dem Begriff des Konzerts, fast vollig

vermieden. Er war ein Klavierkomponist, aber er hat kein Klavierkonzert geschrieben,
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weder in seiner Jugend noch in reiferen Jahren ... er beschrénkt sie [pianistische Brillianz]

auf seine mehr gesellschaftlich gedachten Werke. ..

Seine Vorliebe fiir Literatur und gesellschaftliche Werke, verbindet sich im Lied mit seiner
Geldufigkeit auf dem Gebiet der Vokalmusik. Die Vertrautheit Schuberts mit der
Vokalmusik ist durch seine musikalische Erziehung, zuerst durch seinen Vater und élteren
Bruder und danach vor allem an der kaiserlichen Hofkapelle, schon seit Kindheit gegeben.
Er hat eine ausgebildete Stimme und singt oft selbst, sich am Klavier begleitend, seine
Lieder. Seine Vorliebe fiir das Vokale, die ihn auch sehr stark an die Gattung Oper bindet
in welcher er jedoch wenig Erfolg hat, verbunden mit der Vorliebe fiir gesellschaftliche

Werke fiihren Schubert unausweichlich in Richtung Lied.

4.1.2 Schuberts Beziehung zum Klavier

In seinen Liedern nimmt das Klavier eine entscheidende Rolle an. Es ist der Singstimme
nicht als Begleitinstrument untergeordnet, sondern ist gleichberechtigter Partner innerhalb
eines groBeren Ganzen. Das Klavier als Instrument hat fiir Schubert eine besondere
Bedeutung. Im Gegensatz zur Bratsche, die er im Familienquartett, oder zur Violine,
welche er im Orchester des Wiener Stadtkonvikts spielte, ist das Klavier sein privates
Instrument. Das hiusliche Quartettspielen, welches als Bestandteil der biirgerlichen
Musikausiibung galt, stand unter der Autoritit des Vaters, und auch das
Orchestermusizieren, als Teil der Ausbildung am Konvikt, fiel unter die Autoritit des
Konviktdirektors.*’

Im Klavierspiel, erdffnet sich dem jungen Konviktschiiler Schubert die Moglichkeit, sich
frei zu entfalten. Sein erstes erhaltenes Stiick, die Fantasie in G-Dur fiir Klavier zu vier
Hénden D1 aus dem Jahre 1810, ist ein schoner Beweis der Kreativitit des jungen
Konviktschiilers und gleichzeitig ein Zeugnis seines freundschaftlichen Charakters. Neben
seinen Liedern waren seine Klavier Fantasien, Moments musicaux, Scherzi, Impromptus,
Variationen, Ténze und Sonaten bei den Musikkonsumenten seiner Zeit und daher auch bei

Verlegern sehr gefragt. Die Verwendung des Klaviers bei Schubert, ist eine andere, wie die
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bei seinen Zeitgenossen. ,,Das Klavier ist fiir Schubert ein ganz anderes Instrument als fiir
Beethoven ... Es ist ihm das Organ der personlichsten Aussprache, der Intimitét, und nicht

. . . .. 4
bloB in den kleineren Formen ... sondern auch in den groBeren, der Sonate...* 8

Das folgende Zitat Schuberts aus einem Brief vom 25. Juli 1825 an seine Eltern, in
welchem er auf eine positive Kritik seines Klavierspiels eingeht, erldutert gut das
Verhiltnis Schuberts zu diesem Instrument; ,, ...die Tasten unter meinen Hinden zu
singenden Stimmen wiirden, welches, wenn es wahr ist, mich sehr freut weil ich das
vermaledeyte Hacken, welches auch ausgezeichneten Clavierspielern eigen ist, nicht
ausstehen kann, indem es weder das Ohr noch das Gemiith ergétzt.“49

Der Gedanke, dass das Klavier bei Schubert eine singende Stimme wird, beschreibt auf
treffliche Weise die vokal geprigte Denkensweise des Komponisten. Das Klavier, wie es
zu Schuberts Zeiten in seinen technischen Moglichkeiten bestand, ist im Gegensatz zu den
dlteren Instrumenten, dem Clavichord und dem Cembalo, dem Gesang ein ganz neuer
Partner. Schubert niitzt in seinen Lied- und Klavierkompositionen die vielféltigeren
Klangmoglichkeiten des damals neuen Instruments Klavier. Die dynamischen Kontraste,
welche auf den modernen Klavieren moglich waren, haben gewisse Formen des
musikalischen Ausdrucks der Stille bei Schubert erst moglich gemacht. ,,...with the
instrumental developments came the changes in performance technique from the silver
clarity of the playing in the Viennese classical period, strongly influenced as it was by the
phrasing techniques of the earlier harpsichord and clavichord eras and by other
instrumental techniques, to the more cantabile and espressivo style of the nineteenth
century, with the Romantics emphasis on depth and personal feeling and emotion in
music.*’

Schubert lebte in einer Zeit, in welcher sich die anfidnglichen Fortschritte der
Industrialisierung, abgesehen von der Klangqualitidt, auch auf die Stiickzahl produzierter

Klaviere auswirkte. Klanglich immer bessere Klaviere wurden fiir immer grofere

biirgerliche Schichten erschwinglich. Fiir das Klavier zu komponieren bietet, abgesehen
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von den wertvollen neuen klanglichen Maoglichkeiten, die Vorteile eines stindig

wachsenden Markts an biirgerlichen Kiufern.

4.1.3 Schuberts Vorginger

Vor Schubert war das Lied, vor allem durch die zwei die Nord Deutsche Schule des Lieds
reprasentierenden Komponisten, Johann Friedrich Reichardt (1752-1814) und Carl
Friedrich Zelter (1758-1832), und den Siiddeutschen Komponisten Johann Rudolph
Zumsteeg (1760-1802) vertreten. Diese drei Komponisten ragen empor aus der groflen
Zahl an Kleinmeistern, welche sich mit dem deutschen Lied befassten. Sie schrieben
Strophenlieder im einfachen Volkston und grenzten italianisierende FEinfliisse aus. Im
strophischen Lied wird die Melodie bei gleichbleibender Begleitung beibehalten. Beim
verdnderten Strophenlied sind die einzelnen Strophen etwas modifiziert. Der Ausdruck der
Musik konzentriert sich in der Liedmelodie und die Begleitung hat keine weitere Funktion,
als die harmonische Stiitze zu liefern. Alle drei Komponisten standen in Verbindung zu
den beiden groBen Weimarer Dichtern Goethe und Schiller, deren Gedichte sie vertonten.
Viele ihrer Werke waren Schubert bekannt und haben ihn in seinen Liedanfidngen
beeinflusst.’! In seiner Zeit als Schiiler des Wiener Stadtkonvikts, findet Schubert iiber die
Lieder von Zumsteeg zu dieser Gattung. Seine erste erhaltene Liedkomposition ,,Hagars
Klage*“ D 5 datiert am 30. Mai 1811, ist inspiriert von der gleichnamigen Vertonung
Zumsteegs nach einem Text von Clemens August Schiikking.

In weiterer Folge, vertonte der damals 14 jdhrige Schubert einige von Zumsteeg zuvor
verwendete Texte (,,Des Midchens Klage* D 6, ,,Leichenfantasie* D 7, ,,Der Jiingling am
Bache“ D 30, ,,Sehnsucht“ D 52, ,,Thekla“ D 73, , Der Taucher D 77). Dies hatte als
Konsequenz, dass Schubert in diesen Werken, da er ja die Zumsteeg Lieder kannte, ihren
Einfluss nicht verleugnen konnte. Zumsteeg galt fiir Schubert, vor allem in seinem
szenischen Lied, und hinsichtlich seiner Wahl von Tonart und Zeitmal3 als Vorbild. Das
szenische Lied ist charakterisiert durch Monodie, welche auf der Folge von Ariosi und
Rezitativ aufbaut. Mehrere gegeneinander abgesetzte ariose Teile, werden dabei in
verschiedenen Tonarten und Tempobezeichnungen durch rezitativische Teile verbunden.

Die gestalterischen Mittel steigerte Schubert, indem er den Stimmumfang erweiterte, die
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Haufigkeit dissonanter Vorhalte erhohte und die Spannweite der Dynamik voll
ausschbpfte.52

Durch die Ausweitung der gestalterischen Mittel und die dadurch erzielte Intensivierung
des Ausdrucks, hebt Schubert in bisher nicht vorhandener Weise den Affekt des Textes
und die emotionalen Zustidnde der handelnden Personen hervor. Durch oft sehr malerische
Vortrags-Anweisungen auf Deutsch, und nicht wie iiblich in Italienisch, versucht Schubert
den Interpreten in die oft stille Gefiihlswelt eines Liedes zu fithren. So stehen zum Beispiel
Anweisungen wie: Lieblich, etwas geschwind; Mit Liebes Affekt; Sehr langsam, feierlich
mit Anmut; Etwas langsam, unschuldig; Tdndelnd sehr langsam; oder Sehr langsam, leise
wie im Fall des spiter analysierten ,Jdgers Abendlied“ D 368 nach Goethe. Die
Anweisungen, hinsichtlich Dynamik und Tempo, sind von Schubert immer nur fiir die
Klavierbegleitung gesetzt. Es ist Aufgabe des Singers, in Anlehnung an die
Klavierbegleitung und an den Text, den richtigen Ausdruck zu finden. Dietrich Fischer
Dieskau meint hinsichtlich der Dynamik des piano bei Schubert; ,In allen Werken
Schuberts ... spielen iibrigens ,,piano* und ,,pianissimo* eine auch fiir die Stimme hochst
bedeutsame Rolle, sowohl beim Auswiegen von Gegensitzen als auch bei der Einfiihrung

von Hauptthemen.“53

4.1.4 Das Neue in Schuberts Liedschaffen

Die Psychologisierung des Geschehens und der handelnden Personen ist das neue und fiir
Schubert typische in seinen Liedern. Seine Musik ist nicht nur Untermalung eines
literarischen Werks, sondern gleichwertiges Miteinander welches musikalisch
zuriickblickt, antizipiert und kommentiert. Schuberts Lieder folgen keinem Formmodell,
sondern leiten ihre Gestalt aus dem Text ab. Bedeutsam fiir das romantische Lied
Schuberts ist die Wichtigkeit, die der Klavierstimme zukommt. Die Begleitung ist nicht
nur getreue Kulisse des Textes, sondern interpretiert oder kontrapunktiert dessen Verlauf.
So werden bei Schubert vielfach Texte, die den Tod behandeln harmonisch durch die
Verwendung von Dur durchaus positiv konnotiert. Der Tod wird dadurch als erlésend

empfunden. Die Lieder ,,Trost, ,,Der Tod und das Madchen* oder ,,Der Jiingling und der
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Tod*“ zum Beispiel schlieBen nach anfinglichem Moll in einem trostlichen Dur. Ein
Zeichen das Schubert sehr oft setzt, und mit dem er kontrdar zum Text die Erlosung durch
den Tod in den Vordergrund stellt. Eben diese Komponenten, welche die Musik aufwerten
und sie auf gleiche Hohe neben die Dichtung stellen, wurden von vielen Zeitgenossen als
unpassend betrachtet.

Schuberts frithe Lieder basieren vor allem auf Texten von Goethe und Schiller. Die
Tatsache, dass Schubert in seiner Konviktszeit vor allem Texte der zwei Weimarer
vertonte, liegt abgesehen von der literarischen Qualitidt ihrer Werke daran, dass Schuberts
frithe Vorbilder der Liedkomposition ebenfalls auf diese zuriickgriffen. Zudem waren in
der Internatsbibliothek des Konvikts, woméglich wenige, andere zur Vertonung geeignete
Texte anzufinden. Seine Freundeskreise, die ihn in spéteren Jahren literarisch so stark
gepragt hatten und ihn mit einer Vielzahl an Literatur bekannt machten, waren in der

Konviktszeit erst am entstehen.

Im Oktober des Jahres 1814 hat Schubert Goethes ,,Faust gelesen und einzelne Szenen
daraus vertont. Damit wandte er sich dem lyrischen Lied zu. Die in seinen
vorangegangenen Liedern begonnene Intensivierung des musikalischen Ausdrucks, wird in
diesen Liedern weitergefithrt zu dem fiir Schubert charakteristischen Typus des
durchkomponierten Liedes. In diesem verschmelzen Dichtung und Musik zu einem
hoheren Ganzen. Fir Schubert, der den Gehalt, den Kern, das innerste Wesen eines Liedes
erschopfen wollte, bot das durchkomponierte Lied das ideale Mittel dazu. Text und Musik
sind so eng miteinander verbunden, ,dal die in der Liedasthetik der Zeit so hiufig
diskutierte Frage nach einer Dominanz des Musikalischen oder des Textes sich gar nicht

mehr stellte.*>*

Die Affekte, Handlung und Orte werden abwechselnd oder gemeinsam im
Klavier dargestellt. Die Musik stellt Affekte dar, kommentiert Gefiihle und schildert
Handlugen, wie im Fall des ,,Gretchens am Spinnrade®, in dem sich durch das ganze Stiick
hindurch tonmalerisch das Spinnrad dreht. Das Traben des Pferdes im ,,Erlkonig® sowie
der eilende Lauf in ,Rastlose Liebe®, sind weitere Beispiele fiir das musikalische

Inszenieren des Textes.>
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Einer Vielzahl dichterischer Vorlagen Schuberts liegen Gedanken, Gefiihlszustinde und
innerliche Prozesse zu Grunde, fiir deren Umsetzung sich das durchkomponierte Lied am
besten eignet. Vor allem nachdem Schubert im November 1818 aus Zseliz nach Wien
zuriickkehrte und bei Mayrhofer einzieht, kommt er durch diesen vermehrt mit der
Literatur der Romantik in Beriihrung, welche bei Schubert im durchkomponierten Lied ihr
musikalisches Gegeniiber findet. Das hat zur Folge, dass die Bedeutung der Monodie
seiner frithen Werke, wie dem ,,Taucher*, charakterisiert durch die Folge von Ariosi und
Rezitativ, und die Bedeutung des Strophenliedes zuriicktritt.

Trotz einer groBen Mehrheit an durchkomponierten Liedern, widmete sich Schubert stets
auch dem Strophenlied, wenn es ithm fiir passender erschien. Er bleibt dem Strophenlied
bis zum Ende treu, wie in ,,Am Meer* oder in ,,Die Taubenpost®, beide aus den im
Todesjahr 1828 entstandenen und posthum im ,,Schwanengesang®* veroffentlichten
Liedern. Vor allem Texte die einen Volkston erkennen lassen, so wie ,,Das Heidenroslein“
und ,,Die Forelle*, wurden von Schubert als Strophenlied komponiert. Fiir Schubert ist die
Unterscheidung zwischen Durchkomponierten- und Strophenlied keine qualitative. Die
Wahl des passenden ergibt sich fiir ihn jeweils aus dem Text. Auch im Bezug auf die Stille
lasst sich keine Zuordnung treffen. So wie die durchkomponierten Lieder in ihrer Zahl
tiberwiegen, verhilt es sich auch bei Liedern, welche einen musikalischen Bezug zu Stille
haben. Der Ausdruck von Stille ist nicht an das durchkomponierte Lied gebunden. Im

Analyseteil wird auf Lieder unterschiedlicher Formen eingegangen.

Ein wichtiger Schritt innerhalb des Liedschaffens von Franz Schubert und der Gattung
Lied im Ganzen, ist die Zusammenfassung von Liedern in Zyklen. Schon vor den zwei auf
Gedichten von Wilhelm Miiller basierenden Liederzyklen, ,,Die schone Miillerin* D 795
(1823-1824) und ,,Die Winterreise* D 911 (1827), wurden von Schubert bewusst Lieder
entweder eines Dichters, oder einem inhaltlichen Affekt entsprechend unter einer Opuszahl
zusammengefasst und in einem Liederheft herausgegeben. Die zyklische Form, bietet dem
Komponisten die Herausforderung, ein umfassendes literarisches Werk mit inhaltlichen
Beziigen in einer fiir den jeweiligen Zyklus charakteristischen Weise zu vertonen. Jeder
Zyklus hat seinen spezifischen Ton und die einzelnen Lieder sind oft motivisch

untereinander verbunden.>®
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Ein sicher nicht zu unterschitzender Faktor bei der Herausgabe von Zyklen war deren
kommerzielles Potenzial. Wie Schuberts Liederhefte, weisen seine Zyklen ungefihr die
gleiche Anzahl an enthaltenen Liedern auf. ,,Die schone Miillerin‘ besteht aus 20 und ,,Die
Winterreise* aus 24 zusammengefiigten Liedern. Es handelt sich in gewisser Weise um ein
thematisch sehr einheitliches Liederheft. Der kommerzielle Erfolg der Liederzyklen
ermutigte auch aller Wahrscheinlichkeit nach den Herausgeber Tobias Haslinger, die
letzen Lieder des verstorbenen Schubert im Zyklus ,,Schwanengesang® D 957
zusammenzufiigen. Der ,,Schwanengesang* fand gro3en Anklang, wie aus einer Rezension
der Leipziger AMZ herausgeht; ,,So sehr aber auch diese Winterreise von manchen Andern
zu Sch.‘s vorziiglichsten Gaben gerechnet wird, so konnen wir doch nicht umhin, den
Schwanengesidngen des frith Entschlafenen bey Weitem den Vorzug vor jenen

einzurdumen. ..’

4.1.5 Schuberts Rezeption nach seinem Tod

Nach Schuberts Tod wurden primér seine Lieder in der Rezeption beachtet. Einen Beitrag
dazu leisteten auch die vorwiegend literarisch gepréigten Freunde Schuberts, und die
Tatsache, dass von seinen in Druck gegebenen Werken ein Grofteil Lieder waren. Wenn
der Verlag Diabelli & Co. nach dem Tod Schuberts ankiindigte eine Gesamtausgabe seiner
Werke herauszugeben, so war damit nur sein Liedschaffen gemeint. Ab den vierziger
Jahren des 19. Jahrhunderts, *...entwickelte sich den Rezensionen und den
Konzertanzeigen nach zu schlieBen, fortlaufend eine offentliche Schubert-Pflege, wobei
anzunehmen ist, dass der Vortrag von Liedern, von Lied-Transkriptionen und von Chéren
zum festen Bestandteil des Konzertalltags gehorte.

Es ist erstaunlich, dass Schuberts Lieder auch im nicht deutschsprachigen Raum
Verbreitung fanden. In England und vor allem in Frankreich wurden sie nachweislich seit
1829 gesungen. Der Pariser Verlag S. Richault brachte 1834 ein sechs Lieder umfassendes
Liederheft in franzosischer Ubersetzung heraus. Folgende Nachricht aus dem Anzeiger

vom 27.6.1839 gibt dem ein interessantes Zeugnis: ,,Heimathliches und Fremdes Paris ...

Franz Schubert’s Lieder sind hier auBlerordentlich beliebt; in keinem der bedeutenderen
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Concerte darf sein Nahme auf dem Programm fehlen.

Folgender Teil aus einem Beitrag
iiber die Schubert Rezeption in Frankreich aus der Wiener Zeitschrift vom 2.7.1839,
beschreibt die Ubersetzung von deutschen Liedtexten ins Franzosische: ,, Die Ubersetzung,
die mit den ungeheuersten Schwierigkeiten zu kiimpfen hatte, weil die franzdsischen Verse
den Rhythmus der Noten und der sinnigen Gedankentfiille sich zugleich anpassen mussten,
hat mit groBter Gewandtheit und philologischer Weisheit die gefdhrlichen Klippen
umfahren, und das deutsche Kunstwerk wird in dieser Gestalt sich des allgemeinen

Beyfalls noch lange erfreuen.“®

Ein wesentlicher Beitrag zur Verbreitung von Schubertliedern in Frankreich, war die
Umsetzung des Klaviersatzes fiir Orchester. Bearbeitungen waren es auch weiterhin, die
zur Verbreitung der schubertschen Lieder nach seinem Tod beitrugen. Hier ragen vor allem
die Transkriptionen von Liszt heraus. Die Bearbeitungen des Klaviersatzes sowie die
Transkriptionen fiir Klavier, konnen den eigentlichen musikalischen Absichten von Franz
Schubert jedoch nicht gerecht werden, ,, ... weshalb es auch in den meisten Fillen ein
Missverstdandnis ist, schubertsche Begleitungen zu orchestrieren; es ist fast immer eine

Vergroberung und Abschwéchung zugleich.“61

In einer Rezension in der Theaterzeitung vom 4.2.1840 eines Konzerts Franz Liszts vom
2.2.1840 steht: ,,Die Uibertragung der Schubertschen Lieder ist als eine der gliicklichsten
Ideen des Virtuosen anerkannt, nur horen wir hier jetzt so selten Schubertsche Sachen, dass
ein sehr groBer Theil des Publikums das fiir das Clavier iibertragene Lied gewohnlich zum
ersten Mal hort, und daher auch ganz natiirlicher Weise, weil ihm der Text, und somit auch
die Absicht des Tonsetzers fremd ist, nicht den innigen Antheil an dem Vortrage nehmen
kann, wie Andere, welche ein solches Lied genau kennen, und sich bei jeder Note mit

lebhafter Begeisterung an das Original erinnern. <>

Bis in die heutige Zeit ist die Rezeption von Schuberts Person gepréigt von seinen Liedern,

insbesondere jenen aus seinem Spitwerk, den zwei Zyklen nach Gedichten von Wilhelm
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Miiller und dem ,,Schwanengesang®. Diese nach seinem Tod am stédrksten rezipierten
Werke, trugen im grolen MaBe zum bis in die heutige Zeit vorhandenen und durch
zahlreiche Romane und Filme bekriftigten, melancholisch sentimental verklirten Bild des
Komponisten bei.

Die vielen anderen Kompositionen innerhalb seines Liedschaffens und anderer Gattungen,
die so oft einen heiteren Charakter haben, werden diesbeziiglich zu wenig beachtet. Ein
schones Beispiel ist das ,,Totengridberlied“ D 44, in welchem auf heitere Weise das
Handwerk des Totengribers beschrieben wird. Auch das ,,Abendlied* D 499 nach Matthias
Claudius ist verglichen mit dem ,,Abendlied” D 382 nach einem anonymen Text und dem
»Abendlied“ D 276 von Friedrich Leopold Graf zu Stolberg-Stolberg, gegenteilig zum
romantisch-melancholischen Topos Abend ein heiteres beschwingtes Lied.

Ein Aspekt der in Hinblick auf Schuberts Spiatwerk und die darauf folgende Rezeption
nicht auBler Acht gelassen werden darf, ist seine Syphilis Erkrankung, die erstmals im Juli
des Jahres 1823 dokumentiert wurde. Als Schubert am 19 November 1828 wahrscheinlich
an den Folgen von Typhus stirbt, war sein Korper bereits geschwécht von seiner Syphilis
Erkrankung. Bis zu seinem Tod litt Schubert immer wieder unter heftigen Kopfschmerzen,
Schwindelanfillen und Knochenschmerzen. In wie weit an diesen Symptomen auch die zur
Behandlung angesetzten Quecksilberkuren schuld waren ist nicht nachvollziehbar,
Tatsache ist jedoch, dass sie die Krankheit nicht heilen konnten.®?

Mit den Schwankungen seines gesundheitlichen Zustands wechselte auch seine Stimmung.
In einem Brief vom 31. Mirz 1824 an seinen Freund Leopold Kupelwieser in Rom,
schreibt er: ,,..., denn jede Nacht wenn ich schlafen geh, hoff ich nicht mehr zu erwachen,
und jeder Morgen kiindet mir nur den gestrigen Gram.“%*

Themen wie Leid, Schmerz und Tod sind Konstanten in seinem Liedschaffen, und
beschrinken sich nicht nur auf sein Spatwerk. Vor allem diese Themen, werden von
Schubert oft in musikalisch stiller Weise behandelt. Gewisse Sujets allein auf den frithen
Tod Schuberts zuriickzufithren wére falsch. Auch in Jahren schwerer Krankheit schrieb
Schubert heitere Werke. Das Stiick ,,An die Laute® D 905 in D-Dur aus dem Jahr 1827
(siehe Analyseteil), ,,Der Winterabend* D 938 in B-Dur und ,,Die Sterne* D 939 in Es-

Dur, beide aus dem Todesjahr 1828, sind Zeugnisse von Heiterkeit und Freude.

63 vgl. Walter Diirr, Reclams Musikfiihrer Franz Schubert, 1991, S. 20-24

% Albert Einstein Schubert ein musikalisches Portriit, S. 252



Es scheint, dass der Tod fiir Schubert zumindest musikalisch etwas Erlosendes also
durchaus Positives besitzt. In zahlreichen Liedern, die eine Todesthematik behandeln,
suggerieren aus dem Moll herausragende Dur-Klinge die positive Konnotation des Todes
fiir Schubert. Das Thema vom Tod, als dem sanften, erlosenden Freund wird in zahlreichen

Liedern behandelt.

