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Einleitung

Die hier vorgelegten Analysen von Heinrich Heines Gedichten und Robert
Schumanns Vertonungen basieren auf den Betrachtungen zu Heines Dich-
tungs- und Schumanns Liedasthetik, die den Gegenstand des 1. Bandes
dieser Studie darstellen. Auf die vorangegangene Wesens- und Standort-
bestimmung von Schumanns Liedasthetik und Heines Dichtungsasthetik
folgt hier nun die Betrachtung von Schumanns Heine-Liedern aus litera-
tur- und musikwissenschaftlicher Perspektive. Dabei soll die interdisziplinére
Zusammenfiithrung von detaillierter Gedicht- und Liedanalyse das Phano-
men der Ambivalenz zwischen Heines postromantischer Dichtungsasthetik
und Schumanns romantischer Liedasthetik konkret beleuchten. Schumanns
Kompositionen ist daher stets eine zweifache Analyse gewidmet. Zunéchst
wird die dsthetische Beschaffenheit der Gedichtvorlage fiir sich untersucht,
bevor im Anschluss dann der Blick auf die Vertonung erfolgt.

Hierbei geht der vorliegende Band vorrangig der Frage nach, welches spe-
zifische Selbst- und Weltverhiltnis des lyrischen Subjekts sich jeweils in den
einzelnen Gedichten und gegebenenfalls in ihrem zyklischen Zusammen-
hang vorstellt, und auf welche Weise Schumanns Musik dieses vergegen-
wartigt. In diesem Zusammenhang wird insbesondere auch die Frage nach
dem musikalischen Ausdruck und seinem Verhiltnis zum Text thematisiert
werden. Das abstandige Verhaltnis des Subjekts zur Welt und zu sich selbst
tritt besonders deutlich in den beiden Liederzyklen hervor, wo es auf der
Folie eines fragmentarisch angedeuteten Handlungsgangs und im durchgén-
gig beibehaltenen Thema der unerfiillten Liebe auf breitem Raum entfaltet
wird. Die mehrgliedrige Zyklusform ermdglicht eine umfingliche Verge-
genwartigung dieses problematischen Welt- und Selbstbezugs, insofern sie
das Erleben und Empfinden des lyrischen Subjekts in seinen zahlreichen
verschiedenen Facetten beleuchtet. Wihrend etwa Schumanns Eichendorff-
Liederkreis op. 39 in unterschiedlichsten Schattierungen die existentielle
Verlorenheit des Subjekts in einer abgriindigen und undurchschaubaren
Welt - seine Isolation und Vereinzelung — thematisiert,! vergegenwirtigt sich

! Tewinkel beleuchtet Schumanns Eichendorff-Liederkreis indessen aus einer anderen, ginz-
lich romantischen Perspektive. Sie widmet sich dem Motiv des Rauschens und Singens
und geht im Hinblick auf das konstante »Mé4andern um das Bild der bewegten Luft« der
Frage nach der Uberwindung der Grenzen geschlossener Riume und des menschlichen



im Heine-Liederkreis op. 24 und im Dichterlicbe-Zyklus op. 48 die Gebrochen-
heit des Subjekts und seines Weltverhéltnisses auf der Handlungsebene in
den verschiedenen Stadien einer unerfiillten Liebessehnsucht.

Im Folgenden werden in detaillierten Einzelanalysen der jeweiligen Gedichte
und ihrer Vertonungen zuerst der Liederkreis op. 24 sowie der Dichterliebe-
ZyKlus op. 48 in den Blick genommen. Es folgen die vier Lieder, die zunéchst
"Teil von Schumanns urspriinglicher Konzeption der Dichterliebe waren, die
vor der Veréffentlichung des Zyklus dann aber vom Komponisten ausge-
sondert und separat publiziert wurden. Sodann widmet sich die Betrachtung
den drei Heine-Liedern, die ihren Platz im Myrthen-Liederkreis op. 25 haben.
Es folgen schliefilich die eigenstindig veroffentlichte Belsatzar-Romanze op.
57 sowie die iibrigen Balladen, die Schumann allesamt in den verschiedenen
Heften der Romanzen und Balladen publizierte und zu denen auch die beiden
Trilogien Der arme Feter und Tragidie gehoren.

Eine genaue Betrachtung der einzelnen Gedichte Heines erscheint auch in-
sofern angebracht, als bis auf wenige Ausnahmen besonders populdrer Texte
wie etwa Belsatzar, Die Grenadiere oder Du bist wie eine Blume nur verhaltnis-
miflig wenige Analysen der von Schumann vertonten Gedichte vorliegen,
die ein »close reading« bieten und hierbei auch den zyklischen Zusammen-
hang der Gedichte untereinander berticksichtigen. Die detaillierte Betrach-
tung der Dichtung ist aber fiir eine differenzierte musikwissenschaftliche
Untersuchung des Gegenstands unerlisslich, denn sie scharft den Blick fiir
Schumanns Kompositionen, die einem musikologischen »close reading«
unterzogen werden, sodass Konvergenzen wie Divergenzen zwischen Dich-
tung und Vertonung umso deutlicher hervortreten. Auf diese Weise will
die vorliegende interdisziplindre Studie sowohl einen Beitrag zur weiteren
Erforschung von Heines lyrischem Frithwerk als auch von Schumanns Lied-
asthetik und seinem Liedschaffen leisten. Zugleich mochte sie sich Wis-
senschaftlern, Musikern und Schumann-Freunden als ein Kompendium zu
Schumanns Heine-Liedern anbieten, das neben den ausfiihrlichen Einzelbe-
trachtungen der Werke einen aktuellen Uberblick iiber die weit verzweigte
deutsch- und englischsprachige Forschungsliteratur bietet.

Die Prisentation der Gedichte erfolgt im vorliegenden Band, sofern nicht
anders angegeben, stets nach der von Schumann zur Vertonung herange-

Korpers nach. (Christiane Tewinkel, Vom Rauschen singen: Robert Schumanns Liederkreis
op. 39 nach Gedichten von Joseph von Eichendorff, Wiirzburg 2003, hier S. 109).
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zogenen Erstausgabe von Heines Buchs der Lieder aus dem Jahre 1827.2 Der
jeweils zum Vergleich rechts daneben gesetzte Wortlaut von Schumanns
Vertonungen wird zitiert nach den Erst- und Frithdrucken, die vom Brahms-
Institut der Musikhochschule Liibeck digitalisiert und online frei zuganglich
gemacht wurden.? Diese Erst- und Frithdrucke liegen auch den musika-
lischen Analysen zugrunde. Zur Entstehungsgeschichte und Quellenlage
der einzelnen Lieder sei auf das von Margit L. McCorkle erarbeitete Ver-
zeichnis der Werke Schumanns verwiesen.* Aus Platzgriinden verzichtet
die vorliegende Studie auf die Prasentation von Notenmaterial, welches auf
der Website des Brahms-Instituts leicht einsehbar ist. Dariiber hinaus wol-
len die dargebotenen musikalischen Analysen den Leser dazu ermuntern,
Schumanns Werke selbst zur Hand zu nehmen und bestenfalls sogar selbst
zum Klingen zu bringen.

2 Heinrich Heine, Buch der Lieder, Hamburg 1827. Schumann erhielt 1836 ein Exemplar
der Erstausgabe des Buchs der Lieder aus dem Jahre 1827 von Wilhelm Ulex, welches ihm
als Handexemplar bei der Komposition diente und zahlreiche Eintragungen Schumanns
aufweist. Es befindet sich im Heinrich-Heine-Institut Diisseldorf und tragt die Inv.-Nr.:
83.5037. Vgl. das Katalogverzeichnis in: Robert Schumann und die Dichter: Ein Musiker
als Leser. Katalog zur Ausstellung des Heinrich-Heine-Instituts in Verbindung mit dem
Robert-Schumann-Haus in Zwickau und der Robert-Schumann-Forschungsstelle .V. in
Disseldorf, bearbeitet von Bernhard R. Appel und Inge Hermstriiwer, Diisseldorf 1991,
S. 183.

