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VORWORT

Musik in das Zentrum der wissenschaftlichen Arbeit zu stellen, zu der man einen
besonderen emotionalen Zugang hat, ja von der man sogar sagen kann, man
,liebe™ sie, hat fiir mich immer eine besondere Gefahr dargestellt. Die Gefahr sah
ich in der Vermengung von emotio und ratio, darin, den Gegenstand nicht ob-
jektiv genug beurteilen zu kénnen und bei wichtigen Entscheidungen sowie bei
der Interpretationen der Fakten von subjektiven Vorlieben geleitet zu werden.
Zugleich hegte ich aber auch Befiirchtungen, die Liebe zur betreffenden Musik
durch allzu intensive intellektuelle Auseinandersetzung nach und nach zu verlie-
ren, und so doppelte Nachteile in Kauf nehmen zu miissen. Dass eine solche
Konstellation doch eine gliickliche ist, um die uns Kollegen von anderen Fichern
beneiden kénnen, hat mir die vorliegende Arbeit bewiesen.

Die Arbeitsbedingungen fiir das Projekt waren tiberaus giinstig. Unmittelbar
vor meiner intensiven Beschiftigung mit Schubert ging die Privatbibliothek
unseres damals kiirzlich verstorbenen Honorarprofessors Walter Gerstenberg in
den Besitz des Salzburger Instituts iiber, wodurch seine Handexemplare der
Schubert-Literatur in meinem Arbeitszimmer griffbereit zur Verfiigung standen.
Das Schubert-Jahr 1997, in dem ich offiziell das Projekt begonnen habe, fiihrte
zudem zu einer Fiille von grundlegenden Neuerscheinungen, die den Einstieg in
das Thema enorm erleichterten und beschleunigten. Insbesondere das Schuberr
Handbuch mit seinen gediegenen Ubersichtskapiteln sowie das Schubert Lexikon
mit Detailinformationen und aktuellen Literaturverzeichnissen waren dabei eine
grofle Hilfe. Schubert-Kongresse in Wien, Paris, Duisburg (1997) und Leeds
(2000) gaben auflerdem die Moglichkeit, schnell auf den letzten Stand der For-
schung zu kommen und Kontakte zu Fachkollegen und -kolleginnen zu kniipfen.

Den grofiten Gewinn aber hatte ich durch die Zuerkennung des APART-
Stipendiums (Austrian Programme for Advanced Research and Technology),
verliehen von der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften. Dieses wohl-
dotierte Habilitationsstipendium ermoglichte mir, drei Jahre lang vollig ungestort
und unbelastet. mit meinen vollen intellektuellen Kriften, in innerer und dufBerer
Freiheit mich dem Thema ganz widmen zu kénnen. All jenen, die sich dabei fiir
mich und mein Projekt eingesetzt haben, bin ich zu groffem Dank verpflichtet.

Ein weiterer Vorteil war meine Ndhe zu Wien. Da die meisten Schubert-
Quellen dort aufbewahrt sind, konnte ich nicht nur wie anfangs wochenweise,
sondern spéter auch spontan fiir einzelne anfallende Fragestellungen in Wiener
Archiven und Bibliotheken in lebendigem Kontakt mit den Autographen for-
schen. Dabei waren mir meine Schwiegereltern Helene und Walter Brandl (Miirz-
zuschlag) bei der Kinderbetreuung und das Ehepaar em.Prof. Haller (Graz) bei
der Herbergsuche eine grofie Hilfe.
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Zu danken gilt es aber auch den Kollegen und Freunden, die mir als Ge-
sprachspartner und kritische Leser ihre Zeit und Aufmerksamkeit schenkten:
Morton Solvik, Martin Eybl, Gernot Gruber (alle Wien), Walther Diirr, Werner
Aderhold (Tiibingen), Jiirg Stenzl (Salzburg), Claudia Maurer-Zenck (Graz),
Dietrich Berke (Kassel), Wolf-Dieter Seiffert (Miinchen), Jean-Claude Zehnder
(Basel), Ulrich Konrad (Wiirzburg), Hans-Joachim Hinrichsen (Ziirich), Gerrit
Waidelich (Berlin) und nicht zuletzt meinem Mann, Johannes L. Brandl, der
aufgrund unzihliger anregender Fachgespriche beinahe den Anspruch eines Co-
Autors erheben kann. [hm, meinem schirfsten Kritiker, ist auch diese Arbeit in
Liebe gewidmet.

Der vorliegende Text wurde als Habilitationsschrift im Sommersemster
2001 bei der Geisteswissenschaftlichen Fakultdt der Universitédt Salzburg einge-
reicht.

Salzburg, im Herbst 2002 Andrea Lindmayr-Brandl



,»Gestern erhielt ich [...] die skizzierte [E Dur-] Sinfo-
nie Thres Bruders, die Sie mir zu eigen gemacht haben.
Welche Freude Sie mir durch ein so schones, so wert-
volles Geschenk bereiten, wie herzlich dankbar ich
Thnen fiir dies Andenken an den hingeschiedenen Mei-
ster bin, [...] ist mir’s doch, als ob ich gerade durch das
Unvollendete des Werks, durch die unfertigen, hin und
her gestreuten Bemerkungen personlich und genauer
und vertrauter mit Ihrem Bruder bekannt wiirde, als es
durch ein ganz fertiges Stiick hitte geschehen konnen.™

(Felix Mendelssohn Bartholdy)

..Schuberts H-moll-Symphonie, ein treues Spiegelbild
der kiinstlerischen Individualitdt ihres Schopfers. ist
leider Fragment geblieben. So gleicht sie auch in ihrer
Form dem duBeren Lebensgang des Meisters. der ja in
der Bliite seines Lebens, in der Vollkraft seines Schaf-
fens, vom Tode hinweggerafft wurde.*

(Hugo Wolf)

»~Fragmente von classischen Autoren, sie mdgen von
was immer fiir einer Gattung seyn, sind schai[t]zbar.”
(Constanze Mozart)
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EINLEITUNG

Nachdem die Musikwissenschaft als vergleichsweise junge Wissenschaft ihre
erste Aufgabe darin sah, die musikalischen ,,Meisterwerke* zu erschlieffen sowie
Editionen und umfassende Repertoirestudien vorzulegen, ist es nun an der Zeit,
auch di e unvollendet gebliebenen Werke eingehender zu studieren. Es geniigt
dafiir nicht, sich auf einzelne herausragende fragmentarische Werke zu beschrén-
ken; der Typus ,,Fragment“ muss als eigene, vollwertige Kategorie eingefiihrt
werden. Dieser Forderung liegt die Einsicht zugrunde, dass das bisherige Ver-
standnis der kompositorischen Entwicklung eines Komponisten liickenhaft bleibt,
wird sein (Euvre nur als chronologische Aneinanderreihung von abgeschlossenen
Werken betrachtet. Der Gegensatz ,,fragmentarisch — vollendet* wird im Lichte
dieser Betrachtung wertfrei behandelt, d.h. das Fragment wird gleichwertig und
bedarf gleichermafien der intensiven Zuwendung der Forschung. Sucht man
Verstdndnis fiir den kreativen Geist. so wird man besonders bei Fragmenten in
vielen Fillen zu weitreichenden Erkenntnissen kommen. Denn aus dem jeweili-
gen Stadium des Abbruchs lassen sich verschiedene Stufen des Arbeitsprozesses
ablesen, die im vollendeten Werk nicht leicht oder gar nicht mehr zu erkennen
sind.

Bei Franz Schubert ist die Dringlichkeit der Frage nach den Fragmenten
besonders evident. gehort doch die .,Unvollendete gemeinsam mit Mozarts
Requiem und Bachs ,,Kunst der Fuge* zu den beriihmtesten Beispielen dieser
Spezies. Die .,Unvollendete* — das Fragment der Musikgeschichte schlechthin —
ist bei weitem nicht das einzige unabgeschlossene Werk Schuberts: Je nach
Definition von ,,Fragment“ finden wir zwischen rund achtzig und zweihundert
Werke dieser Kategorie in seinem (Euvre. Die Schubert-Forschung hat der Be-
deutung der Fragmente dadurch Rechnung getragen, dass ihnen sowohl im Werk-
verzeichnis als auch in der Neuen Schubert-Ausgabe ein gebiihrender Platz
eingerdaumt wurde. Trotzdem sind bisher nur wenige Einzelstudien und kleinere
Arbeiten zu Werkgruppen erschienen.! Die Identifizierung der drei Symphonie-
Fragmente vor etwa zwanzig Jahren hat gezeigt, wie sehr das Wissen um die
Existenz von unvollstindigen Werken das Verstdndnis des Sinfonieschaffen
Schuberts verdndern und férdern kann.

Eine umfassende Studie, die sich mit der Kategorisierung des gesamten
Fragmentbestandes und der vielschichtigen Auswertung des betreffenden Reper-
toires beschéftigt, war bislang noch aussténdig und wurde in der Literatur immer
wieder als Desideratum angesprochen. Mit der vorliegenden Arbeit soll einer-

| Z.B. Walther Diirr, Schuberts Vokalfragmeate, in: Zeichen-Setzung S. 271-281: Ernst
Hilmar, Some New Aspects of the Problems of the Fragmentary Instrumental Composition
in Schubert’s Oeuvre, in: The TASI Journal 1 (1996), S. 21-25; Reinhard van Hoorickx,
The chronology of Schubert’s fragments and sketches, in: Schuberr Studies S. 297-325.
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seits diese Liicke innerhalb der Schubert-Forschung geschlossen werden, ande-
rerseits ein Beitrag zu einem neuen Werk- und Fragmentverstidndnis im Allge-
meinen geleistet werden.

kk ok

Kunstwerke in fragmentarischer Form iiben fiir viele einen besonderen Reiz aus.
Es umgibt sie die Aura des Geheimnisvollen, sie strahlen eine ihnen eigene
Asthetik aus und fordern den Rezipienten heraus, das fiktive Ganze von sich aus
zu imaginieren. Dazu kommt ein Schaudern vor der Geschichtlichkeit des Frag-
ments angesichts des Verlustes von Teilen aufgrund der Uberlieferung, und ein
Odium des Scheiterns bei Werken, die vom Kiinstler nicht zu Ende gefiihrt
wurden. Das Unvollendete als offene kiinstlerische Form stellt eine dritte Spielart
des Fragments dar, die vor allem bei Kunstwerken des 19. und 20. Jahrhunderts
eine Rolle spielt.

Eine solch mannigfache und vielfach positive Bewertung des Fragments, wie
wir sie heute kennen, war nicht immer gegeben. Die Kulturgeschichte des frag-
mentarischen Kunstwerks, deren umfassende Darstellung noch zu schreiben ist,
beginnt in der Renaissance mit dem Auffinden von griechischen und romischen
Statuen, die durch die wechselvolle Uberlieferung meist nur als Torso erhalten
blieben.? Eine Antikenbegeisterung, die aufgrund der bruchstiickhaften Ausgra-
bungen eine idealisierte Vergangenheit imaginierte, filhrte zu umfangreichen
Sammlungen in Kunstkabinetten und Akademien, in denen die originalen antiken
Torsi, Gipsabgiisse und Kopien auch als Studienmaterial fiir Kiinstler und Kunst-
gelehrte zur Verfiigung gestellt wurden. Die durch den Verlust von Teilen unvoll-
kommene Darstellung des menschlichen Korpers empfand man allerdings als
unzivilisiert, sodass man fehlende Gliedmaf3en neu gestaltete und Kopfe erginzte
- eine Gepflogenheit, die sich bis ins 19. Jahrhundert hielt.?

Aus der Vielzahl der erhaltenen Torsi sticht der sogenannte ,,Torso vom
Belvedere* durch seine aulergewohnliche Rezeptionsgeschichte besonders her-
vor. Der leicht verdrehte, minnliche Rumpf ist vermutlich 50 vor Christus
entstanden und war seit Beginn des 16. Jahrhunderts als Inbegriff der Griechi-
schen Kunst im Hof des Belvederes im Vatikan aufgestellt. Aufgrund seiner
hohen kiinstlerischen Ausdruckskraft wurde er von Kiinstlern wie Michelangelo
und Bernini mit groer Bewunderung bedacht und avancierte in seiner fragmen-
tarischen Form durch zahlreiche Abbildungen bald zum charakteristischen Attri-

2 Ein ,Torso" ist seiner urspriinglichen Wortbedeutung nach ein menschlicher Korper, des-
sen Rumpf erhalten, Extremititen und Kopf jedoch abgebrochen oder stark beschédigt sind.
Erst spater wurde der Begriff auch fiir andere bruchstiickhafte Werke der Bildhauerkunst
und im Weiteren als Synonym fiir einen allgemeinen Fragmentbegriff verwendet. Zur
Wortbedeutung von ,.Fragment siehe S. 31f.

3 Siehe dazu Francis Haskell und Nicholas Penny, Taste and the Antique: The Lure of
Classical Sculpture, 1500--1900, New Haven und London 1981, 1982/2; Josef Adolf Schmoll,
Der Torso als Symbol und Form. Zur Geschichte des Torso-Motivs im Werk Rodins,
Baden-Baden 1954; Werner Schnell, Der Torso als Problem der modernen Kunst, Berlin
1980.



Einleitung 15

S

'k\\ =

N,
R S
(o1

Abbildung 1: Eugéne Delacroix, Torso vom Belvedere (Rom/ Vatikan), um 1817-1821

but der Bildhauerkunst. Hat der Archdologe Winckelmann das Bruchstiickhafte
an ihm als ,halbe Vernichtung® und ,,grausame MiBhandlung“ noch negativ
gewertet,* so ldsst die Beischrift zu einer Zeichnung des Torsos von Delacroix
einen Wandel in der Asthetik des Fragments erkennen:

..Bezeugen kann ich, dass die Zeit die hochfliegenden Werke der Alten zerstért. Ihr jungen
Schénheiten, ihr Liebesmeisterwerk, denkt nur daran, beim Anblick meiner Uberreste die
Augenblicke, die nie wiederkehren, gut zu nutzen. Mein Erbteil, das sind die Jahrhunderte,
das eure, das ist kaum ein einziger schéner Tag.*S

Ebenso wie die kiinstlichen Ruinen, die seit der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts ein
charakteristisches Element der Landschaftsgirten bildeten, beschwort das Frag-
ment nun historisches Alter und verweistsymbolisch auf die Vergédnglichkeit von
Kunst und Menschenwerk sowie auf die Vergeblichkeit (,,vanitas*) des menschli-
chen Strebens insgesamt.

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts findet erneut ein Bedeutungswandel statt,
der das Fragmentverstdndnis bis heute mitprdgt. Vor allem in der Literatur
entdeckte man im unvollendeten Werk eine eigene &dsthetische Kategorie, die
dem romantischen Weltbild ideal entsprach. Als Ausdruck der Begrenztheit der
Sprache, die im Gegensatz zur Fiille der Welt steht, ist das Fragment nicht ldnger
das Nicht-Erreichte, Bruchstiick-Gebliebene oder Zerstorte, sondern wird als

4  Zitiert nach Herbert von Einem, Der Torso als Thema der bildenden Kunst, in: Zeitschrift
fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 29 (1935), S. 331-334, S. 331.

S  Zitiert nach einer ljbersetzung in Antoinette Le Normand-Romain, Der Torso vom Belve-
dere, in: Das Fragment. Der Korper in Stiicken, Bern 1990, S. 98-113, S. 99.



16 Einleitung

Projekt gesehen., als Keim eines werdenden Objekts, und als Vorstufe einer
ersehnten Synthese, die im Widerstand zu einer Geschlossenheit des Systems
steht. Dass diese romantische Vision sich in Sprache nicht mehr vollstindig
erfassen ldsst, driickt Friedrich Schlegel in dem beriihmten Diktum aus: ,,Viele
Werke der Alten sind Fragment geworden. Viele Werke der Neuern sind es gleich
bey der Entstehung. 6

Das Fragment in der romantischen Literatur konnte verschiedene Formen
annehmen. So waren im englischsprachigen Raum mehrere Jahrzehnte kiirzere
Erzéhlungen mit offenem Schluss in Mode, die regelméfig in Magazinen erschie-
nen und der Unterhaltungsliteratur zuzurechnen sind.” Dem entsprachen ebenso
duflerlich abgebrochene, jedoch anspruchsvollere Werke der deutschen Friihro-
mantik, wie etwa Schlegels Roman Lucinde oder Novalis” Heinrich von Ofterdin-
gen. Die Bezeichnung ,,Fragment“ konnte aber auch im Titel eines literarischen
Werkes auftreten und bei einem &uferlich abgeschlossenen Werk auf eine innere
Offenheit verweisen. Goethes Meisterwerk mit dem oftmals unterschlagenen
vollstiandigen Titel Faust. Ein Fragment und Samuel Coleridges Kubla Khan sind
die bekanntesten Beispiele.

SchlieBlich ist noch jene Fragmentform anzusprechen, die im Kreis der
Jenaer Frithromantiker, insbesondere von dem schon genannten Friedrich Schle-
gel publiziert und theoretisch gefasst wurde. Dabei handelt es sich um Aphoris-
men, die in wenigen Sitzen ,,die grofite Masse von Gedanken in dem kleinsten
Raum*® konzentrieren sollen und dabei nicht zu Ende Gedachtes, sondern Vor-
laufiges préasentieren. um den Leser zum Weiterdenken aufzufordern. Wichtig ist
die formale Abgeschlossenheit des Gedankens, der autonom existieren soll: ,,Ein
Fragment muf gleich einem kleinen Kunstwerke von der umgebenden Welt ganz
abgesondert und in sich selbst vollendet sein wie ein Igel.*? Schlegels Fragmente,
die unter anderem als Sammlung in der von ihmgegriindeten Zeitschrift,,Athéne-
um™* verdffentlicht wurden, sollten trotz ihrer Verschiedenartigkeit nicht indivi-
duell, sondern als System verstanden werden, das insgesamt ein Ganzes, ein
geistiges Universum bildet.

Wesentlich ist bei allen Spielarten des romantischen literarischen Fragments,
dass es erstmals als gewollte Kunstform auftritt und positive dsthetische Wertun-
gen konnotiert. Schlegel bekennt in einem als Brief verfassten Text: ,,Unvollen-
dung giebt dem Erhabenen fiir mich einen neuen hohern Reiz. Seine Wiirde
erscheint mir dadurch unmittelbarer, reiner.*!0

6 Ernst Behler et al. (Hg.). Kritische Friedrich-Schicgel-Ausgabe, Band 11, Charakteristiken
und Kritiken | (1796~1801). hg. von Hans Eichner, Minchen-Ziirich 1967, S. 169,

7 Mukhtar Ali lsani. The ..Fragment" as Genre in Early American Literature. in: Studies in
Short Fiction 18 (1981). S. 17-26: Edward W. Pitcher, The ..Fragmeni* in Early American
Literature: A Response. Studies in Short Fiction 19 (1982). S. 169-171.

8 Friedrich Schlegels Briefe an seinen Bruder August Wilheim, zitiert nach Franz Norbert
Mennemeier, Fragment und Ironie beim jungen Friedrich Schiegel, in: Poetica 2 (1968), S.
348-370, S. 350.