4.1.6 Schuberts Verhéltnis zur Religion

In wie fern Religiositiat im Bezug zu Schuberts Verhiltnis zum Tod eine Rolle spielt, ist
heute schwer nachvollziehbar. Franz Schubert hatte Zeit seines Lebens ein ambivalentes
Verhiltnis zur Kirche. Geprigt durch ein streng katholisches Elternhaus, kommt mit der
Loslosung von diesem auch ein neues Verstindnis zum Glauben. Was diesbeziiglich
bemerkenswert erscheint ist, dass Schubert in all seinen vertonten Messen das
Glaubensbekenntnis ,,Et unam sanctam catholicam et apostolicam Ecclesiam® konsequent
ausldsst. Schubert als Atheisten zu sehen wire jedoch wohl zu weit gegriffen, viel eher
lasst sich auf ein undogamatisches Verhiltnis zur Kirche schlieBen, welches ihm
hinsichtlich seiner Krankheit und den damit verbundenen Schmerzen nicht ausreichend
Halt bieten konnte. Alfred Einstein sieht Schuberts Vorstellung vom Tod, einem
erlosenden Helfer, als pantheistische und antikische Auffassung des Todes.
Schwirmerische Verehrung des Unendlichen und romantischer Weltschmerz in Schuberts
Leben, finden ihre Spiritualitit im Pantheismus und nicht im dogmatischen Christentum,
so wie es ithm in seinem Elternhaus vorgelebt wurde.®

In Schuberts Freundeskreis, der sich auch viel mit Philosophie auseinander setzte, bestehen
Hinweise auf die Auffassung des Pantheismus als religiosem Grundsatz. Die Ansicht, das
Gottliche manifestiere sich in allem und besonders greifbar in der Natur und der Kunst,
bildet eine Konstante des romantischen Weltbilds, welchem auch Schubert sehr nahe stand.
Der Text zum Lied ,,Die Allmacht“ D 851 und die Titel der Vokalquartette ,,Gott im
Ungewitter* D 985, ,,Gott der Weltschopfer* D 986 und ,,Gott in der Natur* D 757 geben

einen augenscheinlichen Einblick in die Gedankenwelt Schuberts.®
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Das die Kunst, welcher im Pantheismus spirituelle Funktion zukommt, erlésend wirken
kann, daran hat sich Schubert womdglich in den Monaten vor seinem Tod selbst
festgehalten. Die Religionsausiibung durch Kunstschaffen hat fiir ithn dogmatische
Religiositit ersetzt. ,,Fiir die Frithromantiker bedurfte es keines Erlosers im christlichen
Verstiandnis. Es kam zu einer ,Selbsterlosung’ durch die Kunst.“” So wie Religion eine
Fluchtwelt erzeugen kann, so kann diese Funktion auch die Kunst annehmen. Wenn man
Schuberts Schaffen vor diesem spirituellen Hintergrund betrachtet, bekommt auch die in
seinem Liedschaffen so oft prisente Aura einer Stille eine neue Dimension (vgl. Kapitel

3.3 Stille und Spiritualitét).

4.2 Franz Schubert und die Literatur

In Schuberts Lied ist das Wort nicht nur zu verarbeitendes Material, sondern Teil des
Kunstwerks, welches aus der Synthese von Musik und Sprache entsteht. Schuberts tiefes
Verstindnis fiir Literatur sowie sein grofes Feingefiihl bei der Interpretation von Texten,
wirkt sich direkt auf dessen Musik aus. Sein Lied ist die logische musikalische
Konsequenz seines genuinen Interesses und seiner Auseinandersetzung mit Dichtung.
Seine Lieder werden zu einem engen Geflecht aus Text und Musik. Die im Ausgangstext
immanente Grundstimmung dufert sich im Verhiltnis zwischen Singstimme und Klavier.
Das Klavier nimmt zum Text unterschiedliche Haltung ein. Es kann Stimmungen und
Situationen schaffen und Aussagen des Texts kommentieren und hervorheben. Auch im
Zusammenstellen seiner Liederhefte sowie bei der Wahl der Themen seiner beiden Zyklen,
lasst sich Schubert von literarischen Gesichtspunkten leiten. Der enge Schubertfreund
Bauernfeld, beschreibt in einem Zeugnis iiber Schubert auf sehr anschauliche Weise dessen
Verhiltnis zur Literatur; ,,Auch in der Literatur war er iibrigens nichts weniger als
unbewandert ... es finden sich Exzerpte von seiner Hand aus historischen, selbst
philosophischen Schriften vor, zum Teil hochst originelle Gedanken, auch Gedichte, und

«68

sein Lieblingsumgang waren Kiinstler und Kunstverwandte.“™ Weitere Zeugnisse liber

Schuberts literarische Bildung sind zahlreich.
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Das literarische Leben in Wien zur Zeit Schuberts, hatte es nicht gerade einfach. Die von
Kaiser Franz 1. erlassenen und von Kanzler Metternich streng umgesetzten
Zensurbestimmungen, haben das literarische Schaffen stark beschnitten. Literatur sollte die
politische Situation nicht in Frage stellen, sondern das Volk unterhalten. Die Zensur und
das Spitzelwesen kontrollierten vor allem Schriftsteller, Philosophen und Theologen.
Unterhaltungsliteratur wurde als geringere Gefdhrdung angesehen und weniger
kontrolliert, was Autoren wie Raimund und Nestroy die Moglichkeit gab unterschwellig

Kritik zu iiben.®

Wird das literarische Wien zur Zeit Schuberts aus heutiger Sicht betrachtet, so sind Franz
Grillparzer, Ferdinand Raimund und Johann Nestroy die prigenden Namen dieser Epoche.
Es sind dies drei Autoren, die eine pauschale Zuordnung nicht erlauben. Franz Grillparzer,
der sich nur in privaten Schriften kritisch iiber die politischen Zustidnde dufert, erlangt auf
dem Gebiet des Dramas einen eigenen Stil, der ihn aus der Reihe der Klassikepigonen
hervorhebt. Raimund und Nestroy schaffen Werke, die aus der Tradition der Mirchen- und
Zauberstiicke des Wiener Volkstheaters stammen. lhre Stiicke nehmen in vielem indirekt
Bezug auf die politischen Gegebenheiten ihrer Zeit und konnen die Zuschauer trotz des
unterhaltsamen Elements nachdenklich stimmen. Fiir Schuberts Schaffen, waren seine
literarischen Wiener-Zeitgenossen jedoch nicht prigend. Raimund und Nestroy waren
Schubert vor allem als Schauspieler und Sénger ein Begriff. Grillparzer, mit dem Schubert
bekannt war, feierte in seinen Dramen groB3e Erfolge, vermochte jedoch Schubert genau so

wenig wie das damalige Publikum fiir seine Lyrik zu begeistern. 70

Schubert, der seit 1811 nachweislich Lieder komponierte, 16ste sich anfdnglich erst
langsam von den literarischen und musikalischen Einfliissen seiner Vorgénger. Das Jahr
1814 bedeutet mit dem ,,Gretchen am Spinnrade* einen groBen Einschnitt in Schuberts
Schaffen und die Loslosung von seinen Vorbildern zu Gunsten eines eigenen neuen
Weges. Nicht nur das jenes sein erstes Meisterwerk war, sondern es war dies auch die erste
Goethe Vertonung. Es ist interessant, dass sich Schubert erst nach ldngerer Zeit an eine

Vorlage von Goethe traute (seine ersten Lieder aus dem Jahr 1811 beinhalteten unter
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anderem schon zahlreiche Schiller Vertonungen), aber ab da an ist Goethe einer der
wichtigsten Dichter fiir Schubert. Von keinem anderen Dichter hat Schubert so viele Texte
vertont. Bis zum Ende des Jahres 1815 sind es bereits 35 und damit schon fast die Hilfte
aller Goethe Lieder.”' Auch in Hinblick auf publizierte Lieder ist Goethe der Spitzenreiter,
sofern man die Lieder aus Wilhelm Miillers Zyklen nicht separat addiert.

Im Hinblick auf Goethe und Schiller ist Schubert literarisch ein Erbe, aber er erwies sich
auch als Entdecker. Ab dem Jahr 1818 widmete sich Schubert verstirkt seinen eigenen
unmittelbaren Zeitgenossen, den Dichtern der Romantik. Zu diesen zidhlen vor allem
Friedrich Riickert, August Graf von Platen, Novalis, Ludwig Uhland und die Gebriider
Schlegel. ,,Schuberts Interesse an der Literatur deckt sich zeitgleich auffallend mit dem
von den Michtigen des Staates mit Besorgnis beobachteten Eindringen der deutschen
Romantik in Wien.*”?

Die Jahre in welchen sich Schubert vor allem romantischer Dichtung widmet (1818-1824),
fallen zusammen mit den Jahren seiner Krise (1818-1823). Es waren Jahre des Umbruchs
und der Neuorientierung des Komponisten. Im Jahr 1818 verliel er endgiiltig die Stelle des
Schulgehilfen und befreite sich von den Zwingen seines Vaters. Zwei Jahre darauf
verheiratete sich Schuberts Jugendliebe Therese Grob, so dass fiir Schubert diese Liebe
unerfiillt endete. Es ist dies vor allem auch die Zeit, in der sich der Freundeskreis um
Schubert konstituierte und in welcher Schubert Wege suchte als freier Komponist zu leben.
Die Textwahl jener Jahre, kann Aufschluss iiber die Konflikte geben, die Schubert in
dieser Zeit bewegten. Seine sechs Vertonungen von Gedichten Friedrich von Heidenbergs,
genannt Novalis, sind geprigt von der Thematik der Todessehnsucht und unerfiillter Liebe.
Novalis vertritt eine extrem romantische Auffassung des Todes, fiir die Schubert in einer
Zeit der Krise vielleicht besonders empfinglich war. Nach seinen sechs Novalis
Vertonungen, hat sich Schubert nicht mehr auf so romantische Positionen eingelassen.”
,...die Beschiftigung mit der fiir Novalis so charakteristischen Verschmelzung von
Todessehnsucht, Sehnsucht nach Liebeserfiillung und christlichem Jenseitsverstindnis

blieb beschriinkt auf diese Krisenzeit.*”*

" vel. Ilija Diithammer, Zu Schuberts Literaturdisthetik, 1994, S. 20
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In den letzten Jahren seines Lebens, ab dem Jahr 1824, vertonte Schubert Gedichte von
Wilhelm Miiller (seine beiden Zyklen) und Heinrich Heine. Die Werke des Dichters Heine
lernt Schubert vermutlich bei Schober kennen. Einer Tagebucheintragung Franz v.
Hartmanns aus dem Jahr 1828 kann man entnehmen, dass bei Schober Heines Reisebilder
vorgetragen wurden. Schubert, der bei diesem Anlass mit grofer Sicherheit auch anwesend
war, wihlte aus den Reisebildern Heines sechs Texte, die er in Musik setzte und die einen
Teil des ,,Schwanengesangs* bilden. Die Vertonungen der beiden Dichter bilden zugleich
den Abschluss und den Hohepunkt des Schubertschen Liedschaffens, und weisen auf die
weitere Entwicklung des Kunstliedes im 19. Jh. hin. Die Vertonungen dieser Dichter sind
charakterisiert durch eine starke Einheit von Wort und Ton. Die Texte Miillers geben
Schubert die Moglichkeit zur Vertonung und Verdffentlichung von Zyklen. Das Schreiben
und Auffithren von Zyklen entsprach nicht der damaligen Auffiihrungspraxis, und ist eine
Neuerung, die Schubert in seinem Freundeskreis macht.”

Durch sein groBes Interesse an Literatur war Schubert in der Lage, den Umschwung in der
Literatur wahrzunehmen und musikalisch zu nutzen. Der Zugang seiner Vorgianger Mozart
und Haydn war hinsichtlich Literatur noch ganz ein anderer. ,,... es ist ein halber Zufall,
wenn Mozart an das ,Veilchen” Goethes gerit oder Haydn an einen Text Shakespeares.“76
Im Vergleich zu diesen war Beethoven interessierter an Literatur. Vor allem die
Faszination der Person Goethes, hat ihn zu dessen Literatur gebracht und in weiterer Folge
zu Vertonungen angeregt. Die Dichtung von Friedrich Schiller hingegen, hat Beethoven
nur einmal im Fall von ,,An die Freude* zur Vertonung bewegt.

Neben den genannten Dichtern, vertonte Schubert eine nicht unbedeutende Zahl an aus
dem Englischen iibersetzten Texten von William Shakespeare und Walter Scott. Eine

stetige Konstante in seinem Schaffen bildet sein Freundeskreis.”’
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4.2.1 Der Freundeskreis

Schuberts Freundeskreis war nicht nur in literarischer Hinsicht, sondern die Kunst
allgemein betreffend, fiir ihn sehr pragend. Freunde wie Schober, Mayrhofer, Bauernfeld,
Kenner, Stadler, Castelli und Kérner waren literarisch hoch gebildet und oft selbst nicht
unbedeutende Schriftsteller und Dichter. Der womoglich bedeutendste Dichter Zeitgenosse
von Franz Schubert, ndmlich Franz Grillparzer, gehort zwar nicht zum engen
Freundeskreis Schuberts, war mit ihm doch sehr wohl gut bekannt. Neben der sehr guten
schulischen Bildung, die Schubert im Stadtkonvikt genossen hatte und zu welcher
sicherlich auch eine sehr gute literarische Bildung gehorte, iibte Schuberts Freundeskreis
einen bedeutenden Einfluss auf seinen literarischen Geschmack aus. Abgesehen von der
Unterstiitzung im Umgang mit Literatur, hatten seine Dichterfreunde auch quantitativ
einen wesentlichen Anteil an seinen Liedern. Schubert vertonte iiber 140 Texte, was rund
einem Fiinftel seines Liedschaffens entspricht nach befreundeten Dichtern, wovon
ungefdhr 50 von Johann Mayrhofer stammen. Von den 200 veroffentlichten Liedern,
basieren iiber 60 auf Texten aus dem Freundeskreis. Der Freundeskreis fungiert bei
Schubert wie eine Art kollektiv literarisch schopferische Kraft, die ihn anregt und fiir ihn
von immenser Bedeutung ist. Der Grund fiir die groe Anzahl an vertonten Liedern aus
dem Freundeskreis mag sicher auch daran liegen, dass ihm die Texte personlich von den
Autoren vorgetragen und vielleicht auch im einen oder anderen Fall ans Herz gelegt
wurden. Schuberts freundschaftlicher Charakter, konnte vielleicht auch manche Bitte um
Vertonung nicht ablehnen. Deswegen ist es schwierig, anhand von Vertonungen des
Freundeskreises objektive Kriterien fiir Schuberts Literaturverstindnis abzuleiten. Mit dem
Freundeskreis verschwand jedoch nicht das Interesse an den von Schubert zuvor vertonten
etablierten Dichtern der Zeit, es wurde viel mehr ergénzt. Das Neue, welches offensichtlich
durch die Freunde initiiert wurde, bedeutet keine Ablose der dlteren Literatur, sondern eine
Bereicherung durch neue zeitgendssische Einfliisse. Biicher waren in der Zeit Schuberts
noch verhiltnisméBig teuer, und iiber seinen Freundeskreis konnte er auf eine grofle Zahl
an Biichern zuriickgreifen. Allein als Schubert bei seinen Freunden Schober und
Mayerhofer wohnte, konnte er so jahrelang deren umfassende Bibliothek unmittelbar

mitbenutzen.



Der Freundeskreis erschloss sich Schubert durch die Gebriider Spaun, welche er vom
Stadtkonvikt kannte. Viele der Freunde waren selbst Schiiler des Stadtkonvikts gewesen,
oder hatten eine vergleichbare Ausbildung wie Schubert genossen und somit grof3teils den

selben literarischen Hintergrund.”®

Abgesehen von den regelméBig veranstalteten Schubertiaden, traf sich der Freundeskreis
auch zu Lesegesellschaften, an denen iiber Literatur und Philosophie diskutiert wurde und
an welchen Freunde ihre neuen Werke vorstellten. Die musikalische Gattung, in der sich
solche Lesegesellschaften und der literarische Freundeskreis am natiirlichsten
wiederfinden, ist das Lied. Den Freundeskreis charakterisiert ein gemeinsames
Lebensgefiihl, gegenseitige Forderung sowie Ermutigung und Begeisterung fiir
Freundschaft. Der Zusammenhalt innerhalb des Freundeskreises war geprigt durch ein
gemeinsames Kunstverstidndnis. Dieses ldsst sich durch den Begriff der ,,Universalkunst®
beschreiben. Dieser Begriff aus der Literaturdsthetik der Briider Schlegel zielt auf die
innere Einheit der Kiinste. So schreibt Friedrich Schlegel in seinen kritischen Schriften:
,,-..das Wesen der hoheren Kunst und Form besteht in der Beziehung aufs Ganze ... Darum
sind alle Werke Ein Werk, alle Kiinste Eine Kunst, alle Gedichte Ein Gedicht*.”
Entsprechend dem Begriff der Universalkunst ist ein Zusammenwirken von Literaten,
Musikern und bildenden Kiinstlern, so wie im Fall des Schubertfreundeskreises, die
logische Umsetzung dieses Gedankens. Auch Schubert sprach ja in der Regel nicht von
Musik, sondern ganz allgemein von der Kunst, wenn es nicht um konkret Handwerkliches,
sondern um grundsitzliche Fragen der Asthetik ging.80 Dass im Lied ,,An die Musik*, nach
einem Gedicht von Franz von Schober, einer der wichtigsten Personlichkeiten des
Freundeskreises bei dem eine Vielzahl an Lesegesellschaften stattfanden, nicht von Musik
sondern von der holden Kunst die Rede ist, ist dafiir bezeichnend. Dieses Lied wird im
Analyseteil vom Standpunkt der Stille genau behandelt, wobei die Auffassung der Kunst
als Religion eine bedeutende Rolle spielt. Die Universalkunst dann vermag es auch den

Menschen wie es in ,,An die Musik* heiB3t in eine bessere Welt zu entriicken.
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4.2.2 Johann Mayrhofer

Eine wichtige Stellung im Freundeskreis nahm auch Johann Mayrhofer ein, den Schubert
tiber Joseph von Spaun kennen gelernt hatte, welchen er wiederum aus dem Stadtkonvikt
kannte. Joseph von Spaun, der sich viel fiir Schubert einsetzte und unter anderem versuchte
bei Goethe fiir diesen Fiirsprache zu halten, war es auch, der Schubert Theodor Korner und
Franz von Schober vorstellte. Der zehn Jahre iltere, aus Steyr in OberOsterreich
stammende Mayrhofer, war ab 1810 Student der Rechte in Wien und arbeitete ab 1820 als
Zensor. Das Schicksal des Zensurbeamten, welches ihn Zeit seines Lebens in einen
heftigen Konflikt mit sich selbst brachte, teilte er mit dem grofiten osterreichischen Dichter
dieser Zeit, Franz Grillparzer.

Nach seiner Riickkehr aus Zseliz nach Wien von seinem Dienst bei Esterhazy im Jahr
1818, lebt Schubert bis zu seinem Tod vor allem bei Freunden, bei seinem Bruder und in
seinem Elternhaus. Bei Mayerhofer verbringt er die langste Zeit, namlich vom November
1818 bis zum Ende des Jahres 1820. Nicht nur in der Zeit des Zusammenlebens hat er
Schubert stark beeinflusst. Mayerhofer verehrte die Musik und spielte selbst Gitarre.
Literarisch ldsst er sich in die Reihe der Schiller Imitatoren einordnen. Schillers
Enthusiasmus fiir das Antike wurde bei Mayerhofer durch den romantischen Weltschmerz,
das Geheimnisvolle der Nacht und des Diisteren ersetzt. *'

Mayerhofer war Zeit seines Lebens ein sehr melancholischer Mensch. Die innerliche
Zerrissenheit zwischen seinem eigenem literarischen Schaffen und der Tatigkeit als
Zensurbeamten im Metternichsystem, hat ihn in einen geisteigen Zustand gefiihrt, welchen
man nach heutigem Wissen als Depression bezeichnen wiirde. Durch seine Arbeit
bewahrte er die Zustinde, die er und sein Freundeskreis selbst so beklagten. Im Jahre 1831
kommt es zu einem ersten Selbstmordversuch und fiinf Jahre spiter stirbt er, als er sich aus
einem Fenster seines Amtsgebdudes stiirzt. Durch sein kiinstlerisches Schaffen, hat sich
Mayrhofer Zeit seines Lebens einen Fluchtraum geschaffen. Sein Versuch durch Kunst mit
seinem quédlenden Alltag fertig zu werden, beschreibt in anschaulicher Weise den Typus
des unter dem Weltschmerz leidenden romantischen Kiinstlers, der aus dialektischer Kraft
heraus sich der Kunst widmet. Die Nihe zu Mayrhofer war fiir Schubert ungemein

fruchtbar und in der Zeit bei Mayrhofer (1818-1820) machten sich Veridnderungen in

81 vgl. Alfred Einstein Schubert ein musikalisches Portriit S. 80



seinem Liedschaffen bemerkbar. In den Jahren 1815 bis 1822 vertonte Schubert 44
Dichtungen Mayrhofers. Schon 1814 setzte Schubert das Gedicht ,,Am See* von
Mayrhofer, welches ihm Josef von Spaun verschafft hat bevor sich die beiden persénlich
bekannt waren, in Musik. Mayrhofer war, was die Zahl an vertonten Texten angeht, fiir
Schubert ein duBerst wichtiger Dichter. Fast 50 Texte hat Schubert von ihm vertont,
darunter auch zwei Singspiel Textbiicher. Von Mayrhofer hat er sogar nach Goethe und
Schiller, und noch vor Wilhelm Miiller tiberhaupt am meisten vertont. Durch die in der
gemeinsamen Wohnung enthaltenen Biicher, kam Schubert mit ihm zuvor unbekannter
Literatur in Berithrung. Dies waren in erster Linie die Romantiker, Friedrich Riickert,
August Graf von Platen, Novalis, Ludwig Uhland und die Gebriider Schlegel. Zuvor hat
Schubert vor allem Literatur vertont, die ihm aus dem Schulunterricht und der Bibliothek
des Stadtkonvikts oder durch Vertonungen Zumsteegs, Reichhardts und Zelters vertraut
war.®

In seinen Erinnerungen an Schubert schrieb Joseph von Spaun in Hinblick auf Schuberts
literarisches Umfeld: ,, ... ich bin iiberzeugt, dass das Zusammenleben mit diesem Kreise
fiir Schubert viel vorteilhafter gewesen sei, als wenn er in einem Kreise von Musikern und
Fachgenossen, die er iibrigens auch nicht vernachléssigte, gelebt hiitte. <

Im Gegensatz zu den vorher genannten Dichtern, die Schubert personlich nicht kannte,
verband Schubert mit Mayrhofer eine innige Freundschaft. Auch wenn Mayrhofer in
literaturhistorischer Bedeutung nie an Goethe, Schiller oder auch Wilhelm Miiller
herankommen kann, so ist sein unmittelbarer Einfluss auf Schubert auf Grund der
gemeinsamen Freundschaft ein sehr wichtiger.84 Die Motive der Mayrhofschen Dichtung,

in erster Linie Heimweh, Todessehnsucht und Verginglichkeit, tiberschneiden sich mit

jenen, welche Schubert besonders in musikalisch stiller Weise behandelt hat.
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4.2.3 Schuberts Literaturisthetik

Die Frage danach, warum Schubert gewisse Texte von bestimmten Dichtern zur Vertonung
ausgewihlt hat, ldsst sich nicht beantworten. ,,Vertont Schubert einen Text, weil er ein
,objektives Wohlgefallen” an dem Gedicht gefunden hat, oder sprechen ihn die Texte derart
an, dass sie zu seinen eigenen Worten werden und damit Bekenntnischarakter erhalten?*®®
Nicht jedes vertonte Gedicht, kann als Ausdruck Schuberts eigener Gedanken gesehen
werden. Eben sein poetisches FEinfiihlungsvermdgen ermoglichte es ihm, sich in den
Gedankengang des Dichters zu versetzen und eine addquate musikalische Interpretation zu
schaffen, auch wenn er womdglich anders empfand als der Dichter.

Anselm Hiittenbrenner berichtet aus dem Jahr 1854 iiber Schuberts Umgang mit Gedichten
folgendes: ,, ... lobte ich irgendeine Nummer besonders, so sagte er: Ja das ist halt ein
gutes Gedicht; da fillt einem sogleich was Gescheites ein; die Melodien stromen herzu,
dass es eine wahre Freude ist. Bei einem schlechten Gedichte geht nichts vom Fleck; man
martert sich dabei, und es kommt nichts heraus als trockenes Zeug. Ich habe schon viele
mir aufgedrungene Gedichte zuriickgewiesen. «86

Es stellt sich die Frage, in wie weit Schubert bei der Wahl seiner Texte zur Vertonung und
in spiterer Folge zur Veroffentlichung von kollektiver Asthetik und dem Geschmack der
Musikkonsumenten beeinflusst war. Bezugnehmend auf das hédufige Vorkommen von
wehmiitigen Liedern mit Liebesthematik, verwendet Roger Bauer in seiner
Literaturgeschichte den Begriff der kollektiven Sentimentalitdt. Hinsichtlich dem Lied
schreibt er: ,,Ein Gedicht eignet sich erst zur Komposition, wenn sein Inhalt sich in eine
Art kollektiver Sentimentalitét iiberfiihren ldsst. Extravagantes, Individuelles, Einmaliges
eignet sich nicht fiir das Lied.“*” So kann man prinzipiell die Wahl der Lieder Schuberts
als ein Resultat des Zusammenspiels mehrerer Faktoren sehen, zu welchen der

Freundeskreis und der Publikums- bzw. Kédufergeschmack dazu gehoren.

Bei der Betrachtung der Inhalte der Texte lassen sich gewisse Motive erkennen, die sich

durch die Gesamtheit der Schubertlieder ziehen. Ilja Diithammer erkennt in den Texten
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folgende Motive;88 das Motiv des Wanderers, des Wassers, der Liebe, der Wehmut und
Sehnsucht, des Abends und der Nacht, und des Todes. Viele dieser Motive iiberschneiden
sich und bekommen dadurch einen neuen Gehalt. Zudem konnen sie vielfiltige Formen
annehmen. Beim Motiv des Wanderns ist das Heimatlose, das sich Fortbewegen als
metaphorischer Selbstfindungsakt im Sinne der Romantik bezeichnend. Das Wandern stellt
die Suche nach einem utopischen Land dar. Texte, die zum Beispiel daran angelehnt das
Pilgern, Reiten oder Jagen behandeln, gehdren demnach auch zum Wanderermotiv. In
vielen Fillen ersetzt die allegorische Darstellung ein Motiv. Der Tod, der im Lied ,,Der
Tod und das Midchen personifiziert auftritt, wird zum Beispiel in den Liedern ,,Die
Krihe“ oder ,,.Der Leiermann® durch die jeweiligen zwei Figuren als Todesboten
dargestellt. Das Motiv des Wanderers verbindet sich zum Beispiel in der ,,schonen
Miillerin® mit dem Motiv des Wassers. In der Form des Bichleins vereinen sich zwei
Motive zum wandernden Wasser. Die Nacht als Motiv und Schauplatz zugleich, eignet
sich sehr gut dafiir, sich mit Motiven wie Sehnsucht und Tod, beziehungsweise der
Kombination Todessehnsucht zu verbinden, und diese zu akzentuieren. Im Bezug auf die
Verwendung von musikalischer Stille, sind diese Motive von nicht zu unterschitzender
Bedeutung. Gewisse Motive oder motivische Verbindungen wie Abend und Nacht, Tod,
Todessehnsucht oder unerfiillte Liebe, werden von Schubert hdufig mit Stille musikalisch

umgesetzt.