3 http://brahmsinstitut.de/Archiv/web/bihl_digital/schumann_drucke_start.html. (Fir de-

taillierte bibliographische Angaben vgl. Literaturverzeichnis).

Margit L. McCorkle, Thematisch-Bibliographisches Werkverzeichnis, unter Mitwirkung

von Akio Mayeda und der Robert-Schumann-Forschungsstelle, hg. von der Robert-Schu-

mann-Gesellschaft, Diisseldorf (= Neue Ausgabe samtlicher Werke, hg. von der Robert-

Schumann-Gesellschaft Diisseldorf durch Akio Mayeda und Klaus Wolfgang Nieméller in

Verbindung mit dem Robert-Schumann-Haus Zwickau, Serie VIII: Supplemente, Bd. 6),

Mainz u.a. 2003.
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Liederkreis op. 24

Schumanns Heine-Liederkreis op. 24 hat im Vergleich zu seinem Dichterliche-
Zyklus weit weniger intensiv die Aufmerksamkeit der Forschung auf sich
gezogen. So liegen neben einer Reihe von kiirzeren Aufsitzen und kurso-
rischen Gesamtbetrachtungen nur wenige umfangreichere Darstellungen
aus jungerer Zeit vor, die sich eingehender mit diesem Werk beschiftigen.!
Schumanns Heine-Liederkreis bietet eine Vertonung der neun Gedichte,
die Heine unter dem Titel Lieder als in sich geschlossenen Unterzyklus in
den Grofizyklus Funge Leiden eingereiht hat. Die Fungen Leiden, mit denen
das Buch der Lieder er6finet wird, versammeln Gedichte, deren Entstehung
in die Jahre 1817-1821 fallt. Einzelne Gedichte wurden kurz nach ihrer
Entstehung bereits in verschiedenen Almanachen und Zeitschriften verof-
fentlicht, bevor Heine samtliche neun Gedichte des Lieder-Zyklus in der
Ausgabe der Gedichte von 1821 (vordatiert auf 1822) mit jeweils eigenem
Titel publizierte und zusammen mit anderen Gedichten unter der Rubrik

»Minnelieder«? versammelte. Zur Vertonung der Gedichte zieht Schumann
jedoch die Erstausgabe des Buchs der Lieder aus dem Jahre 1827 heran, in

1 Zu erwiihnen sind hier insbesondere Christiane Westphal, Robert Schumann: Liederkreis
von H. Heine op. 24, Miinchen und Salzburg 1996 und Sonja Gesse-Harm, Zwischen
Ironie und Sentiment: Heinrich Heine im Kunstlied des 19. Jahrhunderts, Stuttgart 2006a,
S. 286-318. Instruktiv ist auch die kurze Abhandlung von Berthold Héckner, Spricht der
Dichter oder der Tondichter? — Die multiple persona und Robert Schumanns Liederkreis op.
24. In: Matthias Wendt (Hg.): Schumann und seine Dichter. Bericht tiber das 4. Interna-
tionale Schumann-Symposion am 13. und 14. Juni 1991 im Rahmen des 4. Schumann-
Festes, Diisseldorf. Mainz 1993, S. 18-32. Mit dem Fortwirken der barocken Tradition
musikalisch-rhetorischer Figuren und Wendungen in Schumanns Heine-Liederkreis op.
24 beschiftigt sich Yvonne Grolik, Musikalisch-rhetorische Figuren in Liedern Robert
Schumanns, Frankfurt a. M. 2002. Groliks Studie bietet auflerdem Uberblicksschemata
zur formalen und harmonischen Disposition der einzelnen Lieder. Wenig Neues bietet
Finsons kursorischer Durchgang durch das Werk, der sich im Wesentlichen auf vorauslie-
gende Erkenntnisse der Forschung bezieht: Jon W. Finson, Robert Schumann: The Book
of Songs, Cambridge & London 2007, S. 51-70.

Mit diesem Titel entspricht Heine durchaus noch der literarischen Mode einer romanti-
schen Mittelaltersehnsucht und Ritterromantik, wie sie etwa auch Uhlands und Fouqués
Dichtungen bieten. Indessen indiziert der Titel nicht nur eine Verwurzelung von Heines
friher Dichtung im romantischen Horizont, sondern er impliziert zugleich auch eine
ironisch-spielerische Distanzierung von dieser, wie die Analyse der einzelnen Lieder zeigen
wird. Zur Beziehung von Heines frither Dichtung zur mittelalterlichen Minnedichtung
Walthers von der Vogelweide vgl. auflerdem Prandi, a.a.O., S. 161-170.
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der die neun Gedichte erstmals in ihrer endgtiltigen zyklischen Gestalt unter
dem nun gednderten Titel Lieder angeordnet wurden. Zeitlebens verwandte
Heine die grofite Sorgfalt auf die Anordnung seiner lyrischen Miniaturen,
sodass ein dicht gekniipftes Netz motivisch-thematischer Beziige zwischen
den einzelnen Gedichten entstand, auch wenn diese zuvor bereits separat
publiziert worden waren.? Mit Recht hat Altenhofer daher Heines »Asthetik
des Arrangements«* hervorgehoben. Fir die Ausgabe von 1827 tilgte Heine
die einzelnen Titel der neun Gedichte und ersetzte sie durch rémische Zah-
len, wodurch die Eigenstindigkeit der Gedichte weitgehend getilgt und ihr
zyklischer Zusammenhang verstérkt wird.

Schumanns Liederkreis op. 24 entstand im Februar 1840 und wurde im Mai
desselben Jahres bei Breitkopf und Hartel publiziert. Fiir eine Vertonung des
Zyklus sprechen neben der scheinbar schlichten und regelméafiigen dufieren
Form, tiber die sich Liedhaftigkeit vermittelt, auch Vielfalt und Differenzie-
rung unterschiedlicher lyrischer Stimmungs- und Tonlagen, in denen sich
die komplexe Befindlichkeit des erlebenden und empfindenden Subjekts
iibermittelt. Der in der Gedichtabfolge angedeutete Gang einer emotionalen
Entwicklung sowie die fragmentarische Andeutung einer dufleren Handlung
weisen bereits fiir sich genommen Heines Lieder als zyklisches Ensemble
aus.® Hinzu kommen zahlreiche motivische Beziige, welche die neun Ge-
dichte eng miteinander verkniipfen und eine gewisse narrative Kohérenz
suggerieren. Demgemafl halt sich Schumann in seiner Vertonung exakt an
Umfang und Abfolge der Vorlage und verstarkt die angedeuteten narrativen
Zusammenhinge durch vielschichtige musikalische Beziige.® Die genaue

3 Zur Entstehung von Heines Buch der Lieder allgemein und seiner Rezeptionsgeschichte
siche Erich Mayser, H. Heines »Buch der Lieder« im 19. Jahrhundert, Stuttgart 1978
sowie Heinrich Heine, Historisch-kritische Gesamtausgabe der Werke, hg. von Manfred
Windfuhr im Auftrag der Landeshauptstadt Diisseldorf, Bd. 1/2: Buch der Lieder, Ap-
parat, bearbeitet von Pierre Grappin, Hamburg 1975 (DHA), S. 575-619. Zu Entstehung
und Aufnahme der Jungen Leiden vgl. DHA 1/2, S. 635-642.

Altenhofer, Asthetik des Arrangements. Zu Heines »Buch der Lieder«. In: Ders., Die
verlorene Augensprache: Uber Heinrich Heine, hg. von Volker Bohn, Frankfurt a. M.
1993, S. 154-173.

Daverio zufolge verfolgen Heines Gedichte »an affective course that allows us to follow
the speaker’s progress from an initial state of mystification to an ultimate recognition of
the ephemeral quality of love.« (John Daverio, Robert Schumann. Herald of a »New Poetic
Age«, Oxford 1997, S. 213).