9 Kritische Friedrich-Schiegel-Ausgabe, Band Il S. 197.

10 Zitiert nach Mennemeier, Fragment S. 364.
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In den anderen Kunstsparten auflerhalb der Literatur setzte sich ein ver-
gleichbarer Fragmentbegriff weniger deutlich und erst gegen Ende des 19. Jahr-
hunderts durch. In der bildenden Kunst war es Auguste Rodin, der seine fragmen-
tarischen Plastiken zu vollstdndigen Kunstwerken erkldrte und so mit dem Schein
einer vollkommenen, versohnten Welt bricht. Rodin tat dies in bewusster An-
kniipfung an die Rezeptionsgeschichte der antiken Torsi, von denen er selbst eine
umfangreiche Sammlung besa, indem er den Torso vom Belvedere als Hauptbe-
standteil der ,,Allegorie der Kiinste* (Briissel, Palais des Académiens) lebens-
groB nachbildete und so in seiner traditionellen Bedeutung bestétigte. Ein Sonett
seines Sekretdrs Rilke, ,,Archaischer Torso Apollos®, das das Fragment als tiber-
wiltigend vollkommen beschreibt, gilt als Schliisselwerk fiir die Absage an das
Kunstwerk im emphatischen Wortsinn des 20. Jahrhunderts.'!

Im Zuge dieses neuen Fragmentverstdndnisses sah man in der Kunstge-
schichte nun auch die auffallende Vielzahl von unvollendeten Werken Michelan-
gelos in neuem Licht. Man spekulierte mit der Hypothese einer Asthetik des
..non-finito*, nach der Michelangelo besonders in seinen spiten Jahren in Arbeit
befindliche Plastiken zur Steigerung ihres Ausdrucks bewusst unvollendet lieB.
Diese Werke wiren in einer expressionistischen Deutung durch ihre ,,Prafigurati-
on* und ihren ,.kiinstlerischen Vorgehalt* zumindest innerlich vollendet.'2

Das Fragment in der Kunst des 20. Jahrhunderts umfasst eine Vielzahl von
Bedeutungen. Neben Werken, die durch den Tod ihres Autors nicht mehr fertig-
gestellt werden konnten — Musils Epochenroman Der Mann ohne Eigenschaften
sei hier stellvertretend genannt ~ ist es vor allem die ,.bewusste kiinstlerische
Gestaltungsabsicht, die auf der unaufgeldsten Spannung zwischen der Intention
auf das Ganze und der Partikularitdt der Darstellung beruht.“!3 Das fragmentari-
sche Kunstwerk kann als Form der Utopie verstanden werden, als Resultat einer
verloren gegangenen Totalitdt menschlicher Existenz, kann aber auch eine Viel-
zahl von anderen Deutungen in sich aufnehmen. Seine Offenheit ist reprasentativ
fiir das Chaos in der Welt.

Im Bereich der Musik stellen sich die Bedingungen fiir die kiinstlerische Aus-
drucksform des Fragments anders dar als in der Literatur oder in den bildenden
Kiinsten. Im Gegensatz zu den primir auf das Auge wirkenden oder durch Worte
vermittelten Kunstwerken ist in der Musik das zentrale Organ der Wahrnehmung
das Ohr, ein Organ, mit dem man offensichtlich weit weniger gut Fehlendes
imaginieren kann. Freilich kénnen wir uns das Notenbild von bruchstiickhaften
oder unvollendeten Kompositionen auch vor Augen fithren und so das Fragmen-

11 Peter Horst Neumann, Rilkes ,,Archaischer Torso Apollos* in der Geschichte des modernen
Fragmentarismus, in: Fragment und Totalitdt, hg. von L. Déllenbach und C. L. H. Nibbrig.
Frankfurt/ Main 1984 (edition suhrkamp, NF 107), S. 257-274.

12 Herbert von Einem. Michelangelo. Bildhauer-Maler-Baumeister, Berlin 1973; Werner Kor-
te, Das Problem des Nonfinito bei Michelangelo, in: Rémisches Jahrbuch fiir Kunstge-
schichte 7 (1955), S. 293-302; Eric Rothstein, ,,Ideal Presence* and the ,,Non Finito® in
Eighteenth-Century Aesthetics, in: 18th Century Studies 9 (1975/76), S. 307-332.

13 Lexikon der Asthetik, hg. von Wolfhart Henckmann und Konrad Lotter, Miinchen 1992,
S. 69.
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tarische des Werkes erfassen. Der eigentliche Sinn von Musik liegt aber im
Erklingen, und gerade dabei stellen sich uns bei unvollstindigen Kompositionen
grofle rezeptionsdsthetische Hiirden entgegen.

Die meisten Fragmente in der Musikgeschichte sind demnach auch Fragmen-
te der Uberlieferung oder abgebrochene Werke, die nur durch die Erginzung
Dritter zur Auffiihrung gebracht werden kénnen. Kompositionen, die nicht sinn-
fallig schlieBen, waren aus dsthetischen Griinden bis zu Beginn des 20. Jahrhun-
dert kaum denkbar. Anders verhilt es sich mit duflerlich abgeschlossenen Wer-
ken, die jedoch in ihrer klanglichen Konzeption Offenheit suggerieren. Diese
Form des Fragmentarischen, die typisch fiir das romantische Kunstideal ist,
finden wir am deutlichsten im Werk von Robert Schumann, sowohl in den
Liedern als auch in seiner Klaviermusik,'# aber auch bei Frédéric Chopin!® und
anderen Zeitgenossen. Erst ab der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts, insbeson-
dere ab den Siebzigerjahren, entstanden vermehrt 'Werke, die bewusst als Frag-
mente konzipiert sind und auch in der formalen Anlage offen bleiben. Fragmente
— Stille, An Diotima (1979) von Luigi Nono ist das bislang bekannteste und
vielschichtigste Beispiel dafiir.!®

Auch die nicht zu Ende gefiihrten Werke von Franz Schubert sind nicht in der
Absicht entstanden, als fragmentarische Kompositionen in die Musikgeschichte
einzugehen. Sie sind viel eher Dokumente aus der Kompositionswerkstatt und
haben erst durch ein rezeptionsgeschichtliches Interesse am Fragment an Bedeu-
tung gewonnen. [n diesem Zusammenhang wird in Fachkreisen immer wieder auf
die Fragmenttheorie von Friedrich Schiegel verwiesen, zu dem ja zumindest
biographische Beziige bestehen. Schlegel war ab 1809 als Hofsekretir bei der
Wiener Armeehofkommission titig, griindete die ,,Osterreichische Zeitung™ und
den ,,Osterreichischen Beobachter* und wurde 1825 von Metternich zum k.k.
Legationsrat ernannt. Daneben hielt er an der Wiener Universitdt Vorlesungen
tber Politik, Philosophie und Literatur, die grofien Zulauf hatten und teilweise
auch publiziert wurden. Im Wiener Gesellschaftsleben scheint der ,,Schubert-
Kreis*“ mit dem ..Schlegel-Hofbauer-Kreis* nur iiber Mittelspersonen wie Franz
von Bruchmann oder Karoline Pichler in Verbindung gewesen zu sein. Personli-
cher Kontakt zwischen Schubert und Friedrich Schlegel ist im Jahr 1825 anlés-
slich einer spiritistischen Séance belegt, Vertonungen aus dem Zyklus ,,Abendrs-
the* sowie einzelner anderer Gedichte lassen Schuberts generelles Interesse an
dessen literarischen Texten erkénnen.!?

Ob Schubert in seinen Kompositionen jedoch auf Schlegels Fragmentisthetik
Bezug nahm, ob er iiberhaupt damit vertraut war, ist eine andere Frage. Wie oben

14 John Daverio, Ninteenth-Century Music and the German Romantic Ideology, New York
1993. Kapitel 3: Schumann’s Systems of Musical Fragments and ,,Witz*, S. 49ff.

15 Siehe dazu die Analyse von dem Prelude in F, op.28, in: Charles Rosen, The Romantic
Generation, London 1996, S. 96ff.

16 Siehe dazu Jiirg Stenzl, Frammento come opera musicale, in: L’ Asino d’oro iii/1 (1992), S.
90-113, wo auch zahlreiche Beispiele angefiihrt werden.

17 Dija Diirhammer, Schlegel, Schelling und Schubert. Romantische Beziehungen und Beziige
in Schuberts Freundeskreis, in: Schubert durch die Brille 16/17 (1996), S. 59-93.
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bereits dargestellt, hat Schlegel unter ,Fragment” in seiner Theorie ja eine
epigrammatische Darstellungsform verstanden, die geistreich und scharf poin-
tiert ist, von geringer Lange und formal abgeschlossen. Gerade diese Form spielt
aber bei Schubert, insbesondere bei dessen Spatwerk mit seiner vielzitierten
.himmlischen Linge*, kaum eine Rolle. Eher denkt man dabei an Beethovens
Bagatellen-Sammlungen oder Schumanns Klavierfantasie op. 17.'8 Wie weit
andere Fragmentbegriffe der romantischen Literaturtheorie auf Schuberts Werk
iibertragen werden konnen, und wie weit sich im Allgemeinen literarische Phéno-
mene im Musikalischen auffinden und nachweisen lassen, ist erst ansatzweise
erprobt worden. !

Trotz der geschilderten Schwierigkeiten. die der Rezeption von musikalischen
Fragmenten entgegenstehen, haben sich in der abendldndischen Musikgeschichte
einzelne unvollendete Kompositionen als Meisterwerke im emphatischen Sinn
etablieren konnen. Paradigmatisch ragen drei schon genannte Kompositionen
heraus. die sehr unterschiedlichen Konditionen unterlagen: Bachs Kunst der
Fuge als ,inszeniertes* Fragment, Mozarts Requiem als ,kiinstlich vollendetes
Fragment™ und Schuberts Unvollendere als ,.natiirliches Fragment*.

Die Kunst der Fuge BWV 1080 ist als Werk eigentlich kein Fragment. Etwa
zehn Jahre vor dem Tod des grofien Meisters lag in handschriftlicher Ausferti-
gung bereits eine erste kiirzere, aber in sich geschlossene Fassung dieses Fugen-
zyklus vor. die zunichst einmal liegen blieb. Erst in den letzten Lebensjahren
entschloss sich Bach zu einer Drucklegung und iiberarbeitete dafiir die Komposi-
tion, indem er eine neue Konzeption entwickelte und dafiir Umgestaltungen und
eine Neuordnung des Vorhandenen vornahm sowie einzelne Stiicke noch ergénz-
te. Diese Umarbeitungen geschahen, als die ersten Nummern der Kunst der Fuge
bereits gestochen waren. Mit dem Tod Bachs war nun nicht nur die Fertigstellung
des Druckes unterbrochen, sondern auch unklar, wie die zweite Fassung dieses
komplexen und umfassenden Werkes endgiiltig hitte aussehen sollen. Carl Phil-
ipp Emanuel. dltester Sohn und Nachlassverwalter, hat sich um den Abschluss
der begonnenen Publikation bemiiht noch nicht gedruckte, zugehorige Stiicke
den bereits gestochenen angefiigt, und dabei einen dramatischen Schluss insze-
niert. Denn die letzte Fuge des monumentalen Werkes, die nach 239 Takten
abbricht, ist nach dem Stand der jiingsten Forschung in der abgedruckten Fassung
blof ein Entwurf, der spétestens ein Jahr vor Bachs Tod niedergeschrieben
wurde, und erst im Zuge der posthumen Drucklegung hintangestellt wurde. Die
irrefithrende Aufschrift hat Carl Philipp Emanuel erst rund dreiBig Jahre nach
Bachs Tod hinzugefiigt: ,,NB. ueber dieser Fuge, wo der Nahme B A C H im
Contrasubject angebracht worden, ist der Verfasser gestorben.”. Genauso ist der

18 Siehe dazu Richard Kramer, Distant Cycles. Schubert and the Conceiving of Song, Chicago
1994, S. 199f; John Daverio, Schumann’s ,Im Legendenton* and Friedrich Schlegel’s
Arabeske, in: [9th Century Music 11 (1987/88), S. 150-163.

19 Richard Kramer, The Hedgehog: Of Fragments Finished and Unfinished, in: 19th Century
Music XXI/2 (1997), S. 134-148; siehe zu diesem Problem aber auch Gernot Gruber,
Romantische Ironie in den Heine-Liedern?, in: Schubert-Kongref3 1978 S. 321-334.
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sogenannte ,.Sterbechoral* BWV 668 mit dem sprechenden Titel Wenn wir in
hochsten Noten sein, den laut Kommentar zum Erstdruck ,.der selige Mann in
seiner Blindheit einem seiner Freunde aus dem Stegreife in die Feder dictiret
hat*, ein im Grundbestand wesentlich dlterer Satz, der eigentlich zu den Achtzehn
Leipziger Chordlen zdhlt. Peter Schleuning sieht in diesen spiteren Ergédnzung
der zweiten, heute bekannten Fassung eine ,,Pioniertat des Musik-Marketing*,
die die Grundpfeiler der Geniedsthetik legte und bewusst eine ,,Legendenbildung
im Dienste des Verkaufs, vor allem aber der Heiligung Johann Sebastian Bachs,
der Bach-Familie und der hohen Kunst* forcierte.2’

Legendenbildung, die bereits unmittelbar nach dem Tod des Komponisten
einsetzte, umwob auch lange Zeit das Mozartsche Requiem. Ein unbekannter
Bote, der bald schon zum ,,Grauen Boten* stilisiert wurde, soll Mozart gleichsam
als Wink des Schicksals den Auftrag fiir ein Requiem iibermittelt haben, das
schlieBlich sein eigenes werden sollte: Mozart starb, noch bevor er die letzten
Nummern in Partitur anlegen und die in weiten Teilen blof als Vokalsatz mit
Continuo ausgefertigten Stiicke fertigstellen konnte. Um das ausstidndige Restho-
norar des tatsidchlich geheim gehaltenen Auftraggebers noch einfordern zu koén-
nen, beauftragte die Witwe verschiedene Schiiler Mozarts, von denen Franz
Xaver SiiBmayr schlieBlich das Werk zu Ende fiihrte. ,Kiinstlich vervollstidn-
digt™, mit einer Handschrift, die der von Mozart bewusst angenédhert war, wurde
das Fragment von Constanze Mozart als Werk ihres Mannes aus der Hand
gegeben.?!

Auch hier war die Mdglichkeit der Vermarktung die treibende Kraft, in nicht
vollendete Kompositionen einzugreifen, wenn auch gegeniiber der Situation bei
Bach in genau umgekehrtem Sinn: bei diesem wurde ein Fragment absichtlich
~gemacht®, bei Mozart ein Fragment urspriinglich absichtlich vertuscht. Dass
Constanze auch aus den restlichen fragmentarischen Kompositionen ihres ver-
storbenen Mannes Geld herausschlagen wollte, zeigt ein Brief an das Verlags-
haus Breitkopf & Hirtel. Im Zusammenhang mit den Verhandlungen zu der im
Entstehen begriffenen Gesamtausgabe bemerkt sie:

..Sonst habe ich auch noch Bruchstiicke [...] von angefangenen und angelegten zum Theil
weit bearbeiteten [Kompositionen]. Sind diese denn nicht zu brauchen? Gibt man denn
nicht Fragmente. auch noch so klein. wie z.B. von Lessing, von beriihmten Schriftstellern
heraus? Ich wiirde in ihrer Stelle bey dem Schlusse eines jeden Fachs solche bruchstiikke
einriikken. Sie miissen immer lehrreich seyn, und kdnnen ja von andern ihre Gedanken

benutzt und ausgefiihrt werden. 22

20 Peter Schleuning, Johann Sebastian Bachs ,Kunst der Fuge®, Miinchen-Kassel etc. 1993,
insbesondere das Kapitel ..Antike-Rezeption I: Fragment und ‘Sterbechoral’ - Ideologien
I1* S. (82ff; dort auch weiterfiihrende Literatur.

21 Christoph Wolff, Mozarts Requiem. Geschichte-Musik-Dokumente. Partitur des Fragments.

Miinchen-Kassel 1991, insbesondere Kapitel 1. Geschichte. Zur Komposition und Ergén-

zung von Mozarts Requiem S. 9ff; dort auch weiterfiihrende Literatur.

Mozart. Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe, hg. von der Internationalen Stiftung

Mozarteum, gesammelt und erldutert von Wilhelm A. Bauer und Otto Erich Deutsch, Band

IV: 1787-1857, Kassel etc. 1962, Brief Nr. 1245 vom 15. Juni 1799, S.244-253: S. 250.

[S]
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Bemerkenswert ist hier zum einen der Bezug zu literarischen Fragmenten, die in
der Tradition der romantischen Fragmentésthetik freilich eine ganz andere Be-
deutung haben als die von Mozart hinterlassenen. Zum anderen fillt der moderne
Gedanke ins Auge, in Gesamtausgaben fragmentarische Kompositionen im An-
schluss an die vollendeten Werke abzudrucken. Diese ,.herrlichen Ueberbleib-
sel, die, wie Konstanz an anderer Stelle bemerkt, ,.ein hinldngliches Monument
seines unerschdpflichen Geistes* sind,? werden zukunftsweisend als wertvolles
Studienobjekt eingeschitzt, aber auch als Fundus fiir zukiinftige Werke anderer
Autoren.

Bei Schubert hat weder ein engagierter Sohn, noch eine geschiftstiichtige
Witwe. und auch nicht der den Nachlass verwaltende dltere Bruder Ferdinand die
Rezeption der Sinfonie in h D 759, genannt die ,,Unvollendete*, bewusst gelenkt.
Erst Generationen spiter war die Sinfonie ans Licht der Offentlichkeit gelangt
und. abgesehen von den Legenden um ihre Wiederentdeckung, von ..Inszenierun-
gen" und .,Vervollstindigungen* weitgehend verschont geblieben. Bereits auf
dem Programmzettel der Urauffiihrung wurde klargestellt, dass von der Sinfonie
nicht nur die zwei erklingenden Sétze. sondern auch der Anfang eines dritten
existierte.?* Ebenso war durch die Angabe des Entstehungsjahres 1822 nicht mit
dem Mythos eines ,.Sterbefragmentes* spekuliert worden, der das Werk erst
spiter umgeben sollte. Als ,,natiirliches Fragment™ habe ich die ,,Unvollendete*
bezeichnet, weil das. was wir heute unter diesem Namen im Ohr haben, original
Schubert ist — ohne Ergdnzung Dritter, und in der vom Komponisten gedachten
Satzfolge.

Kommen wir wieder auf den romantischen Fragmentbegriff zuriick, dann
mag die ,,Unvollendete* zwar in ihrer Rezeptionsgeschichte davon beriihrt wor-
den sein, von ihrer Entstehungsgeschichte her ist dieser jedoch nicht angemessen.
Der Abbruch der Komposition hdngt mit den immer noch unklaren Umstédnden
der Widmung zusammen und ist vermutlich schaffenspsychologisch zu verste-
hen.? Auch wenn der spéter hinzugesetzte Werkname dezidiert den unvollende-
ten Status der Sinfonie anspricht, héren wir doch die Musik, die unter diesem
Namen erklingt, als vollstdndig.

Ungleich passender erscheint der romantische Fragmentbegriff, wenn man
ihn auf das Lebenswerk Schuberts iibertrdagt. Dieses gleichsam tiberdimensio-
nierte Fragment erscheint durch den friihen und jahen Tod des Komponisten wie
ein unabgeschlossenes Projekt, das in die Zukunft weist, und vor allem im

23 Mozart. Briefe und Aufzeichnungen, Band IV Brief Nr. 1288, ebenso an Breitkopf & Hartel,
vom 1. Mérz 1800, S. 324-331: S. 324. Die ganze Passage lautet: ,,Fragmente von classi-
schen Autoren, sie mégen von was immer fiir einer Gattung seyn, sind schdzbar. Unter den
musicalischen verdienen gewiB die des Mozarts alle Achtung und Bewunderung. hitte auch
dieser groBe Meister der Tonkunst nicht so viele voliendeten werke in jedem ihrer Facher
[...] geliefert. so wiirden diese herrlichen Ueberbleibsel allein ein hinldngliches Monument
seines unerschopflichen Geistes seyn.” Es folgt ein Verzeichnis von Fragmenten ,,von
einem bleibenden werth*.