4.3 Franz Schubert im Spannungsfeld von Romantik und Biedermeier

Franz Schubert wurde acht Jahre nach der Franzosischen Revolution geboren, wuchs in der
Spannung der napoleonischen Kriege auf und lebte bis zu seinem Tod in einer Zeit, die
heute als Vormairz oder Biedermeier bezeichnet wird, und die von restaurativem Bestreben,
Spitzelwesen und Zensur des Metternichschen Systems charakterisiert war. Politische
Absicht dieser Epoche war es, die Ideen und Errungenschaften der franzosischen
Revolution durch vorrevolutionidre Gegebenheiten in Staat und Gesellschaft zu ersetzen.
Es entstand dadurch ein Spannungsfeld von Gegensitzen, welches sich als systematisch fiir

die erste Hilfte des 19 Jahrhunderts erweist. Der Wiener Kongress von 1815 und die

88 vgl. Ilija Diithammer, Zu Schuberts Literarturdsthetik, 1994, S. 56-102



daraus folgende Neuordnung Europas, hatten weitgehend an vornapoleonische
Herrschafts- und Gesellschaftsmodelle angekniipft, ohne die inzwischen eingeleiteten
sozialen und politischen Entwicklungen zu beriicksichtigen. Diese Zeit liegt in einer
postrevolutiondren Apathie, die als Folge der Franzosischen Revolution zu sehen ist. Wien
war damals die grofte deutschsprachige Stadt und wichtiges Zentrum der biirgerlichen
Kultur sowie gleichzeitig Sitz des restaurativen Systems. Die Bezeichnung Biedermeier,
die auf eine parodistische, fiktive, literarische Figur, den spieBbiirgerlichen Philister
Gottlieb Biedermeier zuriickgeht, die von Ludwig Eichrodt geschaffen wurde, wirft alles
andere als ein gutes Licht auf die Zeit nach dem Ende der napoleonischen Herrschaft und
dem Wiener Kongress 1815 bis zur Mirzrevolution des Jahres 1848. Auch die andere
Bezeichnung des Vormirz, welche die Zeitspanne nur als Zeit vor einer Revolution
bezeichnet, stellt die Zeit Schuberts in kein besseres Licht. Sicher ist, dass diese Epoche
von den folgenden Generationen sehr abschitzig beurteilt wurde. Erst am Ende des 19. Jh.
erlangte dieser Zeitabschnitt seine positive Bedeutung, die bis heute weiter besteht. Die
geschichtlich nicht korrekte Betrachtung dieser Zeit, als harmonievolle, idyllische und
heitere Periode stellen ein verfilschtes Bild dar. In diesem Sinn wurden auch die Begriffe
Vormirz und Biedermeier von einander entfernt. Der negativ besetzte Vormérz steht in
dieser Hinsicht fiir die politische Situation, repréasentiert durch das regressive politische
System des Kanzlers Metternich und des Polizeichefs Joseph Sedlnitzky. Das Biedermeier
hingegen, vertritt das positive Bild einer frohlichen, biirgerlichen Zeit. Diesem Bild
entsprechend, miisste die Bevolkerung dieser Zeit ausnahmslos aus Adeligen und hohem
Biirgertum bestanden haben, welches sich mit seinen finanziellen Mitteln die im
Nachhinein so stilisierte Lebenskultur mit ihren Mobeln, Gemilden, Bibliotheken und
Musikinstrumenten hat leisten konnen. Auf Grund des steigenden finanziellen Einflusses
des Biirgertums, ersetzte und vermischte sich dieses mit dem an Einfluss verlierenden
Adel. So wie die Zeit des Biedermeiers, romantisiert dargestellt wird, so ergeht es auch
dem Komponisten Franz Schubert.

Auch wenn die Zeit, in welcher immerhin 33 Jahre Frieden herrschten, politisch einen
absoluten Stillstand bedeutet, so ist es nichts desto trotz eine Periode, in der Hegel seine
Philosophie entwickelte, Alexander von Humboldt wirkte, der alternde Goethe lebte,

Grillparzer seine Dramen und Schubert seine Musik schrieb.



In dieser 33 Jahre wihrenden Phase des politischen Stillstands, waren revolutionire
liberale Stromungen nie stark genug, um eine Verdnderung einzuleiten. Erst soziale
Veridnderungen, auf Grund des Vordringens der kapitalistischen Wirtschaftweise und die
sich damit verschlechternde wirtschaftliche Lage groBer Bevolkerungsteile, konnten die
notige Systemverdanderung auslosen. Die Dampfmaschine, und in spiterer Zeit die
Eisenbahn, verinderten in radikaler Weise eine in vielen Fillen noch nach mittelalterlicher
Tradition arbeitende Handwerkerwelt. Der Beamtenabsolutismus konnte die steigende
Verarmung und die sozialokonomischen Konflikte nicht 16sen. Im Zuge der sich
entwickelnden Industrialisierung entstand das Proletariat. ,,Die Gesellschaft hatte in ihrer
Entwicklung den stagnierenden Staat iiberholt.* Die auf der Suche nach Arbeit vom Land
in die Stadt gezogenen Menschen lebten am Existenzminimum und waren aus ihren
landlichen sozialen Bindungen gerissen. Der Adel verlor an Einfluss und das 6konomisch
erstarkende Biirgertum forderte politische Verantwortung.

In der Architektur und bildenden Kunst entstand in der Zeit zwischen Wiener Kongress
und Mirzrevolution ein eigener Biedermeierstil. Mit dem Ende der napoleonischen Ara
wurde alles Imperiale und Reprisentative, das den napoleonischen Stil charakterisierte,
abgelehnt. Bescheidenheit und biirgerliche Zuriickhaltung priagen die Kunst. Impulse
kommen nicht mehr aus Frankreich sondern aus England, wo auch die technischen
Innovationen der Zeit ihren Ursprung hatten. Wenn in der Biedermeiermalerei vor allem
idyllische Szenen gemalt werden, so ist dies weniger die Darstellung der Realitit als
vielmehr die Sehnsucht nach der heilen noch vorindustriellen Welt. *°

In den anderen Kiinsten, ldsst sich kein eigener einheitlicher Stil fiir die Zeit der ersten
Hilfte des 19. Jh. festlegen. In der Musik sind die Begriffe Klassik und Romantik fiir
diesen Zeitabschnitt vorherrschend. Schubert als Biedermeierkomponisten zu bezeichnen,
wire falsch, da es sich bei dem Begriff in erster Linie um eine politische Zeitspanne
handelt, in welche in der Architektur und bildenden Kunst die kiirzere stilistische Epoche
des biirgerlichen klassizistischen Stils (1815-1835) fillt.

Schubert ist viel mehr, und da vor allem was das Lied betrifft, ein romantischer Komponist
in der Zeit des Biedermeier. Hinsichtlich anderer Gattungen ist Schubert musikhistorisch

schwerer einzuordnen. Beziiglich seiner Lieder besteht in der Wissenschaft der eindeutige
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Konsens, dass sie in die Epoche der Romantik fallen. Der Kiinstler lebte und wirkte in
Wechselbeziehung zu einer Zeit, die den Kiinstler wiederum auch beeinflusste. Das
Schaffen des Kiinstlers entsteht generell im Spannungsfeld zwischen gesellschaftlicher
Realitit und individueller Kiinstlerpersonlichkeit. Bei Schubert entsprechen diesen zwei
Polen das Biedermeier und die Romantik. Das Biedermeier als Zeitabschnitt umfasst
historische Ereignisse, die das Leben Schuberts bezeichnen, wogegen die Romantik
losgelost von der musikgeschichtlichen Epoche, das zeitlose Lebensgefiihl auf einer
emotiven Ebene umfasst. Die Romantik als musikgeschichtliche Epoche biirgerte sich erst
ein, als die romantische Bewegung, welche in der Literatur ihren Ausgang hatte, bereits
weitestgehend vorbel war. Das was die romantische Literatur ausmacht, ist die Sehnsucht
nach allem AuBerwirklichen. Damit Hand in Hand geht die Sehnsucht nach dem

Unendlichen.

4.3.1 Schubert und die Romantik

In Folge von groBen naturwissenschaftlichen Fortschritten und deren sozialokonomischen
und kulturellen Auswirkungen, kam es am Ende des 18. Jh. zur Wandlung der seelisch
geistigen Grundhaltung. Als Reaktion auf ein neues, rationalistisches Weltbild fand die
romantische Bewegung in England, dem Vorreiterland der Industrialisierung (1764
Erfindung der Spinnmaschine, 1765 Erfindung der Dampfmaschine), ihren Anfang. Die
Romantik entstand als eine Art Gegenentwurf zu einem nicht ldnger harmonischen
Weltbild. Der Kunst, kommt dabei die Aufgabe zu, das emotionale Defizit zu fiillen und
seelischen Halt sowie geistige Heimat zu liefern. Die Natur, als Gegensatz zur vom
Menschen geschaffenen Stadt, erhidlt groBe Bedeutung und ist Schauplatz des
romantischen Lebens. Das Ubersinnliche und Korperlose der Musik eignet sich besonders
dafiir, romantische Ideen zu verkorpern. E.T.A. Hoffmanns Musikanschauung verdeutlicht
die Stellung, welche die Musik fiir die Romantiker unter den Kiinsten einnahm. In einer
Abhandlung iiber Beethovens Instrumentalmusik schrieb er; ,,Musik ... die romantischste
aller Kiinste, beinahe mochte man sagen, allein echt romantisch Lot

Die Musik, als hochste der Kiinste, ist fiir die Romantiker im Stande das Unaussprechliche

zu behandeln, sie hat metaphysische Bedeutung. Die historischen Bedingungen der Zeit

°'E.T.A. Hoffmann zitiert von Martin Wehnert, Romantik und romantisch in: MGG, 2006, S. 489



fiihren dazu, dass romantische Ideen an Stirke gewinnen. Themen wie Sehnsucht,
Entfremdung und Suche waren in der Kunst stets vorhanden, erlangen jedoch durch die

gesellschaftlichen Veriinderungen ein neues Moment.”?

Laut dem Romantikartikel im Musikalischen Conversations-Lexikon von Mendel-
ReiBmann, sind Romantiker betroffen vom Missverhiltnis zwischen realem und idealem
Leben, zudem sind sie erfiillt von einer Sehnsucht nach einer besseren Welt. Alfred
Einstein, sieht das Wesen der Romantik in der Musik auf Grund von Gegensitzen. So stellt
er unter anderem der Theatralik die Intimitét entgegen.93 Gerade die Intimitédt erreicht
Schubert in seinen Liedern vor allem durch den Einsatz von Stille. So kann der
musikalische Ausdruck der Stille bei Schubert, als ein romantisches, musikalisches Mittel
verstanden werden.

Die Gegensatzpaare Verstand und Gefiihl, Bewusstsein und Unbewusstes, Leben und Tod,
Kiinstlichkeit und Natiirlichkeit, Endlichkeit und Unendlichkeit, Seele und Leib, Ideal und
Wirklichkeit, Diesseits und Jenseits und viele weitere erzeugen die kreative Spannungen
aus welcher das romantische Schaffen schopft. Diese Unversohnlichkeit der Gegensitze
nidhrte die Phantasie der Romantiker. Das Streben nach einem Ausgleichen von
Gegensitzen, fiihrt zu einem Sehnen nach dem Jenseits, jenem Ort, wo sich Gegensitze
aufheben und Schwelleniiberschreitung moglich ist. Die reale Welt gilt dabei nur als
Vorstufe zu einem hoheren Dasein, was die positive und erlosende Darstellung des Todes
in der Romantik erklirt.

Die romantische Geisteshaltung deckt sich in vielerlei Hinsicht mit religiosen
Vorstellungen, welche in &dhnlicher Weise dem Menschen das diesseitige Leben zu
erleichtern versuchen und einen Fluchtpunkt zur realen Welt darstellen. Die Kunst
ermOglicht dem romantischen Menschen die Losung des Problems von Ideal und
Wirklichkeit.

Das Unbewusste hat gegeniiber dem Bewussten und Rationalen Vorrang. Die Stille nimmt
in dieser Hinsicht eine bedeutende Rolle ein. Sie symbolisiert Tod, Schlaf und damit
verbunden den Traum. Zustidnde, in welchen das Unbewusste iiber dem Bewussten steht.

Die Stille ist Bedingung fiir den inneren Frieden und bereitet auf einen hoheren Zustand

92 vgl Martin Wehnert, Romantik und romantisch in: MGG, 2006, S. 464-486
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vor. Einigen Liedern des Analyseteils liegen solche Gedanken zu Grunde. Die Orte des
Unbewussten bieten dem Romantiker Flucht vor dem Diesseits. Der romantische Mensch
sucht nach Wegen, um Gegensitze zu vereinbaren und im Einklang zu leben. Die Suche,
oft allegorisch dargestellt mit dem Motiv der Wanderschaft, sollte den Menschen in eine
bessere Welt fithren. Das Leben als einzige Wanderschaft erfdahrt sein Ideal erst im
nichsten Stadion, dem Jenseits. Dies verdeutlicht auch die bei Novalis verschwindende
Trennlinie zwischen Leben und Tod. Die Themen des Todes, des Schlafes und Traumes
sind Konstanten in der romantischen Dichtung und bieten ideale Grundlagen fiir stille

musikalische Auseinandersetzungen.

Auch in den bestehenden Musikgattungen duert sich die fiir die Romantik
charakteristische Polaritit. Der Monumentalitit der Symphonik und der Grand Opéra
stehen zarte introvertierte Lieder oder Klavierstiicke gegeniiber. Der zur Beschreibung des
kulturellen Lebens dieser Zeit oft gebrauchte Begriff des Riickzugs ins Private, wie er sich
im Fall der Hausmusik abzeichnet, darf nicht isoliert betrachtet werden. Gleichzeitig
besteht ein Zug ins Grofle und Monumentale, wie es bei der Grand Opéra (vertreten durch
Auber, Boieldieu und Meyerbeer) und der Symphonie (beherrscht von Beethoven) der Fall
ist. Die neuen, intimen héuslichen Gattungen des Klavierlieds und der zahlreichen
kleineren Kompositionen fiir Solo-Klavier, stechen immer groer werdenden Biihnen- und
symphonischen Werken gegeniiber. Die Anzahl an Orchestermusikern und vertretenen
Instrumentengruppen stieg stindig. Gleichzeitig wuchsen die Anspriiche an die Musiker,
was eine Professionalisierung des Musikschaffens zur Konsequenz hatte.

Es ist nur verstindlich, dass in einer Zeit sich verstirkenden Lirms, die Menschen den
Wunsch nach intimeren musikalischen Formen hatten. Die Sentimentalitdt der Kunst und
die Beschrinkung auf das Private, boten Menschen Halt in Zeiten gesellschaftlicher und
wirtschaftlicher Verdnderungen. Eine andere Form von Halt boten die vergniiglichen
Walzer von Lanner und Straufl Vater. Es ist generell eine Zeit der Gegensitze die sich
nicht leicht ausmachen lassen. ,,Where these the good old days when everyone ... was
waltzing to the point of exhaustion ... or a lamentable one with most people suffering from

2994

resignation, divided personalities (Zerissenheit) and inner emigration. Neue

Bevolkerungsschichten, die ihre lindliche Identitit aufgegeben hatten, suchten in der

4 Donald G. Daviau, The culture of Biedermeier Austria in: The other Vienna, 2002, S. 11



Kunst nach Ersatz fiir Verlorengegangenes. Schuberts ,,Deutsche Tédnze* wiesen in diese
Richtung. Vor allem die zwei Walzerkomponisten Joseph Lanner und Johann Straufl
machten sich in dieser Hinsicht verdient, indem sie die volkstiimliche und vorstiddtische
Unterhaltungsmusik auf das Niveau des Kunstwerkes hoben. Neue gesellschaftliche
Schichten verlangten nach neuen Gattungen. Technische Fortschritte machten das Klavier
zu einem verldsslichen und immer erschwinglicheren Instrument, was eine grof3e
Produktion an Klavierkompositionen nach sich zog. In Folge wurde der Notendruck

schoner, inklusive der werbetechnisch ausgestalteten Titelseiten der Druckausgaben.

Das prigende der Romantik, ihre Polaritit von Gegensitzen, betrifft auch deren
Kiinstlerpersonlichkeiten. Auch Franz Schubert steht in diesem Spannungsfeld. Das
Biedermeier und das Romantische bilden bei Schubert ein Gegensatzpaar. Das
Biedermeier kennzeichnet die Bestimmung und die Wirkungsweise seines Werks, wihrend
die Romantik die Botschaft des Werks bezeichnet. Der Begriff des
Biedermeierkomponisten Schubert ist zwar falsch, jedoch muss der soziokulturelle und
politische Hintergrund dieser vor allem zeitgeschichtlichen Epoche zum Verstindnis des

Werks beachtet werden.

4.3.2 Schuberts Beziechung zum Biirgertum

Die im Hinblick auf das musikalische Leben wichtigste Entwicklung in der Zeit des
Biedermeiers, ist die Erstarkung des Biirgertums, welches sich in seinen Institutionen
manifestiert. Die verschlechterten Zustédnde, die ab 1792 wegen der Kriege einsetzten und
insbesondere die hohe Kriegssteuer, zwangen den Adel private Musikkapellen aufzugeben.
Wenn der Adel Musik horen wollte, so musste er dazu Musikveranstaltungen besuchen, die
jedem Biirger auf Bezahlung zuginglich waren. Die biirgerlichen Institutionen sind die
Triger des musikalischen Lebens. Freundeskreise manifestieren sich in Hauskonzerten,
oder im genaueren Fall in Schubertiaden, Lesegesellschaften in literarischen Salons,
Kammermusikkreise in musikalischen Salons oder Soiréen, und Musikvereine in
Akademien. Franz Schubert stand Zeit seines Lebens im direkten Umfeld dieser
biirgerlichen Institutionen, so dass sich diese direkt auf sein Schaffen auswirkten. Seinen
Freunden vermittelte sich Schubert iiber Schubertiaden, fiir welche er Lieder und

Klaviermusik schrieb und einem groeren Kreis iiber musikalische Salons oder



Akademien, fiir welche er Kammermusik, Vokalquartette oder Symphonien komponierte.
Dabei ging das eine flieBend ins andere iiber. So hatte zum Beispiel der musikalische Salon
bei Otto Hatwig seine Wurzeln in Schuberts Familienquartett. Mit der Zeit kamen immer
weitere Teilnehmer hinzu und die Kammermusik Besetzungen wurden orchestral. So
entstand schlieBlich das Hatwigsche Orchester, welches in der Wohnung Otto Hatwigs zu
Salons einlud. Fiir dieses Orchester schrieb Schubert seine fiinfte Symphonie.

Der Wiener Rechtsanwalt Ignaz Sonnleithner, in dessen Haus musikalische Soiréen
stattfanden, beschrieb die Entwicklung dieser Zusammenkiinfte folgendermal3en: ,,...der
Zudrang war so lebhaft, dal es notig wurde Eintrittskarten auszugeben, obschon die
Riume mehr als 120 Personen faBten.” Auf einer musikalischen Soirée im Hause
Sonnleithners, fand am 1. Dezember 1820 auch die erste nachweisbare Auffiihrung, des

damals noch nicht veréffentlichten ,,Erlkonigs* statt.

Wie in zahlreichen Gemilden und Berichten dieser Zeit dargelegt ist, florierte die
Hausmusik: ,,One of the result ... of the Congress of Vienna, with its supression of many
types of public activity, was that people were forced to withdraw more into their homes

and to create entertainement for themselves there.””®

Das Biirgertum fand in der
Musikausiibung und im Tanz ein passendes Mittel zur Unterhaltung. Im Gegensatz zu
anderen Formen des gesellschaftlichen Lebens, blieb dieser Bereich von der Zensur
verschont. ,,Because it was considered non political, music could develop freely without
the intrusion of censorship that restricted all written forms.«’

Wichtigste biirgerliche musikalische Institution ist die Gesellschaft der Musikfreunde des
Osterreichischen Kaiserstaates. Diese aus Amateuren bestehende Gesellschaft widmete sich
im wesentlichen drei Aufgaben: der Veranstaltung von Konzerten, der Archivierung von
wichtigem Musikmaterial und der Ausbildung von Musikern durch die Fiihrung eines
Konservatoriums. Die Konzerte der Gesellschaft wurden bald zu einem wichtigen
Bestandteil des Wiener Konzertlebens. Orte fiir diese Akademien waren neben dem

Festsaal der alten Universitit, die Redoutensilen, der Landhaussaal und ab 1870 das dafiir

erbaute Musikvereinsgebdude. Seit 1825 war Schubert Mitglied des Reprisentantenkorpers

% Ignaz Sonnleithner zitiert von Walther Diirr in: Zwischen Romantik und Biedermeier: Franz Schubert, 1988, S. 55
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der Wiener Gesellschaft der Musikfreunde, dennoch kam es zu seinen Lebzeiten nicht zur
Auffiihrung einer Symphonie im Rahmen einer Akademie.”® Gleichzeitig mit der
Entwicklung der biirgerlichen Institutionen der Musikausiibung, intensivierte sich das

Musikverlagswesen.

Franz Schubert war Zeit seines Lebens diesen biirgerlichen Institutionen verbunden. Als
Komponist war er zwar weitgehend frei von den alten Ordnungen, es entstand jedoch eine
neue Abhingigkeit, und zwar die von Musikvereinen, Theatern und Verlegern. Die
traditionelle Bindung des Komponisten an Hof und Kirche traf auf Schubert nicht zu,
weder verpflichtete sich Schubert an Gonner wie es Beethoven tat.

Obwohl es zu seiner Zeit uniiblich war, komponierte Schubert mit Ausnahme seiner
Kirchenmusik, meistens ohne Auftrag. Selbst seine Opern schrieb er zu seinem Ungliick
ohne im Vorhinein die Zusage zu einer Auffithrung zu haben. Er schreibt jedoch
keineswegs fiir die Schublade. Schubert muss sich nach Fertigstellung um die Auffiithrung
seiner Werke bemiihen. Anders als seine Vorgidnger, schrieb Schubert weder fiir einen
Anlass noch eine in Auftrag gebende Institution. Das Werk selbst ist Anlass genug und
nach seiner Fertigstellung wird eine Auffithrungsmoglichkeit gesucht. Viele seiner Werke
wurden erst nach seinem Tod aufgefiihrt. Vor allem seine ohne Auftrag komponierten
Opern erwiesen sich als sehr schwer unterzubringen. Bei der Suche nach
Auffiihrungsmoglichkeiten spielte wiederum, wie in fast allen Bereichen von Schuberts
Leben, sein Freundeskreis eine wichtige Rolle. Es ist dies kein Interessensbiindnis zur
Unterstiitzung bei Vorhaben, sondern ein auf Basis von gleichen moralischen und
kiinstlerischen Werten bestehender Kreis von Freunden, in dem sich Angehorige jedes
Standes, ob vom Adeligen zum Kleinbiirger gleichgesinnt zusammenfanden.

Obwohl keine konkreten Hinweise darauf bestehen, kann man davon ausgehen, dass die
Mitglieder des Freundeskreises unter den politischen Zustinden des Metternichsystems
litten. Schuberts Schulkamerad Johann Senn wurde, unter dem Verdacht mit
Gleichgesinnten freiheitliche Zusammenkiinfte zu organisieren, wihrend einer
Hausdurchsuchung festgenommen und nach 14 Monaten Untersuchungshaft nach Tirol
abgeschoben. Schubert war Zeuge dieser Hausdurchsuchung und der anschlieBenden

Verhaftung, was ihn sicher sehr betroffen hat. Nach Senns Festnahme hat er dann auch
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einige von dessen Texten vertont, was seine Stellung zu Senn und dem politischen System
beschreibt. %

Die politische Ohnmacht und die Uberwachung durch die Obrigkeit, konnten nicht spurlos
an Schubert vorbeigehen. Sowie Kunst und Philosophie Themen waren, so wurde im
Freundeskreis sicher auch iiber Politik gesprochen. Sich den Freundeskreis als Bund
unpolitischer, kunstinteressierter Menschen vorzustellen, die sich nur in eine Welt der
Kunst fliichten, wire falsch. Die romantische Haltung die Kunst als vollkommenes Land
zu sehen, in welches man zumindest geistig immigrieren kann, passt vielleicht auf
bestimmte Personen des Freundeskreises wie z. B. Mayrhofer, ist aber sicher innerhalb des

Freundeskreises nicht allgemeingiiltig.