Zur den liediibergreifenden musikalischen Zusammenhingen sowie zur tonalen Dispositi-
on des Liederkreises op. 24 vgl. Barbara Turchin, Robert Schumann’s song cycles in the con-
text of the early nineteenth-century >Liederkreisc, Columbia University 1981, S. 306-312,
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Beibehaltung der originalen poetischen Struktur wird durch den geringen
Umfang des Lieder-Zyklus zusatzlich begiinstigt, wahrend sich Schumann
im Fall der thematisch dhnlich gelagerten Dichterlicbe vermutlich bereits aus
Griinden der Quantitit zu einer Auswahl der Gedichte des Lyrischen Inter-
mezzos gendtigt sah, die zudem auch Umstellungen in der Gedichtabfolge
bedingte.”

In der Forschung wurde Heines Lieder-Zyklus haufig als frithe Stlilbung
eingestuft, die sich noch nicht recht vom Duktus romantischen Sprechens
emanzipiere. Er zeuge etwa von dem »teilweise vergeblichen Bemiihen, sich
aus der klassisch-romantischen Epigonalitit zu 16sen«® und belege Heines
anfanglich noch »sehr affirmative Auseinandersetzung mit romantischen
Vorbildern<®. In der Tat sind Heines frithe Lieder der Romantik noch sehr
viel starker verpflichtet als die spéteren Zyklen Lyrisches Intermezzo oder Heim-
kehr. So bescheinigt etwa Gesse-Harm dem Lieder-Zyklus zwar durchaus
sarkastische und selbstironische Tone, gelangt aber dennoch zu der Ein-

Christopher Lewis, Text, Time and Tonic: Aspects of Patterning in the Romantic Cycle.
In: Intégral, Vol. 2 (1988), Rochester, New York, S. 3773, hier S. 43-47 sowie Hockner
(1993), a.a.0., S. 30 und Rufus Hallmark, Warum zweimal »Dichterliebe«? Opus 24 und
Opus 48. In: Uberginge. Zwischen Kiinsten und Kulturen. Internationaler Kongress zum
150. Todesjahr von Heinrich Heine und Robert Schumann, hg. von Henriette Herwig
u.a., Stuttgart 2007, S. 229-247, hier S. 245.

Zu den diversen Ahnlichkeiten zwischen Schumanns Heine-Liederkreis op. 24 und seiner
Dichterliebe op. 48 in Bezug auf ihren dramatischen Verlauf sowie textliche, inhaltliche
und musikalische Parallelen vgl. Hallmark (2007), a.a.O., S. 229-247. Einen zentralen
Unterschied zwischen den beiden Werken sieht Hallmark darin, dass op. 24 im Gegensatz
zu op. 48 keine implizierte Erzahlung beinhalte. (Ebd., S. 239ff.). Hallmark beschreibt
Schumanns op. 24 als »Gruppe von Gedichten tiber ungliickliche Liebe«, die »nicht not-
wendigerweise eine Folge mit einem logischen und erzihlerischen Ablauf beinhaltet.«
(Ebd., S. 245). Die hier vorliegende Studie wird indessen gleichsam nebenbei aufzuzei-
gen versuchen, inwiefern auch der Liederkreis op. 24 durchaus einen narrativen Verlauf
impliziert. Narrative Kohidrenz hat tibrigens bereits Hockner postuliert, ohne indessen
niher darauf einzugehen. (Hockner (1993), a.a.O., S. 22 und S. 27). Weitere musikalische
Parallelen und Unterschiede zwischen op. 24 und op. 48 thematisieren Emans / Schmitz-
Emans,a.a.O., S. 249-273, besonders S. 271ff.

Kortldnder (1988), a.a.O., S. 44.

Gesse-Harm (2006a), a.a.0., S. 288. Turchin wiederum bemingelt eine Unausgewogen-
heit zwischen den kurzen Liebesgedichten zu Beginn des Zyklus und den breiter angeleg-
ten Gedichten, die das Leiden thematisieren. (Turchin (1981), a.a.O., Robert Schumann’s
song cycles in the context of the early nineteenth-century >Liederkreisc, Columbia Uni-
versity 1981, S. 262). Ahnlich Walsh, der Heines Zyklus aufierdem »insipid poetic ex-
pression« attestiert, was sich in einer gewissen Mediokritit von Schumanns Vertonungen
niederschlage. (Stephen Walsh, The Lieder of Schumann, London 1971, S. 26).

©o o
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schitzung, das Heine’sche Ironieverfahren sei hier noch nicht am Werk. Die
Klage des ungliicklich Verliebten erscheine »nicht als eindeutige, selbstdis-
tanzierende Karikatur romantischer Sehnsuchtsklagen, sondern als ein ernst
empfundener seelischer Schmerz, der auch durch gelegentliche ironisierende
Nuancen nicht in Frage gestellt wird.«!? Schumanns Vertonungen wiirden
hierbei der authentischen Selbstaussprache eines in seiner Liebe romantisch
zerrissenen Subjekts folgen, sodass der von der Forschung gefithrte Diskurs
um die Frage, ob Schumann Heines Ironie verstanden habe, in Bezug auf
den Heine-Liederkreis op. 24 obsolet sei.!'! Gesse-Harms vorwiegend af-
firmative Lesart des Lieder-Zyklus und seiner Vertonung durch Schumann
basiert auf der Annahme, dass sich »persénliche Liebeshoffnungen offenbar
sowohl beim jungen Heine als auch bei Schumann als ein konstituierendes
Moment des Lieder-Zyklus«!? erweisen. Schumann habe »Heines Gedicht-
zyklus ginzlich als geradezu ideal realisierte romantische Poesie gelesen«
und Heine »liickenlos in die Tradition jener Autoren gestellt, die bereits
der junge Schumann mit Leidenschaft rezipiert hat.«!® Gesse-Harm stuft
die in den Gedichten zur Sprache gebrachte Zerrissenheit des ungliicklich
liebenden Ichs als authentisches Erleben und Empfinden ein und weist auf
der Basis dieser Pramisse in thren Analysen schliissig nach, dass Schumanns
Vertonungen »die semantischen Risse, die Heines Sprache und Bilder auf-
werfen, durchaus erfassen, »ironischen Potenzierungen« nachspiiren sowie
subtil die »Vielschichtigkeit und Ambivalenz der im Text beschriebenen
Gefiihle« herausarbeiten.

Gleichwohl sollen Gesse-Harms Befunde im Folgenden um eine Lesart er-
weitert werden, die auf der Annahme basiert, dass sich in Heines Gedichten
keineswegs nur ein romantisches Ich manifestiert, das authentisch von seiner
Zerrissenheit zwischen Liebessehnsucht und enttduschender Wirklichkeit
spricht, sondern dass das Moment der Selbstdistanzierung des lyrischen
Subjekts und die Pose stets einen integralen Bestandteil der Rede darstellen,
der grundsitzliche Zweifel an der Authentizitit des zur Sprache gebrachten
Erlebens und Empfindens schiirt. Diese Lesart resultiert nicht zuletzt aus der
von Heine genauestens bedachten Gesamtkonstruktion des Zyklus, aus der

10" Gesse-Harm (2006a), a.a.0., S. 288.
11 Epd.