24 Siehe Abbildung 10. S. 234.

25 Mehr dazu im Abschnitt V.1. Die Sinfonie in h-Moll D 759 (genannt ,,.Die Unvollendete*).
S. 229.
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Spatwerk musikalische Welten anklingen lésst, die in ihrer ganzen Fiille wohl nie
fassbar sein werden. In diesem Sinn kann auch die oft kritisierte Grabinschrift
von Franz Grillparzer fiir Schubert positiv gelesen werden: ,,.Die Tonkunst be-
grub hier einen reichen Besitz, aber noch viel schonere Hoffnungen. 26

Es gibt viele verschiedene Wege. sich dem fragmentarischen Werk Schuberts zu
nihern. Bei meinem Weg, der ein empirischer ist, begann die praktische Arbeit
mit einer Bestandsaufnahme von Autographen, wobei der Terminus ,,Fragment*
zundchst nur ein Leitbegriff war. Alle Schubert-Manuskripte, die Anlass zur
Vermutung gaben, sie konnten in irgend einem Sinn fragmentarisch sein, wurden
von mir eingesehen, iiberpriift, beschrieben und in eine Datenbank aufgenom-
men. Bei der Aufarbeitung des Materials, fiir die-ich iiber 200 Kompositionen im
Autograph durchsah, wurde bald deutlich, wie vielfiltig und komplex ein Frag-
ment sein kann. Im Vergleich mit den Fragmentbegriffen in anderen Bereichen
wie Literatur, Bildende Kunst oder Architektur, besteht das Hauptproblem bei
musikalischen Kunstwerken in den wechselnden Beziigen zu verschiedenartigen
Totalitdten, auf die hin das Fragment bezogen ist. Was iiberhaupt Fragment ist,
hingt davon ab, was abgebrochen ist: das Manuskript, die vorliegende Nieder-
schrift, oder das Werk als Ganzes. Aus der Erfahrung mit dem Quellenmaterial
und den begleitenden theoretischen Uberlegungen entwickelte sich im Lauf
meiner Arbeit ein ,intuitiver Fragmentbegriff”, der auf einem subjektiven opti-
schen Eindruck des Fragmentarischen beruht. Er soll zum einen die Breite des
Phianomens erfassen, zum anderen frei von theoretischem Vorwissen sich termi-
nologisch deutlich von dem Begriffspaar Entwurf und Skizze abgrenzen. Unter-
geordnete Fragmentkategorien, fiir die spezifische Fachtermini eingefiihrt wer-
den, differenzieren dabei die vielfdltigen Erscheinungsformen.

War dieser erste, grundlegende Schritt einmal getan, ergaben sich die Ar-
beitsschwerpunkte gleichsam von selbst. Sie entsprechen weitgehend der forma-
len Gliederung dieser Studie, bei der, ausgehend von einer grofen Materialfiille,
der Fokus zunehmend enger urd der Blick auf das einzelne Fragment immer
schirfer wird. Dabei sind die einzelnen Kapitel so angelegt, dass jedes fiir sich
gelesen werden kann, wodurch kleinere Uberschneidungen in Kauf genommen
werden miissen. Auflerdem hat jeder dieser Arbeitsschwerpunkte das Potential,
selbst zu einem eigenstdndigen Buch ausgearbeitet zu werden. Bei dieser ersten
umfassenden Abhandlung zum Schlagwort , Fragment* erschien es mir aber
wichtiger, in die Breite zu gehen und aufzuzeigen, wie iiberaus reich dieses
Thema auch in seinen methodischen Ansétzen ist.

Inhaltlich von einem ,,Ergebnis‘ eines so grolen Projektes zu sprechen, ist im
Konkreten schwierig. Neben vielen neuen Erkenntnissen im Detail ist die Arbeit
von einer groBen, umfassenden Idee getragen, die sich erst in der Fiille und
Vielfalt des Materials offenbart. Wie eingangs angekiindigt, soll ein neues Frag-

26  Deutsch, Dokumente S. 580.
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mentverstindnis, und damit verbunden ein neues Werkverstdndnis zur Diskussi-
on gestellt werden, bei dem die Grenzen zwischen Vollstandigkeit und Unvoll-
standigkeit weniger scharf und vor allem differenzierter gezogen werden. Aus
dieser Sicht ergibt sich auch ein besseres Verstdndnis der Arbeitsumstidnde und
des Kompositionsprozesses bei Schubert. Das Erkennen der Komplexitit des
Fragmentbegriffs an sich soll allgemein einem differenzierten Umgang mit frag-
mentarischen Kompositionen in Zukunft férderlich sein.






KAPITEL I
FRAGMENTTHEORIE

1. WAS IST EIN FRAGMENT?*
Bestehende Fragmentdefinitionen und ihre Problematik

Was ist ein Fragment? Diese Frage erscheint zunichst banal zu sein, kénnen wir
doch mit diesem Begriff in unserer Alltagssprache problemlos umgehen. Wir
haben zumindest eine vage Vorstellung von einem Fragment und wissen, was
damit gemeint ist, auch ohne iiber eine Definition dieses Begriffs zu verfiigen.
Wird man jedoch konkret — und das muss man, wenn man den Bestand an
Schubertschen Fragmenten sichten und abgrenzen will —, dann wird diese schein-
bare Banalitdt zu einer ernsthaften und grundlegenden Frage, bei der man von
den géngigen Musiklexika bis vor kurzem Stich gelassen wurde.!

Eine erste Durchsicht des (Euvres von Franz Schubert geschieht am besten
anhand des Werkverzeichnisses von Otto Erich Deutsch, das seit 1978 in Neuaus-
gabe vorliegt.? Innerhalb des Verzeichnisses trifft man auf vier verschiedene
Termini, die Fragmente im weitesten Sinn bezeichnen: ,,Bruchstiick®, ,,Entwurf™,
Fragment” und das Adjektiv ,,unvollstdndig”. Letztere Bezeichnung wird ent-
weder unspezifisch verwendet oder mit dem Beisatz ,,unvollstindig erhalten*
(D 24) und ,,unvollstdndig niedergeschrieben* (D 980C). ,,Bruchstiick®, , Ent-
wurf* und ,,Fragment* erscheinen sowohl im Haupttitel (etwa Bruchstiick aus
einem Satz in d oder F fiir Streichquartett D 2C, Entwiirfe fiir eine Sinfonie in D
D 708A oder Fragment eines Orchesterstiickes in D D 71C), als auch im Unterti-
tel und in der Autographenbeschreibung. Im Vorwort findet man unter den
,.Hinweisen fiir den Benutzer” folgende Definition:

.Als Fragment bezeichnen wir eine Komposition, wenn sie unvollstindig iiberliefert ist
oder wenn sie von Schubert zwar zu einem grofien Teil, jedoch nicht vollsténdig ausgefiihrt
ist. Hat Schubert hingegen nur einzelne Stimmen entworfen oder nur den Beginn der
Komposition skizziert, dann bezeichnen wir sie als Ent wur f.*3

*  Eine Vorstudie zu den hier weiterentwickelten Gedanken wurde 1997 als Referat auf dem
Schubert-Kongress Duisburg vorgestellt und ist im Kongressbericht publiziert (Andrea
Lindmayr-Brandl, Das Fragment bei Franz Schubert. Eine terminologische Klarung, in:
Schubert-Jahrbuch 1999, Duisburg 2001, S. 141-153).

1 Sachteil Band 8 der zweiten, neu bearbeiteten Ausgabe der MGG mit dem Artikel ,,Skizze-
Entwurf-Fragment* von Peter Benary war zu Beginn meiner Arbeit noch nicht erschienen.
Dieser Artikel wird weiter unten noch angesprochen.

2 Otto Erich Deutsch, Franz Schubert. Thematisches Verzeichnis seiner Werke in chronoio-
gischer Folge. Neuausgabe in deutscher Sprache, bearbeitet und herausgegeben von der
Editionsleitung der Neuen Schubert-Ausgabe und Werner Aderhold, Kassel 1978 (NGA
VIII/4, im weiteren kurz als Deutsch-Verzeichnis bezeichnet).

3 Deutsch-Verzeichnis S. XVIII (Sperrung original).
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Im ersten Satz wird klar, dass mit dem Begriff ,,Fragment* zwei sehr unterschied-
liche Dinge bezeichnet werden: zum einen eine Komposition, die urspriinglich
vollstandig war, von der aber Teile des Manuskripts verloren gegargen sind: zum
anderen eine ,.beinahe fertige" Komposition, bei der der Kompositionsprozess
abgebrochen wurde.

Den Herausgebern des Deutsch-Verzeichnisses war jedoch nicht nur an einer
isolierten Festlegung des Fragmentbegriffs gelegen, sondern auch an einer Ab-
grenzung zum Begriff .Entwurf", der — wie wir spiter sehen werden - tatsichlich
einige Schwierigkeiten bereitet und im zweiten Teil der Definition angesprochen
wird. Dass auBerdem das Wort ..skizzieren” votkommt. macht deutlich, dass wir
uns bei der Frage nach der Bedeutung von ,.,Fragment um die terminologische
Differenzierung von gleich drei Fachtermini bemiihen miissen, nimlich von
,Fragment®“, ,,Entwurf* und ,,Skizze*.

Das Deutsch-Verzeichnis gibt mit seinem einschlédgigen ,Hinweis fiir den Benut-
zer** zwar eine Richtlinie vor, innerhalb der Schubert-Literatur ist der Sprachge-
brauch jedoch nach wie vor uneinheitlich und oft willkiirlich. Wie verwirrend
eine solch unscharfe Terminologie sein kann, soll am Beispiel der Sinfonien in D
D 615, 708A und 936A angedeutet werden.

Diese drei Sinfonien — allesamt nur im Particellentwurf erhalten und nicht
weiter ausgefiihrt — galten als eine der kleinen Sensationen des Schubert-Jahres
1978. Denn erst durch Detailstudien wurde klar, dass es sich bei dem Manuskript-
konvolut nicht, wie bislang angenommen, um Vorarbeiten zu einer einzigen
Sinfonie handelte. sondern um drei verschiedene Werke zwar gleicher Tonart.
jedoch unterschiedlicher Entstehungszeit. Die Symphony in D des ersten. eng-
lischsprachigen Deutsch-Verzeichnisses (dort unter der Nummer 615 gezahlt)
wird in der deutschsprachigen, iiberarbeiteten Neuausgabe folgerichtig auf drei
verschiedene Deutsch-Nummern ,,aufgeteilt” und jeweils mit dem Titel Ennwiirfe
Jiir pwei Satze einer Sinfonie in D (D 615) bzw. Entwiirfe fiir eine Sinfonie in D (D
708A. 936A) versehen.

Die .,neu entdeckten* Kompositionen von der Hand Schuberts sind noch im
selben Jahr der Fachoffentlichkeit durch einen Faksimiledruck zugéinglich ge-
macht und kommentiert worden - nun allerdings nicht als ,.Entwiirfe“. sondern
laut Titelblatt als ,.Drei Symphonie-Fragmente*.* Die daran anschlieBende Se-
kundirliteratur hat diese neue Bezeichnung aufgenommen,’ der offizielle Name

4 Ernst Hilmar. Nachwort zu: Drei Symphounie-Fragmente. D 615, D 708A, D 936A.. Faksimi-
le-Ausgabe. hg. von dems., Kassel 1978,

5 2.B. Ernst Hilmar. Neue Funde. Daten und Dokumente zum symphonischen Werk Franz
Schuberts. in: Osterreichische Musikzeitschrift 33 (1978), S. 266-276; Peter Giilke. Neue
Beitrige 2ur Kenntnis des Sinfonikers Schubert. Die Fragmente D 615, D 708A und D
936A. in: Musik-Konzepte Sonderband Franz Schubert, Mlinchen 1979, S. 187-220; ders..
Zwischen Ausgriff und Zurticknahme, Wagnis und Taktik. Die Fragmente D 615 und D
708A, in: Jahre der Krise S. 48-56: Paul-Gilbert Langevin, Franz Schuberts symphonische
Fragmente im Werden, in: Osterreichische Musikzeitschrift 41 (1986). S, 506-509: Hart-
mut Liick. Die symphonischen Fragmente Franz Schuberts. in: Osterrcichische Musikzeit-
schrift 40 (1985), S. 431-433.
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im Deutsch-Verzeichnis hat sich nicht durchsetzen kénnen. Doch damit nicht
genug. Im Nachwort der Faksimile-Ausgabe wird vom Notentext als ,.Klavier-
skizzen*, vom autographen Manuskript der drei Sinfonien als ,,Skizzenkonvolut™
gesprochen, eine Terminologie, die die Symphonie-Fragmente in den Begriffsbe-
reich der Skizzen dringt. Begriffsverwirrung, wie sie vermutlich aus Unbedacht-
heit geschehen ist, scheint in der vier Jahre spéter erschienenen Peters-Ausgabe
zur Methode geworden zu sein: Die Transkription der Sinfonien in moderne No-
tenschrift heifit ,,Drei Sinfonie-Fragmente [...] Umschrift der Skizzen", die er-
gdnzte Partitur gibt am Titelblatt den Hinweis ,Mit Beiheft: Umschrift der
Fragment-Skizzen*.®

Diese terminologischen Unschérfen erweisen sich nicht als ein Spezifikum der
Schubertforschung, sondern stellen ein allgemeines Problem innerhalb der Mu-
sikforschung dar. Walter Benary, der Autor des Artikels ,,Skizze, Entwurf, Frag-
ment" in der iiberarbeiteten Ausgabe der MGG, kapituliert gleichsam, wenn es
um die Definition und um die Abgrenzung der drei Termini geht:

..Das Begriffsensemble Skizze / Entwurf / Fragment entzieht sich einer systematischen wie
auch einer historisch-diskursiven Darstellung [...] Einer verbindlichen Definition steht
entgegen, daB die Geltungsbereiche der drei Begriffe im géngigen Sprachgebrauch einander
teilweise Gberlagern.™

Eigene Uberlegungen zum Terminus Fragment im Allgemeinen und seine sinn-
gemiBe Verwendung im Bereich der Musik sollen im Folgenden zu einer Defini-
tion fiihren. die einerseits den allgemeinen Sprachgebrauch beriicksichtigt, ande-
rerseits aber auch als Basis fiir eine Fachterminologie geeignet ist.

Die Abgrenzung des Fragments von Entwurf und Skizze

Um Abgrenzungskriterien zu Skizze und Entwurf zu entwickeln, werfen wir
zunéchst einen Blick auf jiingere Arbeiten unseres Fachs mit dhnlicher Thematik.
Vorweggenommen sei, dass diese Arbeiten zwar hilfreich sind, um die Problem-
lage besser zu verstehen, fiir eine brauchbare Losung bieten sie aber noch keine
ausreichende Basis. Die ihnen zugrunde liegende Vorstellung von einer zeitli-
chen Abfolge im Schaffensprozess. innerhalb der Fragmente ein distinkter Ort
zugewiesen wird, erweist sich beim ndheren Hinsehen sogar als irrefiihrend.
Wegweisend ist die Habilitationsschrift von Ulrich Konrad, die sich auf der
Basis von Skizzen und Entwiirfen mit Mozarts Schaffensweise auseinander-

6  Franz Schubert: Drei Sinfonie-Fragmente. D 615, D 708 A, D 936 A. Partitur und Kom-
mentar von Peter Giilke. Mit Beiheft: Umschrift der Fragment-Skizzen, Leipzig: Edition
Peters [1982].

7  Peter Benary, Artikel ,.Skizze, Entwurf, Fragment”, in: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart. 2. neu bearbeitete Auflage, hg. von Ludwig Finscher, Sachteil Band 8, Kassel
etc. 1998, Sp. 1506-1519; Sp. 1506. Ich danke dem Autor fiir die Méglichkeit der Einsicht-
nahme in das Manuskript noch vor der Drucklegung des Bandes.
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setzt.? Zwei etwa gleichzeitig publizierte Aufsiilze ergidnzen den dort zunichst
ausgesparten Aspekt des Fragments.® Auch Konrad vermisst wissenschaftiich
Verbindliches und versucht, zumindest fiir die Mozartforschung eine Beschrei-
bung der drei Begriffe zu geben:

.Die S ki z z e stellt innerhalb des Kompositionsvorgangs die erste Form der schriftlichen
Fixierung einer musikalischen Gestalt dar. Ihr Inhalt kann. bezogen auf die weitere Ausfilh-
rung der Gestalt, voriaufig oder endgiiltig sein. Im darauffolgenden E n t w u r £ wird die
erste. satzkonstitutive Schicht der endgiiltigen Fassung eines Werkes oder Werkabschnittes
festgehalten. Er ist reinschriftlich angelegt; aus ihm kann die schlieBlich vollstindige
Partitur erwachsen. Das Fra g m e n tist eine auf dem Weg vom Entwurf zur Endgestalt
nicht abgeschlossene Ausfertigung eines Werkes oder Werkabschnittes: es kann insich voli
ausgefiihrte Kompositionsteile bergen .10

In diesen Ausfiihrungen wird deutlich, dass mit Skizze, Entwurf und Fragment
verschiedene Stadien des Arbeitsprozesses angesprochen werden. Der Terminus
+Fragment" bezeichnet dabei einen musikalischen Text. der zwar noch unfertig
ist, gegeniiber Skizze und Entwurf dem fiktiven vollstindigen Werk jedoch am
nidchsten steht. Konkret kann man sich vorstellen, dass der Komponist, von
Skizze bzw. Entwurf ausgehend, an der Ausfertigung der kompletten Partitur
arbeitet und genau diesen Prozess vor Fertigstellung des Werkes abbricht.

Ein dhnlicher Gedanke — ndmlich dass das Fragment aus der letzten Phase des
Arbeitsprozesses stammt — diirfte Christoph Wolff geleitet haben, als er sich in
einem sehr anregenden Beitrag zum Europédischen Musikfest Stuttgart 1991 mit
dem Fragmentbegriff auseinandersetzte. Er schligt, im Blick auf Mozart und
Schubert, folgende Definition vor:

..Als Fragmentsollte nur eine solche Aufzeichnung gelten, die nach Ausweis der Quellenla-
ge sowie der musikalischen Fakwr zur Fertigstellung gedacht war, d.h. eine tatsdchlich
vollendbare Komposition darstelit.”!!

Dass diese Sichtweise nicht an die Arbeitsweise eines spezifischen Komponisten
gebunden. sondern generalisierbar ist, macht Benary schon im ersten Satz seines
MGG-Beitrags deutlich: ,Skizze, Fragment und Entwurf bezeichnen unterschied-
liche Formen und Grade der Unvolistdndigkeit eines Werkganzen.” Und spéter
heifit es: , Fragment bezeichnet einen weitgehend oder vollstandig ausgearbeite-
ten Zusammenhang als Teil eines Werkganzen.*!2 Reiht man die oben angespro-
chenen Begriffe nach dem Vollerndungsstadium der autographen Niederschrift,
die sie bezeichnen, so entsteht folgendes allgemeines Schema:

8 Ulrich Konrad, Mozarts Schaffensweise. Studien zu den Werkautographen, Skizzen und
Entwiirfen, Gottingen 1992 (Abhandlungen der Akademie der Wissenschaften in Géttingen
[11,201).

9 Ulrich Konrad. Bemerkungen zu Problemen der Edition von Mozart-Skizzen, in: Die
Musikforschung 44 (1991), S. 331-345; ders., Fragment bei Mozart, in: Acta Mozartiana 2
(1992), S. 36-51.