4.3.3 Schuberts posthume Verklirung

Kaum ein Komponistenleben wurde in seinem Bild an die Nachwelt so durch
biedermeierlich-spieBbiirgerliche = Anekdoten, Legenden, Romane und andere
Verfilschungen beeinflusst, wie das von Franz Schubert. Die im Biedermeier einsetzende
Demokratisierung der Kunstmusik fiir einen grolen Teil der Bevolkerung und der daraus
resultierende Beginn der Unterhaltungsmusik, veridnderten auch den Umgang mit den
Personlichkeiten des Musiklebens. In die Zeit Schuberts fdllt der Beginn des
Virtuosentums, welches nicht blof3 das Spiel, sondern auch die Ausstrahlung und den Kult
um eine Person in den Vordergrund riickt. Schuberts Rezeption nach seinem Tod fillt in
eine Zeit, in der das Interesse am Privatleben eines Kiinstlers und dessen Verformung
gemill bestehender Clichés iiblich wurden. In gleicher Weise wie Schubert, erfuhren
Mozart, Beethoven, Johann Strauss sowie manche Habsburger Monarchen ein dhnliches
Schicksal: Thr Leben wurde in spiterer Rezeption (vor allem filmischer) verfélscht
dargestellt und mit Clichés angereichert. In dieser verfalschten Weise wurden diese
Biographien als Bestandteil der Osterreichischen Identitdt verwendet. Das auf dem Roman
»Schwammerl“ basierende Singspiel ,,Das Dreimidderlhaus®, ist eines von vielen
Beispielen fiir ein verfilschtes Schubertbild. Es ist interessant, dass gerade Ernst

Marischka, Produzent und Regisseur der ,,Sissi“-Filme, 1958 den Schubertfilm ,,Das
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Dreiméaderlhaus‘ produzielrte.100 ,.Wihrend in den ersten Jahren nach Schuberts Tod
aufgrund der laufend erschienenen Neu- und Erstdrucke seiner Werke ein groB3es Interesse
an den Kompositionen nachgewiesen werden kann, verlagert sich dieses ab der Mitte der
dreiliger Jahre hin zu Schuberts Person zum Bedauern iiber seinen frithen Tod, zur

101 o .
« Eine Rezension aus der

mystifizierenden Verkldrung des verstorbenen Kiinstlers.
Wiener Zeitschrift vom 10. 3. 1829 zur Herausgabe der Lieder 13-24 aus der
,»Winterreise, gibt Auskunft dariiber, wie bereits vier Monate nach Schuberts Tod iiber
diesen geschrieben wurde: ,Die frilhere Erscheinung hat den Genius des zu friih
verstorbenen Meisters der romantischen Tonkunst in so helles Licht gestellt, dal die
Freunde seiner Muse schon lange auf die Erscheinung der zweyten Abtheilung begierig
waren. ... Man bedauert mit wahrhaften Schmerz, daf3 der edle Lieder- und Romanzen-
Compositeur nicht schon frither so herrliche, gefiihlvolle Dichtungen fand, und bald nach

. .. . .. 102
ihrer Composition seine irdische Laufbahn endete.*

5 ANALYSE AUSGEWAHLTER LIEDER

Ziel dieser Arbeit ist es, neben der Darstellung von Aspekten der Stille in der Musik sowie
der Betrachtung Schuberts im Hinblick auf sein Liedschaffen, auf die konkret musikalische
Gestaltung der Stille bei Schubert einzugehen. Die vorhergegangenen Kapitel, bilden die
Grundlage fiir die konkrete Beschiftigung mit den ausgewdhlten Liedern unter dem Aspekt
der Stille, der Schubertschen Zeit und seiner personlichen Gefiihlswelt. Die
exemplarischen Analysen sollen einen Einblick in die subtilen Gestaltungsmoglichkeiten
geben, die beim Horer das subjektive Gefiihl der Stille auslosen konnen, und die
verschiedenen Arten von musikalisch ausgedriickter Stille anhand ausgewihlter Lieder
erldutern. Dabei verlangen die einzelnen Lieder einen eigenen Zugang, da jedes seine
Besonderheit in Hinblick auf die Stille hat. In Folge werden die gewonnen Erkenntnisse
riickblickend zusammengefasst, um die Besonderheiten melodischer, harmonischer und

rhythmisch-metrischer Natur, welche die Stille in der Musik kennzeichnen, darzustellen.
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Es handelt sich dabei nicht um eine eindeutige Kombination gewisser musikalischer
Konstituenten, sondern vielmehr um unterschiedliche musikalische Faktoren, welche
zusammen spielen und unter bestimmten Voraussetzungen Stille evozieren konnen. Bei der
Wahrnehmung musikalischer Stille, vermischen sich &sthetische, kompositionstechnische
und interpretatorische Kriterien. In wie weit Schubert gewisse Elemente bewusst
beziehungsweise unbewusst verwendete, um Stille zu vermitteln, ist im nachhinein nicht
feststellbar. Eine bedeutende Rolle spielt beim Liedkomponisten Schubert jedoch
sicherlich seine Intuition und die Offenheit bei der Rezeption des zu vertonenden Textes.
Bei der Erfahrung von Stille kommt es, mehr als auf einzelne musikalische Details, vor
allem auf die Wirkung des ganzen Liedes an. Die Kenntnis musikalischer Faktoren, die in
Zusammenhang mit dieser Erscheinung auftreten, kann zum Erfassen und Verstehen des
Vorkommens der Stille und deren Verwendung in der Musik beitragen. Sie ersetzt letztlich
aber nicht die ausschlaggebende Horerfahrung. Eine auch in Hinsicht auf den Umgang mit
der Stille im deutschen Kunstlied sehr treffende Aussage, stammt von dem
Musikwissenschaftler Clemens Kiihn; ,,Musik kann betroffen machen und man sollte nicht
die Fihigkeit verlernen, sich betroffen machen zu lassen. Gedachtes auch emotional
erfassen, Gefiihltes auch denkend durchdringen: Das angeriihrte, staunende Herz des
Analytikers ist die Kehrseite seines forschenden Blicks. Wer sich vor dem einen fiirchtet
weil er es als unangebracht ,,subjektiv* ... beargwohnt, dem wird auch das jeweils andere

nicht recht gelingen.“'*

Bei Betrachtung der Wirkung von Stille in der Musik, darf nicht vergessen werden, dass
die Musik 1im 19. Jh. eine andere Stellung besaB und die Menschen andere
Horgewohnheiten hatten. So mag auch die Stille eine andere Wirkung auf die Horer
ausgeiibt haben. Die Annahme, dass die Stille zur Zeit Schuberts auf Grund der meist
intimen Auffithrungssituation innerhalb eines kleinen, privaten Kreises intensiver

wahrgenommen wurde, erscheint plausibel.

Die Stille in der Musik lédsst sich nicht auf rationale Elemente, sprich das Notenbild
reduzieren, sondern entfaltet sich bei der Auffithrung und Interpretation eines Liedes. Auch

auf jemand, der die rationalen Elemente der Musik nicht versteht, hat diese die gleichen,
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unter anderem stillen Eindriicke. Musik entsteht immer im Bezug auf den horenden und
musizierenden Menschen, und die Botschaft der Musik braucht immer auch einen
Rezipienten. Dass im folgenden auch interpretatorische Fragen sowie die
Auffiihrungssituation eine duferst wichtige Rolle spielen, steht daher auler Zweifel. Eine
Hinwendung zu interpretatorischen Vergleichen sowie Untersuchungen im Hinblick auf
die Performanz, konnten zwar zusétzlich wichtige Erkenntnisse liefern, wiirden jedoch den

Umfang dieser Arbeit iiberschreiten.

Jedes Lied besteht aus den zwei Konstituenten, Musik und Text. Eine wichtige Rolle bei
der Betrachtung eines Liedes unter dem Aspekt der Stille, hat somit auch der zur
Vertonung ausgewihlte Text, der die Grundlage fiir die musikalische Auseinandersetzung
bildet. Die Aussage sowie die sprachlichen Wendungen des Textes, konnen noch vor der
Betrachtung der Musik einen Bezug zur Stille erkennen lassen. Dass im Lied Musik und
Sprache als zwei unterschiedliche Ausdrucksformen zusammenfinden, macht das Resultat
noch spannender. Gerade bei Schubert, der die Musik im Verhéltnis zum Text emanzipiert,
kommt der Musik neben der Sprache ein signifikanter Mitteilungscharakter zu. Jede
Melodie seines Schaffens ist im Bezug zum Text einzigartig. Eine sehr interessante
Aussage iiber Schuberts sprachliches Feingefiihl ist von Michael Vogl erhalten;
,Gewohnlich kann man unter die hingestellten Singnoten, fiiglich auch andere Worte
schreiben; das kommt daher, weil duBerst wenig Musiker die Musik wirklich als eine
Sprache behandeln, die so wie deutsch, franzosisch, italienisch gerade nur dief3 oder jenes
besagen und ausdriicken will: Ich mochte aber wissen, wer unter Schuberts Erlkonig,
Gretchen am Spinnrade, an Anselms Grabe, Miillerlieder, Winterreise ect.ect.ect. andere
Worte hinschreiben mochte?*'**

In Kombination mit einem Text werden die emotionale Botschaft sowie die suggestive und
kommentierende Kraft der Musik noch verstirkt. Wenn die Musik als Tonsprache neben
die Sprache gestellt wird, dann bekommt auch die Stille in der Musik eine andere
Dimension. Die Aussage Haydns, dass man seine Sprache in der ganzen Welt versteht, ist

ein Hinweis in diese Richtung. Auch Schumann schrieb in seinem Tagebuch ,,Musik

194 Johann Michael Vogl (Brief an Albert Stadler vom 15 Nov. 1831) zitiert von Heinrich W. Schwab, Sangbarkeit,
Popularitdit und Kunstlied, 1965, S. 81



stiinde zwischen Sprache u. Gedanke*,'” und Felix Mendelssohn, der in der Gattung Lied

noch einen Schritt weiter geht, ldsst die Aussage von Poesie und Musik in seinen ,,Liedern
ohne Worte* génzlich ohne Text wirken. Sein Verstidndnis von der Musik als Sprache und
deren Aussagekraft beschreibt folgender Briefausschnitt, in welchem er auf seine ,,Lieder
ohne Worte* eingeht: ,,Das, was mir eine Musik ausspricht, die ich liebe, sind mir nicht zu
unbestimmte Gedanken, um sie in Worte zu fassen, sondern zu bestimmte ... Fragen Sie
mich, was ich mir dabei gedacht habe, so sage ich: gerade das Lied wie es dasteht. Und
habe ich bei dem einen oder andern ein bestimmtes Wort im Sinn gehabt, so mag ich die
doch keinem Menschen aussprechen, weil nur das Lied dem einen dasselbe sagen, in ihm
dasselbe Gefiihl erwecken kann, wie im andern — ein Gefiihl, das sich aber nicht durch

dieselben Worte ausspricht ...“'*

Die im folgenden ausgewihlten Werke, stellen nur einen exemplarischen Teil aus den
Liedern Schuberts dar, welche das Gefithl von Stille suggerieren. Bei der Auswahl
spielten, abgesehen von der Anschaulichkeit der Stille im jeweiligen Lied, folgende
Faktoren eine wichtige Rolle: Die Auswahl beinhaltet Lieder nach verschiedenen Dichtern
und aus unterschiedlichen Lebensphasen des Komponisten. Die Entstehungszeiten der

Lieder erstrecken sich iiber den Zeitraum von 1814-1828.

5.1 Voraussetzungen

Musik ist in der Lage dem Horer bestimmte Eindriicke zu vermitteln. Mit gewissen
Techniken, die bewusst oder intuitiv vom Komponisten eingesetzt werden, entstehen beim
Horer unterschiedliche Horeindriicke. Abhingig von seiner musikalischen Gelédufigkeit
und kulturellen Zugehorigkeit, konnen in der Musik bedeutungstragende rhetorische
Figuren dem Zuhorer gewisse Eindriicke oder Gefiihle vermitteln.

Die Bliitezeit der musikalischen Rhetorik féllt in die Epoche des Barock. Doch die gezielte

Verwendung von Tonarten und melodischen, harmonischen und rhythmischen Figuren zur

195 Robert Schumann zitiert von Hartmut Krones, Musik und Rhetorik in: MGG, 2006, S. 845
106 Felix Mendelssohn (Brief an Herrn Suchay aus Liibeck vom 15 Oktober 1842) zitiert von Heinrich W. Schwab,
Sangbarkeit, Popularitit und Kunstlied, 1965, S. 81



Darstellung von Affekten, reicht in beschrinkter Weise bis in die heutige Zeit hinein. In
der barocken Rhetorik wird Stille primér durch Pausen ausgedriickt. Rhetorische Figuren
wie zum Beispiel die Suspiratio, vermitteln durch die gezielte Verwendung von Pausen
den Eindruck des Seufzens oder Weinens '"’ Doch Vorhandensein von Pausen allein, ist
fiir das Empfinden von Stille in der Regel nicht ausreichend. Franz Schubert steht abseits
jener kompositorischen Tradition, in welcher rhetorische Figuren fester Bestandteil des
Komponierens waren. Es ist jedoch nicht unbedeutend, dass er mindestens fiinf Jahre lang
von 1812 bis 1817 am Wiener Stadtkonvikt Kompositionsschiiler bei Antonio Salieri war.
Als Schiiler des letzteren ist es sehr wahrscheinlich, dass sich Schubert auch mit barocken
musikalischen Figuren auseinandergesetzt hat und zumindest iiber ein rhetorisches
Bewusstsein verfiigte. Im Unterricht wurden unter anderem italienische Arien vertont, um
die Deklamation der italienischen Sprache zu erlernen. Schubert genoss eine sehr gute
kompositorische Ausbildung, welche eine ,,griindliche Beherrschung des kompositorischen
Handwerks, wie man dies um die Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert Verstand“,108 zur
Folge hatte. Zudem kam der junge Schubert auch durch die musikalische Mitwirkung an
Messen mit Barockmusik und deren musikalischen Figuren in Kontakt. Wie alle
Komponisten der Wiener Klassik, stand auch Schubert unter dem Einfluss der
musikalischen Rhetorik und verwendete sie in einem neuen Kontext, womdoglich mehr
intuitiv als bewusst, weiter.

Auch nach der Bliitezeit der barocken Figuren war ,.ein latentes Prinzip, das schon durch
den Ausbildungsgang der Musiker zur ... Sprachlichkeit in ... semantischen Sinn fiihrte'®”
weiter vorhanden. Die barocke Formenlehre, welche in erster Linie Affekte nachahmt,
verschwindet in der Klassik und Romantik nicht, sondern veridndert sich viel mehr in
Richtung einer Gefiihlsédsthetik. Die musikalische Rhetorik entwickelt sich in eine
Richtung weiter, die unter anderem die Stille als musikalisches Ausdrucksmittel moglich
macht. Die starren rhetorischen Figuren losen sich aus deren Ursprungskontext,
vermischen sich mit neuen &sthetischen Mitteln, und schaffen auf diese Weise eine
Vielzahl von neuen Horeindriicken, zu welchen auch die Stille zidhlt. Schubert verwendet

zur Darstellung von Affekten inhaltsausdeutende Mittel wie die Stille. So imitiert er z.B.

197 ygl. Harmut Krones, Musik und Rhetorik in: MGG S. 832
108 Walther Diirr, Schubert in seiner Welt in: Schubert Handbuch, 2007, S. 11
199 Harmut Krones, Rhetorik und rhetorische Symbolik in der Musik um 1800, 1998, S. 132



kein eigentliches Weinen, sondern geht viel tiefer und versucht das Gefiihl welches sich
dahinter verbirgt zu zeigen.

Dennoch verzichtet Schubert nicht ganz auf traditionelle rhetorische Mittel. Vor allem in
Hinsicht auf die Gattung Lied, und damit im direkten Bezug zum Text, kann eine
bestimmte melodische, harmonische und rhythmische Bewegung den Sinngehalt des
Textes unterstiitzen oder bewusst kontrastieren. Die Musik verleiht so dem Text eine
zusitzliche Dimension. Dem Horer priasentieren sich musikalische Strukturen, die
zusitzlich zu ihrem subjektiven Horeindruck Konnotationen ermoglichen, welche in
eingeschrinktem MaBle objektiven Charakter haben. Der Horer erkennt einen lebendigen
Zusammenhang zwischen Wort und Text.

Die Musikwissenschaftler Richard Bshm und Marie Agnes Dittrich''® haben bestimmte
Elemente der traditionellen musikalischen Rhetorik beschrieben, welche in einer Vielzahl
von Schuberts Liedern vorkommen. Einige dieser Elemente stehen in bestimmter Form
oder Kombination auch héufig mit Stille in Verbindung, oder konnen diese unter
bestimmten Umstidnden selbst evozieren. Die fiir die Stille teils relevanten rhetorischen
Elemente sind Chromatik und Unisono. Zudem konnen gewisse harmonische Wendungen,
wie der verminderte Septimenakkord, welcher durch seine dissonante Eigenschaft Stellen

besonders hervorhebt, auch in Kombination mit Stille deren Wirkung verstirken.

Die Tonartencharakteristik ist im Hinblick auf die Empfindung von Stille in der Musik von
geringerer Bedeutung. Zwar weisen bestimmte Tonarten bei Schubert auf gewisse Affekte
im Text hin, doch fiir die Empfindung von Stille sind diese nicht relevant. Schubert
verwendet Stille in Kombination mit vielen verschiedenen Affekten. Wenn der Text eines
Liedes Affekte wie Schwermut und Trostlosigkeit aufgreift, so verwendet Schubert hiufig
die Tonarten e-Moll und f-Moll.""!

Gleichzeitig werden solche Affekte musikalisch auch oft von Stille in der Musik begleitet.
Es wiire jedoch falsch anzunehmen, dass gewisse Tonarten Stille hervorrufen, sie treten nur

gemeinsam mit dem gleichen Affekt auf.

1o vgl. Marie-Agnes Dittrich, Harmonik und Sprachvertonung in Schuberts Liedern, 1991; Richard Bohm, Symbolik und
Rhetorik im Liedschaffen von Franz Schubert,2006
"' vel. Richard Bshm, Symbolik und Rhetorik im Liedschaffen von Franz Schubert, 2006, S.34-48



Die Tatsache, dass zahlreiche Lieder Schuberts schon zu seinen Lebzeiten von ihm aus
praktischen Griinden in andere Tonarten transponiert wurden, um sie einer bestimmten
Tonlage anzupassen, relativiert die Wichtigkeit der Tonartenwahl. Oft geschah dies auf
Verlangen der Verleger, welche mit gesanglich leichteren und besser lesbaren Tonarten die
Kéufer ansprechen wollten.

Wichtiger als die Tonart sind die musikalischen Mittel (Tempo, Dynamik, Bewegungsart,
Harmonik, Modulation, Tonlage) zur Affektdarstellung. ,,Wenn ndmlich ein Affekt einmal
musikalisch ausformuliert ist, durch entsprechende Bewegung (Rhythmus und Tempo),
Harmonik und spezifische musikalische Zeichen, dann ist er festgelegt auch unabhingig

“!12 yor allem Innerhalb eines Liedes, kommt es oft zu vielen Wechseln

von der Tonart.
der Tonart, die sich aus dem Handlungsverlauf ergeben und den wechselnden Affekten
entsprechen. Besonders typisch fiir Schubert ist der Wechsel zwischen Dur und Moll, was
vor allem im Strophenlied sehr wirkungsvoll ist.

Ausschlaggebend fiir die Wahl der Gestaltung eines Textes ist die Assoziation des
Komponisten. Ein aufschlussreiches Beispiel ist dabei der Tod in den Textvorlagen zu
Schuberts Liedern. Mal ist Schuberts Assoziation von Trauer gepridgt, dann wieder von

Erlosung. Das selbe Motiv kann gegensitzliche Assoziationen wecken. Analog dazu, kann

auch Stille geméB der Assoziation des Komponisten verschieden eingesetzt werden.

5.2 Gretchen am Spinnrade D 118, op. 2

Dieses Lied aus dem Jahre 1814 ist die erste Goethe Vertonung des damals
siebzehnjdhrigen Schubert. Es gilt als erstes Meisterwerk Schuberts und steht am Beginn
seines fiir ihn charakteristischen Tons. Es wird allgemein als die Geburtsstunde des
deutschen romantischen Kunstliedes betrachtet.

Das Gedicht besteht aus zehn Strophen in Kreuz- und Paarreim und schildert eine Szene
aus dem ,,Faust” von Goethe. Die Situation wird durch das am Spinnrad sitzende Gretchen

geschildert. Auf Grund ihrer Verliebtheit findet sie keine Ruhe mehr, all ihre Gedanken

12 Walther Diirr, Franz Schubert in: MGG, 2006, S.154



gelten dem Geliebten. Thre Sehnsucht nach ihm ist so groB3, dass sie ihn selbst kiissen

wiirde wenn sie ,,An seinen Kiissen vergehen sollt’! “

Die GroBe der Lyrik Goethes, scheint im jungen Schubert einen kreativen Schub ausgelost
zu haben. Das Lied hat die Form eines variierten Strophenliedes. Die Tonart d-Moll steht
fiir Trauer, Sehnsucht und diistere Vorgédnge. In jeder Strophe wird mit Spontaneitit der
Zusammenhang von Sprache und Musik neu hergestellt. Einzigartig im bisherigen Werk
Schuberts war die Klavierbegleitung des Liedes. Ein rhythmisches Bewegungsmuster im
6/8-Takt, zieht sich iiber das ganze Stiick und kreiert die Szene fiir die Handlung. Dieses
Muster erhilt durch den ungeraden Takt eine Kreisbewegung, wie sie entsprechend zum
Spinnrad passt. Die Bewegung ist einerseits sehr monoton aber auch sehr bewegt. Schubert
erreicht damit eine im Bereich des Liedes zuvor nicht vorhandene Unmittelbarkeit,
Geschlossenheit, Verwandlungstihigkeit und Intensitédt in der Vertonung eines Gedichts,
so dass die Unruhe des verliebten Médchens auf drastische Weise dargestellt wird.

Obwohl die musikalische Stille im Gretchen am Spinnrade weniger augenscheinlich ist als
in anderen analysierten Werken, so spielt sie, wie in allen Schubertschen Meisterwerken,
eine sehr wichtige Rolle. Die musikalische Stille wird in diesem Lied vor allem zur
Erzeugung von Kontrasten genutzt. Stille steht dabei starkem musikalischen Ausdruck

entgegen.

Die folgende Analyse, beschrinkt sich auf Grund des Umfangs des Liedes auf Stellen, in
welchen die musikalische Stille unmittelbar gestalterisch in Vorschein tritt. SchlieBlich ist
die Atmosphire der Stille nur eine von vielen Stimmungen, welche Schubert in diesem
Lied zum Ausdruck bringen mochte.

An den Anfang des Liedes, setzt Schubert die Hinweise ,,pianissimo, nicht zu geschwind*.

Die Klavierbegleitung, zu welcher sich erst am Ende des zweiten Taktes die
Gesangsstimme hinzufiigt, entwickelt sich aus dem pianissimo heraus. Sie ist gepragt
durch eine Bewegungsfigur, welche gleichzeitig das Drehen des Spinnrades sowie die
innerliche Unruhe des Gretchens aug- und ohrenfillig versinnbildlicht. Diese
Melodiebewegung von Sechzehntel-Noten in raschem Tempo zieht sich durch das ganze
Stiick. Die Assoziation eines stillen Raums, in welchem das Spinnrad leise surrend vom

beunruhigten Gretchen gedreht wird, ist naheliegend. Die im zweiten Takt einsetzende



Gesangsstimme unterstreicht den unruhigen Ausdruck der Szene. Die Polaritit zwischen
der Atmosphire musikalischer Stille und expressiven musikalischen Mitteln, bringt die
innere Spannung und Zerrissenheit der Protagonistin zum Ausdruck. Diese musikalisch
verarbeiteten Gegensidtze sind fiir romantische Musik charakteristisch. Wie ein
wellenformiges Auf- und Abwogen von Emotionen, schwankt die Dynamik innerhalb der
Liedstrophen von einem anfinglichen pianissimo iber ein fortissimo zuriick zum
pianissimo, aus welchem sogleich die nidchste Strophe in dhnlicher Weise hervorgeht.
Stille ist hier nicht starr oder ruhig, wie in der ,,Meeresstille” oder in ,,Der Tod und das
Midchen®, sondern spannungsgeladen.

Dieses Lied ist kein stilles Bild, sondern eine expressive Folge verschiedener
kontrastierender Stimmungen, welche jedoch alle aus der gleichen Begleitbewegung des
Klaviers heraus entstehen. Mit der Ndherung des Hohepunktes des Liedes, nimmt auch die
Bedeutung der Stille zu. Ab Takt 50 wird die sechste Strophe vertont, in welcher Gretchen
die korperlichen Reize von Faust anspricht. Sie fiihlt sich unausweichlich zu ihm
hingezogen. Die Melodiebogen der Singstimme werden jetzt kiirzer und immer mehr von
einander abgetrennt. Ab der sechsten Strophe setzt Schubert nach jedem Vers nun eine
Pause. Zuerst Achtel-Pausen aber in der siebten Strophe werden die Verse bereits durch
Viertel-Pausen und weiter durch Kombination von Viertel- und Achtel-Pausen getrennt. Im
letzten Vers der siebten Strophe ,,Und ach sein Kuf3!“, haben das Gedicht und die Musik
ihren Spannungshohepunkt erreicht. Die Pausen, die den Weg zu diesem Hohepunkt
markieren, sind wie im Lied ,,Der Tod und das Miadchen® an der Stelle an welcher das
Maidchen den Tod auffordert sie in Ruhe zu lassen, Ausdruck von Erregung. In diesem Fall
ist es weniger die Angst, als das sexuelle Verlangen welches die Erregung hervorbringt.
Der Versteil ,,ach sein Kuf3“, hebt sich nicht allein durch die Verwendung von Pausen,
sondern vor allem auch in Harmonie und Rhythmus vom Rest des Liedes ab. Hier stoppt
erstmals die Bewegungsfigur der Klavierbegleitung und nimmt die Form eines iiber den
ganzen Takt 66 dauernden B-Dur Akkordes an. Die das ganze Lied durchziehende
Sechzehntel-Bewegung wird aufgehoben, und weicht dem genauen Gegenteil, namlich
einem Forzato-Akkord iiber die ganze Linge des Taktes. Somit kommt die Bewegung zum
Stillstand.

In den Takten 67 und 68, die wie Takt 66 jeweils nur aus einem Akkord bestehen, kommen

jeweils ein verminderter Septimenakkord vor. Die Stelle ,,sein Kuf3“, erhilt dadurch eine



Steigerung ihrer Dramatik. Der verminderte Septimenakkord und der Ton g’ in der
Gesangslinie sind mit einer Fermate versehen. Die nach dem Verklingen der Fermate
einsetzende kurze Stille ist zwar nicht notiert, zugleich aber ein absolutes Muss zur
Erhaltung der Spannung dieses Moments. Allein auf Grund der nétigen Atmung nach
diesem Spitzenton g’’, entsteht ein kurzer Moment der Stille, welcher fiir die Wirkung des
Vorhergegangenen unheimlich wichtig ist. Aus dieser Stille, die den Stillstand des
Spinnrades und das Erschrecken des Miadchens iiber ihre eigenen Gedanken symbolisiert,
entsteht allméhlich wieder das Bewegungsmotiv der Klavierbegleitung. Im Takt 69 setzt
das Klavier in pianissimo wieder ein. Das Bewegungsmotiv kommt in den Takten 69-70
nur auf dem zweiten Schlag des Taktes, bis es sich im Takt 71 wieder zur Ausgangslage
hochschwingt und ununterbrochen in der bogenartigen Bewegung iiber crescendo und
decrescendo weiterlduft. Das Lied nimmt seine Anfangsgestalt an, und wenn in der
neunten Strophe ab Takt 85 sowie in der abschlieBenden zehnten Strophe Gretchens
Sehnsucht nach Faust wieder wichst und sie ithn um jeden Preis kiissen mochte, so
verwendet Schubert wieder die rhetorische Figur von Pausen in der Gesangslinie, um den
ruhigen Fluss zu unterbrechen und Gretchens Erregung darzustellen. Nach dem Spitzenton
auf a’> im Takt 111, der das ,,vergehen sollt“ dramatisch hervorhebt, (der Wunsch also
auch fiir einen Kuss von Faust zu sterben) beruhigt sich die Musik und findet allm#hlich
wieder zuriick in die anfidngliche Atmosphire der Stille, aus welcher sie hervorgegangen
war. Das decrescendo im pianissimo und ritardando des Takts 113, wird im vorletzten
Takt 119 durch ein diminuendo ins dreifache piano gesteigert. Im Takt 120, kommt es zum
endgiiltigen Stillstand des Bewegungsmusters, durch einen letzen iiber den ganzen Takt
dauernden d-Moll Akkord in dreifachem piano. In der Gesangsstimme steht in diesem Takt
eine Pausenfermate.

Die Atmosphire der Stille, aus welcher das Stiick entstand, ist nach sehr expressiven
musikalischen Ausdriicken und Kontrasten wieder erreicht und klingt in der Pausenfermate

noch weiter.