12 Epd., S. 293.

13 Ebd., S. 317.

14 Epd.
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heraus den Gedichten neue Bedeutungsschichten erwachsen, die ihnen fiir
sich allein genommen moglicherweise noch nicht innewohnten. So zeigen
sich die einzelnen Gedichte des Lieder-Zyklus in gewisser Hinsicht zwar
durchaus noch romantischen und erlebnislyrischen Mustern verpflichtet,
wie Gesse-Harm nachweist. Aber in dem fiir das Buch der Lieder verdnderten
zyklischen Gesamtarrangement treten unverkennbar auch kritische Impulse
gegeniiber der Romantik und dem Konzept der Erlebnislyrik zutage, die
eine veranderte Haltung Heines gegentiiber seinen dichterischen Anfingen
implizieren. Die komplexe dsthetische Gesamtkonstruktion der Lieder, die
sich vollends erst am Ende des Zyklus enthiillt, wird von Gesse-Harm trotz
ithrer sehr umsichtigen Deutungen indessen nicht ndher beriicksichtigt. Im
Schlussgedicht aber gibt sich das Ich als Dichter-Persona zu erkennen, die
in einem poetologischen Rekurs auf die vorausliegenden Gedichte die ka-
leidoskopartig erzahlte Geschichte seines vermeintlich authentisch erlebten
Liebesleidens implizit als poetisches Konstrukt ausweist. Ex post wird in
einer iiberraschenden Volte dem im Verlauf des Zyklus zur Sprache gebrach-
ten Erleben und Empfinden insgesamt der Status der Authentizitit entzogen
und das Augenmerk auf das Inszenatorische, Rollenspielhafte der lyrischen
Selbstaussprache gelenkt, das in allen Gedichten zu beobachten ist.

Die am Zyklusende vorgenommene nachtrégliche Enthiillung der vor-
angegangenen Gedichte als Produkte poetischen Kalkiils, durch die der
Authentizititsstatus der gesamten lyrischen Rede untergraben wird, deutet
sich bereits in der Ubertitelung an. So suggeriert die ambivalente Gattungs-
bestimmung »Lieder, die in romantischer Manier auf das gesungene Wort
anspielt, nicht allein Unmittelbarkeit und Authentizitit, sondern umfasst
zugleich und gerade auch den Aspekt kiinstlerischer Durchformung des
geschilderten Erlebens und Empfindens, seine auf Wirkung bedachte Trans-
position in den Ausdruck der lyrischen Form. Diese Ambivalenz setzt sich
im iibergeordneten Titel »Junge Leiden« fort, insofern auch er zunichst
eine Unmittelbarkeit des Gefiihls suggeriert. So lassen sich die in den »Lie-
dern« wiederholt zur Sprache kommenden Empfindungslagen wie unerfiillte
Liebe, Sehnsucht und schwirmerische Traumerei, aber auch Rastlosigkeit,
Unruhe, Ungeduld und Verzweiflung als »Leiden« rubrizieren, die insbeson-
dere die Jugend als Phase besonderer emotionaler Intensitit kennzeichnen.
Und sicherlich nicht zufillig stellt der Titel einen Bezug zu Goethes Werther
als emem der Hauptwerke des Sturm und Drang her. Es sind dies aber
Empfindungslagen, die auch im stark ritualisierten Minnekonzept, zumal
der petrarkistischen Spielart, in der Lust und Leiden oxymorisch mitein-
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ander verkniipft sind, von besonderer Bedeutung sind. In diesem Lichte
impliziert der Ausdruck »Junge Leiden« zugleich wiederum eine gewisse
Rollenhaftigkeit. Uberdies indiziert der Titel auch insofern eine gewisse
reflexive Distanz, als thm ein generalisierender Zug innewohnt. Er ordnet
nimlich die in den einzelnen »Liedern« vorgestellten individuellen Leiden
in einen Horizont des Allgemeinverbindlichen ein und deutet somit eine
reflexive Vermittlung jener in der Ich-Form geschilderten Leiden an. Diese
reflexive Vermittlung korreliert wiederum mit dem impliziten Verweis auf
die Romanvorlage Goethes. Er ldsst sich ndmlich als Versuch einer Beglau-
bigung der lyrischen Rede als Ausdruck authentischen Gefiihls deuten, ob-
gleich die »Lieder« ein genau durchdachtes poetisches Rollenspiel vorstellen.
Samtliche Gedichte von Heines Lieder-Zyklus fordern somit gewissermafien
eine doppelte Lektiire heraus, indem sie kein mit sich selbst identisches,
sondern ein stets von sich selbst verschiedenes Subjekt im Sinne einer »Dop-
pelung von Rollentrager und Rollenfigur«!® vorstellen. Einerseits laden sie
zu einer Betrachtung des konkret zur Sprache gebrachten Erlebens und
Empfindens des Subjekts ein. Es ist dies also eine Lektiire, die die lyrische
Rede auf ihren manifesten Aussagegehalt an sich hin analysiert und sie im
Lichte der Rolle betrachtet, die das poetische Subjekt verkorpert; eine Lek-
tiire, die die Worte des (inszenierten) Subjekts — auch die in thnen bisweilen
zutage tretende Selbstironie — gleichsam fiir bare Miinze nimmt. Andererseits
verlangen die Gedichte eine genaue Betrachtung der Art und Weise, in der
sich das Subjekt zur Sprache bringt und sich zum Gesagten positioniert. Sie
fordern eine zweite Lektiire, die auf die Perspektive eines rollenhaft sich
gebenden, uneigentlich sprechenden, sich selbst inszenierenden Subjekts
bezogen ist; eine Lektiire, die gleichsam zwischen den Zeilen liest und den
uneigentlichen Charakter der lyrischen Rede dechiffriert. Wihrend also
Gesse-Harm die Gedichte im Sinne einer vorwiegend auf den manifesten
Aussagegehalt bezogenen Lektiire als weitgehend authentische Selbstaus-
sprache eines ungliicklich liebenden Subjekts begreift und somit den Blick
einseitig auf das inszenierte Ich verengt, ist diese Perspektive zu ergdnzen
bzw. zu erweitern durch den Blick auf die konstante Rollenhaftigkeit der
lyrischen Rede, die in allen Gedichten des Zyklus auszumachen ist. Hierbei
wird sich zeigen, dass die von Gesse-Harm in der lyrischen Selbstaussprache
wiederholt konstatierten Momente romantischer Zerrissenheit oder Selbst-

15 Warning, a.2.0., S. 730.
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ironie ihrerseits zugleich wiederum inszenierte Posen jenes Dichter-Ichs
vorstellen, das im Schlussgedicht als arrangierende auktoriale Instanz in
Erscheinung tritt. Mit anderen Worten: Hinter der Attitiide eines romantisch
zerrissenen Ichs, das in seinem ungliicklichen Lieben zwischen Wunsch
und Wirklichkeit hin- und hergeworfen ist, offenbart sich die Zerrissenheit
eines von sich selbst verschiedenen Ichs, das sich authentisch nur noch im
Modus der Uneigentlichkeit und der Maske zur Sprache bringen kann. Hier-
bei korreliert die Differenzerfahrung des Subjekts bzw. seine Alteritdt mit
der Verschiedenheit der lyrischen Rede von sich selbst. Die nachfolgenden
Analysen werden zu zeigen versuchen, inwiefern der Rede des Ichs stets
ein doppelter Boden eingezogen und somit ein »Anderes« eingeschrieben
ist, das auf diese Alteritit des Ichs hindeutet, und inwiefern Schumann in
seinen Vertonungen diese Doppelbédigkeit der Rede durch die Ambivalenz
des musikalischen Ausdrucks zur Geltung bringt.
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I Morgens steh ich auf und frage

Morgens steh ich auf und frage: Morgens steh ich auf und frage:
Kommt feins Liebchen heut? kommt fein’s Liebchen heut?
Abends sink’ ich hin und klage: Abends sink ich hin und klage:
Ausblieb sie auch heut. aus blieb sie auch heut, auch heut.
In der Nacht mit meinem Kummer In der Nacht mit meinem Kummer
Lieg ich schlaflos, wach; lieg’ ich schlaflos, lieg’ ich wach;
Trdumend, wie im halben Schlummer, triumend wie im halben Schlummer,
Wandle ich bei Tag. trdumend wandle ich bei Tag.