10 Konrad, Bemerkungen S. 335.

11 Christoph Wolff, Mozart und Schubert: Fragmentarisches Werk — vollendete Kunst, in:
Mozart. Schubert. Fragment des Werkes. Fragment des Lebens? Europiisches Musikfest
Stuttgart. 17.8.-8.9. 1991. Almanach. Stuttgart 1991, S. 15-27, dort S. 19.

12 Benary, Skizze-Entwurf-Fragment.
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Skizze — Entwurf — Fragment — vollstdndiger Notentext

In der Fachliteratur zu Schubert haben sich fiir die Bezeichnung des vollstdndi-
gen Notentextes zwei spezielle Termini eingebiirgert, die den Zustand des abge-
schlossenen Autographs noch weiter differenzieren: ,,Erste Niederschrift* und
.Reinschrift". Der Begriff Skizze findet hingegen selten Verwendung, da bei
Schubert diese Form der schriftlichen Aufzeichnung kaum relevant ist.!> Ange-
wendet auf Schubert-Autographe und deren spezifische Bezeichnung, muss das
hypothetische Schema demnach folgendermafien modifiziert werden:

Entwurf — Fragment — Erste Niederschrift — Reinschrift

Die Begriffsreihe, die ebenfalls vier Werkstadien im Manuskript bezeichnet,
beginnt nun mit dem Entwurf, bei dem — und hier zitiere ich nochmals die an den
Anfang gestellte Definition im Deutsch-Verzeichnis — ,.nur einzelne Stimmen
entworfen oder nur der Beginn einer Komposition skizziert* sind. Ein Entwurf
dokumentiert den ersten schriftlichen Niederschlag einer Komposition und kann,
je nach Gattung und Anlage, sehr unterschiedlich gestaltet sein.'* Das Fragment
ist aufgrund derselben Definition ,,zwar zu einem grofen Teil, jedoch nicht
vollstdndig ausgefiihrt®, steht also auch hier zwischen Entwurf und Abschluss der
Komposition. die nun mit ,,Erste Niederschrift* bezeichnet wird.!> Dieser Termi-
nus soll demnach das erste, eigenschriftliche Voliendungsstadium des Werks in
der Gebrauchsschrift des Komponisten bezeichnen. Bei Schubert ist die Erste
Niederschrift die weitaus hdufigste Manuskriptform und zeigt eine grofle Band-
breite in ihrer duferen Erscheinungsform. Je nach den Umstdnden der Nieder-
schrift und vor allem je nachdem, ob eine Vorstndie zu einer Komposition vor-
handen war oder nicht, schwankt die Qualitét des Schriftbildes sowie die Anzahl
und die Art der Korrekturen betridchtlich. Das Spektrum reicht von fliichtiger
Entwurfsschrift mit Tintenpatzern und groben Ausstreichungen bis hin zu sorg-
faltig ausgefiihrten Autographen. die wenige und unauffillig ausgefiihrte Korrek-
turen aufweisen. Bei letzteren Manuskripten ist die Abgrenzung zur Reinschrift
oft schwierig. Diese bietet im allgemeinen ein weitgehend konsistentes Schrift-
bild und stellt nach den Hinweisen im Deutsch-Verzeichnis eine ,,sorgfiltig
autographe Kopie* der Ersten Niederschrift dar. Der Komponist schreibt also ein
bereits fertiggestelltes Werk aus einem Arbeitsmanuskript ins Reine, um sie an
Dritte weiterzugeben. Ein Musterbeispiel fiir Reinschriften sind wohl die beiden
Liederhefte fiir Goethe, mit denen der junge Schubert dem groBen Dichter seiner
Zeit seine Referenz erweisen wollte. !¢

13 Zu den wenigen Beispielen, auf die die Bezeichnung Skizze (im Sinne Konrads) durchaus
zutreffen wiirde, gehdren Aufzeichnungen am ,,Skizzenblatt* Wst MH 61/c. abgebildet in
der NGA VIII,2 S. 89 oder die einstimmig, mit Blei notierte Vokalstimme zu Die Betende D
102. die auf einer freien Blatthilfte des Manuskripts Wst MH 184/c notiert wurde. Siehe
dazu auch S. | 14f.

14 Fiir Details vgl. den Abschnitt ,,Schuberts Arbeitsweise™ S. 123.

15 Zur Problematik der einschldgigen Begriffe vgl. S. 125.

16 Vgl. dazu die detaillierten Ausfiihrungen bei Stephen Edward Carlton, Schubert’s Working
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Die Hauptschwierigkeit fiir die Definition des Fragments besteht nun darin,
innerhalb dieser Konstellation von Begriffen Abgrenzungskriterien zu finden, die
an den Autographen Schuberts dingfest zu machen sind. Ist dies ,,nach oben hin*,
also zur volistdndigen Ersten Niederschrift, noch verhiltnismaBig einfach,!” so
ist die Abgrenzung zum Entwurf hin in vielen Fillen schwierig, wenn nicht
unmoglich oder gar nicht sinnvoll.

Angelpunkt fiir einen Ausweg bietet hier jedoch die Kldrung dessen, was mit dem
oben dargestellten Begriffsschema iiberhaupt bezeichnet wird. Die Aufzdhlung
und Aneinanderreihung der Begriffe erweckt leicht die irrefiihrende Vorstellung,
dass es sich dabei um eigenstandige Manuskriptsorten und nicht um individuelle
Texttypen handelt. Das heiBt z.B., dass der Entwurf als fiir sich bestehendes
Manuskript verstanden wird, und dass Schubert bei der Ausfiihrung der Ersten
Niederschrift auf einem neuen Blatt Papier gleichsam ,.,nochmals von vorne* zu
schreiben begann. Das ist aber durchaus nicht immer der Fall gewesen. Stephen
Carlton hat in seiner Dissertation zur Arbeitsmethode des Komponisten das
Problem deutlich angesprochen:

..The tact that Schubert's initial procedure in the notation of a work resulted at times in a
sketch [= Entwur(] and al times in a first draft [= 1. Niederschrift] suggests that it is
inappropriate to define Schubert’s general working method in terms of the succession of a
definite number and specific types of autographs.*!8

Carlton unterscheidet innerhalb der Entwiirfe zwei Typen. den ..closed sketch*
und den ,.open framework sketch“, wobei letzterer so notiert ist, dass die Mog-
lichkeit besteht, fehlendes Material zu einem spiteren Zeitpunkt nachzutragen.'?
Genau diese Typen von Entwtirfen machen die Abgrenzung zum Fragment so
schwer, da das Manuskript sukzessive im Verlauf der Ausarbeitung zu einer
Ersten Niederschrift mutiert. VerhiltnisméBig viele Autographe von Schubert
lassen beim aufmerksamen Studium verschiedene Arbeitsstadien in einem einzi-
gen Manuskript erkennen, wobei die Phase des ersien Entwurfs, der Uberarbei-
tung und der Ausfertigung selten so klar erkennbar sind wie in der Grofien C-Dur
Sinfonie. In diesem Fall lassen die Unterschiede in der Tintenfarbe in vielen
Passagen die zeitliche Distanz zwischen der Niederschrift des Geriiststimmensat-
zes und dem Ausfiillen der restlichen Stimmen klar erkennen, Entwurf und Erste
Niederschrift durchdringen sich dabei gegenseitig.2® Wo wire hier — hitte Schu-

Methods. An Autograph Study with Particular Reference to the Piano Sonatas. Phil.Diss.
Universitdt University of Pittsburgh 1981. Kapitel II.; ebenso Hans-Joachim Hinrichsen.
Untersuchungen zur Entwickiung der Sonatenform in der Instrumentalmusik Franz Schu-
berts. Tutzing 1994 ( Vertffentlichungen des Franz Schubert [astituts 1), S. 293ff.

17 Weliche Probleme hier aufireten, zeigt der Abschnint .Wann ist ein Werk fertig?", S. 57.

18 Carlton, Schubert's Working Methods S. 95.

19 Carlton. Schubert's Working Methods S. 20ff.

20 Vgl. dazu Carlron, Schubert’s Working Methods S. 88f mit Example [4. In diesem besonde-
ren Fall hat sich die Editionsleitung der Neuen Schubert-Ausgabe sogar dazu entschlossen.
die verschiedenen Arbeitsstadien neben der Edition des vollstindigen Werkes separal
abzudrucken.
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bert die Arbeit an der Sinfonie abgebrochen — die Grenzlinie zwischen Entwurf
und Fragment zu ziehen? Und wo ist diese Grenzlinie bei unvollstdndig ausge-
fithrten Autographen zu ziehen, die dhnlich entstanden sind, bei denen diese
Arbeitsphasen aber weniger konsequent oder gar nicht zu rekonstruieren sind?

Besonders deutlich wird dieses Dilemma im konkreten Fall der Winterreise.
Von dem beriihmten Gesangszyklus hat Schubert zunéchst nur die ersten zwolf
Lieder, die sogenannte ,,Erste Abteilung*, vertont und in einem ersten Arbeits-
prozess die vollstdndigen Liedmelodien sowie Andeutungen des Klaviersatzes
innerhalb einer vollstdndig angelegten Partitur festgehalten. Dann wurden im
selben Manuskript die fehlenden Passagen ergénzt, das bereits bestehende Noten-
material durch Korrektureingriffe oft gar nicht gering bearbeitet. Wenn diese
Uberarbeitungen ein solches AusmaB annahmen, dass die Leserlichkeit des No-
tentextes deutlich gestort war, dann schied Schubert einzelne Seiten aus, schrieb
diese ins Reine und ordnete sie dem Manuskript an der entsprechenden Stelle
wieder bei. So kam es, dass in dieser Ersten Abteilung der Winterreise das auto-
graphe Material, welches die sogenannte ,.Endfassung® darstellt, aus drei ver-
schiedenen Texttypen gebildet wird: dem Entwurf, der Ersten Niederschrift
sowie in einzelnen Teilen der Reinschrift.2!

Die genannten Beispiele machen zur Geniige deutlich, dass die herkdmmli-
che Vorstellung vom Fragment als Texttypus zwischen Entwurf und vollstédndig
ausgefiithrtem Werk nicht langer aufrecht zu erhalten ist. Hier werden Begriffe
zueinander in Beziehung gesetzt, die eigentlich nicht unmittelbar zusammenge-
horen und auf verschiedenen Ebenen angesiedelt sind. Dies wird auch im Sprach-
gebrauch deutlich: Bei einer Skizze skizziert man ein Werk; bei einem Entwurf
entwirft man ein Werk; aber bei der Niederschrift eines Fragments ,,fragmentiert*
man nicht ein Werk.

Aligemeine Grundtypen des Fragments

Wir brauchen also eine ganz andere Konzeption des Fragmentbegriffs als die
bisher {ibliche. Dazu muss zunédchst einmal etwas weiter ausgeholt werden.
Gehen wir zuriick auf das Wort selbst: ,,Fragment* wurde aus dem lateinischen
Wort ,,fragmentum® entlehnt, das heift ,,Bruchstiick, Stiick, Splitter*, im Plural
auch ,, Triimmer*, und ist abgeleitet von ,.frangere, fractum* =, brechen*.22 Eber-
hard Ostermann gibt in seiner Abhandlung iiber die &sthetische Idee des Frag-
ments eine Ubersicht zur Entwicklung des Begriffs:

.In der Antike ist der Begriff des Fragments (lateinisch ,,Fragmentum*) noch ausschlieBlich
aut konkrete Gegenstinde wie Holz, Steine oder Brot bezogen und nur im Sinne von Bruch-
stiick verwendet worden. Den Ausgangspunkt fiir seine Metaphorisierung bildet wahr-

21 Vgl. dazu Carlton, Schubert’s Working Methods S. 85ff. und Walther Diirr im Vorwort zur
NGA Iv/4 S. XXf.

22 Friedrich Kluge. Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache, Berlin/New York
1989/22, S. 229 sowie Karl Ernst Georges, Ausfiihrliches Lateinisch-Deutsches Handwor-
terbuch, Hannover 1962.
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scheinlich eine Stelle in der johanneischen Version des Speisenwunders. Analog der dort
zitierten Aufforderung Jesu Christi ,Sammelt die iibrigen Brocken (fragmenta), auf dass
nichts umkomme!‘ (Joh. 6,12), was allegorisch so verstanden werden konnte, als mahne
Christus zur Einsammlung verstreuter Brocken seiner Lehre, wird der Begriff des Frag-
ments im Mittelalter zundchst auf einzelne Textstellen aus dem Gesamtkorpus der Bibel
und dann auch, spiétestens seit dem 14./15. Jahrhundert auf andere literarische Bruch-stiicke
angewendet. Dadurch wird der Horizont dessen. was der Begriff bezeichnet. zwar auch auf
Geistiges erweitert, seine ursprangliche Bedeutung im Sinne van Rest. Uberbleibsel. Teil
eines chemaligen Ganzen bleibt aber noch alleine bestimmend. Erst im [8. Jahr-hundert
vollzieht sich ein Perspektivenwechsel, der in Deutschland vor allem bei Hamann und
Herder zu beobachten ist. MuBte dem Fragment bis dahin immer ein Ganzes vorausgehen,
durch dessen Zerfall, Zerstérung oder Auflosung es entstand, so kann der Begriff jetzt auch
ein Teil eines noch nicht realisierten Ganzen, eines nie vollendet gewesenen Werks oder
eines erst im Entstehen begriffenen Phanomens bezeichnen. [...]

Dicse Bedeutung des Fragments als eigenwertiger oder relativ selbsténdiger Teil eines nie
bzw. noch nicht vollstindigen Ganzen ist besonders fiir die Romantik entscheidend gewor-
den und hat hier zu dem Ergebnis gefiihirt. daB8 der Begriff eine eigene Gatiung oder zumin-
dest den Spezialfall einer solchen [...] bezeichnet.*??

Versucht man, diese Begriffsgeschichte systematisch auszuwerten, so kann man
vier verschiedene Grundtypen von Fragmenten unterscheiden:

A. Fragment als Teilstiick eines zerbrochenen Ganzen, das als Totalitét
wieder hergestellt werden kann;

B. Fragment als Teilstiick eines zerbrochenen Ganzen, wobei Teile
verloren gegangen sind oder zerstért wurden;

C. Fragment als Teilstiick eines fiktiven Ganzen, das als Totalitit nie
existiert hat;

D. Fragment als Ganzes, das Eigenschaften eines Fragments im Sinn
von Typ B oder Typ C trégt, das aber bewusst darauthin konzipiert

[ wurde.

Grundtyp A:
Fragment als Teilstiick eines zerbrochenen Ganzen, das als Totalitdt wieder
hergestellt werden kann.

Ein klassisches Bild fiir diesen Typus ist der Krug, der zu Boden fillt und in
einzelne Teil zerbricht. Die Scherben stellen Fragmente im Sinn von Bruchstiik-
ken dar und kdnnen mit geeigneten Hilfsmitteln wieder zu einem vollstdndigen
Krug zusammengefiigt werden, der vielleicht nicht derselbe ist wie vorher, je-
doch immerhin komplett und wieder in Gebrauch genommen werden kann.
Evident wird hier die dominierende Bedeutung des Ganzen: Das Fragmentsein ist
nur ein tempordrer Zustand, der unter giinstigen Umstdnden willentlich wieder
aufgehoben werden kann.

23 Eberhard Ostermann, Das Fragment. Geschichte einer dsthetischen Idee, Miinchen 1991, S.
12f.
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Im Bereich der Musik trifft dieser Fragmenttypus auf den Fall des ,,geteilten
Manuskripts® zu. Darunter versteht man ein Manuskript, das — aus welchen
Griinden auch immer — in ein oder mehrere Teile (meist Lagen oder einzelne
Blitter) geteilt wurde, die einen jeweils eigenen Uberlieferungsweg gegangen
sind. Diese Teile werden an verschiedenen Orten aufbewahrt, konnten theore-
tisch aber wieder zu einem vollstindigen Manuskript vereint werden. Findet man
etwa in einem Katalog einer Bibliothek, die ein geteiltes Manuskript aufbewahrt,
die Bezeichnung ,,Fragment®, so mag dies im ersten Augenblick irrefithrend sein,
bezieht man doch diesen Begriff zundchst einmal auf die vollstindige Kompositi-
on, die dabei genannt wird. Diese Bezeichnung ist aber gerechtfertigt, wenn sie
als Beschreibung des Manuskriptzustandes verstanden wird und nicht dessen,
was darauf notiert wurde. Drei Beispiele im Zusammenhang mit Schubert sollen
dies kurz illustrieren:

Das ,,Verzeichnis der im Besitze von Nikolaus Dumba (1830-1900) befindli-
chen Handschriften von Franz Schubert“?* gibt einen beeindruckenden Uberblick
iiber jene Schubert-Autographe, die der berihmte Wiener Musikliebhaber und
Kunstforderer bis zur Jahrhundertwende angesammelt hat. Die Kompositionen
sind nach ihren Gattungen in Abteilungen aufgelistet und einzelne Werke kurz
beschrieben. Als Nr. 11 der Abteilung ,,Lieder und Arien* wird das Klavierlied
Naturgenuss D 288 mit der Zusatzbemerkung ,,Fragment” genannt. Wihrend
diese Bezeichnung auf Dumbas Sammlung bezogen korrekt ist, da er nur einen
Teil des Manuskripts besal3, stimmt sie fiir sich genommen nicht. Denn tatsédch-
lich ist das Werk — wie wir heute wissen ~ kein Fragment, sondern nur geteilt
iiberliefert. Der zweite Teil des Manuskripts mit dem Schlusstakt und den restli-
chen Strophen der Komposition befand sich damals wie heute an einem anderem
Ort.

Subtiler ist die Situation bei dem Lied Sehnsucht D 123, das im Autograph
zweimal iiberliefert ist. Die Erste Niederschrift ist auf einem geteilten Manu-
skript notiert. von dessen erster Hilfte Anthony van Hoboken in der Zwischen-
kriegszeit eine Fotografie fiir das Photogramm-Archiv der Osterreichischen Na-
tionalbibliothek herstellen lieB. In dem Katalog des heute iiberaus wertvollen
Archivs wird unter der Nummer 1942 folgender Titel aufgelistet: ,,Liedfragmente
(Goethe) [...] D 123. Sehnsucht“.?’ Die Bezeichnung ist wieder aus der Sicht des
Archivars zu verstehen, der ja offensichtlich nur ein Teilmanuskript bzw. dessen
Fotografie vor sich liegen hatte. Dieses (erste) Teilmanuskript war nach seiner
Versteigerung bei Sotheby’s 1953 verschollen (so liest man noch im Deutsch-
Verzeichnis) und ist spéter von einem Schweizer Privatsammler fiir die Schubert-
Sammlung der Wiener Stadt- und Landesbibliothek angekauft worden. Das zwei-
te Teilmanuskript mit der Fortsetzung und dem Schluss desselben Liedes war im
Besitz von Dumba, dessen musikalischer Nachlass groBtenteils in dieselbe Wie-
ner Schubert-Sammlung gelangte. So kam es, dass das lange Zeit geteilte Manu-
skript von D 123 heute zwar unter zwei verschiedenen Signaturen (Wst MH

24 Wst, Handschriftensammlung Signatur 57680 J a.
25 Katalog des Archivs fiir Photogramme musikalischer Meisterhandschriften. Widmung An-
thony van Hoboken, Teil 1, bearbeitet von Agnes Ziffer, Wien 1967, S. 337.
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12281/c, Wst MH 105/c), doch am selben Ort aufbewahrt wird. Das Werk selbst
war nie fragmentarisch, da unabhingig von der Uberlieferungsgeschichte der
Teilmanuskripte, die eine Erste Niederschrift darstellen, eine Reinschrift im
Zweiten Goethe-Liederheft erhalten geblieben ist. AuBerdem ist das Lied in einer
.-Nachlass-Lieferung* 1842 bei Diabelli & Co gedruckt worden.