5.3 Meeres Stille D 216, op. 3,2

Dieses Lied ist eine von zahlreichen Goethe Vertonung aus dem Jahr 1815. Es wurde von
Schubert in der Tonart C-Dur in einem 4/4-Takt komponiert. Es handelt sich um ein kurzes
lyrisches Lied von nur 32 Takten, in welchem ein Erzédhler die Stille auf dem Meer
darstellt. Das Gedicht, in Kreuzreim mit trochdischem Versful und zwei Strophen,
beschreibt die erdriickende Todesstille des Meeres. Der musikalische Ausdruck von Stille,
spielt das ganze Stiick durchgehend eine sehr wichtige Rolle und findet auch im
Ausgangstext seine Entsprechung. Allein der Titel ,,Meeres Stille®, ldsst die Gedankenwelt
des Liedes erahnen. In weiterer Folge, kehrt das Wort Stille als tiefe Stille und Todesstille
jeweils in der ersten und zweiten Strophe wieder.

Das kurze, ungefihr zwei Minuten dauernde Lied, behandelt einen Text der konkret Stille
thematisiert. Die Verwendung von Stille entspricht nicht nur einem musikalisch
gestalterischen Mittel, sondern kommt der Thematik des Textes aufs getreueste nach. Es
bestehen viele Parallelen zum ,,Der Tod und das Midchen®, doch scheint die Stille hier
noch intensiver. Die Stille erhilt hier jedoch von Anfang an eine andere Konnotation als
jene bei ,,.Der Tod und das Médchen®. Der Text, welcher eigentlich ein angsttreibendes
Bild der Todesstille am Meer beschreibt, in welchem die ungeheure Weite und
Regungslosigkeit den Schiffer bedngstigt, wird musikalisch eindeutig positiv besetzt. Das
ganze Stiick steht von Anfang an in C-Dur, und erreicht Dur nicht erst iiber ein
vorhergehendes Moll. Die Tonart C-Dur, kommt bei Schubert sonst vor allem bei
strophischen Liedern mit gesellschaftlichem Charakter vor. Es ist die Tonart der
Naturschilderungen und der Frt)rnmigkeit.113

Die Bedrohung am Meer, und die in diesem Kontext naturgemall unheimlich erscheinende
Stille, welche Schlimmeres erahnen lassen konnte, wird musikalisch gemildert. Das
Gedicht schildert zeitlich unbestimmte Naturbilder auf hoher See sowie die Emotionen des
Schiffers, welche eindeutig Angst, vielleicht sogar Todesangst beschreiben. Goethe, der
kein Romantiker war, hatte wohl nicht ein romantisches, also dementsprechend positives
erlosendes Bild vom Tod vor Augen. Mit der musikalischen Stille, welche Schubert zu

diesem Text komponierte, verdndert er die Wahrnehmung des Textes zu Gunsten einer

113 yol. Felicitas von Kraus, Beitriige zur Erforschung des malenden und poetisierenden Wesens in der Begleitung von
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romantischeren Sichtweise. Das Lied basiert auf musikalischer Stille, welche vielmehr eine
stille Naturszene symbolisiert als eine bedrohliche Todesstille.

Wieder steht am Anfang des Liedes die dynamische Bezeichnung pianissimo und die
Spielanweisung ,,Sehr langsam, #ngstlich®. Die Gesangs- und Klavierstimme setzen
gleichzeitig im ersten Takt ein, kein Takt ist alleine dem Klavier iiberlassen. Die
harmonische Bewegung dhnelt stark der in ,,Der Tod und das Méddchen*. Im Klavier ziehen
sich durch das gesamte Lied, Akkorde in Ganzen-Notenwerten, welche somit den Takt
fiillen. Die Akkorde in C-Dur Kadenzharmonik in tiefer Lage (groBe und Kontraoktave)
begleiten arpeggiert die Gesangsstimme. Durch das sehr langsame Tempo und die iiber den
ganzen Takt dauernden Notenwerte, entsteht ein intensives Gefiihl von Trigheit, welches
die Bewegungslosigkeit des Meeres symbolisiert. So wie das Meer auf Grund von
Bewegungslosigkeit still ist, so tut dies auch die Musik auf Grund der Bewegungslosigkeit
in der Harmonie. Die Trigheit wird durch die groBen Intervallabstinde innerhalb der
Akkorde verstidrkt. Zumeist wird der Basston verdreifacht, was zur Leere beitrigt. Nur das
arpeggio der Klavierbegleitung ldsst ein Krduseln des Wassers erahnen. In seiner
Sensibilitit im Umgang mit musikalischen Mitteln, wihlt Schubert Einfachheit als oberstes
Gebot zur Schaffung der musikalischen Kulisse des stillen Meeres; alles andere wiirde
plump erscheinen.

Die Gesangslinie entspricht dem Charakter der Klavierbegleitung. Sie bewegt sich
grofiteils in Terzabstinden der Akkorde der C-Dur Kadenzharmonik. Der Rhythmus ist
jeweils gepriagt vom Wechsel zwischen punktierten Halben-Noten mit Viertel-Note und
zwel Halben-Noten pro Takt. Die rhythmische Bewegung der Gesangslinie ist zwar
weniger statisch als die Klavierbegleitung, fiigt sich jedoch dieser in ihrer Stimmung. Die
Klavierbegleitung und das langsame, rezitativische Singen auf wenigen Tonen dhneln sehr
dem Tod aus ,,Der Tod und das Méddchen®. Auch in diesem Lied kommt Schubert nicht
ohne traditionelle Rhetorik aus. Der erste Satz der zweiten Strophe, ,, Keine Luft von keiner
Seite! Todesstille fiirchterlich!“, wird im Klavier durch eine fast ginzlich chromatisch
absteigende Basslinie begleitet. Die Stille der Musik erfdahrt durch diese rhetorische
Todesfigur eine semantische Konnotation. Beginnend im Takt 17, féllt im Bass ausgehend
von f eine Linie iiber e, es, d auf cis hinab. Dieses Quartintervall entspricht genau jenem (f
auf cis) aus Takt 20 des Liedes ,,.Der Tod und das Méadchen (vgl. entsprechende Analyse).

Mit dieser traditionellen rhetorischen Figur des Todes, dem Lamentobass, bereitet Schubert



auf das Wort Todesstille vor, welches im Takt 21 vorkommt. Auch von Takt 21 bis 24 sind
Lamentobass @hnliche Bewegungen zu erkennen, welche das Wort ,, fiirchterlich*
veranschaulichen.

Zusitzlich, zu der im Bass vollzogenen Lamentobewegung, verwendet Schubert noch
harmonische Mittel, um die Aussagekraft von ,, Todesstille fiirchterlich* zu verstiarken. Die
erste Silbe des Wortes ,,fiirch-ter-lich“ im Takt 23, welche auf einem g auf einer
punktierten Halben-Note deklamiert wird, steht {iber einem verminderten Septimenakkord.
Dieser verstirkt die Aussage von ,, Todesstille fiirchterlich“. In der rhetorischen Symbolik,
hat der verminderte Septimenakkord die Bedeutung von Schmerz und Tod.

Das Lied endet, so wie es beginnt, mit einem C-Dur Akkord. Wiederum setzt Schubert an
das Ende, niamlich im Takt 32 eine Pausenfermate, in welcher die musikalische Stille der

vorhergehenden Takte verklingen und nachwirken kann.

5.4 Der Erlkonig D 328, op. 1

So wie das ,,Gretchen am Spinnrade* aus dem Jahr 1814 das erste Meisterwerk darstellt, so
ist ,,Der Erlkonig* aus dem Jahr 1815 wohl das bekannteste und meistanalysierte Werk
Schuberts. Dieses Werk, welches Schubert mit dem op. 1 versah und damit symbolisch an
den Anfang seines Schaffens setzte, hatte schon zu Lebzeiten des Komponisten groen
Erfolg und war bahnbrechend fiir seine Tétigkeit als Liedkomponist. So wie beim
,,Gretchen am Spinnrade®, besteht auch hier nicht der Anspruch auf vollkommene Analyse
dieses umfangreichen Werks, sondern die Absicht die Affektdarstellung durch Stille
aufzuzeigen. Die Aspekte in welchen musikalische Stille in diesem Lied Verwendung
findet sind einzigartig und sollten nicht vorenthalten werden.

Das Gedicht besteht aus acht Strophen in Paarreim und ist eine Ballade aus Goethes
Singspiel ,,Die Fischerin® aus dem Jahr 1782. Im Gegensatz zur dramatischen Szene, wie
,Der Tod und das Madchen®, gibt es in dieser Ballade, neben der durch Dialog zweier

Personen entstehenden Handlung, einen Erzdhler als drittes narratives Element.

Die Ausdruckskraft dieses Meisterwerks von Goethe hat eine Vielzahl an Komponisten zu

groBBter Meisterschaft befliigelt. Weitere Vertonungen stammen unter anderem von Johann



Friedrich Reichardt und Carl Loewe. Es besteht sogar ein nur aus Skizzen von 40 Takten

bestehender Entwurf von Beethoven zu diesem Goethe Gedicht.

Das Gedicht, zu welchem Goethe durch die in der ddnischen Mystik vorhandene Figur des
Ellekonge (das Wort Erlenkonig leitet sich davon ab), dem Konig der Elfen inspiriert
wurde, schildert eine nichtliche Szene in einem Wald, in welchem ein Vater seinen Sohn
an den Erlkonig verliert. Das Kind, welches im Gegensatz zum Vater den Erlkonig sieht,
wird von diesem umworben und als dieses sich weigert mit ihm zu gehen vom Erlkonig
mit Gewalt entwendet, was den Tod des Jungen in den Armen des Vaters bedeutet. Die
Ballade hat etwas mystisches und mérchenhaftes. Das Zurlickgreifen von Goethe auf ein
mirchenhaftes Sujets und die wichtige Bedeutung der Naturszenerie hat starken
romantischen Charakter, was fiir Goethe eine Ausnahme ist. Der Wald, die Nacht sowie

das Reiten als Abwandlung des Topos des Wanderns, sind im héchsten Sinne romantisch.

Die Grundtonart g-Moll erstreckt sich iiber den Grofteil des in 4/4 geschriebenen Liedes
(von 148 Takten der Ballade sind Takte 1-80 und 131-148 in dieser Tonart) und steht der
nach Dur aufgehellten Subdominanttonart C-Dur des Mittelteils (Takte 81-130) gegeniiber.
Die Tonart g-Moll verwendet Schubert, aufler im Zusammenhang mit Tod, auch zur
Darstellung des ziel- und ruhelosen Umbherirrens. John Reed beschreibt g-Moll zusétzlich
als Tonart, welche die Standhaftigkeit jener ausdriickt, deren Los der Kampf gegen das

Schicksal oder das Ubernatiirliche ist.''

Die Tonart g-Moll erstreckt sich iiber die Stellen,
in welchen der Erlkonig den veringstigten Knaben bedréingt, und in welchen der Vater die
Qual des Kindes und dessen Tod wahrnimmt. Das im Mittelteil dem g-Moll
entgegengesetzte C-Dur hingegen, driickt das triigerische Locken und Verfithren des
Erlkonigs aus. So wie sich der Erlkonig verstellt, so entspricht auch das Naturstimmung,
Liebe und Freude ausdriickende C-Dur nicht den wahren Absichten des Erlkonigs.

Musikalische Stille ist im ,,Erlkénig® nur eines der vielen von Schubert verwendeten

Gestaltungsmittel. Sie kommt, auler am Ende des Stiicks, nie in so expliziter Form vor,

wie es zum Beispiel in der ,,Meeres Stille* der Fall ist.

14 yol. John Reed, The Schubert Song Companion, 1997, S. 484 - 494



Das Lied beginnt mitten im Geschehen der Handlung, in welche durch eine Strophe des
Erzihlers kurz eingefiihrt wird. Dieses plotzliche Hineinplatzen des Zuhorers in die
Handlung, wird von Schubert durch einen dynamischen Einstieg erreicht. Das Publikum ist
mehr Zeuge eines konkreten Geschehens, als Horer einer Handlung. Die vom ersten
Augenblick an dramatische Klavierbegleitung steht in forte und trigt den Hinweis
,schnell. Das Lied baut sich nicht erst durch Stille auf, sondern der Zuhérer wird sogleich
ins Geschen miteinbezogen. Die 15 duflerst spannungsgeladenen Takte der
Klaviereinleitung legen die musikalische Grundstimmung fest. Wie im ,,Gretchen am
Spinnrade®, schafft die Begleitung eine konkrete Szene des Geschehens. Wieder besteht
die Klavierbegleitung aus einem préagnanten rhythmischen Motiv: In Achtel-Triolen
gespielte Akkorde beherrschen die Klavierbegleitung, und fiihren eine sehr intensive und

unmittelbare Szene eines stiirmischen néchtlichen Ritts bildlich vor Augen.

Erst zwei Takte bevor der Erzihler anhebt, setzt Schubert ein pianissimo als dynamische
Angabe. Ahnlich wie beim ,,Gretchen am Spinnrade*, wird musikalische Stille vor allem
als Kontrastmittel zum Hervorheben der eigentlichen dramatischen Inhalte des Liedes
verwendet. Die Dynamik, baut sich zwischen pianissimo und fortissimo durch crescendo
und decrescendo stindig auf und ab. Dieser Kontrast verdeutlicht die verschiedenen
emotionalen Ebenen zwischen den tragenden Personen: der beruhigende Vater, der zu
Tode erschrockene Sohn und der verfiithrende Erlkonig werden nebeneinander gestellt.

Die handlungstragenden Ebenen, die von jeweils einer Person (Erzdhler, Vater, Sohn,
Erlkonig) dargestellt werden, haben auler dem Erlkonig keine einheitliche dynamische
Zuordnung. Der Erlkonig wird von Schubert, aufer in einem sehr kurzen aber sehr
aussagenden Moment, in dreifachem piano gehalten. Die Atmosphire der Stille umgibt
den Erlkonig. Vater und Sohn charakterisieren sich nicht durch Dynamik, sondern durch
verschiedene Lage: Der Vater singt jeweils in tiefer und der Sohn in hoher Lage.

Wenn der Erlkonig zum ersten Mal im Takt 57 einsetzt, tritt an die Stelle des forte ein
dreifaches piano. Doch dieser Schwenk ins Stille allein ist es nicht, der dem Erlkonig trotz
des stetig weiterlaufenden rhythmischen Musters seinen eigene Charakter verleiht. Die drei
Strophen des Erlkonigs prisentieren sich wie Lieder im Lied mit sehr lieblichem ariosen
Charakter. Die triigerische Atmosphire der Stille, welche den Erlkonig begleitet, wird

jedes Mal durch einen bis im dreifachen forte gesungenen Hilferuf des Sohnes



unterbrochen. Die zweite Strophe des Erlkonigs, die im Takt 86 einsetzt, ist noch
verfiihrerischer. Abgesehen vom dreifachen piano und dem C-Dur, in welchem auch die
dritte Strophe des Erlkonigs steht, wandeln sich die zuvor gehammerten Akkorde im
Triolen-Rhythmus zu Achtel-arpeggios. Obwohl der triolische Rhythmus erhalten bleibt,
erhidlt dadurch auch die Klavierbegleitung einen sehr kantablen Charakter. Schubert
verwendet verschiedene Bausteine, um die Absichten des Erlkonigs darzustellen. Doch
auch die noch verlockendere Stille der zweiten Strophe des Erlkonigs reicht nicht aus um
den Sohn zu verfiihren. Als der Erlkonig in seiner dritten Strophe beginnend im Takt 116,
noch immer in pianissimo und C-Dur, einsieht, dass sein Locken vergeblich ist und ihn nur
der Gebrauch von Gewalt an sein Ziel bringen kann, beendet Schubert die verfiihrerische
Atmosphire der Stille, in dem er die zweite Silbe des Wortes Gewalt durch ein dreifaches
forte vom Rest absetzt. Es ist dies auch die letzte Silbe des Erlkonigs. Damit wird fiir den
Zuhorer klar, was das Beenden des stillen Lockens durch diesen wahrlichen
Gewaltsausbruch bedeutet.

Nach den zwei verzweifelten letzten Versen der siebten Strophe, welche die
Ausweglosigkeit des Jungen verdeutlichen, gehort die achte, die Schlussstrophe wieder
dem Erzidhler. Er kommentiert die letzten Augenblicke und schafft Gewissheit dariiber,
was der Zuhorer schon ab Ende der Schlussstrophe des Erlkonigs wusste oder zumindest
ahnte. Wie am Anfang steht wieder g-Moll und nach wie vor dominiert das rhythmische
Muster der Begleitung. Vor dem letzten Vers des Erzéhlers jedoch, kommt die Triolenfigur
der Klavierbegleitung abrupt ohne ritardando in einem pianissimo As-Dur Akkord (der
Dur-Dominante von d-Moll) zum Stillstand. Dieses Stillstehen hat sich zuvor durch ein
einen Takt langes forte piano diminuendo angedeutet. Man konnte sagen, der Vater ist
angekommen, das Pferd steht still und die Erzdhlung ist zu Ende. So wie hier die
eigentliche Handlung endet, tut dies auch das tragende Prinzip der Klavierbegleitung,
ndmlich die rhythmische Grundbewegung. Im Gedicht endet mit dem dritten Vers der
Schlussstrophe die bislang im Prisenz in Form eines Dialoges geschilderte Handlung. Der
letzte Vers wird von Goethe ndmlich in Imperfekt gesetzt: ,,In seinen Armen das Kind war
tot*, und steht daher vom Zusammenhang abgeldst. Gleichzeitig spannt er damit zur
einzigen vorher gebrauchten Vergangenheitsform, ndmlich dem Perfekt im Vers des
Sohnes; ,, Erlkonig hat mir ein Leid getan* einen Bogen. Diese grammatikalische als auch

inhaltliche Beziehung wurde von Goethe sicher bewusst etabliert. Der letzte Vers wird also



von Schubert musikalisch ganz zu Recht anders behandelt. Schubert tbertrigt die
unterschiedliche zeitliche Zugehorigkeit des letzten Verses in die Musik.

Der pianissimo As-Dur Akkord leitet ein Rezitativ ein, welches den letzten Vers deutlich
vom Rest abhebt. Diese zwei Takte Rezitativ sind in Hinblick auf die Verwendung von
Stille als gestalterisches Mittel im Lied ,,.Der Erlkonig® ein Hohepunkt, und zugleich auch
ein Hohepunkt in Schuberts Liedschaffen. Eine Spannungssteigerung ins fast Unertrigliche
schafft Schubert, durch eine Atmosphire der Stille, in der die so erwarteten bedeutenden
Worte ,,in seinen Armen das Kind war tot* erklingen. Stille scheint hier als musikalische
Konsequenz der Steigerung der Dramatik der Klavierbegleitung. Wihrend der erwartete
Satz deklamiert wird, schweigt das Klavier.

Schubert geht noch einen Schritt weiter, und steigert diese Spannung zusitzlich, in dem er
nach dem ersten Teil ,,in seinen Armen das Kind*“ eine Achtelpause mit Fermate stellt, um
somit die Gewissheit Uber den traurigen Ausgang der Ballade aufs Letzte
hinauszuschieben. Auch wenn diese Pause nur als Sekundenbruchteil ausfillt, so erscheint
sie dem Horer doch viel linger. Dem folgen nur mehr zwei harte forte Akkordschlige

zuriick in die Tonika, welche das Ende des Stiickes besiegelt.

John Potter nennt diese Art der Stille ,,Comunicative Silence*, welche wiederum Teil des
,,;hetorical narrative* ist. In seinem Artikel ,,The communicative Rest”, in welchem er
barocke Rezitative vom Gesichtspunkt ihrer Pausen betrachtet (mit besonderem
Augenmerk auf das Rezitativ des Monteverdi Orfeo aus dem zweiten Akt ,,tu se’morta®, in
welchem Orfeo vom Tod der Euridice erfihrt), schreibt John Potter: ,,Communicative
silence is in large part about timing and is often a subtle combination of the predictive and
the reflective. It is (ironically) often the point at which performer and listener are closest to
each other in intent, and audience attention is at its most engaged. ...our attention increases
when there is an absence of notes. ...There may only be nanoseconds of time involved and

what the listener understands during that period may only be a kind of meta-thought.. oS

Die durch das Rezitativ und die fermatierte Achtelpause des Takts 147 bedingte freiere
Ausfiithrung durch die Interpreten, kann im gelungenen Fall die Ausdruckskraft der Szene

noch verstirken. Die Stille der fermatierten Achtelpause bekommt dadurch eine ganz

]'Svgl. John Potter, The communicative Rest in: Silence, Music, Silent Music, 2007, S.155-168



besondere Bedeutung. Wie auch im Leben sind die bedeutendsten Momente, ob in
freudiger oder schmerzlicher Hinsicht, oft nur durch Stille ausdriickbar. Es ist schlieBlich
der Sédnger allein, der dem rezitierten Vers seinen emotionalen Ausdruck verleiht. Der
Interpret wird eins mit dem Erzéhler der Ballade, und erhélt die entscheidende Rolle beim
Abschluss des Stiickes und der damit verbundenen Losung der Spannung. Er muss dem
Publikum den Eindruck vermitteln, dass sich die Handlung gerade in diesem Moment
abspielt. Eine zu lange oder kurze Pause wiirde den kommunikativen Wert der Stille der
Pause zerstoren.

Auch Gestik und Atmung des Interpreten spielen in diesem Augenblick der Stille eine
wichtige Rolle. Sie gehdren genau so zur gelungenen Deklamation des Rezitativs, wie
poetisches und rhetorisches Feingefiihl. Im Idealfall beeinflussen sie auch den Zeitpunkt

des eintretenden Applauses, welcher diesen Mikrokosmos der Stille entgiiltig aufhebt.

5.5 Jagers Abendlied D 368 op. 3,4

Dieses Lied wurde 1816 nach dem gleichnamigen Gedicht von Goethe aus dem Jahr 1776
vertont. Das vierstrophige Gedicht, ein Kreuzreim mit jambischen Verful}, ist das
Liebesgedicht eines Jdgers, dem beim Jagen die Gedanken an seine Geliebte nicht aus dem
Kopf gehen.

Schubert hat das Gedicht, als einfaches Strophenlied in einem 2/4-Takt und in Des-Dur
vertont und dabei die dritte Strophe ausgelassen. Die dritte Strophe ist im Gegensatz zu der
ersten, zweiten und vierten Strophe, welche eine positive, sehnsiichtige und liebevolle
Grundstimmung haben, von Resignation, Verdruss und Wehmut geprégt, was sie von den
iibrigen Strophen entschieden unterscheidet. Das Gedicht schildert die Sehnsucht des
Jagers nach seiner Geliebten. Durch die Wahl des Strophenliedes und dessen wenn auch
zuriickhaltende Heiterkeit, ist eine Vertonung der dritten Strophe des Gedichts auf Grund
ihres unterschiedlichen Affekts problematisch. Schubert hatte womdglich eine feste
Vorstellung der Musik und wollte nicht vom einfachen Strophenlied abweichen, welches

alle Strophen musikalisch gleich behandelt.



,Jagers Abendlied” ist ein sehr schones Beispiel fiir musikalische Stille im Lied und es ist
interessant zu bemerken, dass in allen Strophen aufler der besagten dritten, das Wort still
als Adverb oder in adjektivischer Form vorkommt. Die Tonart Des-Dur bekriftigt
Schuberts Auffassung des Textes, als ein freudig sehnsiichtiges Gedicht eines Liebenden
an die ferne Geliebte. Vor allem im langsamen Zeitmass, so wie es auch in diesem Lied der
Fall ist, ist Des-Dur charakterisiert durch einen weichen, besinnlichen nach innen
gekehrten Ton.''°

Die vorherrschende Dynamik des Liedes ist das pianissimo. Das Lied trigt den Hinweis
,»ehr langsam, leise®, und beginnt ohne Klaviervorspiel mit einer Achtel-Note Auftakt der
Singstimme auf der Dominante as. Einfache Kadenzharmonik dominiert den Bass der
Klavierbegleitung, wihrend in der Melodiestimme der Begleitung sich chromatische
Bewegungen durch weite Teile des Stiicks ziehen. Diese bestehen aus einer chromatischen
Abfolge von drei Sechzehntel-Noten, gefolgt von einer Viertel-Note. Die chromatische
Bewegung in der Klavierstimme, konnte gemif3 dem Text der ersten Strophe, wo es lautet;

,Im Felde schleich ich still*, als stilles Schleichen im Wald gedeutet werden.

Die Gesangsstimme entspricht in ithrem Bau einer einfachen zwolftaktigen Periode,
bestehend aus jeweils sechs Takten Vordersatz und Nachsatz. Die Gesangslinie des
Vordersatzes, welcher auf der Dominante endet, wird von Terz und Quart Spriingen
dominiert. Die des Nachsatzes, welcher in der Tonika schlieft, verlduft vor allem
stufenweise. Im Takt acht erreicht das Lied mit dem g seinen Spitzenton, was sich durch

ein crescendo und descrescendo verdeutlicht.

Die Einfachheit der Struktur des Liedes, das langsame Tempo und das pianissimo
vermitteln einen beruhigenden Eindruck von Stille. Es scheint, als wére es Schuberts
Absicht gewesen, ein in jeder Hinsicht schlichtes Lied zu komponieren. Stille ist dazu ein
wichtiges Element. Diese Absicht erklédrt auch, dass Schubert die dritte Strophe nicht
vertonte, da diese mit ihrem Affekt andere musikalische Mittel erfordern wiirde. Ein

vielleicht Schubert in nicht unbedeutender Weise beeinflussender Faktor ist die Haufigkeit

6 ygl. Felicitas von Kraus, Beitrige zur Erforschung des malenden und poetisierenden Wesens in der Begleitung von
Franz Schuberts Liedern, 1928, S.203-209; Friedrich Daniel Schubart, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, 1806, S.377-
380



des Wortes still im Text. Durch die Verwendung von Stille, gelingt es Schubert nicht nur
den liebevollen, sehnsiichtigen Affekt unverfilscht auszudriicken, sondern dem Text im
wortlichen Sinne gerecht zu werden. Zur notigen Stille im Wald bei der Jagd, gesellt sich
ein stiller Friede in der Haltung des Jagers; ,, Mir ist es denk’ ich nur an dich, ... Ein stiller
Friede kommt auf mich;“ In der Atmosphire der Stille erhalten die Gefiihle eine neue

liebliche Perspektive. Stille fungiert hier als Verstidrker der Liebesgefiihle.