Das Eréffnungsgedicht von Heines Lieder-Zyklus reflektiert bereits auf for-
maler Ebene den Zyklustitel, insofern es die Volksliedstrophe mit thren auf
Schlichtheit zielenden charakteristischen formalen und stilistischen Merk-
malen beruft. Hierzu gehort der Wechsel von vier- und dreihebigen trocha-
ischen Versen sowie von ménnlichen und weiblichen Kadenzen. Auflerdem
verweisen die Verwendung eines identischen und eines unreinen Reimes in
den Versen mit stumpfer Kadenz sowie die volkstiimlich anmutende Benen-
nung »feins Liebchen« in den Bereich des Volksliedhaften. Eine genauere
Betrachtung des Gedichts offenbart indessen rasch eine Diskrepanz zwi-
schen den betont volksliedhaften Elementen einerseits und der artifiziellen
Konstruktion sowie dem vergleichsweise hohen Reflexionsgrad anderer-
seits.!® Hier wie auch in den folgenden Gedichten bringt sich ein Subjekt
zur Sprache, dessen Selbst- und Weltverhiltnis durch eine reflektierende
Distanz gekennzeichnet ist. Diese Distanz gelangt stets in einer gewissen
Maskenhaftigkeit der lyrischen Rede zum Ausdruck, die wiederholt Zweifel
an der Authentizitit des zur Sprache gebrachten Erlebens und Empfindens
weckt. So fordert bereits das Er6finungsgedicht eine doppelte Lektiire he-
raus, indem es ein von sich selbst verschiedenes Subjekt im Sinne einer
»Doppelung von Rollentriger und Rollenfigur«!'” exponiert. Das lyrische

16 Reeves hat darauf hingewiesen, dass das Gedicht motivisch-thematisch auf das Lied
»Grufl« aus der Wunderhorn-Sammlung referiert, wobei Heine die antithetische Struktur
verstarkt. (Reeves (1974), a.a.O., S. 42). Perraudin nennt auflerdem das Wunderhorn-Ge-
dicht »Geht dir’s wohl«. (Perraudin (1989), a.a.O., S. 168).

17 Warning, a.2.0., S. 730.

20



Ich tritt zugleich als ein inszeniertes und ein inszenierendes in Erscheinung.
Distanz und Rollencharakter der lyrischen Rede korrelieren hierbei mit dem
Konzept der Minnedichtung bzw. des Petrarkismus, das insbesondere fiir
Heines frithe Dichtung von eminenter Bedeutung ist und demgemafi auch
in den einzelnen Gedichten des Lieder-Zyklus eine besondere Rolle spielt.
Nicht zufillig versammelte die Ausgabe der Gedichte von 1822 die Gedichte
des spdteren Lieder-Zyklus urspringlich unter der Rubrik »Minnelieder«!8,
und am Ende des Lieder-Zyklus gibt sich das Ich sogar explizit als Dichter-
Persona zu erkennen.

Mit den Motiven der unerfiillten Liebessehnsucht und des Trdumens wer-
den gleich zu Beginn zwei der zentralen thematischen Konstanten des ge-
samten Zyklus exponiert, die zunichst in den Kontext romantischer Asthetik
zu weisen scheinen. Das liebende Subjekt stellt sich als ein stetig wartendes
vor, das sich tiglich zwischen Hoffnung auf das ersehnte Eintreffen der
Geliebten und Enttduschung durch deren fortwdhrendes Ausbleiben hin-
und hergeworfen sieht.!¥ Im iterativen Temporaladverb zu Beginn (»Mor-
gens«), das im dritten Vers komplementér erganzt wird (»Abends«), deutet
sich von vornherein die Vergeblichkeit des Hoffens an. Bestitigt wird diese
Vergeblichkeit durch das ebenfalls iterativ gepragte Restimee im vierten
Vers. Dass die Geliebte »auch heut« ausblieb, weckt einerseits die Hoff-
nung auf die Moglichkeit thres morgigen Eintreffens, kompromittiert diese
Hoffnung andererseits aber zugleich. In der zweiten Strophe ist es schlief3-
lich das Wort »Kummers, das die scheinbar so leichtfiiffig daherkommende
Hommage an die ferne Geliebte iiberschattet. Hinter der Konstellation des
vergeblich wartenden Mannes und der sich entziechenden Geliebten zeich-
net sich das petrarkistische Minne-Konzept an, das im weiteren Verlauf des
Zyklus verstiarkt zum Tragen kommt und mit dem romantischen Motiv
der Sehnsucht bzw. des Aufschubs korrespondiert. Die in der Imagination
unaufhérlich prasente, real jedoch konstant abwesende Geliebte fungiert als
»Sehnsuchtsziel und Quell der Unruhe«?’ des melancholischen Ichs. Die sub-
jektive Perspektive lasst indessen keinerlei Riickschliisse auf das Verhéltnis
der Geliebten zum Ich zu. So bleibt etwa offen, ob sich die Begehrte dem
Begehrenden absichtlich entzieht oder ob etwa dufiere Umsténde ihr Fern-

18 Vgl. Heine, Heinrich: Gedichte, Berlin 1822 [= G 1], S. V bzw. S. 7.

19 In der Ausgabe der Gedichte von 1822 tragt das Gedicht den Titel »Erwartung«. (G 1,
S. 46).

20 Jokl, a.2.0., S. 61.
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bleiben verursachen. Auch ist fraglich, ob sie seine Gefiihle erwidert oder
auch nur von diesen weifl. Uberhaupt bleibt die Geliebte, die im gesamten
Zyklus stets nur mit dem volksliedhaften Stereotyp »Lieb« oder »Liebchenc
benannt wird, als Wesen aus Fleisch und Blut vollkommen konturlos; sie
tragt stattdessen die Zuige eines Produkts der Imagination oder Projektion.?!
Was auf den ersten Blick als leichtfiifliges und spielerisch-vertraumtes Lie-
besbekenntnis anmutet, enthiillt zugleich auch eine beunruhigende Haltlo-
sigkeit des Subjekts. Klage und Kummer des Subjekts tragen das Signum
anhaltenden Mangels im Sinne eines permanenten Aufschubs. Die Sehn-
sucht nach der Geliebten diktiert dem Ich seinen immer gleichen Tages- und
Nachtablauf, der im Zeichen des vergeblichen Hoffens und der Trostlosig-
keit steht. Die beiden Temporaladverbien »morgens« und »abends« lassen
den stets wiederkehrenden Tagesablauf wie in einem Zeitraffer zusammen-
schnurren und stellen ganz auf den Erwartungszustand des Subjekts ab.
Samtliche tibrigen Geschehnisse des Tages und der Nacht werden als irrele-
vant ausgeblendet. Im identischen Reim »heut« scheint sich das Einerlei der
Tage zu verdichten. Die stetig aufgeschobene Prasenz des herbeigesehnten
»Liebchens« verursacht eine regelrechte Obsession, die sich auf das bewusste
wie unbewusste Dasein des Sprechers auswirkt. Das Ich erscheint als Spiel-
ball seiner ungestillten Sehnsucht. Sein kummervolles und ruheloses Dasein
zeichnet sich durch eine Verkehrung der natiirlichen Phasen des Lebensvoll-
zugs aus. Die Nacht als Periode des Schlafes und des Traumens ist gepragt
von Wachheit, wobei die Tautologie des sechsten Verses den obsessiven
Charakter der Schlaflosigkeit noch unterstreicht. Tagsiiber hingegen fillt
das Ich einem schlafwandlerischen Zustand des Trdumens anheim. Nacht-
liche Ruhelosigkeit und tigliches Schlafwandeln implizieren iiberdies einen
Zustand der Isolation. Die permanente Abwesenheit der Geliebten treibt das
Ich in eine beunruhigende Zwischenexistenz, in der sich der Verlust eines
selbstbestimmten und sozialen Daseins manifestiert. Das sich ganzlich passiv
gebende, sein Schicksal erleidende Ich fithrt ein Dasein, das in seiner Ver-
kehrtheit aus den elementaren sozialen Zusammenhéngen ebenso herausfillt
wie aus den natiirlichen Rhythmen, ja aus der Zeit selbst.??