Die Sinfonie in h-moll D 759, genannt ,,.Die Unvollendete, soll als drittes
Beispiel deutlich machen, dass es sich bei einem geteilten Manuskript nicht
notwendigerweise um die Aufzeichnung einer vollstandigen Komposition han-
deln muss. Das Hauptmanuskript der ,,Unvollendeten®, das die ersten beiden
Sitze und die vollstdndig ausgefiihrten ersten Seite des dritten Satzes in Partitur
uberliefert, fand seinen Weg iiber die Briider Hiittenbrenner nach Graz, wurde
von Johann Herbeck zuriick nach Wien geholt und befindet sich heute im Archiv
der Gesellschaft der Musikfreunde.?® Bevor Schubert das Manuskript aus der
Hand gab, ist das urspriinglich letzte beschriebene Blatt der Partitur — sehr
wahrscheinlich von ihm selbst — herausgetrennt worden. Auf diesem Einzelblatt
befindet sich die Fortsetzung des dritten Satzes, wobei der Abbruch des Kompo-
sitionsprozesses hier deutlich sichtbar wird: Nur die Stimmen der oberen Hilfte
sind bis zum Zeilenende ausgefiihrt, die untere Blatthilfte sowie die Riickseite
sind leer geblieben. Als Teilmanuskript desselben Werkes ging es einen anderen
Uberlieferungsweg. Sicherlich ist es zundchst einmal bei Schubert zuriickgeblie-
ben und kam spéter unerkannt und gemeinsam mit einem Konvolut von anderen
fragmentarischen, entwurfs- oder skizzenartigen Aufzeichnungen Schuberts in
den Besitz des Wiener Minnergesang-Vereins. Im Zug systematischer Quellen-
forschung gelang Christa Landon Ende der Sechzigerjahre die Identifizierung des
Einzelblattes,?” und die Faksimile-Edition hat Hauptmanuskript und Teilmanu-
skript wieder sinngemif vereinen konnen.?® Das Originalmanuskript blieb je-
doch nach wie vor geteilt, wenn auch das Einzelblatt dem Hauptmanuskript
schon recht nahe geriickt ist. Das gesamte Schubertsche Skizzen-Konvolut stammt
zwar aus dem Archiv des Minnergesang-Vereins, aus archivalischen Griinden
hat es aber die Gesellschaft der Musikfreunde, die ja auch das Hauptmanuskript
aufbewahrt, in sichere Verwahrung genommen. So wie im Fall von D 123 wurden
auch hier zwei verschiedene Signaturen vergeben.

26 Es trigt die Signatur Wgm A 243. Zur Uberlieferungsgeschichte der ,,Unvollendeten* vgl.
die zahlreiche Sekundirliteratur; etwa Martin Chusid, Franz Schubert. Symphony in B
minor ,,Unfinished“. An Authoritative Score. Schubert’s Sketches. Commentary, New York
1971 (Essays in History and Analysis) und Stefan Kunze, Franz Schubert. Sinfonie h-moll.
Unvollendete, Miinchen 1965 (Meisterwerke 1). Siehe dazu auch S. 229ff.

27 Landon. Neue Schubert-Funde, besonders S. 315 f. (Ms. T) mit Faksimile der recto-Seite.

28 Franz Schubert. Sinfonie in h-Moll, ,.Die Unvollendete®. Vollstindiges Faksimile der
autographen Partitur und der Entwiirfe, mit einem Nachwort von Walther Diirr und Christa
Landon (= Publikationen der Sammlung der Geselischaft der Musikfreunde in Wien 3),
Miinchen ~ Salzburg 1978.
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Grundtyp B
Fragment als Teilstiick eines zerbrochenen Ganzen, wobei Teile verioren gegan-

gen sind oder zerstdrt wurden.

Zur Veranschaulichung dieses Fragmenttyps kann wieder ein Krug herangezogen
werden, wobei wir uns diesmal jedoch vorstellen miissen, dass wir als Archiolo-
gen bei Grabungen ein Gefif finden, bei dem ein Stiick ausgebrochen ist. Der
fehlende Teil ist zum gegenwirtigen Zeitpunkt nicht aufzufinden, und der Krug
muss (zumindest vorerst) Fragment bleiben. Befindet sich das fehlende Bruch-
stiick tatsdchlich noch irgendwo unter der Erde, so ist der fragmentarische Zu-
stand des Kruges nur ein temporérer, der in mancher Hinsicht vergleichbar ist mit
demjenigen von Fragmenten des Typs A. Allerdings konnen wir hier nicht
willentlich das Fragment ,,auflosen*, sondern miissen auf den Zufall hoffen, auf
dass der fehlende Teil wieder zum Vorschein kommt. Ist dieser aber inzwischen
in Sand zerfallen und damit zerstort, muss die Hoffnung auf die Wiederherstel-
lung des Fragments aufgegeben werden.

Im Bereich der Musik bezieht sich auch dieser Fragmenttypus auf das Manu-
skript, auf dem der Notentext aufgezeichnet ist und von dem Teile verloren gehen
konnen. Bei grofferen Werken kann dies ganze Faszikel betreffen, bei kleineren
Kompositionen einzelne Doppelblitter oder auch Einzelblitter, die entweder mit
dem Hauptmanuskript nie verbunden waren oder nachtriglich herausgeldst wur-
den. Die Ursache fiir den Verlust ist meist Unachtsamkeit, in manchen Fillen
aber auch ein willentlicher Akt, wenn etwa ein autographes Notenblatt als Devo-
tionalie verschenkt wurde.

Ein beriihmtes Beispiel fiir ein verlorenes und teilweise wiedergefundenes
Manuskript ist der zweite Akt des Oratoriums Lazarus D 689. Der Schubert-
Biograph Heinrich Kreille von Hellborn schildert die Entdeckung des Manu-
skripts:

.Schon im Jahre 1859 [...] war mir bei der Durchsicht der Witteczek’schen (Spaun’schen)

Schubertsammlung die Cantate ,Lazarus* bekannt geworden [...}, daB von ihr nur die

erste Handlung [= |. Akt] componirt sei. Ich zweifelte an der Richtigkeit dieser Angabe

um so weniger, als dem Schubertenthusiasten Witteczek nicht leicht eine Composition
seines Freundes (zumal eine bedeutendere) entging, und Ferdinand Schubert [...] in seinen

Aufzeichnungen nur von Einer Handlung spricht. Bald aber solite ich eines Besseren

belehrt werden. Im Spétherbst 1861 lud mich der als musikalischer Schriftsteller geschitzte

Herr Alexander T h ay e r aus Boston [...] in seine Behausung ein [...], um mir

Schubert=Manuscripte vorzuweisen. Da wurde mir bei der Durchsicht des Notenpackes,

den mir der zuvorkommende Mann zur Verfiigung stellte, eine freudige Ueberraschung zu

Theil. Ich fand daselbst | .... u.a.] die zweite Handlung des ,Lazarus®, diese leider nicht ganz
complet."“??

Kreifle von Hellborn informierte Johann Herbeck, damals u.a. Direktoriumsmit-
glied des Musikvereins, von seinem Fund, und dieser machte sich selbst auf die
Suche nach den noch fehlenden Manuskriptteilen. Herbeck stief tatséchlich auf
eine weitere Lage des Manuskripts, das direkt an das Fragment der Zweiten

29 Kreifle, Schubert Anmerkung 1 auf S. 178f.
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Handlung anschloss, wobei es zum Fundort zwei voneinander abweichende
Berichte gibt. Von Hellborn gibt an, dass sich ,.gliicklicher Weise* bei der Witwe
von Ferdinand Schubert nachtraglich noch ein Heft von Lazarus fand. Herbeck
selbst teilt in dem Programm zur Auffilhrung des Lazarus mit, dass er den
Schluss bei einem ,.GreiBler in einem Vorort von Wien gefunden hitte. Die
Witwe Ferdinands soll sie diesem als Makulatur (wohl als Einpackpapier) ver-
kauft haben.3? Welche der beiden Geéschichten wir auch glauben wollen — Tatsa-
che ist, dass mit diesem Fund das Konvolut der Zweiten Handlung noch immer
nicht komplett ist, und eine weitere Lage wahrscheinlich endgiiltig verloren ist
(man stelle sich vor, sie wire beim Greifller iiber den Ladentisch gegangen!).

Notenmanuskripte kdnnen, leichter als Tonscherben, auch zerstort werden —
bei Schubert gibt es auch dafiir einige Beispiele.3! Claudine von Villa Bella D
239 etwa, ein Singspiel in drei Akten, hat Schubert am 26. Juli 1815 begonnen.
Nach Fertigstellung der Partitur gelangte das Autograph in den Besitz von Josef
Hiittenbrenner, der es auch nach dem Tod Schuberts in Verwahrung behielt. Im
Jahr 1848, als sich Hiittenbrenner aufler Haus befand, geschah das Unglaubliche:
einer seiner ,,Hausgenossen soll den zweiten und dritten Akt sowie die Kopien
des Autographs in einem Ofen verheizt haben.??

Zerstdrungen im kleineren Ausmaf kdnnen entstehen, wenn Manuskripte im
Nachhinein beschnitten werden. Dies ist etwa geschehen bei einem Blatt, das sich
in der Sammiung von Otto Taussig in Lund befindet und die beiden Lieder An
Chloen D 363 und Die Nacht D 358 iiberliefert.3? Der obere Blattrand wurde so
stark beschnitten, dass von der ersten Akkolade nur das untere Klaviersystem
erhalten blieb. Das Papierschnipsel wanderte wohl in den Papierkorb. Gleichsam
das Gegenteil ist bei einem Schubert-Autograph in amerikanischem Privatbesitz
geschehen, das die Lieder Klage D 415 und Geist der Liebe D 414 iiberliefert.
Hier wurde der untere Blattrand weggeschnitten, so dass eine unten hinzugefiigte,
letzte Notenzeile von D 415 heute fehlt.

Grundtyp C
Fragment als Teilstlick eines fiktiven Ganzen, das als Totalitét nie existiert hat.

Um wieder an unser bewéhrtes Beispiel anzukniipfen, stelle man sich bei diesem
Fragmenttypus folgendes vor: Ein Topfer sitzt an seiner Topferscheibe und
arbeitet an der Herstellung eines Kruges. Wihrend der Arbeit beschlieRt er — aus
welchen Griinden auch immer — den Krug nicht fertigzustellen, der unvollendete
Gegenstand bleibt als Fragment zuriick. Wichtig ist dabei, dass die Absicht zur
Vollendung des Kruges bestand, das Werk aber durch den Abbruch des Arbeits-
prozesses unvollsténdig geblieben ist.

30 Ludwig Herbeck, Johann Herbeck. Ein Lebensbild, Wien 1885, S. 136. Vgl. dazu auch
Reinhold Kubik, Vorwort zur NGA [I/10.

31 Vgl. dazu den Abschnitt ,,Uberlieferungsfragmente und Manuskriptfragmente®, S. 77.

32 Kreifle, Schubert Anmerkung 1 auf S. 71.

33 Vgl. dazu Miihlhéduser, Lund S. 25f und die Tafeln III und XXITV.
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Diese Konstellation erinnert an die oben zitierte Definition von Christoph
Wolff, in welcher er betont, dass an die Fertigstellung des Werks gedacht werden
muss, um von einem Fragment sprechen zu koénnen. In der Musik versteht man
jene ..nicht fertig komponierten Werke* als Fragmente im engeren, eigentlichen
Sinn. Im Buvre von Franz Schubert findet man dafiir unter zahlreichen unbe-
kannten Beispielen auch beriihmte Kompositionen: das Streichquartett in ¢ D
703. die Klaviersonare in C (Reliquie) D 840 und nicht zuletzt die Sinfonie in h
.Die Unvollendete” D 759. Was es genau heifit, der Komponist habe bei der
Niederschrift bereits an das fertige Werk gedacht, ist eine von Fall zu Fall zu
beantwortende Frage. Ich gehe hier nicht nidher darauf ein, sondern verweise auf
die entsprechenden Ausfiihrungen im Kapitel liber die Kompositionsfragmente.

Grundtyp D
Fragment als Ganzes. das Eigenschaften eines Fragments im Sinn von Typ B oder
Typ C trigt, jedoch bewusst als Fragment konzipiert wurde.

Bei diesem Fragmenttyp steht ein &dsthetischer Aspekt im Vordergrund, der
seinen Ausdruck durch eine kiinstlerische Titigkeit findet. Ein Alltagsgegen-
stand wie der Krug, der als Beispiel fiir die ersten drei oben genannten Kategori-
en gute Dienste leistete, kann hier nicht angefiihrt werden.

Konkret vorstellen kann man sich ein solches Fragment am besten im Bereich
der Bildenden Kunst. wie etwa einen Torso von Rodin. Rodin kniipfte in seiner
Arbeit bewusst an die antiken Torsi an, menschliche Riimpfe, denen im Laufe
ihrer Uberlieferung GliedmaBen oder Kopf abgeschlagen wurden. Aus dem be-
riihmten Torso von Belvedere, heute in den Vatikanischen Museen, schopfte
Rodin die Idee, einem bruchstiickhaften Korper den Status des vollendeten
Werks zuzugestehen. Er konnte sich damit auf einzelne Ausdruckselemente des
menschlichen Korpers konzentrieren, die durch das Fehlen von bestimmten Kor-
perteilen umso starker in den Vordergrund traten. Rodins Reaktion auf die Kritik
an seiner Figur Der Schreitende, eine minnliche Gestalt aus Rumpf und Beinen,
ist bezeichnend: ,,Man hat mir oft vorgeworfen, dass mein Schreitender keinen
Kopf hat. Braucht man denn zum Gehen einen Kopf?*3+

Vergleichbare Fragmenttypen in der Musik kénnen meiner Ansicht nach bei
Schubert nicht gefunden werden. Aber bereits eine Generation spiter, etwa im
(Euvre Robert Schumanns, gibt es so etwas wie ,.innere Fragmente® — formal
abgeschlossene Kompositionen, die innere Offenheit suggerieren und mit einem
offenen Schluss enden. Als Paradebeispiel dafiir sei das Lied Im wunderschonen
Monat Mai op. 48 Nr. | aus der Dichterliebe genannt. ,,Auere Fragmente®, die
oft r die B Fra t fiihren, Ersch der
w Halfte thun ere der Jahre. haft
sind hier Kompositionen von Luigi Dallapiccola, Dieter Schnebel, Gyorgy Ligeti
und Luigi Nono zu nennen.>

34  zitiert nach Anne Pingeot, Der Schreitende, in: Das Fragment. Der Korper in Stiicken, Bern
1990 (Katalog zur Ausstellung ,.Le corps en morceaux” im Musée d’Orsay, Paris, 5.2.-3.5.
1990). S. 123~128, dort S. 125.

35 Vgl. dazu Jiirg Stenzl, Frammento come opera musicale, in: L’ Asino d’oro iii/1 (1992), S
90-113.
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Blicken wir nochmals auf Ostermanns knappe Schilderung der Begriffsgeschich-
te zuriick, so kénnen wir nun feststellen, dass der Begriff ,,Fragment® in seiner
chronologischen Entwicklung immer stirkeren metaphorischen Gehalt angenom-
men hat. Dabei 16ste das neuere Verstindnis das bislang giiltige nicht ab, sondern
trat als zusétzliches Bedeutungsfeld hinzu. So kam es, dass wir heute eine ganze
Bandbreite von Fragment-Begriffen gleichzeitig in Verwendung haben, deren
spezielle Bedeutung sich erst bei ihrer konkreten Anwendung offen legt.

Fragmentbeziige in der Musik

Anhand von Beispielen habe ich bereits erldutert, wie sich die vier Grundtypen
des Fragments auch auf entsprechende Erscheinungen in der Musik ausweiten
lassen. Die dabei zutage getretenen Besonderheiten sollen hier nochmals in
verallgemeinernder Perspektive zusammengefasst werden. Dabei ist besonders
darauf zu achten, dass anders als bei einem konkreten Gegenstand, es sich bei
Musik um gegenstandslose ,,Kunst in der Zeit” handelt, die — etwa in Form eines
Manuskripts, eines Notentextes oder einer Schallaufzeichnung — nur mittelbar an
Gegenstande gebunden ist. Es muss also klar gemacht werden, was hier liber-
haupt abgebrochen wurde.

Betrachten wir nochmals die unter den vier Grundtypen gegebenen Beispiele
aus dem (Euvre Schuberts. Bei Typ A und bei Typ B war es jeweils ein Manu-
skript. das als materielle Einheit ,,zerbrochen® ist. Der substantielle Unterschied
zwischen diesen beiden sehr dhnlich erscheinenden Kategorien wird deutlich,
wenn man die Folgeerscheinung des Manuskript-Abbruchs bedenkt: Im Fall A,
der geteilten Uberlieferung, ist das aufgezeichnete Werk trotzdem vollstindig,
weil ja an anderem Ort das ,,abgebrochene®, fehlende Manuskript vorliegt. Im
Fall B, wenn Teile verloren oder verschollen sind, ist auch das auf der Basis des
Manuskripts iiberlieferte Werk unvollstidndig, also selbst ebenfalls ein Fragment.

Bei den Grundtypen C und D, dem ,,nicht fertiggestellten Ganzen* und dem
.komponierten* Fragment, spielt der Zustand des Manuskripts eine untergeord-
nete Rolle. Wesentlich ist in diesen Fillen, dass ein Musikwerk unvollstdndig
geblieben ist oder unvollstindig erscheint. Hier ist nicht ein konkreter Gegen-
stand ,,abgebrochen®, sondern ein intentionaler, in unseren Vorstellungen existie-
render Gegenstand. Wie aber kann man den Abbruch eines solchen Gegenstandes
feststellen?

Fiir den Fall von Typ C versetzen wir uns in die Rolle eines Beobachters, der
dem Komponisten bei der Arbeit liber die Schulter schaut. Ein Werk ist ,,abgebro-
chen®, wenn der Arbeitsprozess daran vorzeitig beendet wurde, wenn wir also
beobachten kénnen, dass der Komponist die Arbeit an seinem Werk aufgibt, die
Feder zur Seite legt und den Notentext unfertig zuriickldsst. Die Griinde dafiir
kénnen vielfiltig sein, und wenn wir wirklich beim Entstehungsprozess anwe-
send gewesen wiren, wiren uns diese wahrscheinlich auch bekannt. Tatsichlich
haben wir aber bei Schubert (und wohl auch bei kaum einem anderen Komponi-
sten) keine unmittelbaren Beobachter, so dass wir auf indirekte Zeugnisse zu-
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riickgreifen miissen. Der Arbeitsprozess, der auf einem komplexen geistigen Akt
beruht, dokumentiert sich in dem, was der Komponist zu Papier bringt. Und
dieser schriftliche Niederschlag des Komponierens — das, was wir den Notentext
nennen — muss auf sein Abbrechen hin untersucht werden.

Bei Fragmenten vom Typ D wurde im Gegensatz dazu der Arbeitsprozess
abgeschlossen. Das Fragmentarische daran ist ein dsthetischer Aspekt, der mit
der scheinbaren Unvollstidndigkeit des Werkes spielt.