5.6 Der Tod und das Miadchen D 531, op. 7

Dieses Lied, nach einem Gedicht von Matthias Claudius aus dem Jahr 1775, wurde von
Schubert im Februar 1817 in der Tonart d-Moll in einem 4/4-Takt komponiert. Es ist eine
kurze dramatische Szene von 43 Takten, bestehend aus zwei Personen, dem Midchen und
dem Tod. Stille spielt in diesem Lied eine wichtige Rolle bei der musikalischen
Darstellung des Textes. Das Gedicht, welches in romantischer Weise den Tode behandelt,
ist ein Kreuzreim mit jambischen Versfu3 und zwei Strophen, die jeweils zu einer Person
gehoren. Der Tod erfdhrt in dem Lied keine negative Darstellung, sondern er ist im
romantischen Sinn ein erlosender Helfer. Das Geschehen wird in Form eines symbolischen

Dialogs zwischen den zwei Personen dargestellt.

Das Lied strukturiert sich klar in vier Teile, die eine eindeutige Rolle zur Vermittlung des
emotionalen Gehalts des Liedes haben. Den ersten Teil bildet eine Einleitung aus acht
Takten, welche durch pianissimo und méBiges Tempo sofort in die stille Gefiihlswelt des
Liedes einfiihrt. Dieses langsame Tempo des Anfangs, wird akzentuiert durch den
monotonen Wechsel zweier Notenwerte. Durch die Kombination von einer Halben- und
zwei Viertel-Noten entsteht ein langsamerer, schreitender Rhythmus. Das Muster lang kurz
kurz entspricht einem Pavane-Rhythmus. Allein dieser leise und langsame Pulsschlag der
ersten acht Takte, der in weiterer Folge immer wieder vorkommt und das Lied sehr
deutlich bestimmt, ldsst lange bevor der Text eintritt eine Assoziation mit dem Jenseits
aufkommen. Die Schlichtheit und Bewegungslosigkeit des Rhythmus im ersten Teil findet
auch in der Harmonie sein Entsprechen. Die Klavierbegleitung, grofteils nur im

Bassschliissel notiert, ist sehr tief (groBe und Kontraoktave). Die d-Moll Akkorde, die im



Pavane-Rhythmus fortschreiten, sind gekennzeichnet durch leere Oktaven und Quinten. In
der Einleitung wechseln sich Tonika und Dominante ab, wobei sechs der acht Takte in der
Tonika stehen. In den meisten Fillen kommt der Basston d beziehungsweise a sogar
dreifach vor. Die Basslinie ist fast ausnahmslos in der Oktave verdoppelt. So wie es im
Rhythmus keine Veridnderung gibt, so besteht auch in der Harmonie der Einleitung kaum
Bewegung. Rhythmus und Harmonie zeichnen ein stilles und starres Bild, das an einen
Winterschlaf eines Tieres erinnert; nur die notigsten musikalischen Funktionen bleiben
aufrecht.

Der zweite Teil beginnt mit einem auftaktigen Einsatz der Singstimme in Takt 9. Es ist die
Stimme des Méadchens, welche die Musik der Einleitung abrupt aus der Erstarrung reist.
Schubert setzt die Angabe ,,Etwas geschwinder* und ein piano, welches sich nach vier
Takten durch ein crescendo steigert. Dies fiihrt zu einer deutlichen Unterscheidung zum
ersten Teil. Es folgt nun auf 11 Takten die erste Strophe des Liedes. Schubert schreibt
diesen Teil in Form eines dramatischen Rezitativs: Die Angst des Méddchens duBlert sich in
kurzen abgerissenen Phrasen, durch punktierte Achtel-Noten und Viertel-Pausen.
Spitestens in diesem Moment bewahrheitet sich die dunkle Vorahnung der Einleitung. Das
Midchen wehrt sich gegen den Tod, und fordert den Knochenmann auf zu gehen und sie
nicht anzuriihren.

Die Klavierbegleitung der Takte 9-15 ist dominiert von auf der zweiten Achtel
einsetzenden Achtel-Bewegungen, welche die Musik vorwirtstreiben und die pulsierende
und dynamische Aussage unterstreichen. Der Ambitus steigert sich. Erst ab Takt 15
beruhigt sich die Musik, und findet in den letzten sechs Takten allméhlich zuriick in die
Stille der Einleitung. Der Rhythmus kehrt im Klavier im Takt 16 wieder zur schreitenden
Pavane zuriick, wihrend das Maidchen weiterhin den Tod in punktierten Noten
deklamierend auffordert sie nicht anzurithren. In den Takten 16 bis 20 erstarren die
Harmonik und der Rhythmus zur Ausgangssituation der Einleitung. Dieses Zuriickkehren
in die Stille der Einleitung symbolisiert das Unterliegen des Méadchens gegeniiber dem
Tod. Zu diesem Zweck greift Schubert in den Text ein und wiederholt im Takt 18 und 19
die letzte Aufforderung des Médchens ,,und riihre mich nicht an“. Dieses ,,und riihre mich
nicht an“ ist gleichzeitig die letzte Aussage des Médchens und erweckt den Eindruck es sei
mit dem letzten Ausatmen gesagt worden. Die darauf folgende Stille im Klavier und

Gesang in Form einer Halben-Pause verstirkt diesen Eindruck. Die letzten zwei Takte



dieses Teils gehdren dem Klavier allein. Schubert setzt die Angabe pianissimo
diminuendo. In diesen zwei Takten, ahmt das Klavier in vereinfachter Weise die
Melodiebewegung des letzten ,,und riihre mich nicht an* der Singstimme nach. Diese
immer leiser werdende diatonisch und chromatisch absteigende Melodie (f-e-d-cis) stellt
das Entschlafen des Maidchens dar. Dass auf dieses pianissimo diminuendo eine
Generalpause folgt, zeugt von der Eloquenz dieses Liedes, denn was das Sterben des
Midchens am stirksten symbolisiert, ist in diesem Moment die Todesstille, die ihren
Ausdruck in einer Halben-Pause mit Fermate findet. Die Todesstille dieses Augenblicks
schildert den Ubergang des Midchens in den Tod.

Der dritte Teil setzt nach der Generalpause im Takt 22 ein. Die harmonische Bewegung,
der tiefe diistere Klang des d-Moll sowie der langsame, schreitende Rhythmus der Pavane
filhren wieder in den Klang des ersten Abschnitts. Die Todesstille der Einleitung findet
auch im pianissimo des dritten Teils ihre Entsprechung.

In diesem Teil spricht der Tod, und es bestitigt sich endgiiltig die Vorahnung aus der
Einleitung. So wie Schubert der Angst des Maidchens entsprechend ihre Stimme
rezitativisch deklamiert, so wird auch die Stimme des Todes in einem sprechenden Ton
gehalten. Dieser unterscheidet sich jedoch génzlich von dem des Midchens.

Der Ton des Todes ist jedoch nicht grausam. Er beruhigt das Madchen und sagt: er sei
Freund und das Midchen konne ruhig in seinen Armen schlafen. Die Gesangsstimme
deklamiert diesen beruhigenden Text des Todes zumeist auf der Tonika unisono,
beziehungsweise im Oktavabstand mit der Bassstimme. Erst nach sechs Takten dieses
Abschnitts verlisst er sie in einem geringen Ambitus in tiefer Lage innerhalb einer Quart,
um sie wenig spater wieder zu erreichen. In den Takten 23 und 24 wechselt Schubert
Tonart und begleitet ,,du schon und zart Gebild* in g-Moll, der Subdominante von d-Moll.
Die Tonart d-Moll steht fiir Trauer, Sehnsucht und diistere Vorginge. Die Tonart g-Moll
hat laut Felicitas von Kraus, den Ausdruck mit d-Moll gemeinsam, nur kommt als
zusitzliches Ausdrucksmoment die Unruhe hinzu.''” Der Rhythmus der Gesangsstimme
entspricht teilweise gidnzlich dem Pavane Schreitrhythmus des Klaviers, oder variiert
diesen nur geringfiigig. Das langsame und leise Rezitieren auf einer Note verleiht dem

Gesagten Pathos und weist auf die Ubermenschlichkeit des Sprechenden hin. Seine

"7 ygl. Felicitas von Kraus, Beitrige zur Erforschung des malenden und poetisierenden Wesens in der Begleitung von
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Deklamation @hnelt einem liturgischen Rezitationston. In den letzen zwei Takten dieses
dritten Teils (Takt 36 und 37) wechselt Schubert bei dem Wort ,,schlafen zu D-Dur.
Damit erhilt der Text ,,sollst sanft in meinen Armen schlafen®, somit das Entschlafen in
den Tod, eine eindeutig positive Bedeutung. Das letzte Wort des Todes endet in Dur. Die

Tonart D-Dur ist laut Kraus bei Schubert die Tonart der befreiten Stimmungen.118

Der vierte und letzte Teil, der aus sechs Takten besteht, entspricht fast gidnzlich dem ersten
Teil, nur dass jetzt die Kadenzharmonik von D-Dur und nicht d-Moll steht. Wie im ganzen
ersten, dritten und vierten Abschnitt erstreckt sich der daktylische Pavane Rhythmus,
welcher an einen Trauermarsch erinnert, iiber den ganzen letzten Teil. Wenn man die zwei
vorhergegangen Dur Takte auf ,,schlafen* dazu zihlt, so ist dieser Abschlussteil mit acht
Takten genau so lang wie die Einleitung, was auch beim Horen ein Gefiihl von Symmetrie
aufkommen lédsst. So wie der erste Teil in Moll in das Lied eingefiihrt hat, verklingt das
Lied im letzten Teil in Dur. Den Abschluss bildet kein Akkord, sondern eine halbe Note
Pause mit Fermate. Das Lied endet in der intensivsten Form der musikalischen Stille,
nidmlich der Pause. Diese Stille ist geladen mit der Stimmung des Liedes. In ihr klingt das

Geschehene weiter und der Horer kann die Eindriicke auf sich wirken lassen.

Das Schubert Lied ,,.Der Tod und das Midchen* ist ein sehr gutes Beispiel fiir Todesstille.
Da es sich um einen romantischen Text handelt, der entsprechend der romantischen
Vorstellung des Todes diesen als Erlosung sieht, ist auch der in die Stille der Generalpause
verklingende Akkord ein Durakkord. Dieses Lied ist ein exemplarisches Beispiel dafiir,
wie subtil Schubert mit dem Text umgeht. Zur Gestaltung dieses Textes verwendet er
zahlreiche Mittel, die eine Atmosphire von Stille erzeugen. Diese intime Atmosphire der

Stille 1dasst den Text noch unmittelbarer wirken.

Die Mittel, mit welchen Schubert die Stille des Todes darstellt, sind sehr einfach und
konnen teilweise mit barocken rhetorischen Figuren in Verbindung gebracht werden. So
wie eine groBe Mehrheit von Schuberts Liedern im pianissimo beginnt, so steht diese
dynamische Angabe auch am Anfang des Liedes und beherrscht dieses. Die Komposition

beginnt und endet in dieser Dynamik. Die zwei Pausen-Fermaten am Ende des zweiten und

118 yol. ebd.



vierten Teils sind jeweils Hohepunkt im Stiick. Das Lied kommt aus der Stille hervor und
verschwindet auch wieder in dieser. Martin Wehnert nennt im Bezug auf Merkmale der
romantischen Musik die: ,,insbesondere Gestaltung von Anfang und Ende des Stiicks oder
Werkes, also von Positionen mit den wahrnehmungspsychologisch hochsten
Stellenwerten.'"” Gerade an diesen Stellen ist die Stille am intensivsten und
bedeutendsten. Das dem Wesen der Stille entsprechende Auftauchen und wieder
Zuriicktauchen der Musik in diese, findet sich in einer weiteren Feststellung Wehnerts
wieder, wenn er schreibt: ,,Ein Vorher und Nachher wird suggeriert, ein Eingebettetsein
der Musik in einen grofleren Sinn- bzw. Lebenszusammenhang“.120 Wenn Schubert an das
Stiickende Stille in Form einer Pausenfermate setzt, so will er den Horer noch in der
Gefiihlswelt des Textes belassen, so dass dieser selbst entscheidet, wann fiir ihn die Musik
tatsidchlich verklingt.

Die im ersten, dritten und vierten Teil im Klavier und Singstimme vorherrschende
daktylische Schreitbewegung hat durch den langsamen repetitiven Charakter eine
erstarrende Wirkung, die erst in den letzten acht Takten mit dem Wechsel von d-Moll nach
D-Dur eine dem Text entsprechend beruhigende Wirkung erhilt. In seinen allgemeinen
Prinzipien zur Tonkunst nennt Ryba, unter den traditionellen rhetorischen Figuren, die
Pigritia (Tréagheit). Der Eindruck der Trigheit der Musik, bis hin zur letztlichen Erstarrung
in die Todesstille, erscheint im Hinblick auf das Lied ,,Der Tod und das Midchen*
passend. So wie im Tanz Bewegungslosigkeit, also ein Stillstehen der Bewegung, der Stille
in der Musik entspricht, so kann Trédgheit in der harmonischen, rhythmischen und
melodischen Bewegung Stille suggerieren.121

Anna Danielewicz-Betz schreibt hierzu: ,.silence may also be achieved by slow repetition
of a single note (repetition in language has the same function, e.g. in ‘lulling” somebody
into sleep). In such case the level of animation is low, and, apart from monotonous
deadness, there is no sense of outgoing or incoming emotion. This procedure is used in
funeral marches (e.g. Beethoven’s Piano Sonata in A flat, Op. 26 and Chopin’s Piano

59122

Sonata in B flat minor)... Die Koppelung dieses Rhythmus der Klavierbegleitung mit

dem auf einem Ton deklamierenden Gesang verstirkt diese Wirkung.

19 Martin Wehnert, Romantik und romantisch in: MGG, 2006, S. 501
120 ebd.
12 ebd.

122 Anna Danielewicz-Betz, Silence and Pauses in Discourse and Music, 1998, S. 170



Die Erstarrung und Leere der Pavane Begleitung ist nicht nur bedingt durch den langsamen
schreitenden Rhythmus, sondern durch deren im wahrsten Sinn leere Harmonie, welche
durch das Verdoppeln in Oktaven und Unisono zwischen Klavier und Singstimme entsteht.
Paul Mies misst der Bedeutung des Unisono im Werk von Schubert eine wichtige
Bedeutung bei. Er sieht darin verschiedene positive und negative Ausdrucksmoglichkeiten.
Es kann unter anderem eine geheimnisvolle, schaurige und unheimliche Grabes- oder
Todesstimmung symbolisieren.'*’

Walther Diirr schreibt im Bezug zum Unisono und Schubert: ,, Der Komponist neigt dazu,
,schaurige” Textpassagen, in denen es um Ubersinnliches, um Tod ... und Geister geht, im
Unisono zu fassen. Ein solches Unisono zeigt zugleich ,Leere’ wie Unerbittlichkeit und
Ferne an, es ist aber auch emphatisch aus dem Kontext herausgehoben ... Dabei gewinnt es
leicht den Charakter einer zentralen Aussage ... Das hidngt in der Regel damit zusammen,

daf solche Unisoni in der Regel sprachnah sind Ll

Diese Leere durch Unisono, Oktav- oder auch Quintverdoppelungen ist ein sehr effektives
Mittel um Stille zu suggerieren. Ein traditionelles rhetorisches Stilmittel, welches Schubert
bewusst oder intuitiv einsetzt, ist das Unterbrechen der rezitativischen Gesangslinie des
Maidchens durch Viertelpausen im zweiten Teil. Das #dngstliche, dynamisch und im
Ambitus sich stetig ausweitende Bitten des Médchens erzeugt durch kurze Pausen in der
Singstimme einen seufzenden, weinenden Eindruck. Die barocke rhetorische Formel des
Suspirium verwendet eben diese Einfiigung von Pausen, um das Seufzende, Weinende in
der Stimme zu vermitteln. Der impulsive und spontane Ausbruch des Miadchens im
zweiten Teil beendet abrupt die vorhergegangene Einleitung. Solch impulsives Wechseln

von Stimmungen ist charakteristisch fiir Musik der Romantik.'*

Ein weiteres traditionelles rhetorisches Stilmittel findet sich am Ende des zweiten Teils. Es
erfolgt im Pavane-Rhytmus eine Abwirtsbewegung in der Melodie, welche der eines
Passus duriusculus dhnlich ist. Bei diesem fillt die Melodie von einem Ausgangston in

chromatischen Schritten auf den eine Quart darrunterliegenden Ton hinab. Diese Art des

123 ygl. Paul Mies, Bedeutung des Unisono im Schubertschen Liede in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 11, 1929, S. 99
124 Walther Diirr, Sprache und Musik, 1994, S.229
125 Martin Wehnert, Romantik und romantisch in: MGG, 2006, S. 501



Lamentobasses kommt in etwas verdnderter Weise in den letzten Takten des zweiten Teils
vor. Schubert setzt in diesem Lied diese historische Figur deutlich ein. Der Quartsprung
von f hinab auf cis wird jedoch nicht ausschlieBlich durch Halbtone erreicht. Schubert
versieht diese absteigende Bewegung mit dem dynamischen Hinweis pianissimo
diminuendo. Die darauf folgende Stille der Pausenfermate verstirkt die malerische
Wirkung dieser traditionellen rhetorischen Todesgestik, welche Schubert einsetzt. Der
Lamentobass, eine rhetorische Figur des Abstiegs, stellt in der traditionellen Symbolik
Klage, Leid, Trauer und Schmerz dar. 126 Im Lied Schuberts werden traditionelle
rhetorische Elemente mit romantischen Elementen in feinfiithliger und schopferischer
Weise verbunden, um den Eindruck von Stille zu erzeugen. Schuberts ,,.Der Tod und das
Midchen* ist ein anschauliches Beispiel dafiir, wie Schubert historische Elemente

verwendet um eine Atmosphére von Stille zu schaffen.

5.7 An die Musik D 547 op. 88

Die Vertonung des gleichnamigen Gedichts von Franz Schober aus dem Mirz des Jahres
1817 ist neben dem Lied ,,Trost im Liede* (auch von Schober aus dem selben Jahr) eine
Lobeshymne an die Musik. Das Lied kann als Motto der Kunstanschauung des
Freundeskreises von Schubert gesehen werden. Schober ist dessen Zentralfigur und hat den
Komponisten in seinem Verhiltnis zur Literatur und Kunst allgemein stark geprigt.
Schober hat dem Grofteil des Freundeskreises mit diesem Gedicht sicherlich aus dem

Herzen gesprochen.

Das Gedicht ist eine Danksagung an die Musik. In den zwei Strophen wird der Musik, der
holden Kunst, fiir das Entriicken in eine bessere Welt gedankt. Die romantische
Auffassung der Musik und der Kunst generell, als Ort der Zuflucht und der Linderung der
Sorgen des irdischen Lebens, wird in Schobers Gedicht wie in einem Gebet gepriesen. Das
Verstiandnis der Kunst als spirituellem Akt, als eine Art Religionsausiibung tritt in den
Vordergrund. Das Erhabene und Spirituelle wird von Schubert auch in der Musik

umgesetzt; er preist Musik durch Musik. In der musikalischen Gestaltung dieses Gedichts

126 yol. Richard Bshm , Symbolik und Rhetorik im Liedschaffen von Franz Schubert, 2006, S. 147-150



verwendet Schubert einfache Mittel und vor allem auch die Atmosphire der Stille. Die
erhabene FEinfachheit verleiht dem Gedicht einen spirituellen Charakter, welcher
unvermeintlich die Assoziation mit einem gesungenen Gebet aufkommen ldsst. So wie
Stille im Gebet eine entscheidende Rolle spielt, so tut sie dies auch in diesem Lied. Das
zweistrophige Gedicht, ein Kreuzreim mit jambischen Verfuf3, wird von Schubert in einem
4/4-Takt und in D-Dur vertont. Die Tonart D-Dur gilt als jene des Triumphes und des
Hallelujas und bei Schubert vor allem als jene der befreiten Stimmung.'?’

Zur Vertonung des Gedichts wihlt Schubert die einfache Form eines Strophenliedes,
welches durchgehend durch die Kadenzharmonik von D-Dur geprigt ist. Wie eine Art
Kirchenlied im volkstiimlichen, andidchtigen Charakter, stellt sich die Musik Schuberts

bescheiden zu den Worten Schobers und wird ihnen auf diese Weise am gerechtesten.

Die Tempobezeichnung lautet ,, mdfig*“ und die Dynamik sieht ein piano vor. Die kurze
Klaviereinleitung von zwei Takten stellt die Art der Begleitung vor, die das ganze Stiick
hindurch priagt. In der rechten Hand werden Akkorde vorwiegend der Tonika in
durchgehender Achtel-Bewegung gespielt. Der Bass ist gepridgt von einer schlichten
einstimmigen Melodie aus Viertel- und Halben-Notenwerten, welche die ersten zwei Takte
der Singstimme vorausnimmt. Die Melodie des Basses entspricht der Vertonung des ersten

Versteils ,, Du holde Kunst,.. “, einer Kernaussage des Gedichts.

Im dritten Takt beginnt der strophische Liedteil mit dem Einsatz des ersten Verses des
Gedichts. Schubert setzt mit dem Einsatz der Singstimme ein pianissimo im Klavier,
welches groBteils den strophischen Liedteil priagt. Die Atmosphére der Stille wird dadurch
mit der Singstimme intensiviert. So wie sich die Verse in zwei Gruppen teilen lassen, so
geschieht es auch in der Musik. Den Versen, welche die grauen Stunden des irdischen
Lebens beschreiben, stehen jene gegeniiber, in welchen die iibersinnlichen Wirkungen der
Musik geschildert werden. Die in der Musik umgesetzte Trennung wird durch einen Takt

Klavier solo verdeutlicht. Der erste Teil innerhalb des strophischen Liedes (Takt 3-9) ist

127 vgl. Felicitas von Kraus, Beitrdge zur Erforschung des malenden und poetisierenden Wesens in der Begleitung von
Franz Schuberts Liedern, 1928, S.203-209; Friedrich Daniel Schubart, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, 1806, S.377-
380



gekennzeichnet von einer Abwirtsbewegung in der Gesangsmelodie. Die fallenden
Intervalle der groen Sext und der Septim bezeichnen die ,,grauen Stunden“.

Der zweite Teil (Takt 11-19) ist geprdgt von einer Aufwéartsbewegung in der Melodie,
welche im Takt 16 ihren Hohepunkt erreicht und in den anschlieBenden zwei Takten der
Melodie (der Wiederholung des gleichen Verses) wieder liber eine fallende Sext die
Tonika d erreicht. Die Aufwirtsbewegung mit dem Spitzenton fis’’, welche jeweils die
zwei Schlussverse mit ihrer zentralen Bedeutung hervorhebt: ,, ... Hast mich in eine
bessere Welt entriickt! ... Du holde Kunst, ich danke dir dafiir! “, wird im Bass des Klaviers
durch eine chromatische Aufwirtsbewegung begleitet. Beginnend im Takt 15 steigt die
Basslinie chromatisch iiber g-gis-a-ais-h in halben Notenwerten, was mit einem crescendo
verbunden ist, welches mit der Wiederholung des jeweils letzten Verses wieder in piano
zuriickkehrt. Gegensitzlich zu den in Schuberts Liedern vorhandenen Lamentobéssen
macht der Bass hier eine Aufwirtsbewegung. Verbunden mit dem Inhalt, der dieser
Bewegung zu Grunde liegenden Verse, kann dieses Aufwirtsstreben die Apotheose der
Musik symbolisieren. AnschlieBend an den zweiten Teil des strophischen Liedteils folgen
drei Takte Klavierbegleitung (Takt 20-23), in welchen sich die Dynamik zu einem forte
steigert, bevor sie wieder auf das pianissimo und die Tonika im ersten Takt der
Wiederholung zuriickfindet, beziehungsweise auf der Tonika im Schlusstakt (Takt 24) in

pianissimo verklingt.

Musikalische Stille ist bei der Vertonung des Gedichts von Schober ein duflerst wichtiges
gestalterisches Mittel Schuberts. Schlichtheit und Einfachheit charakterisieren dieses Lied,
was sich nicht zuletzt auch durch die Wahl der Form des Strophenliedes zeigt. Das
Uberwiegen von pianissimo, das miBige Tempo sowie die durchgehenden Achtelakkorde,
gebremst durch einen einstimmigen melodiosen Bass, in vorwiegend langsamer
Bewegung, erzeugen gemeinsam eine Atmosphire der Stille. Es ist dies keine Stille, die
Spannung erzeugt, keine rhetorische Stille, Todesstille oder Stille welche durch das Wort
Stille im Text bedingt ist. Im Fall dieses Liedes ist es eine ermutigende, erhabene,
andéchtige, beruhigende Stille, welche dem Spirituellen Charakter des Textes entspricht.
Die Musik Schuberts symbolisiert die besungene ,,bessre Welt*“ und ,,den Himmel befsrer

Zeiten “.



5.8 Nachtstiick D 672 op. 36, 2

Dieses Lied aus dem Jahr 1819 basiert auf einem romantischen Gedicht des engen
Schubert Freunds Johann Mayrhofer. Das Lied wurde zusammen mit ,,Der ziirnenden
Diana®, ebenfalls nach Mayrhofer, 1825 herausgegeben. Zu diesem Zweck hat Schubert
beide Lieder um einen Halbton tiefer gesetzt. Die Erstfassung, welche der Analyse zu
Grunde liegt, steht in cis-Moll und die zweite Fassung steht demnach in c-Moll.

Die Verwendung der ersten Fassung entspringt der Motivation, die Absicht des
Komponisten am getreusten zu erfassen. Fiir die Analyse der Stille hat dies geringere
Bedeutung, da es mehr auf die in diesem Lied verwendeten Gegeniiberstellungen von Moll
und Dur ankommt, als auf eine genaue Tonart. Im Stiick wird die Ausgangstonart cis-Moll
mit E-Dur der Tonikaparallele und Cis-Dur der Dur Variante der Grundtonart kontrastiert.
Laut Kraus ist cis-Moll bei Schubert die Tonart der Todesstimmung und Sehnsucht, und E-
Dur die Tonart von Naturstimmungen. Die Kombination dieser Tonarten zur Darstellung
der Szene und ihrer Stimmung sowie die positive Konnotation der Todessehnsucht durch

Cis-Dur ergeben eine treffliche Darstellung der romantischen Absichten Mayrhofers.