2L Vgl. etwa Jokl, a.a.0., S. 60. Ein ausfiihrlicher Abriss der Forschungsliteratur zur viel
diskutierten Thematik des imagindren bzw. projektiven Charakters der Geliebten im Buch
der Lieder findet sich in Bd. 1, Kap. IT1.1.7 (»Dekonstruktion der romantischen Liebeskon-
zeption«).

22 Dass die beiden Begriffe »Kummer« und »heut« ohne antithetischen Gegenbegriff bleiben,
deutet Westphal dahingehend, dass sich das lyrische Ich in einer Welt bewege, »die kein
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Es stellt sich nun aber zugleich auch die Frage nach der Art und Weise, wie
das Ich sein Erleben und Empfinden eigentlich schildert bzw. wie es sich zu
sich selbst und zum Inhalt seiner Rede positioniert. Trotz des zum Ausdruck
gebrachten Traumens und Sehnens stellt das Ich kein genuin romantisches
Subjekt mehr vor, das sich mit der Welt in einem traumwandlerisch erlebten
Einheits- oder Korrespondenzverhiltnis befindet. Der Traumzustand dient
nicht mehr der Offenbarung einer hdheren oder schoneren Wirklichkeit,
sondern diese wird durch die erniichternde Wirklichkeit permanent wider-
legt (»ausblieb sie auch heut«). Die allmorgendliche Hoffnung des Subjekts
sowie seine Tagtrdume triigen, ohne noch einen Vorschein auf kiinftige
Erfillung zu bieten. Die iterative Raffung impliziert das Wissen des Sub-
jekts, dass die Geliebte auch an den folgenden Tagen ausbleiben wird, und
seine Tagtraume erweisen sich vor diesem Hintergrund primér als Signum
schlafloser Rastlosigkeit.

Noch bedeutsamer in Bezug auf die Konstitution der Sprechinstanz erscheint
aber die eigentiimliche Widerspriichlichkeit zwischen dem geschilderten
Zustand und der Art und Weise der Schilderung. Das Ich schildert sich als
in einer Obsession befangen, die sich als ruhelose und permanente Fixierung
auf die abwesende Geliebte darstellt. Diese Obsession zeitigt in den schlaflo-
sen Nichten eine Fokussierung auf den Kummer, bei Tag aber ein Traumen
»wie im halben Schlummer«. Das Ich attestiert sich selbst also gewisserma-
flen ein getriibtes Bewusstsein. Diese Diagnose kontrastiert indessen mit
der klaren Bewusstheit analytischer Selbstbeobachtung, die in eben jener
Schilderung des getriibten Bewusstseins zutage tritt. Das rhetorische Kalkiil
und die Prézision, mit der das Subjekt pointiert raffend Rechenschaft tiber
seinen wiederkehrenden Tages- und Nachtablauf sowie seine traumerische
und selbstverlorene Existenz ablegt, offenbaren eben jenes analytisch reflek-
tierende Bewusstsein. Dieses tiberblickt die geschilderte eigene Verfassung
nicht nur souverin, sondern inszeniert sich in dieser iiberhaupt erst.

Auch in der genauestens kalkulierten rhetorischen Gestaltung der lyrischen
Rede mittels komplementérer Strukturen gelangt die inszenierende Ich-In-
stanz implizit zur Geltung: morgens vs. abends, aufstehen vs. hinsinken, Fra-
ge (V. 2) vs. Antwort (V. 4), kommen vs. ausbleiben, Nacht vs. Tag, wach vs.
triumend, liegen vs. wandeln. Hierbei spielt die lyrische Rede auch explizit
mit den Erwartungen des Rezipienten, die durch eben diese Oppositionen

Gestern kennt und [...] auch kein Morgens, einer Welt, in welcher der Kummer des
lyrischen Ichs eine »absolute Grofie« sei. (Westphal, a.a.O., S. 12).
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erzeugt werden. Wihrend etwa die Antithese »morgens«/»abends« die erste
Strophe in zwei einander entsprechende Hélften teilt, wird der Effekt der
Antithese »Nacht«/»Tag« in der zweiten Strophe dadurch verschleiert, dass
das Wort »Nacht« seine Anfangsstellung einbtifit, und das zugehérige Op-
positum »Tag« nicht im dritten Vers erscheint, sondern effektvoll bis ganz
zum Schluss hinausgezogert wird, wo es als unreiner Reim zudem besonders
tiberraschend wirkt.?2 Wird der antithetische Effekt in der zweiten Strophe
verschleiert, so stofien hingegen in der Strophenmitte die beiden Antonyme
»wach« und »traumend« unmittelbar kontrastierend aufeinander. Beziiglich
des Satzbaus stehen auflerdem auch die beiden Strophen insgesamt in einem
antithetischen Verhiltnis zueinander, insofern dem parallelen Satzbau der ers-
ten Strophe die chiastische Satzstruktur der zweiten Strophe gegeniibersteht.
Weitergehend pointiert wird das Verfahren der Kontrastierung noch durch
die inhaltliche Konfrontation des nachts wachenden und bei Tag traumenden
Ichs. Dariiber hinaus wird die Schilderung des linearen Tagesverlaufs vom
Morgen tiber den Abend zur Nacht mit der zirkuldren Struktur der stetigen
Wiederkehr des Gleichen konfrontiert. Auf der Metaebene schliefilich bringt
das Stilmittel der Antithese nicht nur die Diskrepanz zwischen Wunsch und
Wirklichkeit zum Ausdruck, sondern es korrespondiert zugleich auch mit
der antagonistischen Konstellation von begehrendem Mann und sich entzie-
hender Frau, die dem gesamten Lieder-Zyklus zugrunde liegt.

Somit deutet sich bereits im ersten Gedicht des Zyklus eine Zwiespaltigkeit
des Subjekts, eine Diskrepanz zwischen geschildertem und schilderndem
bzw. inszeniertem und inszenierendem Ich an. Zwar ist das Moment der In-
szenierung bzw. der Maskenhaftigkeit lyrischer Rede dem dsthetischen Kon-
zept der rollenspielhaften Minne-Dichtung grundsitzlich ohnehin bereits
inhérent. In Heines Lieder-Zyklus wird aber die Verdopplung des Ichs durch
die 4dsthetische Gesamtkonstruktion des Zyklus noch auf zusatzliche Weise
akzentuiert. Am Zyklusende eréffnet sich namlich mittels einer autoreferen-
tiellen Volte plotzlich die Perspektive auf ein auktoriales Dichter-Ich, das
als souverin gestaltender Urheber der einzelnen Gedichte in Erscheinung
tritt, und das diese Gedichte mit Bedacht zum vorliegenden Lieder-Zyklus
angeordnet hat.?* Aus der Perspektive der beiden Schlussgedichte erkldren

28 Vgl. auch Synofzik, a.a.0., S. 89-91.

24 Es versteht sich von selbst, dass das hier und im Folgenden so genannte »Dichter-Ich«
keinesfalls mit dem Autor Heine gleichgesetzt werden darf, sondern selbst ein dsthetisches
Konstrukt darstellt.
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sich dann auch die offensichtlichen Ziige des Artifiziellen und Kalkulierten,
des Distanzierten und Rollenspielhaften, die bereits dem Er6ffnungsgedicht
sowie samtlichen nachfolgenden Gedichten inhérent sind.