Die folgende Tabelle soll eine Ubersicht zu den vier Grundtypen des Fragments
geben, nun bezogen auf Begriffe aus dem Bereich der Musik:

Tabelle 1.1.: Die vier Grundtypen des Fragments in Bezug auf Musikwerke

Typ Manuskript Arbeitsprozess Werk

A geteilt abgeschlossen volistindig

B Bruchstiick abgeschlossen unvollstindig

C komplett abgebrochen unvollendet

D komplett abgeschlossen »unvollstindig* vollendet

Bei einem Fragment vom Typ A (Bruchstiick eines real Ganzen) ist das Werk
vollstidndig, das Manuskript jedoch geteilt. Typ B liegt vor, wenn ein Teil des
Werkmanuskripts verloren gegangen ist (und das Werk in sonst keiner greifbaren
Form erhalten ist) und dadurch auch das ehemals vollstindige Werk unvollstin-
dig geworden ist. Der Arbeitsprozess daran wurde aber abgeschlossen. Ein un-
vollendetes Werk, bei dem der Arbeitsprozess abgebrochen wurde, ist vom Typ
C. Das Manuskript ist normalerweise komplett (d.h. alle Seiten, auf denen Schu-
bert etwas notiert hat, sind vorhanden; nur das, was darauf notiert wurde, ist
fragmentarisch). Mit ,,,unvollstindig‘ vollendet* — Typus D — ist ein komponier-
tes Fragment gemeint. Es ist charakterisiert durch ein komplettes Manuskript und
einen abgeschlossenen Arbeitsprozess.

Wichtig ist zu betonen, dass es sich hierbei um Grundmuster mit den dafiir
typischen Eigenschaften handelt. Im néchsten Abschnitt werden wir sehen, dass
die Realitit noch um vieles komplexer ist als die idealisierte Theorie, da gewisse
Konstellationen auch gemischt auftreten kénnen und auch der Werkbegriff nicht
unmittelbar mit dem Autograph zusammenhidngen muss. Die vier erarbeiteten
Grundmuster von musikalischen Fragmenten bieten dennoch eine gute Aus-
gangsbasis fiir die Formulierung einer konsistenten Fragmentdefinition, die die
Fiille der Beziige zu fassen vermag.
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2. DER INTUITIVE FRAGMENTBEGRIFF UND SEINE KATEGORIEN
Der intuitive Fragmentbegriff

So vielfaltig Fragmente auch sein konnen, in jedem Fall steht ein Fragment real
oder metaphorisch in unmittelbarer Beziehung zu einem Ganzen, das fragmenta-
risch geblieben oder fragmentarisch geworden ist. Das ,,Abbrechen“ vom Gan-
zen, das fiir ein Fragment charakteristisch ist, soll auch im Zentrum jenes Be-
griffsverstindnisses stehen, das die Basis meiner Arbeit an den Schubert-Frag-
menten bildet. Ich will es als ,.intuitives Fragmentverstindnis® bezeichnen.

Das intuitive Fragmentverstdndnis lehnt sich eng an die urspriingliche Wort-
bedeutung an: Fragment ist alles, was in irgendeinem Aspekt als unvollstdndig
oder abgebrochen erscheint. Das kann ein Manuskript als materielle Einheit sein,
das kann aber auch ein abgebrochener, nicht zu Ende gefiihrter Text sein bzw.
eine unvollstindige Komposition. ,,Intuitiv" nenne ich den Fragmentbegriff des-
halb, weil seine Anwendung allein aus dem unmittelbaren Eindruck, dass etwas
Bruchstiickhaftes vorliegt, ohne spezifische Kenntnisse zur Sachlage, erfolgen
kann. :

Bei dem traditionellen Fragmentbegriff, wie ich ihn im ersten Abschnitt
dieses Kapitels dargestellt habe, war das nicht so leicht méglich. Hier musste
man zundchst die gesamte Uberlieferung beriicksichtigen und vor allem einzelne
Werkstadien kennen, um das Wort Fragment im Sinn der Definition richtig
anzuwenden. Genau hier setzte meine Kritik an diesem Fragmentbegriff an,
ndmlich bei der problematischen Unterscheidung zwischen Entwurf als Vorstufe
eines Werks und Fragment als fast fertig komponiertes Werk, und genau hier
liegt auch ein wesentlicher Unterschied zum intuitiven Fragmentbegriff. Diese
fragwiirdige Unterscheidung fillt weg, wenn allein der abgebrochene Arbeitspro-
zess als entscheidendes Kriterium fiir die Bestimmung eines Fragments wichtig
ist.

Zur Veranschaulichung soll im folgenden Schema versucht werden, ver-
schiedene Beziige des intuitiven Fragmentbegriffs graphisch darzustellen. Die
Pfeilfolge soll dabei das Fortschreiten des Arbeitsprozesses andeuten, der iiber
ein mogliches Entwurfsstadium hinaus zur vollstindigen ersten Niederschrift
fiihrt. Das Werk ist vollstindig, wenn die letzte Note der ersten Niederschrift
notiert ist; alle vorangegangenen Stadien, bei denen der Arbeitsprozess abgebro-
chen wurde, bilden ein Fragment. Theoretisch ausgenommen davon sind nur
skizzenartige Notizen erster musikalischer Ideen, bei denen die Totalitdt des
Werkes noch nicht vor Augen steht. Eine Reinschrift dokumentiert ein weiteres
(spdteres) Stadium des vollstindigen Werkes, von dem in der Folge verschiedene
Fassungen erstellt werden konnen. Davon zu trennen ist die Frage, ob ein Manu-
skript komplett, geteilt oder unvollsténdig, also ein Bruchstiick ist.
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Arbeitsprozess Entwurf —> —> Erste Niederschrift Abschluss der — (Abschrift,
Ersten Niederschrift ~Reinschrift)

Werk Fragment (abgebrochen) vollstidndig

Manuskript komplett oder fragmentarisch (geteilt oder Bruchstiick)

In dieser Graphik wird deutlich, dass das Fragment nicht langer eine Zwischen-
stufe von Entwurf und vollstdndiger Erster Niederschrift darstellt, sondern eine
eigene Kategorie bildet. Entwurf und Erste Niederschrift sind bei Schubert spezi-
fische Werkstadien, die fiir das Fragmentverstdndnis nur insofern eine Rolle
spielen, als sie das Fortschreiten bzw. das Abbrechen des Arbeitsprozesses doku-
mentieren. Das Abbrechen kann zu jedem beliebigen Zeitpunkt geschehen: kurz
vor der Fertigstellung, mit Abschluss des Entwurfs oder auch schon wihrend der
Arbeit am Entwurf. In letzterem Fall hat es nun auch Sinn, von einem ,,Entwurfs-
fragment* zu sprechen, was nach der herkémmlichen Fragment-Definition einen
Widerspruch darstellen wiirde.

Dies wirft aber auch ein v6llig neues Licht auf das problematische Verhiltnis
von Entwurf und Fragment. Bei einem intuitiven Fragmentverstindnis stehen
diese beiden Termini nicht mehr in Konkurrenz zueinander, weil sie sich begriff-
lich nicht auf ein- und derselben Ebene befinden: Der Entwurf ist, ebenso wie die
Erste Niederschrift und die Reinschrift, ein Texttypus, das Fragment bezieht sich
auf den Vollendungszustand des Werkes. Das leidige Problem, dass ,.eine exakte
Abgrenzung zum Entwurf in vielen Fillen nicht méglich ist”* (Benary, MGG
1998), ist damit obsolet geworden.

Wie bei den allgemeinen Grundtypen des Fragments ist auch beim intuitiven
Fragmentbegriff wichtig, seine Aufmerksamkeit darauf zu richten, was Fragment
ist. Denn damit eng verknlipft ist die Totalitds, auf die sich das Fragment bezieht.
Im Unterschied zur oben dargestellten, ,.traditionellen* Fragmentdefinition ist
dadurch auch die enge Koppelung mit dem Werkbegriff nicht mehr nétig. Denn
bei einem bruchstiickhaften Manuskript ist die Totalitdt das komplette Manu-
skript, auf dem Schubert eine Komposition notiert hat; bei einem fragmentari-
schen Werk ist es der vollstindige Text, der das fertiggestellte Werk représen-
tiert; und bei einem abgebrochenen Entwurf ist es der zu Ende gefiihrte Entwurf,
der die bezuggebende Einheit darstellt. Es kann aufierdem Mehrfachfragmente
auf verschiedenen Ebenen geben, und ein Wechsel in den Totalitdtsbeziigen
ermoglicht eine differenziertere Sicht von Vollstdndigkeit und Unvollstindig-
keit, von Totalitét und Fragment. Davon profitiert besonders das Verstidndnis von
abgebrochenen Kompositionen, die zyklisch angelegt sind. Betrachtet man etwa
bei einer Klaviersonate oder einer Symphonie die Sitze einzeln, so kann es
durchaus abgeschlossene Einheiten geben, die sich auch zur Auffithrung eignen.
Das Werk selbst ist aber trotzdem Fragment.

Mit dem hier eingefiihrten intuitiven Fragmentbegriff wird das Bedeutungs-
feld von ,,Fragment™ weit geoffnet, weiter, als es bisher liblich war. Der definie-
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die Differenzierung zwischen Fragmenten aus der Uberlieferung und Fragmenten
der Komposition, da fiir diese so gegensétzlichen Tatbestinde ja kein jeweils
eigener Begriff eingefiihrt wurde. Auflerdem fiihrt auch hier die Unterscheidung
von Fragment und Entwurf zu manchem Widersinn. So etwa wird das Autograph
der ersten Bearbeitung von Der Geistertanz D 15 beschrieben als ,.Fragment,
entworfenf!] T. 1-51, Mitte der ersten Akkolade auf Bl. 3r abbrechend, auf
derselben Akkolade anschliefend der Entwurf fiir die zweite Bearbeitung*. Die-
ser ,.Entwurf fiir die zweite Bearbeitung®, D 15A, heift in der daran anschlieffen-
den Eintragung im Untertitel aber wieder ,,Fragment®.

Das 1997 erschienene Schubert-Lexikon, herausgegeben von Ernst Hilmar
und Margret Jestremski, ist die erste Fachpublikation, die sich um eine Klirung
des Begriffs Fragment bemiiht. Hilmar versteht ,,Fragment* als Oberbegriff und
kategorisiert nach unterschiedlichen Kriterien in abgeschlossene Fragmente (zy-
klische Werke, bei denen nur einzelne Sitze vollstindig sind), reinschriftliche
Fragmente (Werke, die reinschriftlich begonnen wurden und abrupt abbrechen),
erste zusammenhingende Niederschriften (Entwiirfe), sowie Studien (Ubungen,
bei denen der Anspruch auf Vollstdndigkeit nicht gestellt wird). Fragmente, bei
denen Manuskriptteile im Lauf der Uberlieferung verloren gingen, will Hilmar
nicht in diese Kategorien einbeziehen.3

Ein wieder anderes Kategoriensystem stellt Werner Breig in einem sehr
anregenden Beitrag zum Programmbheft der 46. Internationalen Orgelwoche Niirn-
berg im Jahr 1997 vor, der allgemein von musikalischen Fragmenten handelt. Bei
ihm werden die bei Hilmar ausgeschlossenen Fragmente Uberlieferungsfragmen-
te genannt (,,das Werk ist von Komponisten zwar vollendet worden, aber nicht in
allen Teilen iiberliefert”), die eine von drei Kategorien innerhalb seiner Typolo-
gie bilden. Weiters werden ,,Problemfragmente” (,,der Komponist sah fiir die
Vollendung des Werkes innere Schwierigkeiten, die ihn daran hinderten, es zu
Ende zu komponieren“) und ,,Sterbefragmente” (,,der Komponist wurde durch
den Tod daran gehindert, das Werk zu vollenden®) unterschieden. Breig relati-
viert seine Typologie allerdings selbst, wenn er bekennt, dass sich mit diesen drei
Typen ,.gewiss die meisten musikalischen Fragmente erfassen [lassen], aber
keineswegs alle.*?

Die Kategorisierung von Fragmenten

Alle oben genannten Fragmentbeschreibungen und Ansitze zur Kategorisierung
gehen von einem Fragmentbegriff aus, der auf ein musikalisches Werk als Totali-
tdt hinzielt. Mit dem intuitiven Fragmentverstindnis, das im vorangehenden
Abschnitt ausfiihrlich besprochen wurde, ist dagegen der Ausgangspunkt ein
fragmentarisches Autograph von Schubert. Fiir die Beurteilung dafiir, ob es sich

36 Schubert Lexikon S. 135f.

37 Werner Breig, Von musikalischen Fragmenten, in: Programmheft zur 46. Internationalen
Orgelwoche Niirnberg — Musica sacra. ,,Das unvollendet Vollendete* — Fragmente in der
Geistlichen Musik. 26. Juni — 6. Juli 1997, Niirnberg 1997, S. 9-13. Ich danke dem Autor
herzlich fiir die Ubersendung dieser Schrift.
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dabei um ein Fragment handelt, geniigt allein der Eindruck des Unvollstindigen —
sei es im Manuskript als physische Einheit, sei es im Text als Ausdruck eines
abgebrochenen Arbeitsprozesses, oder sei es in beiden Bereichen. Erst durch die
Frage, was abgebrochen wurde, was der abgebrochene Teil ist, und wie abgebro-
chen wurde, kommt es zu einer engeren Eingrenzung des intuitiven Fragmentbe-
griffs.

Geht man die mehr als zweihundert Schubert-Fragmente durch, deren frag-
mentarischer Status auf der Basis des intuitiven Fragmentbegriffs festgestellt
werden kann, so wird bald klar, dass die vier Grundtypen von Tabelle 1.1. (S. 39)
zwar theoretisch richtig sind, fiir die Praxis jedoch weiter differenziert werden
miussen:

Erwdhnt wurde schon, dass ein bruchstiickhaftes Manuskript, das eine be-
stimmte Komposition tragt (= Typ B), nicht zwingend auch zu einem unvollstin-
digen Werk fiihren muss. Denn es gibt Fille, bei denen zusitzlich zum fragmen-
tarischen Manuskript eine weitere Quelle erhalten geblieben ist, aus der das Werk
erschlossen werden kann. Eine solche ,.alternative” Quelle kann entweder ein
weiteres Autograph sein, das die vollstindige Komposition im letzten Arbeitssta-
dium iiberliefert; sie kann aber auch eine Abschrift oder ein Druck sein. Dann ist
das Werk selbst vollstéindig, auch wenn das Manuskript ein Fragment ist.

Auch bei dem Grundtypus C, fiir den ein abgebrochener Arbeitsprozess
innerhalb eines Autographs charakteristisch ist, ist das Werk nicht immer unvoll-
endet. Ob dies wirklich der Fall ist, hingt auch hier davon ab, ob alternative
Quellen existieren. Es konnte durchaus sein, dass Schubert die abgebrochene
Niederschrift als Entwurf zu einer Komposition verstanden hat und diese in
einem anderen Manuskript zu Ende gefiihrt hat. Ebenso ist denkbar, dass die
abgebrochene Niederschrift eine Art Reinschrift ist und die Vorlage dazu erhal-
ten geblieben ist. In beiden Fillen ist trotz abgebrochenen Arbeitsprozesses im
vorliegenden Manuskript das Werk dennoch vollstédndig.

Wir sehen also, dass aufgrund des komplexen Kompositionsprozesses, der
sich nicht nur in einem einzigen Autograph manifestieren muss, und aufgrund der
vielfiltigen Uberlieferungsformen einer Komposition alternative Quellen eine
wichtige Rolle fiir den Werkstatus spielen kdnnen. Nimmt man darauf Bedacht,
dann ergeben sich sowohl fiir den Grundtyp B als auch fiir den Grundtyp C
jeweils zwei verschiedene Konstellationen. Die Grundtypen A und D werden im
weiteren nicht beriicksichtigt werden, da sie entweder fiir die weiteren Studien
nicht von Interesse oder fiir Schubert nicht relevant sind. Modifiziert man die
urspriingliche Tabelle der vier Grundtypen von Fragmenten in diesem Sinn, so
erhalten wir die folgende Ubersicht. Dabei steht ,,v¢ fiir vollstdndig, .f* fiir
fragmentarisch, ,,vv* fiir vollstindig vorhanden und ,,nvv* fiir nicht vollstindig
vorhanden.
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Tabelle 1.2.: Angepasste Fragmenttypen in der Ubersicht

Typ Manuskripr Arbeirs- mogliche  gegenwdirtiger Bezeichnung
prozess  alternative Zustand
Quellen des Werkes

Bl f v nvv f Uberlieferungsfragment

B2 f v vv v Manuskriptfragment

Ci (v) f nvv f Kompositionsfragment/
Studienfragment

Cc2 (v) /v vy v Entwurfsfragment/

Reinschriftfragment

(v} heiflt. dass das Autograph nicht notwendigerweise vollstdndig erhalten sein muss, der
Schragstrich bedeutet, dass der Arbeitsprozess am fragmentarischen Autograph, jedoch nicht in
der alternativen Quelle abgebrochen wurde.

Fiir den praktischen Gebrauch ist es sinnvoll, anstatt der neutralen Bezeichnung
B1/B2 bzw. C1/C2 Namen einzufiihren, die auf die charakteristischen Eigen-
schaften des jeweiligen Fragmenttyps hinweisen. Bei dem nachtréglichen Verlust
von Manuskriptteilen bietet sich die Unterscheidung zwischen ,,Uberlieferungs-
fragmenten* und ,,Manuskriptfragmenten‘ an, wobei bei den Uberlieferungsfrag-
menten — wie der Name bereits sagt — die Uberlieferung insgesamt fragmenta-
risch ist, also auch keine volistdndigen alternativen Quellen existieren. Bei Ma-
nuskriptfragmenten ist hingegen nur das jeweilige Manuskript bruchstiickhaft,
das betreffende Werk jedoch aufgrund alternativer Quellen vollstdndig.

Fiir C1 und C2 - jene Fragmente, bei denen ein Abbruch des Arbeitsprozes-
ses festzustellen ist — werden keine ibergreifenden Begriffe eingefiihrt. Die
Praxis zeigt. dass in dieser Gruppe noch weitere begriffliche Differenzierungen
vonnoten sind. Fragmente, bei denen keine weiteren Quellen — also frithere oder
spitere Niederschriften, in Autograph, Abschrift oder Druck — vorhanden sind,
sollen ,.Kompositionsfragmente” heilen. Thr Autograph dokumentiert nicht nur
den Abbruch eines Arbeitsstadiums, sondern zugleich den Abbruch der Kompo-
sition an sich. Von dieser Gruppe begrifflich separiert sind die ,.Studienfragmen-
te*. die zwar ebenso abgebrochene Kompositionen sind, jedoch aufgrund ihres
eigentlichen Zweckes einen abgeschwichten Werkcharakter aufweisen. Unter
den Kompositions- und Studienfragmenten befinden sich auch — zumindest theo-
retisch — die ,.Sterbefragmente”, also jene Kompositionen, die der Komponist
aufgrund seines Ablebens nicht mehr fertigstellen konnte.