Die Vorlage Mayerhofers ist in vielem ein typisches lyrisches romantisches Gedicht. Das
Gedicht ist abwechselnd ein Kreuz- und Paarreim mit jambischen Verfufl und besteht aus
vier Strophen. Mayrhofer setzt sein Gedicht, in welchem ein alter Mann in Vorahnung des
Todes die heilige Nacht besingt bevor der Tod sich zu ihm neigt, in ein hochst
romantisches Bild. Romantische Topoi wie Mond, Nebel, Berge, Wald, Nacht und viele
andere Naturbilder bilden die Szene, in welcher ein langer Schlummer von allem Kummer
erlost. Der alte Mann wird durch den langen erlosenden Schlaf eins mit der Natur. Die

romantische Vorstellung des Todes als erlosendem Schlaf ist Hauptaussage des Gedichts.

Die erste, dritte und vierte Strophe fithren in die Naturszene ein und beschreiben das
Geschehen um den Alten. Der letzte Vers der ersten Strophe ,,Und singt waldeinwdirts und
geddmpft* (gedimpft bedeutet hier still) leitet die zweite Strophe und damit den Gesang
des Alten ein, in welchem er den vor allem Kummer erlosenden langen Schlummer

herbeisehnt. Dieser Gesang des Alten und dessen romantische Todessehnsucht stehen im



Mittelpunkt des Gedichts, und werden von Schubert durch eine Wiederholung im Lied
hervorgehoben.

Der Vierstrophigkeit des Gedichts entspricht in der musikalischen Strukturierung
Schuberts eine Dreiteiligkeit. Der erste Teil (Takt 1-17) besteht zundchst aus einer
fiinftaktigen Klaviereinleitung, welche die musikalische Grundstimmung festsetzt. Das
Lied beginnt mit einem pianissimo in einem 4/4-Takt mit dem Tempohinweis ,,Sehr
langsam®. Bereits im zweiten Takt tritt ein crescendo ein, welches nach einem forte im
dritten Takt wieder zum Ausgangs-pianissimo zuriickkehrt, in welches im Takt 6 die
Singstimme einsetzt. Gleich in den ersten Takten gibt Schubert durch eine rhetorische
Wendung Auskunft iiber den emotionalen Inhalt des Liedes. Im Bass des ersten Taktes
beginnend, fiihrt ein passus duriusculus von cis, dem Grundton der Tonika, iiber his, h, und
ais zum gis in Takt 3. Das gis, der Dominantgrundton, bleibt dann zwei Takte
orgelpunktartig liegen, bis die Singstimme im Takt 6 in pianissimo einsetzt. Die
harmonische Fortschreitung wird in halben Notenwerten gespielt. Dieser Lamentobass,
welcher sich aus einem pianissimo ins forte steigert, ist eine eindeutige Vorahnung des
Todes. Die Trigheit des langsam fallenden Lamentobasses erzeugt gekoppelt mit dem
pianissimo eine besonders spannende Atmosphire der Stille, welche noch durch die in der
rechten Hand des Klaviers dominierenden chromatischen Vorhalte verstirkt wird. Fast
jeder Ton wird chromatisch erreicht, was zusétzlich Spannung erzeugt. Schubert schildert
in den fiinf Takten der Einleitung eine konturenlose Nebellandschaft, die eine
Todesahnung in sich birgt. In Takt 6 tritt die Gesangsstimme hinzu, welche die erste
Strophe rezitativisch wiedergibt. Das vorhergegangene fiinftaktige Modell der
Klaviereinleitung wird als Begleitung eine Oktav tiefer wiederholt. Im Takt 11 4ndert sich
die Faktur, womit der 4/4-Takt durch einen alla breve-Takt abgelost wird und die Trigheit
des Anfangs sich aufhebt. Trotzdem bleibt die Atmosphire der Stille durch das weiter
bestehende pianissimo, die Reduktion der Klavierbegleitung und den zuriickhaltenden
rezitativischen Charakter des Gesangs aufrecht. An Stelle der begleitenden Akkorde in
Halben-Notenwerten tritt in den Takten 11-17 eine einstimmige Basslinie im Viertel-
Rhythmus in der Klavierbegleitung in Erscheinung, die bis zum Ende der ersten Strophe
anhilt. Der letzte Vers der ersten Strophe; ,,und singt waldeinwdirts und geddmpft* leitet
tiber zur Strophe des Alten, die den eigentlichen Hohepunkt des Gedichts und der Musik
darstellt.



Nach ,,geddmpft“, dem Synonym fiir still, setzt Schubert eine Achtel-Pause mit Fermate.
Diese dadurch hervorgerufene Stille steigert die Spannung des Zuhorers, welcher den
Gesang des Alten abwartet. Bevor die Hauptaussage des Gedichts vermittelt wird, greift
Schubert bewusst zum Mittel der Stille, um die vorhergegangene Atmosphére der Stille zu
verldngern und Aufmerksamkeit fiir das eigentlich Wichtige und Aussagende zu erreichen.
Alles was der zweiten Strophe musikalisch voranging, hatte die Absicht, die passende
Stimmung fiir den Gesang des Alten zu schaffen.

In dieser musikalischen Landschaft erscheint der Alte, welcher die Erlosung von allem
Kummer durch den langen Schlummer besingt. Wiederum ist alles in pianissimo gehalten.
Mit der zweiten Strophe, dem eigentlichen Gesang des Alten, beginnt der zweite Teil des
Liedes (Takt 18-39). Im Vergleich zum rezitativischen Charakter der Einleitung erscheint
die Melodik der Gesangslinie, welche sich vorwiegend aus Dreiklangszerlegungen aufbaut,
sehr kantabel. In die Klaviermelodie setzt Schubert Akkordzerlegungen in Sextolen und in
den Bass Halbe-Noten in Oktavabstand. Die im Vergleich zu den Sextolen trige wirkende
Bewegung der Halben-Noten sowie die schwebende Wirkung der leeren Oktaven
beruhigen die Klavierbegleitung. Das pianissimo und die Angabe ,mit gehobener
Démpfung“ erzeugen den klanglichen Eindruck einer Harfe. Die Harfe ist das
Begleitinstrument des Alten in dieser Atmosphidre der Stille, welche mit der zweiten
Strophe eine neue Farbe erhalten hat. Diese Stimmungswandlung schafft Schubert in dem
er cis-Moll mit E-Dur variiert. Der letzte Vers der zweiten Strophe; ,,Der mich erlost von
allem Kummer* wird besonders behandelt. Abgesehen von der Wiederholung der ganzen
zweiten Strophe, wiederholt Schubert auch diesen Vers noch einmal. Er wird somit viermal
gesungen. Um 1hn aus der dominierenden Atmosphire der Stille hervorzuheben, erhilt
dieser Vers eine dynamische Auf- und Abwirtsbewegung durch crescendo und

decrescendo.

Der dritte und letzte Teil des Liedes (40-68) besteht aus den Versen drei und vier, welche
aus beobachtender Sicht Bescheid iiber das weitere Schicksal des Alten geben. Nach dem
decrescendo des vorangegangenen ,,Der mich erlost von allem Kummer* setzt der dritte
Liedteil wiederum im pianissimo im Takt 40 ein. Um diesen Teil des Gedichts auch
musikalisch von der bedeutungstragenden zweiten Strophe zu unterscheiden, setzt

Schubert ein neues Begleitmodell. An Stelle der Sextolen treten nun Sechzehnteltriolen mit



einer Achtel-Note zu Viertel-Noten mit nachschlagenden Achteln im Bass. Der Wechsel
vom Bass in halben Noten zu Viertel-Noten mit nachschlagendem Bass macht die
Begleitung des dritten Teils dynamischer als jene des zweiten. Die Gesangslinie bleibt
weiterhin geprédgt von Dreiklangszerlegungen, die eine zum Teil volksliedhafte Melodie
erzeugen. Die Harmonik ist charakterisiert von einem Nebeneinander von Moll und Dur,
wobei E-Dur, D-Dur und letztendlich Cis-Dur die Oberhand ergreifen, womit sich die
romantische Vorstellung des Todes schlieBlich durchsetzt.

Der Schlussvers der vierten Strophe ,,Der Tod hat sich zu ihm geneigt* ist gleichsam der
Epilog, welcher dem Zuhorer den erwarteten Ausgang des Gedichts mitteilt. Im Takt 55
beginnt sich der Begleitrhythmus zu beruhigen und an Stelle der Viertel-Noten mit
nachschlagenden Achteln im Bass tritt ab Takt 59 schlieBlich eine Bassbegleitung von
zwei Halben-Noten pro Takt mit jeweils oktavierten Grundton. Diese leeren Oktaven des
Bass erinnern an die Atmosphére der Stille der Strophe des Alten. Gleichzeitig mit der
Beruhigung des Basses ab Takt 56 setzt Schubert den Hinweis decrescendo. In den Takten
59, 63 und 66 setzt Schubert nochmals diminuendo, um eine fast unertrdgliche Stille bis
zum Schlussakkord im Takt 68 zu schaffen.

Bei den zwei letzten Versen (ab Takt 59) kommt die musikalische Stille wieder sehr stark
zur Geltung. Die Worte dieser Verse; ,,Der Alte horcht, der Alte schweigt, Der Tod hat
sich zu ihm geneigt“ haben eine starke Beziehung zur Stille. Das Schweigen des Alten,
also die Stille in welcher der Alte nach dem Tod horcht, driickt Schubert aus indem er die
Dynamik bis auf ein Minimum reduziert. Wihrend diese Verse gesungen werden, setzt
Schubert drei Mal diminuendo in der Klavierbegleitung. Er will den Zuhorer selbst zum
Horchen bringen und ihn damit in das Lied einbeziehen. Auch die Singstimme fiigt sich
der Atmosphire der Stille, indem sich ihr Ambitus verringert und sie teilweise nur auf
einem Ton verweilt. Die Worte ,,der Tod hat sich zu ihm (geneigt)” werden ausschlieBlich
auf dem Ton gis, der Dominante von Cis-Dur der Schlusstonart, in abwechselnd
punktierten Vierteln und Achteln deklamiert. Vor allem das cis, der Grundton der
Schlusstonart, erhilt dabei besondere Bedeutung. Dieser wird in den letzten zwei Takten
von oben oder unten durch einen Halbton erreicht. Dieses Spannungsmittel nutzte Schubert
bereits zuvor in der fiinf Takte langen Einleitung. In der Harmonie des Schlussteils
tiberwiegt nun das Cis-Dur, welches den erlosenden Tod entsprechend semantisiert. In den

Takten 66 und 67, also dem vor- und vorvorletzten Takt, wird die Tonika Cis-Dur jeweils



durch einen verminderten Septimenakkord (his-dis-fis-a) auf der ersten Halben des Taktes
erreicht. Dies erklingt wie eine schmerzliche Reminiszenz, die sich erst in der zweiten
Halben des Taktes durch die Losung in die Dur Tonika aufhebt. Die romantische Erlosung
vom Schmerz der Welt durch den Tod ist somit auch musikalisch in den letzten Takten des
Liedes nochmals exemplifiziert. Das Lied verklingt in einem Cis-Dur Akkord des
Schlusstaktes 68. Die darauf folgende Stille scheint wie als Konsequenz der sich stindig

steigernden diminuendi.

5.9 Nacht und Triaume D 827 op. 43,2

Im Jahr 1823 vertonte Schubert das zu tiefst romantische Gedicht ,,Nacht und Trdume*
seines Freundes Matthdus von Collin. Dieses einstrophige Gedicht, ein Paarreim mit
trochdischem Verfuf3, ist ein Loblied an die Nacht und den damit verbundenen Traum. Das
Gedicht beschreibt das Anbrechen der Nacht und der damit verbundenen Triume. Es weist
viele Parallelen zu dem Lied ,,An die Musik* auf und kann in gleicher Weise als Gebet
angesehen werden. Die Nacht und der Traum sind bedeutende Topoi der Romantik. So wie
der Tod oder die Kunst, und da vor allem die Musik, sind es Zustinde, die den Menschen
aus dem Irdischen in eine ,,bessre Welt* entriicken. Es sind Fluchtrdume fiir den vor der
erdriickenden Realitdt zu fliechen versuchenden romantischen Menschen. Was in ,,An die
Musik* die ,, holde Kunst“, sind in ,,Nacht und Trdume* die ,, heilige Nacht* sowie ,, holde
Traume“. Aus einem pantheistischen Blickwinkel betrachtet, erhélt das Gedicht eine tiefe
spirituelle Komponente. Genau diese driickt Schubert vor allem auch durch Stille
musikalisch aus. Die Tonart H-Dur ist bei Schubert unter anderem Ausdruck romantischer

Besessenheit von Nacht und Traum.'?®

Das Lied, welches in einem 4/4-Takt geschrieben ist, trigt den Tempohinweis ,,sehr
langsam®. Uber allen 29 Takten des Stiicks herrscht pianissimo. Die vier Takte
Klaviereinleitung sind gepridgt von langsamen, durchgehenden Sechzehntel-Bewegungen

in beiden Hinden. Auller einem Zwischenteil in den Takten 15-19 (Ausweichungen nach

128 yol. John Reed, The Schubert Song Companion; Schubert’s tonalities, 1997, S. 484-494



G-,C- und G-Dur) ist Kadenzharmonik vorherrschend. Der durch die Sechzehntel-
Bewegung geprigte Charakter der Klaviereinleitung wird in der gesamten Begleitung
beibehalten. Im Takt 5 setzt die Gesangsstimme ein. Die ersten zwei Worte, ,, Heil'ge
Nacht“ werden auf drei Tonen, welche fast zwei Takte umfassen, vorgetragen und grenzen
sich durch ihre Ldnge vom restlichen Text deutlich ab. Wie die ersten Mondstrahlen,
welche die dunkle Nacht durchbrechen, erscheint hier der Einsatz der Gesangsstimme.
Durch das langsame Tempo und das pianissimo kommt diesen Worten die ihnen
entsprechende musikalische Aussage zu. Die Melodie, welche von jetzt an vorwiegend in
punktierten Viertel-Noten und Achtel-Noten langsam voranschreitet, bewegt sich
mehrheitlich schrittweise. Im vierten Vers wiederholt Schubert in Abweichung vom
Gedicht das Wort ,, stille“, so dass es dann lautet ,,durch der Menschen stille, stille Brust*“.
Er hebt damit das Wort zusitzlich hervor, als ob er vielleicht die in diesem Lied
allgegenwirtige Stille bekriftigen mochte.

Bevor in den letzten zwei Takten 28 und 29 das Lied unter der Fermate des H-Dur
Akkords im pianissimo verklingt, wird der letzte Vers ,,holde Triume kehret wieder* noch
einmal wiederholt. Der Schlussvers, die Bitte des Gebets, erlangt somit noch mehr

Bedeutung.

Die in der Musik omniprédsente Stille ist in Anbetracht der im Gedicht geschilderten
Atmosphidre nur all zu verstindlich. Die Nacht, der Traum, das Mondlicht erwecken
unausweichlich eine Assoziation an Stille. Die Spiritualitiat des Textes sowie das Sehnen
des romantischen Menschen nach Nacht und Traum verlangen nach Einfachheit in der
Musik. Nur die Schlichtheit kann vermeiden, dass das Gedicht pathetisch wirkt. Die
Gedanken an ein Schlaflied sind durchaus naheliegend, schlieBlich ist es doch im Sinne des
Gedichts, den im Lied besungenen Zustand der Nacht, des Traums und der Stille zu

erreichen.



5.10 An die Laute D 905 op. 81,2

Dieses Lied hat Schubert 1827 nach dem gleichnamigen Gedicht von Friedrich Rochlitz
komponiert. Das zweistrophige Gedicht, ein Paarreim mit trochdischem VersfuB3, schildert
eine nichtliche Szene, in welcher ein verliebter Mann seine ,, Vertraute mit seinem
Lautenspiel umwirbt. Er richtet sich im Gedicht an seine Laute, in dem er ihr auftrégt leise
seine Liebesbotschaft an das Fenster der ,, Gebieterin“ zu schicken. In humorvoller Weise
erhilt die Laute im Gedicht die Anweisung vor allem leise zu sein; ,,Drum noch leiser,

kleine Laute: dich vernehme die Vertraute, Nachbar aber Nachbar nicht“

Das Gedicht wurde von Schubert, als einfaches Strophenlied in einem 6/8-Takt und in D-
Dur vertont. Die heitere Stimmung der Serenade findet im befreiten Ton des D-Dur und im
ungeraden Takt ihre Umsetzung. Ahnlich wie in ,Jidgers Abendlied, wo die Stille bei der
Jagd wichtiger Bestandteil ist, so legt auch in diesem Fall der Ausgangstext die
Verwendung von musikalischer Stille nahe. Das Gedicht beginnt mit den Worten ,, Leiser,
leiser, kleine Laute, fliistre was ich dir vertraute . Schon der Anfang des Textes fordert
eine entsprechende stille musikalische Umsetzung. Durch das weitere Gedicht kehrt die
Bitte des leisen Spielens stindig wieder und bildliche Anspielungen wie ,, sanfte Liifte*

umschreiben die nichtliche Stille.

Die ganzen 25 Takte des Liedes stehen in pianissimo. Das Lied trigt den Tempohinweis
»Etwas geschwind“. Einfache Kadenzharmonik dominiert die Klavierbegleitung. Im Bass
werden durchgehend Dreiklangszerlegungen in Achtel-Noten Staccato gespielt, wéihrend in
der rechten Hand arpeggierte Dreikldnge auf der ersten und vierten Achtel-Note und

Sechzehntel-Liufe den Klang der Laute imitieren.

Die Gesangslinie entspricht in ithrem formalen Bau einer einfachen Periode. Diese besteht
jeweils aus sieben Takten Vordersatz und acht Takten Nachsatz. Die Gesangslinie des
Vordersatzes, welcher auf der Dominante endet, setzt im fiinften Takt ein und endet im
Takt 11. Die vorwiegende Dreiklangsmelodik bewegt sich hauptsdchlich im Nacheinander
von Viertel- und Achtel-Noten, was dem 6/8-Takt zusitzlich tdnzerischen Charakter

verleiht. Der Nachsatz setzt im Takt 13 ein und endet im Takt 20 auf der Tonika. Er ist



geprigt von vorwiegend stufenweiser Bewegung im Nacheinander von Viertel- und
Achtel-Noten. Am Ende der zweiten Strophe folgt auf den Nachsatz ein Schlussteil aus
fiinf Takten Klavierbegleitung solo, welcher im Takt 25 auf einen arpeggierten D-Dur

Akkord endet.

Das ganze Lied ist durchzogen von einer Atmosphire der Stille. Die von Schubert
dargestellte musikalische Szene, nimmt Bezug auf das leise Spiel der Laute (arpeggio,
staccato) und auf die stille nichtliche Szene. Es ist eine freudige Stille, die Schubert
ausdriickt. Nicht Liebesgefithle stehen im Vordergrund, sondern der Reiz des
Verfiihrerischen sowie die Lust am Verfiihren. Die Laute ist dabei die Komplizin. So wie
in der Fensterarie aus Mozarts ,,Don Giovanni* die Mandoline leise zur Begleitung der
verfiihrerischen Arie erklingt, ist es hier die Laute. Die Einfachheit der Form des
Strophenliedes, der Harmonie und des Rhythmus, verbunden mit dem durchwihrenden

pianissimo, verleihen diesem Lied seinen stillen, verfithrerischen Charme.

5.11 Der Leiermann D 911 op. 89

,Der Leiermann‘ ist das letzte Lied aus dem Zyklus ,,Die Winterreise* nach Gedichten von
Wilhelm Miiller. Schubert hat den Zyklus zuerst in zwei Teilen geschrieben, von denen der
zweite Teil, welcher im Oktober 1827 entstand, den ,,Leiermann* enthdlt. Im Vergleich
zum Miiller Zyklus ,,Die schone Miillerin®, sind die einzelnen Lieder weniger eng mit
einander verbunden (durch Tonart, Takt und Stimmung), was vor allem durch die zwei
Entstehungsetappen bedingt ist. Im Vordergrund steht nicht die Vermittlung eines
konkreten Handlungsablaufs, sondern die Darstellung emotionaler Zustidnde. Einzig der
Beginn mit dem Lied ,,Gute Nacht®, ist durch das Verlassen der Stadt auf Grund der
untreuen Geliebten festgelegt. Das Ende mit dem ,,Leiermann® ldsst den Ausgang des
Zyklus offen. Der Handlungstriger dieses Liederkreises ist ein von Liebe und Leben
enttduschter Mann, der sich auf eine winterliche Wanderung begibt. Am Ende der
Wanderung scheint nur mehr der Tod Ausweg aus seinen Leiden zu sein. Der Protagonist
ist nicht wie im Fall der ,,Schonen Miillerin* ein einfacher Miillersbursche, sondern ein

sensibler, junger Mensch wie er sich hitte in Schuberts Freundeskreis finden konnen.



Bedingt durch den teils sehr intensiven emotionalen Inhalt der ,,Winterreise®, ist Schubert
in seiner musikalischen Umsetzung oft sehr diister. Im Vergleich zur ,,Schonen Miillerin®,
in welcher sechs Lieder in Moll stehen, sind es in der ,,Winterreise* deren 16. Die Moll-
Tonarten reprédsentieren die dunkle Gegenwart, wogegen Dur positive Erinnerungen
darstellt. So wie bei den Heine-Liedern, ist das Spitwerk ,,.Die Winterreise* intensiver
Ausdruck innerer Gefiihle. Die melancholische Textvorlage verleitet Schubert nicht zur
Sentimentalitdt, sondern zu intensiver und konzentrierter Darstellung des Affekts. Die
Einfachheit, die oft im Sinn musikalischer Stille verwendet wird, fiihrt zu Eindringlichkeit
und Unmittelbarkeit, welche die letzten Lieder Schuberts charakterisieren. Gerade ,,Der
Leiermann®, als letztes Lied des Zyklus, ist am stidrksten geprigt von dieser
Vereinfachung, welche im Stande ist den emotionalen Inhalt des Textes am
unmittelbarsten auszudriicken. Die verhaltene Melodie des ,,Leiermanns® iiber den leeren
Bordunquinten und die Atmosphére der Stille in der Eiseskilte, vermeiden jeden Anflug
von Sentimentalitit und Pathos. Das Reduzieren auf eine musikalische Silhouette und die
Atmosphire der Stille sind die Mittel, welche den Affekt am direktesten darstellen. Diese
Bemiihung Schuberts findet sich in den letzten Werken am stdrksten wieder und weist

voraus auf die Heine-Lieder, und allen voran auf den ,,Doppelginger*.

Der Protagonist des Liedes begegnet am Ende seiner Reise einem Leiermann. Die
Hilflosigkeit, des um Geld spielenden, einsamen und wunderlichen Alten, beriihrt den
Wandernden zu tiefst. Er sieht in ihm einen Leidensgenossen und sein mogliches
Schicksal. Die Aufforderung, er moge doch mit ihm gehen und zu seinen Liedern die Leier
drehen, beendet den Zyklus. Damit ldasst Wilhelm Miiller das Schicksal des Protagonisten
fiir den Horer offen. Die Assoziation des alten Mannes als Allegorie des Todes, als dem
letzten Wegbegleiter im Winter des menschlichen Lebens, liegt nahe. Er wird nicht
romantisch verklidrt dargestellt, sondern in abschreckender, menschlicher Gestalt. Die

Frage ,,soll ich mit dir geh’n?“ bleibt unbeantwortet.

,Der Doppelginger ist ein variiertes Strophenlied in 34-Takt, mit drei Strophen in

Paarreim und trochdischem Verfu3. Es steht in a-Moll, einer Tonart, die bei Schubert



Ausdruck von Enttduschung, Verwirrung, Entfremdung, unerwiderter Liebe und der
Unentrinnbarkeit des Schicksals ist.'*

Eine Klaviereinleitung von acht Takten, gespielt in pianissimo und mit der Tempoangabe
,hicht zu schnell, kreiert vom ersten Takt an eine Atmosphire der Stille. So wie die
Atmosphire der Stille das Stiick beherrscht, so ist auch das melodische, rhythmische und
harmonische Material der Einleitung durch das ganze Stiick in fast unveridnderter Weise
prasent. Das a-Moll beherrscht das ganze Stiick. Der Bass, welcher zuerst zwei Takte solo
gespielt wird bevor die Melodie der rechten Hand hinzukommt, besteht aus einem durch
das ganze Stiick hindurch ausnahmslos gespielten Intervall einer Quint. Die Quint, welche
durch die Tone a und e zu Stande kommt und durch die punktierte Halbe den ganzen Takt
fiillt, stellt den Bordun der Leier des Alten dar. Dieser Eindruck wird durch den Vorschlag
eines Halbtons von unten vor dem Kopfton des Basses e in den ersten zwei Takten
verstirkt.

Das pianissimo, die Leere und Trigheit der Quinten des Bordunbasses sowie die monotone
Melodie, schaffen musikalisch eine diistere und stille Szene. Dieser Eindruck bekriftigt
sich mit der Schilderung der ersten Strophe. Mit dem Einsatz der ersten Strophe in Takt 9
beginnt der erste Teil. Die Gesangsstimme besteht aus zwei jeweils wiederholten
zweitaktigen Melodieteilen, die durch zwei Takte Klavierzwischenspiel getrennt sind. Sie
bestehen fast zur Génze aus Achtel-Noten. Der letzte Vers der Strophe wird jeweils
wiederholt. Das leise Deklamieren der Melodielinie iiber der Bordunbegleitung
veranschaulicht die Einfachheit der Musik. Nach einem viertaktigen Klavierzwischenspiel
folgt im Takt 31 der zweite Teil mit der zweiten Strophe. Dieser Teil ist identisch mit dem

ersten.

Der dritte Teil beginnt im Takt 53. Die dritte Strophe, welche im Gegensatz zu den zwei
vorausgegangenen nur aus zwel und nicht vier Versen besteht, unterscheidet sich auch in
ihrer Gesangsstimme. Die Klavierbegleitung bleibt hingegen fast unverédndert.

Die letzte Strophe, welche die zwei Fragen enthilt; ,,Wunderlicher Alter, soll ich mit dir
geh’n? Willst zu meinen Liedern deine Leier dreh’n?“, richtet sich an den alten Leiermann.

Zudem ist die dritte Strophe hinsichtlich ihrer Verszahl im Vergleich zu den anderen

129 yel. Felicitas von Kraus, Beitriige zur Erforschung des malenden und poetisierenden Wesens in der Begleitung von
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unvollstdndig. So wie die letzten Verse fehlen, so bleiben auch diese Fragen offen. Im Takt
58, dem letzten Takt der Singstimme, kommt es zu einem forte crescendo, welches im
gleichem Takt noch iiber ein diminuendo in ein piano zuriickfillt, und sich bis zum a-Moll
Schlussakkord im Takt 61 in ein pianissimo steigert. Das kurze Ausbrechen der Dynamik
aus dem pianissimo am Anfang des Schlussteils (Takt 58-61) soll, vielleicht in Hoffnung
einer Antwort, der letzten Frage Nachdruck verleihen. Die letzen vier Takte Klavier solo
entsprechen dem musikalischen Material, welches in der Einleitung vorgestellt wurde und

nahezu unverindert das ganze Lied prigte.