Mit der Differenz zwischen inszeniertem und inszenierendem Ich gerit ein
Moment ironischer Distanz in das Er6ffnungsgedicht, durch das die Liebes-
klage vexierbildartig ins Komische spielt und Zweifel an der Authentizitit
des zur Sprache gebrachten Erlebens und Empfindens geweckt werden.
Der sentimental anmutende Ausdruck des »Hinsinkens« weist etwa in diese
Richtung des uneigentlichen Sprechens. Begleitet wird diese regelrecht the-
atralische Geste von einer Klage, die aufgrund der Kopfstellung des Verbs
einerseits etwas gesucht, aufgrund ihrer Knappheit und der identischen Wie-
derkehr des Endreims andererseits komisch lapidar wirkt: »Ausblieb sie
auch heut«. Der stilistische Kontrast dieser pritentiés anmutenden Wendung
mit der volkstiimlichen Bezeichnung »feins Liebchen« verstarkt diesen Ef-
fekt noch. Auch die totale Fixierung auf die Geliebte sowie die kategorische
Schilderung der chronischen Ruhelosigkeit bei Tag und Nacht changieren
zwischen Tragik und Hyperbolik. In dieser Ambivalenz zwischen Pathos
und dessen ironischer Brechung erweist sich die lyrische Rede als von sich
selbst verschieden und entspricht hierin der Differenz zwischen inszenier-
tem und inszenierendem Ich. In Heines Eroffnungsgedicht des Lieder-Zyklus
bringt sich folglich ein Ich zur Sprache, das gerade nicht in seiner geschil-
derten Befindlichkeit aufgeht, das sich also mitnichten trdumerisch schlaf-
wandelnd seiner Sehnsucht und seinem Kummer hingibt, sondern sich mit
erheblichem poetischem und rhetorischem Kalkiil inszeniert. Ahnlich wie
im Lyrischen Intermezzo wird das Erleben und Empfinden des sich selbst zur
Sprache bringenden Subjekts in einer genau bedachten Art und Weise ver-
gegenwirtigt, die stets auf eine kiinstlerisch formende und prézise arrangie-
rende Ich-Instanz zuriickverweist.

Schumanns durchkomponierte Vertonung gibt sich nach aufien hin liedhaft
schlicht und tragt damit dem Liedcharakter der dichterischen Vorlage Rech-
nung. Liedhaftigkeit vermittelt sich tiber den regelmifiigen Phrasenbau und
das durchgdngige schlichte Begleitmodell, bestehend aus meist einstimmi-
ger Basslinie und nachschlagenden zwei- oder dreistimmigen Akkorden der
rechten Hand. Hinsichtlich der melodischen und harmonischen Gestaltung
ist das Lied jedoch duflerst differenziert angelegt, sodass sich der Kontrast
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der Vorlage zwischen scheinbar schlichter dufierer Form und kunstvoller
inhaltlicher Anlage in Schumanns Vertonung wiederfindet.

Das viertaktige Vorspiel antizipiert den Beginn der ersten Gesangsphrase,
die durch die nachschlagende Begleitung der rechten Hand colla parte ge-
stittzt wird.2> Schumann weist sodann jedem Vers des Gedichts eine vier-
taktige musikalische Einheit zu. Diese Einheiten schlieflen sich wiederum
zu achttaktigen Phrasen zusammen, von denen je zwei eine Liedstrophe
bilden. Vorspiel und erste Gesangsphrase exponieren die Grundtonart D-
Dur. Zugleich etablieren sie eine melodische Geste des Aufstrebens und
Zuriickfallens, die fiir die musikalische Gestaltung des Liedes insgesamt
charakteristisch ist und die mit der inhaltlichen Antithese von Hoffnung und
Enttauschung korreliert. Im durchgingigen Pulsieren der Achtel manifestie-
ren sich Monotonie und Rastlosigkeit gleichermafien, und die ostinatohafte
Basslinie zu Beginn exponiert eine musikalische Semantik des Wiederkeh-
renden.?® Die erste Gesangsphrase endet sowohl zur Mitte als auch zum
Ende hin melodisch und harmonisch offen (T. 8 und T. 11f.). Uber Ritar-
dando und Halbschluss, Punktierung und Crescendo sowie die fiilligeren
Klavierakkorde deutet sie sowohl eine bange Erwartung des Fragenden als
auch die Emphase bei der Nennung seines »Liebchens« an. Wie in Heines
Vorlage die ersten beiden Verse aufgrund des iterativen Temporaladverbs
(»morgens«) von vornherein eine Vergeblichkeit des Wartens implizieren,
pragt auch die erste Gesangsphrase bereits einen resignativen Zug aus, als
wiirde das Subjekt die Antwort auf seine Frage schon kennen. So sinkt im
ersten Vers nach einem kurzen Quartaufstieg die melodische Linie sogleich
unter ihren Ausgangspunkt zuriick (T. 8), sodass die entscheidende Frage
(»kommt fein’s Liebchen heut?«) eine grofle Terz tiefer liegt als der Phra-
senbeginn. Und auch die Frage selbst endet nach einem erneuten Quart-
aufschwung mit einem fallenden Intervall. Fiir Gesse-Harm manifestiert
sich in dieser Melodielinie das »Auf und Ab des Hoffens und Bangens«
sowie ein »Ton der Erschopfung«.?” Den dreihebigen Vers der Frage ergénzt
Schumann zur viertaktigen musikalischen Einheit, indem er einen zwischen-

25 Emans und Schmitz-Emans weisen mit Recht darauf hin, dass sich in der Dichterlicbe op.
48 die Klavierbegleitung deutlich stirker gegeniiber der Singstimme emanzipiert, als dies
im Liederkreis op. 24 der Fall ist, wo die rechte Hand des Klavierparts tendenziell hiufiger
die Singstimme stiitzt und dadurch in ihren Freirdumen etwas eingeschrinkter scheint.
(Emans/Schmitz-Emans, a.a.O., S. 259).

26 Vgl Gesse-Harm (2006a), a.2.0., S. 290.

27 Ebd.
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spielartigen Instrumentaltakt anhéngt, der als Variante des vorhergehenden
Taktes zur nachsten Gesangsphrase tiberleitet und zugleich den Fragecha-
rakter unterstreicht (T. 12). Bangigkeit deutet sich iber den verminderten
Dominantseptakkord in T. 11 an, der in T. 12 zur Dominante nach fis-moll
alteriert wird. Dem gespreizten Septimsprung im Bass (1. 11) sowie den
beiden widerstindigen Gegenakzenten auf der schwichsten Taktzeit eignet
ein eigentiimlich gestischer Charakter, auf dessen mogliche Implikationen
noch zuriickzukommen sein wird.

Zur zweiten Gesangsphrase hin vollzieht sich nun eine Hinwendung von der
Grundtonart D-Dur zum Gegenklang fis-moll. Dieser Farbwechsel bringt
auf raffinierte Weise sowohl die zeitrafferartige Verkiirzung des Geschehens
(»morgens« — »abends«) als auch die enttiuschte Erwartung des Subjekts
zum Ausdruck. In melodischer Hinsicht bietet die zweite Gesangsphrase eine
transponierte Variante der ersten. Die auffallend dhnliche Vertonung von
Frage und Klage lésst sich dahingehend deuten, dass der allmorgendlichen
Frage das Wissen um die allabendliche Enttauschung bereits eingeschrieben
ist. Zugleich scheint sich in der Diskrepanz zwischen dem Text, der vom
Hinsinken spricht, und der aufsteigenden Melodie eine subtile ironische Bre-
chung anzudeuten.?8 Das Wort »klage« wird dadurch akzentuiert, dass die
Auflésung des Achtelvorhalts mit dem erst spéter aufgeldsten Quartsextvor-
halt der Klavierbegleitung scharf dissoniert (T. 16). Die zweite Phrasenhélfte
hebt analog zur Parallelstelle in T. 9 ebenfalls eine Terz tiefer als der Phra-
senbeginn an, hat nun aber schlielenden Charakter, indem sie zurtick nach
fis-moll fihrt (T. 17ff.). Statt erneuter Einfiigung eines Instrumentaltaktes
wird nun der dreihebige Vers zur Viertaktigkeit ergdnzt, indem Schumann
die beiden Worte »auch heut« wiederholt (T. 19f.).