Bei jenen Autographen mit fragmentarischem Text, bei denen die Kompositi-
on in anderen Quellen vollstindig iiberliefert ist, kann man begrifflich nach dem
Manuskriptstatus unterscheiden, den das Autograph hinsichtlich des Arbeitspro-
zesses einnimmt: Abgebrochene Niederschriften, die Schubert als Entwurf dien-
ten, heiBen sinngemif ,Entwurfsfragmente®; Autographe, denen bereits eine
vollstiandige Niederschrift als Vorlage voraus ging, sollen ,,Reinschriftfragmen-
te* genannt werden.
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Tabelle 1.3.: Fragmentkategorien

Verlust eines Manuskriptteiles:
Uberlieferungsfragmente
Manuskriptfragmente

Abbruch des Arbeitsprozesses:

(und ev. auch teilweiser Verlust des Manuskripts)
Kompositionsfragmente / Studienfragmente
(darunter: ,, Sterbefragmente )
Entwurfsfragmente / Reinschriftfragmente

lbergreifend:
Werkfragmente, Zyklusfragmente, Pseudofragmente

Neben diesen differenzierten Grundtypen von Fragmenten gibt es auch iibergrei-
fende Fragmentbegriffe, die Spezifika einer jeweiligen Fragmentgruppe benen-
nen: ,,Werkfragmente®, ,,Zyklusfragmente” und ,,Pseudofragmente”. Bei Werk-
fragmenten ist es wesentlich, dass das Werk selbst unvollstidndig ist, unabhingig
von der Ursache, die es zum Fragment hat werden lassen. Darunter finden sich
also Uberlieferungsfragmente, Kompositionsfragmente und, wenn man von ei-
nem emphatischen Werkbegriff absieht, auch Studienfragmente. Bedeutung hat
dieser Begriff vor allem in der musikalischen Praxis, wo es wichtig ist zu wissen,
ob das betreffende Werk ohne Probleme auffiihrbar ist oder nicht, die Griinde fiir
den fragmentarischen Status jedoch irrelevant sind.

Zyklusfragmente beziehen sich auf unvollstindige Werke, die als Zyklus
angelegt sind. Darunter versteht man nicht nur Liederzyklen, sondern auch mehr-
sitzige Kompositionen wie etwa Streichquartette, Klaviersonaten und Sinfonien.
Aber auch Messen und Bithnenwerke zdhlen zu dieser Kategorie. Zyklusfrag-
mente kénnen hinsichtlich ihres Fragmentstatus besonders komplex sein, wenn
etwa nicht nur einzeine Teile des Zyklus fehlen, sondern vorhandene Teile
zusitzlich unvollstandig sind. Dabei kann sich aber auch der Typ des Kompositi-
onsfragments mit dem Typus des Uberlieferungsfragments mischen, indem etwa
nicht nur die Arbeit an der Komposition abgebrochen wurde, sondern auflerdem
auch bereits niedergeschriebene Teile im Laufe der Zeit verloren gingen.3?

Pseudofragmente sind — wie auch ihr Name zu erkennen gibt — nicht wirklich
Fragmente, sondern erwecken im Sinne des intuitiven Fragmentbegriffs nur den
Anschein, unvollstiandig zu sein.

Nochmals hingewiesen sei abschlieBend auf die grundlegende Unterscheidung,
ob ein Fragment im Manuskript oder im Text abgebrochen ist. Denn darauf
basiert ein vollig unterschiedlicher Tatbestand: Fehlen nur Manuskriptteile einer
Komposition, so muss das Werk einmal vollstdndig gewesen sein und hat von
seiner Entstehungsgeschichte her den gleichen Status wie die vollstindig erhalte-

38 Die angesprochene Problematik wird vor allem bei den Klaviersonaten deutlich. Siehe dazu
S. 216ff.
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nen Werke Schuberts. Ist jedoch der Text abgebrochen worden, so ist — je nach
gesamter Quellenlage — entweder das Werk nie fertiggestellt oder auf einem
anderen Manuskript zu Ende gefiihrt worden.

3. FRAGMENT UND MUSIKALISCHER WERKBEGRIFF

Fragment und musikalisches Werk scheinen auf den ersten Blick zwei gegensiitz-
liche Begriffe zu sein: das eine etwas Unvollstindiges, im Privaten Verbleiben-
des, ein Bruchstiickhaftes oder Unvollkommenes, zwar auf ein musikalisches
Ganzes hin Gerichtetes, dieses jedoch nicht Erfiillende; das andere — in der
Werkisthetik des 19. Jahrhunderts — etwas Abgeschlossenes, ein abgerundetes
Garngzes, ein in sich ruhendes, autonomes Kunstwerk, das auf Offentlichkeit hin
gerichtet ist und in der klanglichen Realisation eine seiner zentralen Erschei-
nungsformen sieht. Beide Begriffe sind aber auch eng aufeinander bezogen.
Denn das Fragment verliert seinen Sinn, wére es nicht Teil eines fiktiven Ganzen,
das in seiner Fiille das angestrebte Ziel verkdrpert, und hitte es als Kompositions-
fragment nicht das idealisierte Werk als Bezugsobjekt.

Und doch bestehen, bei aller Differenz im theoretischen Denken, zwischen
Kompositionsfragment und Werk eine Vielzahl von wesentlichen Gemeinsam-
keiten, die die Gegensétzlichkeit aufzuheben scheint oder zumindest in Frage
stellt. Gehen wir die an ein musikalisches Kunstwerk des beginnenden 19. Jahr-
hunderts gestellten Forderungen durch,* so werden die meisten Kriterien von
beiden Werkstadien erfiillt: beide sind Schopfungen eines Autors, bzw. ein
Produkt individueller schopferischer Tatigkeit; beide sind schriftlich fixiert und
haben damit die Chance auf Bestindigkeit, die iiber die Lebenszeit des Komponi-
sten hinausgeht; in beiden Fillen besteht eine Werkidentitit, eine Unverwechsel-
barkeit mit anderen Werken bzw. Werkfragmenten, sowie eine strukturelle Indi-
viduation, die die Einmaligkeit gewihrleistet; schlieflich ist jeweils auch ein
Qualitdtsanspruch gegeben, der ein Stiick Musik zu einem ,,Kunst-Werk* macht.

Problematischer sind die Forderungen nach Abgeschlossenheit, nach Auf-
fiihrbarkeit und Offentlichkeit, wobei die letzten beiden Forderungen unmittelbar
vom ersten Kriterium der Abgeschlossenheit abhingen. Es ist klar, dass ein
Fragment nicht abgeschlossen sein kann, denn das genau ist ja ein wesentlicher
Bestandteil seiner Definition. Und doch hat die Rezeptionsgeschichte von einzel-
nen Fragmenten gezeigt, dass zumindest Zyklusfragmente in ihren vollstdndigen
Teilen als quasi abgeschlossen akzeptiert werden konnen und in dieser Form

39 Siehe dazu n.a. Hans Heinrich Eggebrecht, Opusmusik, in: Musikalisches Denken. Aufsit-
ze zur Theorie und Asthetik der Musik, hg. von dems., Wilhelmshaven 1977 (Taschenbii-
cher zur Musikwissenschaft 46), S. 219-242. Ders., Musikalisches Werk und &sthetischer
Wert, in: op.cit., S. 243-254. Zofia Lissa, Uber das Wesen des Musikwerkes, in: Neue
Aufsitze zur Musikisthetik, hg. von ders., Wilhelmshaven 1975 (Taschenbiicher zur Mu-
sikwissenschaft 38), S. 1-54. Wilhelm Seidel, Werk und Werkbegriff in der Musikge-
schichte, Darmstadt 1987 (Ertrige der Forschung 246). Walter Wiora, Das musikalische
Kunstwerk, Tutzing 1983.
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Diese Tendenzen in der Musikpraxis lassen die problematischen Forderun-
gen Abgeschlossenheit, Auffiihrbarkeit und Offentlichkeit in neuem Licht er-
scheinen. Auch Fragmente konnen durch neue Horgewohnheiten zuginglich
werden, sie konnen — wie wir sehen, auch ohne Vervollstindigung — vollwertig
am offentlichen Musikleben teilnehmen. Ist also ein Fragment ein Werk? Das soll
im nichsten Abschnitt diskutiert werden.

Ist ein Fragment ein Werk?

Um sich dieser Frage angemessen zu nahern, muss die Fragestellung differenziert
werden. Wir miissen uns zunichst dariiber klar werden, welche Kategorie des
Fragments Gegenstand unserer Uberlegungen sein soll und welcher Werkbegriff
dabei zur Anwendung kommt.

Von der Vielzahl der Fragmentkategorien, wie wir sie im vorangehenden
Abschnitt angesprochen haben, kommen fiir diese Problemstellung nur die Werk-
fragmente in Betracht. Bei den Uberlieferungsfragmenten — einen der beiden
Bereiche von Werkfragmenten — hat man gewiss weniger Bedenken, von einem
~Werk™ zu sprechen, weifl man doch, dass die Komposition tatsichlich einmal
ein Ganzes war. Unserer Intuition nach ist also das, was einmal ein Werk war,
auch dann noch ein Werk, wenn Teile davon verloren gegangen sind. Weitaus
problematischer ist die Frage bei Kompositionsfragmenten. Hier hingt es einer-
seits stark vom Arbeitsfortschritt ab, wie weit man gewillt ist, eine abgebrochene
Komposition als ,,Werk” zu verstehen. Andererseits spielt daftir aber auch die
Rezeptionsgeschichte eines Kompositionsfragments eine wesentliche Rolle.

Der Werkbegriff selbst ist ein eigentiimliches, historisch bedingtes Phino-
men, das zur zentralen Begriffsform der neuzeitlichen Kunstmusik avanciert ist.
Er hat viele Facetten, und Walter Wiora beméngelt zu Recht, dass die engere und
weitere Bedeutung des Wortes vielfach unreflektiert verwendet und dabei oft
vermischt werden.*? Sie reicht von einer Idealvorstellung — dem sogenannten
»emphatischen Werkbegriff“ — bis hin zu einem rangneutralen Allgemeinbegriff,
bei dem die Grenze nach unten hin, wenn sie {iberhaupt gezogen wird, tief liegt.
Wiora macht weiters darauf aufmerksam, dass die anfangs gestellte, plakative
Frage differenziert werden muss und die angemessenere Fragestellung lauten
sollte, ,.inwieweit und nicht ob ein Gebilde unter den Begriff des musikalischen
Kunstwerkes féllt.«43

Der emphatische Werkbegriff

Der emphatische Werkbegriff ist ein ,,starker Werkbegriff, der vor allem mit
einem hohen Anspruch an kiinstlerischer Qualitdt auftritt. Ein Werk in diesem
Sinn ist ein ,,4sthetische Wiirdigung forderndes Objekt*,** wobei auch das Genre

42 Walter Wiora, Das musikalische Kunstwerk, Tutzing 1983, S. 9.

43 Op.cit. S. 12.

44 Rainer Cadenbach, Das musikalische Kunstwerk. Grundbegriffe einer undogmatischen
Musiktheorie, Regensburg 1978 (Perspektiven zur Musikpadagogik und Musikwissen-
schaft), S. 9.
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an sich bereits eine herausragende Position einer Komposition innerhalb eines
(Euvres festlegen kann.

Schubert selbst scheint einem emphatischen Werkbegriff verpflichtet gewe-
sen zu sein, wenn er ein halbes Jahr vor seinem Tod dem Verleger Schott nicht
nur eine Reihe von Vokal- und Kammermusikwerken anbietet, sondern in einem
Nachsatz von anderen ,,Compositionen® spricht, denen er einen besonderen Stel-
lenwert beimisst, die die hohen Anspriiche seines eigenen Schaffens belegen
sollen:

,-Dief [ist] das Verzeichnifl meiner fertigen Compositionen auier 3 Opern, einer Messe und
einer Symfonie. Diese letztern Comp. zeige ich nur darum an, damit Sie mit meinem
Streben nach dem Hochsten in der Kunst bekannt sind. 43

Bemerkenswert ist an diesem Nachsatz auch, dass Schubert gegentiber Schott
nicht alle bisher komponierten (und auch potentiell verfiigbaren) Kompositionen
nennt. Von den acht vollendeten Opern gibt er nur drei an, von den fiinf Messen
und den sieben fertiggestellten Sinfonien nur jeweils eine — die in seinen Augen
wohl besten Werke der Gattung.

Ein etwas abgeschwichter Werkbegriff, der aber immer noch deutliche Ziige
des emphatischen Werkbegriffs trigt, tritt bei der Drucklegung von Kompositio-
nen und der Vergabe von Opus-Nummern zutage. Nicht zuf#llig hat Schubert fiir
die ersten beiden Opera Erlkénig und Gretchen am Spinnrade gewdhlt. Und auch
spéter, als ,,die besten* seiner Werke, die fiir einen Verleger damals von Interesse
waren, bereits im Druck vorlagen, war die Vergabe einer Opus-Nummer gleich-
sam eine Nobilitierung. Sie hob eine Komposition aus ihrem urspriinglichen
Entstehungszusammenhang heraus, setzte sie oft mit gleichartigen Kompositio-
nen in Beziehung, mit denen sie urspriinglich keinen Zusammenhang hatte, und
erzeugte dadurch ein ,,neues” Werk, das in dieser Form der 6ffentlichen Rezepti-
on offeriert wurde. Da Schubert selbst diese Kompositionen fiir die Drucklegung
ausgewihlt und zusammengestellt hatte, wurde ihnen gerne a priori ein Quali-
tatsvorsprung gegeniiber zu Lebzeiten unverdffentlichten Werken der gleichen
Gattung beigemessen.

Dass die originale Opus-Nummerierung noch heute als besondere Auszeich-
nung verstanden wird, schligt sich sowohl im Deutsch-Verzeichnis als auch in
der Neuen Schubert-Gesamtausgabe nieder. In ersterem erscheinen die als Opera
publizierten Gruppen von Klaviertinzen unter jeweils einer Deutsch-Nummer,
bei der NGA sind jene Klavierlieder, die Schubert mit einer Opus-Nummer
versehen hat, den von ihm unpublizierten Liedern vorangestellt. Letztere sind in
der Ausgabe nach der Chronologie ihrer Entstehung angeordnet. Der emphati-
sche Werkbegriff hat sich unausgesprochen auch in modernen Definitionen ge-
halten. Als Beispiel sei Rainer Cadenbach zitiert:

.Wenn wir von einem ,Musikwerk® sprechen, so meinen wir ein bestimmtes, von einem
Komponisten ,geschaffenes’, als Partitur oder in einer sonstigen Fixierung — etwa einer
Aufnahme — vorliegendes einmaliges und abgeschlossenes musikalisches Gebilde von
gewissem Umfang und Wert. [...] — handelt es sich um ein nicht beendetes, nicht abge-

45 Schubert an B. Schotts S6hne. Wien, den 21. Februar 1828, in: Deutsch, Dokumente S. 495.
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schlossenes Gebilde, so konnte man es nur als .Fragment', ,Skizze*, .Entwurt* und eben
kaum als ,Werk" bezeichnen.**4

Dass Schubert bei dem Brief an Schott und bei der Opus-Nummernvergabe bzw.
der Drucklegung selbst nicht an ein Fragment gedacht hat, ist ans den Umstéinden
her evident. Er hat weder — um bei den beiden heute beriihmtesten Kompositions-
fragmenten zu bleiben — die ,,Unvollendete* im Nachsatz,*’ noch den ,.Quartett-
satz”" in der Werkliste aufgefiihrt, die ja auch dezidiert ,.fertige Compositionen*
umfasste. Ebenso klar diirfte es sein, dass Schubert keine unfertigen Kompositio-
nen durch Drucklegung oder sonstwie in die Offentlichkeit gab, wenngleich der
Fall der ,,Unvollendeten hier Fragen offenldsst.*8

Doch gerade bei diesen beiden viel gespielten unvollendeten Kompositionen
verwischt sich die scheinbar scharfe Trennung zwischen emphatischen Werken
und Fragmenten. Denn besonders der ,,Unvollendeten® ist — wenn auch ohne
abgebrochenen dritten Satz — im Laufe ihrer Rezeptionsgeschichte ein so hoher
Stellenwert zugemessen worden, dass die Sinfonie heute als eine der bekannte-
sten Schopfungen Schuberts und als bekannteste Komposition ihres Genres gilt,
was durch die Zahl der Einspielungen und Auffithrungen leicht zu belegen ist.
Soll gerade diese Komposition kein Werk im emphatischen Sinn sein?

Umgekehrt gibt es zahlreiche abgeschlossene Kompositionen von Schubert,
die einen starken, emphatischen Werkbegriff nicht erfiillen konnen. Dazu z&hlen
in erster Linie die Studienkompositionen, die in jungen Jahren vornehmlich unter
der Anleitung von Salieri entstanden sind, aber auch das, was man unter ,,Gesell-
schaftsmusik™ versteht: einzelne Klaviertinze, oftmals blo am Klavier improvi-
siert, und einfach gesetzte, mehrstimmige Gesdnge mit anspruchslosen, unterhal-
tenden Texten.*?

Der wertneutrale Werkbegriff

Dieser dem emphatischen Werk entgegengesetzte Werkbegriff ist so weit gefasst,
dass er mit dem, was gemeinhin als Komposition bezeichnet wird, zusammen-
fallt. Er meint nicht mehr und nicht weniger als ,,ein Stiick Musik*, wobei fiir
dieses Stiick Musik die Minimalbedingungen, die ein Werk erfiillen muss, genii-
gen: Abgrenzbarkeit, Einmaligkeit, Bestdndigkeit und Reproduzierbarkeit.

Wird zwar bei der Anwendung des wertneutralen Werkbegriffs, wie im
Namen bereits anklingt, eine Wertung der Komposition bewusst ausgeklammert,
s0 gibt es doch innerhalb des Begriffsfeldes Differenzierungen. Diese Differen-
zierungen werden durch den sogenannten Werkcharakter ausgedriickt, der mehr
oder weniger stark oder schwach sein kann. Dabei ist auch hier ein fragmentari-
scher Zustand bzw. der Arbeitsfortschritt der Komposition nur eines von mehre-

46 Cadenbach, Das musikalische Kunstwerk S. 88.

47 Offenkundig dachte Schubert bei der angefiihrten Sinfonie an die C-Dur Sinfonie D 944.
Siehe dazu den Kommentar von Deutsch, der darin die ,,Gasteiner-Sinfonie* zu erkennen
glaubte (Deutsch, Dokumente S. 496).

48 Siehe dazu S. 229ff.

49 Siehe dazu Walburga Litschauer, Gesellschaftsmusik, in: Reclams Musikfiihrer. Franz
Schubert, hg. von Walther Diirr uv.a., Stuttgart 1991, S, 306-333.
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ren Kriterien, die zur Bestimmung des Werkcharakters beitragen. Schwachen
Werkcharakter haben nicht nur jene Kompositionsfragmente, die nur wenige
Takte weit gediehen sind, sondern auch abgeschlossene Werke, die etwa auf-
grund ihrer intendierten Funktion entweder nicht fiir die Offentlichkeit gedacht
waren, oder denen Schubert durch die Art der Aufzeichnung keine Bestdndigkeit
zugestehen wolite.

Der wertneutrale Werkbegriff ist ein moderner Werkbegriff, der sich also der
Bewertung von Kompositionen entzieht. Er ldsst sich konkreter umschreiben,
wenn man an Werkverzeichnisse grofer Komponisten denkt. Ganz pragmatisch
gesehen kann man festlegen: Ein Werk ist das, was in einem Werkverzeichnis
verzeichnet ist. Freilich hilft dies nicht viel, um die Beziehung Werk-Fragment
aufzukldren. Denn Fragmente werden auch in modernen Werkverzeichnissen
sehr unterschiedlich behandelt. Abgesehen davon, dass man bislang unter ,,Frag-
ment” von Komponist zu Komponist Verschiedenes verstand, finden sich diese
entweder im Anhang isoliert (Bach, Brahms) oder in den Hauptteil integrierend
aufgenommen (Beethoven, Bruckner, Haydn, Schumann).