Schubert hat hier keinen Schluss in einer Dur-Tonart gewihlt. Es ist aus unserer
Betrachtung nicht nachvollziehbar, ob Schubert im Leiermann einen Vorboten oder
vielleicht den Tod selbst sah. Tatsache ist, dass die Musik Schuberts keine romantischen
Assoziationen zuldsst. Das Lied am Ende des Zyklus fiihrt in die ,,Erstarrung® und
,Einsamkeit®, wie es die entsprechenden Lieder aus dem Zyklus behandeln, und wie es die
Musik in ihrer diisteren Stille, Leere, Triagheit und Monotonie darstellt. Schubert bleibt
musikalisch der Ausweglosigkeit des Textes treu und schildert sie in sehr realistischer und
niichterner Weise. Die sich iiber das ganze Lied ziehende Atmosphire der Stille ldsst die
Affekte am unmittelbarsten und unveridndertsten wirken. Die Stille beschonigt nichts,

sondern stellt Affekte in ihrer unmittelbaren Ausdruckkraft dar.

5.12 Der Doppelginger D 957/13

Dieses Lied nach einem Gedicht von Heinrich Heine hat Schubert im Jahr 1828 in der
Tonart h-Moll in einem 34-Takt als eines seiner letzten Lieder komponiert. Das Gedicht ist
ein Kreuzreim mit jambischen Versfufl und drei Strophen. Die Tonart h-Moll ist laut Kraus
bei Schubert Ausdruck trauernd resignierter Stimmung.130

Die Vorlage ist in dem 1827 herausgegebenen ,,Buch der Lieder” von Heinrich Heine
enthalten. Auch die anderen Heine Lieder, welche posthum im ,,Schwanengesang‘

herausgegeben wurden, stammen aus diesem Buch, mit welchem Schubert im Jahr 1828
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durch Leseabende bei Schober vertraut wurde. Die Reihenfolge der von Schubert zur
Vertonung ausgewihlten Lieder weicht von jener Heines ab. Die Liednamen stammen von
Schubert, da die Gedichte bei Heine lediglich mit Nummern versehen sind. Die nach Heine
vertonten Lieder stehen bei Schubert am Anfang einer neuen Entwicklung, die jedoch auf
Grund des frithen Versterbens des Komponisten nicht weiter gefiihrt wurde. In diesen
Liedern, und hier vor allem in ,,Der Atlas*“ und ,,Der Doppelgdnger*, wird in knapper,

konzentrierter Weise eine grole Dramatik entwickelt.

Im lyrisch-dramatischen Lied ,,.Der Doppelginger®, kommt es zur intensiven Darstellung
des psychischen Zustands des Protagonisten. Ab 1824, wandte sich Schubert zunehmend
von der romantischen Dichtung ab und widmete sich stattdessen vor allem in seinen zwei
letzten Lebensjahren den Dichtern Miiller und Heine.

Von neuer Bedeutung ist bei diesen Dichtern der psychologische Zustand des
Protagonisten sowie dessen Entwicklung. Die psychologische Komponente bereichert das
letzte Liedschaffen von Schubert. In dieser Hinsicht ist vor allem ,,Der Doppelginger*
einzigartig. Die psychologische Tiefe des Textes fordert auch in der Musik einen
entsprechend neuen Zugang. Die Stille, als gestalterisches Mittel, behilt dabei ihre
spannungssteigernde Funktion im Bezug auf die Darstellung der Affekte des Textes sowie

zum Hervorheben von Kontrasten.

Der Protagonist des Gedichts wird in diesem Lied auf schreckenerregende Weise mit
seinem vergangenen Liebesleid konfrontiert: In einer stillen Nacht erscheint ihm vor dem
Haus in dem sein Schatz lebte sein, vor Schmerzen die Hénde in die Hohe ringender,
Doppelginger. Das Geschehen wird vom Protagonisten vermittelt. Er schildert die
nichtliche Szene und seine Gefiihle, welche durch diese hervorgebracht werden. In seinen

Worten verschmelzen Erinnerung und Realitét zu einem Bild.

Der Klaviersatz ist im ganzen Stiick durchgehend rhythmisch und harmonisch auf ein
Mindestmass reduziert, um der melodischen Einfachheit der Gesangsstimme, welche iiber
weite Teile mehr Deklamation als Gesang erfordert, zu entsprechen. Bis auf zwei Takte

besteht der Klaviersatz des ganzen Liedes nur aus Akkorden in punktierten Halben-Noten,



welche den ganzen Takt fiillen. Die Trégheit und Leere dieses Bassostinatos in pianissimo

schafft eine intensive Atmosphire der Stille.

Schubert wihlte die Tempobezeichnung ,sehr langsam® und gibt am Anfang die
dynamische Anweisung pianissimo, was ab der ersten Note eine enorme Spannung
erzeugt. Die viertaktige Klaviereinleitung prisentiert das harmonische Material bestehend
aus zumeist unvollstandigen Dreikldngen. Diese Unvollstindigkeit der Akkorde und die
daraus resultierende Ambiguitit wirkt sich auch musikalisch in einer schwebenden,
traumerischen Weise aus. Sie sind weder Moll noch Dur zu zuordnen.

Auf die Einleitung folgt der erste Teil, welcher sich von Takt 5-24 erstreckt. In diesem
Abschnitt beginnt mit dem Takt 5 die Gesangsstimme, welche sich hier auf ein leises
Deklamieren beschrinkt. Der erste Teil besteht aus zwei fast identischen, achttaktigen,
melodischen Abschnitten, welche jeweils durch zwei Takte Klavier solo abgeschlossen
werden. Diese zwei Takte Klavier solo stellen in Hinsicht zur Gesangsstimme des
vorhergehenden Taktes eine Reminiszenz dar. Es sind dies auch die einzigen Takte des
Stiickes, in welchen der Klaviersatz nicht iiber den ganzen Takt aus einem Akkord besteht,
sondern Achtel- und Sechzehntel-Bewegungen aufweist. Die Gesangsstimme wird vor
allem auf der Dominante, ndmlich fis deklamiert. Dieser Ton wird in den ersten zwei
Takten des Gesangs nicht verlassen und dominiert auch den weiteren Verlauf des ersten
Teils. Der Ambitus betridgt vorwiegend eine kleine Terz um die Dominante fis. Das
monotone Deklamieren in pianissimo verstirkt den Ostinatocharakter des Basses und

erinnert an die Stimme des Todes in ,,Der Tod und das Midchen*.

Der zweite Teil erstreckt sich uiber die Takte 25-42. Wie der erste Teil, so besteht auch
dieser aus zwei dhnlichen melodischen Abschnitten. Diese Abschnitte ziehen sich jeweils
tiber neun Takte. Im zweiten Teil vergrofert die Stimme ihren Ambitus, womit sich auch
die Dynamik steigert. Im Takt 26 beginnt ein crescendo, welches im fortissimo der Takte
31-33 kulminiert und danach wieder auf ein piano zuriickgeht, um anschlieBend wieder in
gleicher Weise iiber ein crescendo in einem fortissimo in den Takten 40-42 zu enden. Die
Dynamik des zweiten Teils kontrastiert in starker Weise zum im pianissimo gehaltenen
ersten Teil. Hinzu kommt, dass die Tonhohe der Gesangsstimme analog zur Dynamik

ansteigt. Somit kommt es zu den zwei Spitzentonen des zweiten Teils und des ganzen



Stiicks, einem fis’” und g’’. Musikalisch hebt Schubert vor allem zwei Worter hervor und
zwar ,,Schmerzensgewalt” in Takt 31 und ,, Gestalt” in Takt 41. Beide Worter bilden
jeweils die zwei Kulminationspunkte des Stiicks. Nach einem crescendo aus einem
pianissimo heraus erreicht die Dynamik beim Wort ,,Schmerzensgewalt, auf dem bis
dahin hochsten Ton, einem fis’’, ein dreifaches forte. Die erste Silbe ,,Schmerz-* wird drei
Schlige lang ausgehalten und die restlichen Silben des Wortes folgen eine Oktav tiefer. In
der Klavierbegleitung steht an dieser Stelle ein tibermifiger Terz-Quart Akkord, der den
Schmerz in seiner Dissonanz auf sehr anschauliche Weise musikalisch darstellt.

Wieder aus einem anfinglichen piano erreicht die Dynamik beim Wort ,, Gestalt” am
hochsten Ton des Liedes, einem g’’, ein dreifaches forte. Der tiefe Schrecken iiber das
Erblicken der eigenen Gestalt wird im Klavier durch einen verminderten Septimenakkord

verdeutlicht.

Der dritte Teil erstreckt sich von Takt 43-56. Im Anschluss an den aufwiihlenden
verminderten Septimenakkord am Ende des zweiten Teils folgt eine in den Kopfstimmen
der Klavierbegleitung chromatisch aufsteigende harmonische Bewegung, die sich als
Modulation nach dis-Moll erweist. Gleichzeitig kehrt die Gesangslinie zu ihrem
Rezitationston fis zuriick, den sie iiber vier Takte beibehilt (43-46). Die chromatische
Bewegung in der Klavierbegleitung beginnt im Takt 43 in piano und erreicht iiber ein
accelerando und crescendo im Takt 47 im fortissimo des dis-Moll Akkords iiber dem Wort
. dffst” (,, Was dffst du nach mein Liebesleid*) einen dynamischen Hohepunkt, der sich in
den Takten 51 und 52 zum dreifachen forte ausbaut. Die erste Hilfte des letzten Verses ,,So
manche Nacht, in alter Zeit* wird im dreifachen forte gesungen (Takte 51-53), und in der
zweiten Hailfte kehrt die Dynamik wieder zum Ausgangs-pianissimo zuriick (Takte 54-56).
Diese Bogenbewegung der Dynamik zwischen pianissimo und dreifachem forte prigt den

zweiten und dritten Teil, respektive die zweite und dritte Textstrophe.

Die dynamische Bogenbewegung ist Ausdruck des innerlichen Schmerzes und der
Zerrissenheit, welche der Protagonist empfindet. Der Doppelgédnger stellt als Symbol der
inneren Zerrissenheit die Vergangenheit des Protagonisten dar. Nach der in die stille
ndchtliche Szene einfithrenden ersten Strophe behandeln die zweite und dritte Strophe die

schmerzhaft empfundene Verschmelzung von Gegenwart und Vergangenheit, dargestellt



jeweils durch den Protagonisten und den Doppelginger. Die wechselnde Dynamik,
verbunden mit der Verwendung dissonanter Harmonien an durch hoher Lage exponierten

Stellen, ist Ausdruck der wechselnden Gefiihle des Protagonisten.

Das Liedende ab dem Takt 56 verlduft in dhnlicher Weise wie die Einleitung, wiederum in
der Ausgangstonart h-Moll. Bis zum Ende des Liedes vergehen sieben Takte Klavier solo
Akkorde, wobei sich die Dynamik von einem zweifachen bis in ein dreifaches piano am
Schluss des Liedes entwickelt, welches schlieBlich in Dur und zwar auf einem H-Dur
Akkord endet. Dieses Verstummen in der Stille, verdeutlicht durch eine Fermate iiber der
Pause des letzten Taktes der Gesangsstimme, schafft eine Atmosphidre der Stille, in
welcher das Erlebte nachwirken kann. Wie bei einem Gewitter, welches sich aus der Stille
aufbaut und nach lirmenden Donnern und Blitzen wieder in die Stille zuriickfindet, so
verhilt es sich mit diesem Lied Schuberts. Die durch dissonante Harmonik in dreifachem
forte vorgetragenen Stellen symbolisieren das Unwetter, welches sich entlddt. Die
Wahrnehmung der Stille nach dem Unwetter ist stark geprdgt vom Vorangegangenen. In

der Stille am Ende des Stiickes wirken diese gehorten Ausbriiche noch auf den Horer nach.

,Der Doppelginger* nach Heine ist voller musikalischer Assoziationen an Stille. Die
Verbindung der zwei Worter ,,Stille” und ,,Nacht®, gleich im ersten Vers der ersten
Strophe, priagt musikalisch die Szene. Auch wenn es im Stiick mehrmals zu Ausbriichen in
dreifachem forte kommt, so ereignen sich diese im Kopf des Protagonisten; es sind
Schmerzensausbriiche in seinem Inneren. Die nichtliche Szene, die sich vor allem am
Anfang und Ende des Liedes klar abzeichnet, wird eindeutig von einer Aura der Stille
beherrscht. Die stille Nacht ist hier nicht Schauplatz eines romantischen Geschehens, so
wie in zahlreichen romantischen Textvorlagen, sondern Ort des tiefen, inneren Schmerzes.
Nach den vier Einleitungstakten in sehr langsamen Tempo und pianissimo bekriftigt die
erste Phrase den Eindruck der Stille, den die Musik zuvor suggeriert. Es ist dies nicht nur
eine dullerliche Stille, sondern auch ein Ausdruck einer zerreisenden inneren Stille und
Lehre im Herzen des Protagonisten. Der erste Versteil ,,Still ist die Nacht* wird nur auf
einem Ton, der Dominante fis deklamiert. Diese Bewegungslosigkeit unterstreicht die
Erstarrtheit und Leere der Situation. Obwohl es keinen konkreten Hinweis iiber den Tod

gibt, also nicht erkenntlich ist, ob die Geliebte verstorben ist, oder ob das Leiden des



Protagonisten vielleicht auch eine Todesangst mit sich trigt, bleibt eine Assoziation mit
Todesstille nicht erspart. Die Ambiguitét vor allem der Anfangsakkorde, bei welchen auf
Grund eines fehlenden Akkordtons keine harmonische Zuordnung moglich ist, umbhiillt die
Todesstille mit Nebel. Am Gefiihl der Ohnmacht kann auch der Schluss in H-Dur nichts
dndern. Dieses, von Schubert so of in Verbindung mit triiben Ausgangstexten verwendete
semantische Mittel, entspricht nicht dem Zustand des Protagonisten. Vielmehr ist dieses
Zeichen von Erlosung oder Hoffnung ein romantischer Eingriff von Schubert, und passt
daher weniger zur psychologischen Schilderung von Heine. Das Sehen von
Wahnvorstellungen sowie der innerliche, gequilte Zustand des Protagonisten erwecken
vielmehr Assoziationen an das psychologische Drama ,,Woyzeck* (Georg Biichner 1836),
als an die romantische Vorstellung des Todes als Erloser. Heine zeigt sich mit seinem

Hang zu psychologischer Darstellung zukunftsweisend.

Wenn man den Doppelgidnger vom Hintergrund betrachtet, dass dieser von Schubert drei
Monate vor seinem Tod geschrieben wurde, bekommt die Tragik und vor allem der

Schmerz, welchen die Musik stellenweise ausdriickt, eine neue Dimension.

6 SCHLUSSFOLGERUNG

Die analysierten Lieder sind Beispiele dafiir, dass die Stille als musikalisches
Ausdrucksmittel im Liedschaffen Schuberts eine wesentliche Rolle spielt. Die Stille schafft
im Lied die Aura fiir das Schwelleniiberschreitende, in welcher Musik und Text zueinander
finden und die poetische Vereinigung mit der Natur stattfindet. Das an sich Paradoxe, dass
tonende bewegte Musik Stille ausdriickt, wird von Schubert durch die Reduktion der

Musik auf ihre Umrisse erreicht.

Die vorausgegangene Auseinandersetzung mit der Stille hat zum Ziel, Aufschluss iiber die
Richtigkeit der in der Einleitung gestellten Hypothesen zu geben. In diesem Teil soll auf
Grund der behandelten Themen nochmals einzeln auf die vier Hypothesen eingegangen

werden.



1. In den Liedern von Franz Schubert driicken bestimmte harmonische, melodische

und rhythmische Strukturen das Gefiihl von Stille aus

Die analysierten Lieder zeugen davon, dass der Ausdruck von Stille in der Musik
bestimmte kompositorische Voraussetzungen hat. Durch gezielte Verwendung von
harmonischen, melodischen und rhythmischen Strukturen entsteht ein Horeindruck,
welcher von Stille gepridgt ist. Musikalische Strukturen konnen Stille erzeugen, die
unabhiingig von Pausen und der Dynamik des piano ist. Uber die Richtigkeit, dass diese
zwel Komponenten Wege zur Stille in der Musik sind, besteht kein Zweifel, daher sind sie
auch nicht Bestandteil dieser Hypothese und dessen Behandlung. In der Liedkomposition

bilden die Gesamtheit der fiir die Stille relevanten Faktoren jedoch zumeist eine Einheit.

Harmonie, Melodie und Rhythmus sind bei Schubert in Bezug auf Stille vor allem von
Einfachheit und Schlichtheit charakterisiert. Diese priagen die musikalischen Mittel, die
Stille erzeugen.

Riickblickend auf die Harmonie der analysierten Lieder, gibt es mehrere Faktoren fiir
musikalische Stille: Geringe harmonische Bewegung oder zum Teil iiber das ganze Lied
gleich bleibende harmonische Begleitung im Klavier sind fiir Stille bezeichnend. Das im
wortlichen Sinn verstandene Stillstehen der Harmonie (oder wie es in der ,,Meeresstille*
heilit ,,0hne Regung ) erzeugt den notigen Effekt. Oktavverdoppelung und leere Quinten
in der Klavierbegleitung verstirken dieses Gefiihl. Auch wenn in den Begleitakkorden
viele Tone erklingen, so bleibt dennoch der Eindruck einer schwebenden Leere, wenn
diese Akkorde vor allem aus Verdoppelungen bestehen. Die daraus zum Teil entstehenden

unvollstindigen Akkorde ermoglichen keine harmonische Zuordnung.

Die Melodie der als still empfundenen Lieder hat groBteils geringen Ambitus und wenig
Bewegung. Langsames, monotones Rezitieren auf einer Note in oft tiefer Lage sind fiir
Stille charakteristisch. In vielen Fillen verlduft die Melodie parallel zur Basslinie der
Klavierbegleitung, was den Eindruck der Trigheit und Leere verstdrkt. Schrittweise

Melodiebewegung iiberwiegt in den meisten Liedern.



Der Rhythmus tridgt durch Monotonie und Trédgheit, welche sich in Form eines Ostinato
tiber das ganze Lied ziehen kann, zum Eindruck der Stille bei. Langsame Tempoangaben
iiberwiegen eindeutig bei den als still empfundenen Liedern. Durch die Monotonie des
Rhythmus wird das subjektive Stillebewusstsein beeinflusst. So wie das Ticken einer Uhr
nach bestimmter Zeit nicht mehr entsprechend wahrgenommen wird, so bekommt auch die

Musik durch Monotonie einen neuen Charakter.

2. Es gibt verschiedene Typen von Stille in den Liedern Franz Schuberts

Abhidngig vom Affekt des Textes kommen bei Schubert unterschiedliche Formen von
Stille in seinen Liedern oder innerhalb eines Liedes vor. Die Stille ist nicht nur einem
Affekt zugeordnet, sondern {iiberspannt einen Bogen der von Todesdngsten bis zu
Liebesfreuden reicht.

In den analysierten Liedern, so wie im Liedschaffen Schuberts generell, iiberwiegen
wehmiitige, sehnsiichtige Affekte in Verbindung mit Liebes- oder Todesthematik. Die
Szenen der Gedichte sind hédufig in einem néchtlichen Ambiente angesetzt. Diese Lieder
beinhalten Stille, welche vor allem durch langsames Tempo, Trdgheit in Harmonie und
Melodie und Monotonie in Rhythmus charakterisiert ist.

Eine andere Art von Stille ist geprdgt von anddchtigen, spirituellen Affekten, welche in
Verbindung mit der Thematik der Kunst und der Natur auftreten. Die zu Grunde liegenden
Gedichte haben oft Gebetscharakter. Diese Lieder beinhalten Stille, welche auf langsamen
Tempo und einer einfachen, repetitiven aber nicht monotonen Klavierbegleitung aufbaut.
Die Tréigheit in Harmonie und Melodie ist weniger stark ausgepridgt und der Ambitus
erweitert sich. Diese Lieder sind vor allem in Strophenform geschrieben, was deren

Einfachheit und Schlichtheit unterstreicht.

Eine weitere Art von Stille ist unabhéngig von Affekten und wird durch den Inhalt des
Gedichts hervorgerufen, welcher eine stille Szene beschreibt. Die Stille dieser Lieder kann
beide vorangegangenen Arten beinhalten und kombinieren. Bezeichnend fiir die an den
Inhalt des Gedichts gebundene Stille ist, dass hierbei die Dynamik des pianissimo eine
wichtigere Rolle spielt als bei den vorangegangen Arten. Sie ist somit weniger

eigenstdndig.



3. Es besteht ein Zusammenhang zwischen sprachlicher und musikalischer Rhetorik

im Bezug auf Stille

Die Koppelung von Musik und Sprache verleiht der Stille eine neue Dimension. Sie wird
bereichert durch die rhetorischen Anforderungen des Textes, welche auch im
auermusikalischen Kontext nach Stille verlangen. Am stérksten ist die Bindung zwischen
Musik und Sprache im Rezitativ. In rezitativischen Passagen, die in zahlreichen Liedern
Schuberts vorkommen, hélt Stille in Form von Pausen und der Dynamik des pianissimo
Einzug. Vor allem an Hohepunkten ist die das Rezitativ dominierende Stille eine Form, die

Spannung aufrecht zu erhalten oder noch zu steigern.

4. Die Verwendung von Stille als kompositorisches Mittel entspricht der Asthetik zu

Schuberts Lebzeit

Die wirtschaftlichen Veridnderungen und deren Auswirkungen auf das gesellschaftliche
und soziale Leben wirkten sich auch auf die Asthetik der Menschen aus. Schuberts Zeit ist
gepriagt von Gegensitzen, welche sich auch in der Musik manifestieren. Dem Hang zum
Pomposen steht der Zug ins Intime gegeniiber, welchem Schubert in seinen Liedern und
hier vor allem mit der Stille gerecht wird. In der Lebenskultur des neu erstarkten
Biirgertums nimmt die Beschiftigung mit Literatur und Musik eine wichtige Rolle ein. Im
Lied, welches eine intime Alternative zum Monumentalen in der Musik darstellt,
verbinden sich Musik und Literatur. Die Beschiftigung mit Kultur stellt vielfach einen
Riickzugsort vor realen Sorgen dar. So wie sich das Biirgertum aus dem offentlichen Leben
in das Private zuriickzieht, so stellt die Stille im Lied noch eine Steigerung dieses
Riickzugs dar. Schubert trifft mit seinem Lied den Zeitgeist des Biirgertums, was auch die
Mehrzahl seiner Lieder unter den herausgegebenen Werken erklért. In gleicher Weise wie
Schubert dem Biirgertum entgegen kommt, so sprechen auch Lanner und Strauss Vater auf
ihre Weise ein durch Stadtmigration aus seinem urspriinglich lindlichen Umfeld gelostes

Publikum an.

Das deutsche romantische Kunstlied mit seiner vor allem bei Schubert engen Beziehung

zwischen Poesie und Musik ist durch seine Intimitét in gewisser Weise pradestiniert fiir die



Verwendung musikalischer Stille. Sie steigert die fiir die Konstellation Klavier-Gesang so
entscheidende Intensitit, in welcher die Subtilititen poetischer und musikalischer Inhalte
der Lieder am unmittelbarsten zur Geltung kommen. Hinsichtlich der dichterischen
Vorlage verhindert Stille iibertriebene Sentimentalitit und leeren Pathos. In den von
Schubert vertonten Texten ist sie treue Begleiterin und trdgt in grolem MaBe zur

ungebrochenen Attraktivitit und Gefiihlsechtheit seines Liedschaffens bei.
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ZUSAMMENFASSUNG

Die Stille als musikalisches Ausdrucksmittel spielt in der romantischen Gattung des
Schubertschen Liedes eine wesentliche Rolle. Sie steigert die fiir die Paarung Klavier-
Gesang so entscheidende Intimitdt, in welcher die Subtilititen poetischer und
musikalischer Inhalte der Lieder erst zur Geltung kommen. Das deutsche Kunstlied, mit
seiner bei Schubert so ausgeprigten engen Beziehung zwischen Poesie und Musik, ist eine
ideale Form des Ausdrucks romantischer Gefiihle. Das Klavierspiel als Medium des
Ausdrucks ist dabei der Verbalsprache ein gleichberechtigter Gefdhrte. Die Stille schafft
im Lied die Aura fiir das Schwelleniiberschreitende, in welcher Musik und Text zueinander
finden und die poetische Vereinigung mit der Natur stattfindet. Die musikalische Stille tritt
mit verschiedenen Gefiihlen wie: Ruhe, Geborgenheit oder Erstarrung, Todesangst,
Verzweiflung und Einsamkeit in Verbindung. Stille per se erweckt keine Gefiihle, sondern
hebt in der Musik oder im Text bereits vorhandene Affekte hervor. Die Stille kann sich
musikalisch verschieden duflern. Der Bogen reicht von mensurierter Stille, {iber Stille als
musikalischer Aura bis hin zu nicht mensurierten Stillemomenten innerhalb von
Liedinterpretationen.

Die fiir die Gattung Lied bedeutendste Form ist jene einer Aura der Stille, welche von
Schubert durch die Verwendung bestimmter harmonischer, melodischer und rhythmischer
Strukturen erzeugt wird. Das an sich Paradoxe, dass tonende bewegte Musik Stille
ausdriickt, wird von Schubert durch die Reduktion der Musik auf ihre Umrisse erreicht.
Gesangsstimme und Klaviersatz werden in Harmonie, Rhythmus und melodischem Verlauf
auf ein Minimum reduziert. Wie beim Winterschlaf eines Tieres vollbringt die Musik im
Bann der Stille nur das Notigste. Einfachheit und Schlichtheit pragen die musikalischen
Strukturen. Unabhéngig von Pausen und der Dynamik des piano erzeugt Schubert somit
ein Gefiihl der Stille.

Die Verwendung der Stille als kompositorisches Mittel entspricht dem Zeitgeist und der
Asthetik des zu Schuberts Lebzeit erstarkenden Biirgertums. Dieses fand in der
Beschiftigung mit Literatur und Musik einen Riickzugsort ins Private. Die Stille im Lied

entspricht der vom Biirgertum innerhalb der Kunst gesuchten Intimitét.
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