Die nachfolgende Strophe besteht ebenfalls aus zwei achttaktigen Phrasen,
die zwar auf die rhythmischen Elemente aus den Phrasen der ersten Strophe
zuriickgreifen, in melodischer und harmonischer Hinsicht aber andere Wege
beschreiten. Der erste Achttakter (T. 21ff.) besteht aus einem viertaktigen
melodischen Modell und einer variierten Sequenz. Hatte Schumann den
dreihebigen Schlussvers der ersten Strophe durch die Wiederholung zweier
Worte zur Viertaktigkeit erweitert, so verkiirzt er nun den vierhebigen An-
fangsvers der zweiten Strophe zur Dreihebigkeit, indem er die beiden ersten
Silben als doppelten Achtelauftakt gestaltet (1. 21). Hierdurch wird nicht

28 Vel. Emans / Schmitz-Emans, a.a.0., S. 257.
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nur der natiirliche Sprachfluss begtinstigt, sondern es entsteht zugleich auch
eine melodische Zasur zwischen den Strophen, ohne dass jedoch die durch-
gangige regelméiflige Viertaktigkeit aufgebrochen wird. Der zweite Vers der
Strophe, der bei Heine wieder dreihebig ist, wird von Schumann durch Wie-
derholung der Worte »lieg’ ich« erneut zur Vierhebigkeit erweitert. Die erste
Halfte der Gesangsphrase etabliert e-moll (T. 21-24), die melodische Sequenz
erklingt eine Terz hoher in G-Dur (T. 25-28). Die melodische Physiognomie
der beiden Sequenzglieder besteht jeweils aus einer Art Kreisbewegung,
die auf das ndchtliche Im-Kreis-Gehen der Gedanken verweisen mag. Au-
flerdem deuten der doppelte Achtelauftakt in T. 21 sowie die Synkope des
Taktes 27 auf die nichtliche Unruhe des Subjekts hin.

Die letzte achttaktige Gesangsphrase birgt den Hohepunkt der gesamten
musikalischen Entwicklung des Liedes (T. 29ff.). Diesmal ist es die Wie-
derholung des Wortes »trdumends, durch die Schumann den dreihebigen
Schlussvers zur Vierhebigkeit erweitert. Entsprechend dem sprachlichen
Gehalt der letzten beiden Verse treten die ersten vier Takte zunéchst in
einen harmonischen und melodischen Schwebezustand ein (T. 29-32). Der
Zustand des Tagtrdumens »wie im halben Schlummer« scheint sich in einer
Art bewegtem musikalischem Stillstand zu vermitteln. Im Klavier erklingt
ein halbverminderter Septakkord, der unter anderem als Subdominantklang
latent nach h-moll deutet, und dessen harmonisches Changieren durch eine
gegenldufige Pendelbewegung der beiden Unterstimmen verstérkt wird.
Uber dieser harmonischen Schwebe deklamiert die Singstimme ihre Wor-
te auf dem Liegeton /4, von dem aus sie sich in regelrecht traumerischer
Versonnenheit zweimal emphatisch um eine Quarte zum Spitzenton e des
Liedes aufschwingt.?’ In diesen beiden Quartspriingen erscheint einerseits
das melodische Material der einzelnen Verse komprimiert, die sich nahezu
ausnahmslos im Umfang einer Quarte bewegten. Andererseits verdichtet
sich im Quartintervall /-¢ der Singstimme die gesamte melodische Entwick-
lung. Denn was den Ambitus der einzelnen Gesangsphrasen betrifft, so hatte
sich dieser mit jedem Achttakter um einen Ton nach oben hin ausgedehnt,
sodass der melodische Spitzenton e in der Schlussphrase um eine Quarte

29 Dass der Klavierpart in den T. 29-32 aus dem Prinzip der Verdoppelung der Singstimme
ausschert, deutet Westphal als satztechnisches Pendant zu jener Etablierung zweier Wirk-
lichkeitsebenen auf der semantischen Ebene des Gedichts. Dort kontrastiere die duflere
»Wirklichkeit eines geregelten Tagesablaufs, der sich an der Natur orientiert«, mit der
inneren »Wirklichkeit des ungliicklich-gliicklich Liebenden, der den Tag zur Nacht und
die Nacht zum Tag macht.« (Westphal, a.a.O., S. 31).
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tiber dem Hochton /4 der ersten Phrase liegt. Angesichts dieser grof} ange-
legten melodischen Entwicklung, die mit der sehnsuchtsvollen Erwartung
des Subjekts korrespondiert, mutet die Schlusswendung iiberraschend la-
konisch an. Sogleich nach Erreichen des Spitzentones féllt die Singstimme
mit dem letzten Vers innerhalb von nur zwei Takten zum tiefsten Ton des
gesamten Liedes herab. Dieses ist der Grundton, auf welchem sie dann
auch endgultig schliefit. Die Synkopierung und das Ritardando in T. 32
erzeugen auflerdem eine Verzégerung am Hoéhepunkt, nach welcher sich
der Schluss der Phrase noch eiliger und abrupter ausnimmt. Eingeleitet
wird der melodische Umschwung durch eine Alteration des Spitzentones ¢
zu es (T. 32). Auf die kurzzeitige harmonische Schwebe erfolgt iiber einen
verminderten Dominantseptakkord der Riickfall in die Ausgangstonart
D-Dur, die sogleich kadenzierend bekriftigt wird.

Mit dem instrumentalen Nachspiel bricht die regelméflige viertaktige Ord-
nung ein wenig auf, indem der Schlusstakt der Gesangsphrase als Eroff-
nungstakt des Nachspiels fungiert (T. 36). Dieses nimmt zundchst iiber
drei Takte einen kurzen melodischen Aufschwung, der in einen eintaktigen
Abschwung miindet, wodurch der fiir das Lied insgesamt charakteristische
Duktus des Aufsteigens und Zuriickfallens noch einmal nachklingt.?’ Die
Harmonik beschrinkt sich auf die Harmonien einer erweiterten D-Dur-
Kadenz. Es deutet sich sodann eine Wiederholung des instrumentalen Vier-
takters an, doch statt des melodischen zuriickschwingenden vierten Taktes
hiangt Schumann nun eine dreitaktige Coda an, in deren aufgehelltem Klang
sich eine besondere musikalische Emphase vergegenwirtigt. Als wolle das
traumende Subjekt seine Hoffnung noch immer nicht génzlich fahren las-
sen, schwingt sich der Klavierpart in schwelgerischem Duktus nun bis zum
héchsten Ton des gesamten Liedes auf, der den Spitzenton der Singstimme
noch tiberbietet.?! Hierbei fithrt die Oberstimme eine melodische Girlande

30 Mayeda sieht in der Oberstimme der T. 36-40 sowie in den beiden vorletzten Takten zwei
fiir Schumanns Liedschaffen charakteristische Sehnsuchtsmotive, von denen eines etwa
auch in der Schlussstrophe der Lofosblume anzutreffen ist. (Akio Mayeda, Das Reich der
Nacht in den Liedern Robert Schumanns. In: De Ratione in Musica: Festschrift Erich
Schenk zum 5. Mai 1972, hg. von Theophil Antonicek, Rudolf Flotzinger und Othmar
Wessely, Kassel 1975, S. 202-227, hier S. 226f.).

Hockner weist darauf hin, dass der stufenweise Anstieg der Spitzenténe der Gesangs-
phrasen (I, cis”, d”, €”) eigentlich bereits auf das fis” zielt. Dieses wird jedoch zunachst
nicht erreicht, insofern in T. 32 das e” zum es” abgebogen wird und die Schlussphrase
abwirts fillt. Exrst im instrumentalen Nachspiel wird das anvisierte fis” schliefilich doch
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