Besonders interessant ist in dieser Hinsicht das K6chel-Verzeichnis, das als
eines der frithesten wissenschaftlichen Werkverzeichnisse gilt und durch seine
inzwischen zahlreichen Revisionen ein sich wandelndes Fragmentverstindnis
dokumentiert. Als Ludwig Ritter von Kochel 1862 das ,,Chronologisch-themati-
sche Verzeichnis sdmtlicher Tonwerke W.A. Mozarts® publizierte, tiberschrieb
er die Inhaltsiibersicht mit dem Titel ,,Chronologisches Verzeichnis der vollstin-
digen Kompositionen*. Die Fragmente sollten in den Anhang gestellt werden.
Kochel selbst hielt sich allerdings nicht an diese scharfe Trennung. Er reihte
unter anderem nicht nur gréBere, unvollstindige Werke des Jahres 1783, sondern
auch die c-moll Messe, die unvollendeten Opern L’oca del Cairo und Lo sposa
deluso und nicht zuletzt das Requiem in den Hauptteil ein. Diese Inkonsequenz
wurde vom Herausgeber der zweiten Auflage erkannt, der ,,gern die Incipits der
angefangenen Kompositionen, soweit die Autographe vorhanden sind, aufge-
nommen hitte.“ ,,Uniiberwindliche Schwierigkeit{en]* hitten diesen Plan aber
vereitelt.’9 Erst in der dritten Auflage von 1937 hat man diese Fragmente ge-
schlossen in den Hauptteil gestel't und mit dem (Euvre der abgeschlossenen
Kompositionen chronologisch zusammengeschlossen.

Bei Schubert ist eine solche Entwicklung nicht festzustellen, doch ist das
erste wissenschaftlich fundierte Werkverzeichnis, das englischsprachige Deutsch-
Verzeichnis, auch erst 1951 erschienen.’! Zu diesem Zeitpunkt war das Verstind-
nis von Fragmenten schon so weit entwickelt, dass einer Aufnahme in den
Hauptteil nichts mehr im Wege stand. Werkfragmente sind dort mit einer indivi-
duellen Deutsch-Nummer versehen und gelten demnach als musikalisches Werk
in wertneutralem Sinn. In der revidierten Neuausgabe von 1978 wurde diese
Sicht beibehalten, wobei aufierdem Zyklusfragmente nun nicht mehr nach den
liberlieferten Sétzen, sondern nach dem intendierten Gesamttitel bezeichnet wer-

50 Alfred Einstein, Vorwort zur dritten Auflage des K6chel-Verzeichnisses (1937), Nachdruck
Leipzig 1980 S. XXXIX.
51 Deutsch, Thematic Catalogue.
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den.’? Gestiitzt wird dieses Fragmentverstindnis durch die Aufwertung des
Kompositionsprozesses an sich, der kreativen Titigkeit des Komponierens, die ja
schon von Anfang an auf das Ganze gerichtet ist.”> Walter Wiora formuliert diese
neue Sichtweise mit folgenden Worten:

.Neben dem abgeschlossenen Werk ist auch das werdende von Bedeutung. neben dem
Ergebnis auch das intendierte Ziel. Im Projekt ist das Werk zwar noch nicht voll existent,
aber vorgebildet."*

In der vorliegenden Arbeit wird gegeniiber dem Deutsch-Verzeichnis von 1978
noch konsequenter vorgegangen. Sind dort in einzelnen Fillen kiirzere abgebro-
chene Kompositionen, die im Zusammenhang mit einer abgeschlossenen Kom-
position stehen, nur in einer Anmerkung erwihnt, so wird ihnen von mir ein
eigener Werkstatus zugestanden. Das driickt sich durch die Verwendung einer
individuellen Werknummer aus, die sich aus rein pragmatischen Griinden an der
jeweiligen Eintragung im Deutsch-Verzeichnis orientiert. So wird die zweite,
blof in fitnf Melodietakten ausgefiihrte Bearbeitung von dem Korner-Text ,,.Das
war ich”, die bei der ersten Bearbeitung D 174 erwihnt wird, mit der Nummer
Lunter D 174* versehen. Ebenso wird der bruchstiickhaften, untextierten Vokal-
komposition im Manuskript K des Wiener Minnergesang-Vereins die Werknum-
mer ,.unter 24C*, dem nach wenigen Takten abgebrochenen Klavier-Rondo in C
Hunter D 279 einer untextierten Melodie ,,unter D 33 sowie dem ersten Ansatz
zum Punschlied D 277 und zu Wer nie sein Brot mir Trinen afi D 478/2 die
Werknummer ,.unter D 277 bzw. ,,unter D 478/2“ zugewiesen. Dabei wird vor
allem bei den beiden letztgenannten Beispielen davon ausgegangen, dass es sich
nicht um unselbstdndige Vorarbeiten zur Bezugsnummer handelt, sondern um
eigenstindige, individuelle Werke, die sich in der Anlage grundsitzlich von den
im Anschluss notierten Kompositionen auf denselben Text unterscheiden.

EXKURS: Die Nummerierung der Sinfonien

Die immer noch uneinheitliche Nummerierung der Sinfonien von Schubert ba-
siert auf genau jenen Facetten im Werkverstindnis fragmentarischer Kompositio-
nen, wie ich sie soeben aufgefiihrt habe. Unter der jeweiligen Nummer einer
Sinfonie ist dabei nicht die wissenschaftlich fundierte, fiir die Einordnung im
Gesamteeuvre wichtige Zahl im Deutsch-Verzeichnis gemeint, sondern eine Zdh-
lung, die Mu en eine spielt und fii tierung
der breite t ge ist. Sch selbst hat im zu den
Klaviersonaten keine seiner Sinfonien nummeriert.

52 D Twort is spiel fiir wenig
zi ffs. Als fiir ein F es meh
Werkes, von dem ,.cinzelne Sitze nur in Bruchstiicken iiberliefert sind®, wird das Streich-
quartett in ¢ D 703 angefiihrt, das aber eindeutig ein Kompositionsfragment, und nicht ein
Uberlieferungsfragment ist (Deutsch-Verzeichnis S. XVII).
53 Zofia Lissa, Uber das Wesen des Musikwerkes, in: Neue Aufsitze zur Musikésthetik, hg.
von ders., Wilhelmshaven 1975 (Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 38), S. 1-54; S. 9.
54 Wiora, Das musikalische Kunstwerk S. 23.
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Die ,,auffiihrungspraktische” Nummerierung beginnt mit der Sinfonie in D D
82 (= Nr. 1), lauft problemlos durch bis zur Sinfonie in C D 589 (= Nr. 6), und
umfasst in dieser ersten Gruppe die ersten sechs vollstdndigen Sinfonien in
chronologischer Reihenfolge. Die fragmentarische, nur wenige Takte lange und
zeitlich fritheste Sinfonie D 2B (18117?) ist erst spit entdeckt worden und spielt
im Auffithrungsrepertoire bis heute keine Rolle.>> Grobe Unstimmigkeiten beste-
hen jedoch in der Nummerierung der folgenden Sinfonien. Hier werden zwei
oder drei weitere Sinfonien gezdhlt, mit jeweils unterschiedlicher Werkzuord-
nung, wodurch insgesamt acht oder neun Sinfonien nummeriert sind:

Ubersicht 1.1.: Unterschiedliche Nummerierungssysteme der spiten Sinfonien

Komposition Fuchs® Kreifile Grove Brahms/AGA NGA/DV
Sinfonie in E D 729 Nr. 8 - Nr. 7 - -
Sinfonie in HD 759 (1] - Nr. 8 Nr. 8 Nr. 7
Sinfonie in C D 944 Nr. 7 Nr.7 Nr. 9 Nr. 7 Nr. 8

Dieser eigenartige Tatbestand ist aus der unterschiedlichen nationalen Rezepti-
onsgeschichte her zu verstehen, bei der nicht nur Osterreich und Deutschland als
institutionelle Triger der Schubert-Forschung eine Rolle spielen, sondern auch
die englische Musikoffentlichkeit, die sich ab der Mitte des 19. Jahrhunderts
unter der fiihrenden Personlichkeit von Sir George Grove in besonderem Ausmafl
um die Auffiihrung der Sinfonien verdient gemacht hat.>’ Diese Rivalititen
haben noch vor wenigen Jahren zu einem Offentlichen Disput gefiihrt, der die
scheinbare Unvereinbarkeit der beiden Standpunkte offenlegte.’®

Die historischen Wurzeln der unterschiedlichen Nummerierungssysteme ge-
hen auf den Wien-Besuch von Grove im Herbst 1867 zuriick. Der Schubert-
Enthusiast Grove, damals Sekretér eines engagierten englischen Konzertveran-
stalters, war durch das Werkverzeichnis im Anhang der eben erst erschienenen
Schubert-Biographie von Kreifile auf das umfassende Gesamtschaffen des Kom-
ponisten aufmerksam gemacht worden. Er interessierte sich vor allem fiir die

55 Thr Autograph liegt heute in der Sammlung Taussig der Universitétsbibliothek Lund und ist
im Juli 1950 aus der Sammlung Cranz (Briissel) erworben worden (Signatur H 22, siehe
Miihlhduser, Lund S. 34f).

56 Aloys Fuchs’ Entwurf eines thematischen Katalogs der Werke Schuberts, mit Ergdnzungen
von Ferdinand Schubert, Wien, ca. 1842-1849, abgedruckt in: Deutsch, Erinnerungen S.
4711f.

57 Siehe dazu John Reed, Schubert’s reception history in nineteenth-century England, in: The
Cambridge Companion to Schubert, hg. von C. H. Gibbs, Cambridge 1997, S. 253-262;
insbesondere S. 259ff.

58 Ernst Hilmar, Zur Frage der Numerierung der Symphonien, in: Schubert durch die Brille 12
(1994), S. 101-104; Brian Newbould, Zur Frage der Numerierung der Symphonien. Eine
Entgegnung, in: Schubert durch die Brille 13 (1994), S. 103-105; Otto Briiggemann, Zur
Frage der Numerierung der Symphonien. Eine weitere Replik, in: Schubert durch die Brille
14 (1995), S. 116f.
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Zwischenaktmusik fiir Rosamunde sowie fiir die ihm noch unbekannten Sinfoni-
en und nahm Kontakt zu dem Nachlassverwalter Eduard Schneider auf, einem
Neffen Schuberts. In Wien angekommen, stiel Grove auf die Autographe der
ersten vier sowie der Sechsten Sinfonie>® und kehrte mit Kopien nach London
zuriick. Umgehend bemiihte er sich um eine Auffilhrung der neu entdeckten
Werke. Bis 1883 waren in den ,,Saturday concerts at Crystal Palace® nicht nur
alle vollstdndigen Sinfonien Schubert aufgefiihrt worden, sondern auch die ,,Un-
vollendete” D 759 und die Sinfonie in E D 729, in einer von John F. Barnett
vervollstindigten Bearbeitung. Viermal handelte es sich dabei um Urauffiihrun-
gen, bei allen anderen Féllen um Erstauffithrungen in England.®°

Kurz nach seiner Riickkehr verfasste Grove auch einen Anhang zur engli-
schen Ubersetzung von KreiBlles Schubert-Biographie, in der er nicht nur von
seinem Wien-Abenteuer berichtet, sondern erstmals die damals bekannten Sinfo-
nien durch kurze Besprechungen und Notenbeispiele vorstellte. Hatte Kreiflle in
seinem Werkverzeichnis die C-Dur Sinfonie D 944 mit dem Zusatz ,,siebente*
versehen und die beiden unvollstdndigen Sinfonien D 729 und D 759 in der Liste
ohne Nummer hintangefiigt, so anderte Grove hier die Zihlung und Apordnung
der Werke: die Sinfonie in C war nun Nummer neun, die ,,Unvollendete Num-
mer acht und die E-Dur Sinfonie Nummer sieben.

Die Ursachen fiir diese folgenschwere Umstellung sind leicht zu durchschau-
en. Grove hatte kurz vor der Niederschrift seines Textes den groBen Erfolg der
Auffiihrung der ,,Unvollendeten® miterlebt, und so war es fiir ihn als Mann der
Praxis keine Frage, diese Sinfonie in die Nummerierung aufzunehmen. Warum
die damals noch weitgehend unbekannte Sinfonie in E D 729 eine Nummer
erhielt, die ja als Partitur-Entwurf in ganz anderer Weise unvollsténdig ist als die
,.Unvollendete” und zunéchst fiir die Konzertpraxis bedeutungslos war, geht aus
Groves Anmerkungen im Kreifle-Anhang hervor. Hier gesteht er offen ein, dass
dies notwendig war ,,to make up the magic number of nine*,5! wobei das numme-
rische Ideal der Beethoven-Sinfonien deutlich Pate stand. Die Nummer vergab
Grove, noch bevor er die Sinfonie zu Gesicht bekommen hatte und war erleich-
tert, als er schlieBlich am Original den umfangreichen Bestand an Notentext
sowie die Qualitédt des Notierten feststellen konnte:

,,L was naturally anxious to discover what condition of completeness it [= the symphony in
e-major] was in, and how far it answered to the usual meaning of the word ,sketch‘. I made
enquiries of various members of Mendelssohn’s family, but without success, and was led to
believe that it was lost, or had probably been taken by some discerning friend or collector of

59 Das Autograph der Fiinften Sinfonie, D 485, war von Ferdinand Schubert an den Verleger
Whistling (Leipzig) verkauft, die fragmentarische Sinfonie in E D 729 von demselben an
Mendelssohn verschenkt worden. Das Autograph der ,,Unvollendeten® D 759 war im Besitz
von Herbeck, das der ,,GroBen* C-Dur Sinfonie D 944 war von Anfang an im Besitz der
Gesellschaft der Musikfreunde.

60 Siehe dazu Reed, Schubert’s reception history, insbesondere S. 262, sowie George Grove,
Appendix, in: KreiBle von Hellborn, The Life of Franz Schubert, translated by Arthur Duke
Colderidge, London 1869, Reprint New York 1972, S. 297-332.

61 Grove, Appendix S. 314.
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autographs. However, I perserved, and was at length rewarded by receiving in August last,
from Mr. Paul Mendelssohn of Berlin, the brother of the composer, the original MS sketch
which I had so anxiously desired. I had imagined a sketch of the nature of Beethoven’s ~
two or three leaves of paper covered with disjointed memoranda. Judge of my astonishment
and delight when on undoing the parcel I found a whole Symphony in forty-four sheets! It is
one of the most singular and interesting works to be found in all the musical art.*62

Am 5. Mai 1883 erklang auch diese, durch die Nummerierung zum ,,Werk"
avancierte Sinfonie als letzte der neun Sinfonien, wodurch die Nummernvergabe
im Nachhinein legitimiert wurde. Denn das Kriterium fiir Groves Nummerierung
war letztlich die Auffiihrbarkeit des Werkes, wobei das Verstidndnis von ,,Auf-
fiihrbarkeit weit gefasst war. Es geniigte, wenn zumindest Teile auffiihrbar
waren, wie etwa bei der ,,Unvollendeten®, aber auch, wenn das von Schubert No-
tierte durch Ergédnzungen fremder Hand ,.spielbar* gemacht werden konnte, wie
dies bei der E-Dur Sinfonie der Fall war.%? Die Reihung erfolgte streng chronolo-
gisch, wobei den fragmentarischen Werken der gleiche Stellenwert wie den
abgeschlossenen Sinfonien zukam.

Fir die Nummerierung, die sich im deutschsprachigen Raum durchgesetzt
hat, ist kein Geringerer als Johannes Brahms verantwortlich. Er war ein typischer
Vertreter eines emphatischen Werkverstindnisses, weshalb er als fithrender Kopf
im Editionsgremium der ersten Gesamtausgabe der Werke Schuberts dafiir ein-
trat, alle weniger bedeutungsvollen sowie unabgeschlossenen Kompositionen der
Offentlichkeit {iberhaupt vorzuenthalten. Im urspriinglichen Editionsplan, auf
den Brahms keinen Einfluss hatte, sollten beide fragmentarischen Sinfonien in
einer eigenen Serie gemeinsam mit anderen fragmentarischen Kompositionen
erscheinen. Auf Weisung Brahms’ hin wurde die Ausgabe jedoch umstrukturiert,
die E-Dur Sinfonie gar nicht abgedruckt, und die ,,Unvollendete* der ,,groflen C-
Dur Sinfonie* nachgestelit.%* Dadurch ergab sich fiir die C-Dur Sinfonie die
Nummer sieben, fiir die ,,Unvollendete” die Nummer acht. Eine ,,9. Sinfonie*
gibt es bei ihm nicht.

Die Aufnahme der ,,Unvollendeten™ in den Hauptteil, die im Grunde Brahms’
Werkverstdndnis widersprach, verdankt die Sinfonie ihrer erfolgreichen Auffiih-
rungsgeschichte. Obgleich sie damals schon die weitaus bekannteste Sinfonie
Schuberts war, war ihr fragmentarischer Status ein Hindernis, sie gleichberech-
tigt mit den abgeschlossenen Sinfonien in die Chronologie einzureihen. Brahms
schloss damit an einen frithen Ansatz zu einem Werkverzeichnis an. Aloys Fuchs
hatte in den 1840er Jahren in Zusammenarbeit mit Ferdinand Schubert einen
ersten thematischen Katalog der Werke Schuberts angelegt und dabei, ebenso wie
spiter Brahms, zundchst die abgeschlossenen Sinfonien aufgelistet und durch-
nummeriert. Die Existenz der ,,Unvollendeten* war damals noch nicht bekannt,
und so schlieBt an die Nummer sieben, die ,,GroBe* C-Dur Sinfonie, die Sinfonie

62 Grove, Appendix S. 314.

63 Ob eine soiche Erginzung im Sinne Schuberts ist, sei dahingestellt. Vgl. dazu den Abschnitt
,»Vervollstindigungen®, S. 327.

64 Siehe dazu auch ,,Die Schubert-Gesamtausgaben™ S. 323.
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in E D 729 als Nummer acht an.% Diese Nummerierung wurde vermutlich
damals auch am Kopf der ersten Partiturseite von D 729 notiert.%6

Mit der Neuausgabe des Deutsch-Verzeichnisses im Schubert-Jahr 1978
wurden nicht nur neuere Forschungsergebnisse eingearbeitet, sondern auch die
Sinfonien neu nummeriert. Die ,,Unvollendete* wird nun, gleich wie bei der
,englischen* Zihlung, der ,,GroBen” C-Dur Sinfonie, vorangestellt und steht
dadurch in chronologisch richtiger Position. Mit dieser Aufwertung einer frag-
mentarischen Komposition wird einem verdnderten, wertneutralen Werkbegriff
Rechnung getragen, der weniger scharfe Grenzen zwischen einem vollendeten
und einem unvollendeten Werk zieht und das Gesamtschaffen eines Komponi-
sten eher als Kontinuum denn als Ansammlung einzelner herausragender Werke
versteht. Dass die E-Dur Sinfonie — im Gegensatz zur Zihlung nach Grove — nach
wie vor ohne Nummer blieb, scheint gerechtfertigt, hat sie doch mit keiner der
bislang erstellten Ergéinzungen®’ einen Platz im Repertoire erlangen kénnen. Die
Neue Gesamtausgabe der Werke Schuberts folgt dieser ,,modernen” Nummerie-
rung, die sich in der Offentlichkeit bis jetzt jedoch nicht durchsetzen konnte —
weder in der deutschsprachigen, noch in der englischsprachigen Musikwelt.

4. WANN IST EIN WERK FERTIG?

Im vorangehenden Abschnitt ist deutlich geworden, dass die Abgeschlossenheit
eines Werkes ein wesentliches Kriterium ist, um Werkfragmente von ,,fertigen®,
vollstdndig tiberlieferten Werken abzugrenzen. Wann aber kann ein Werk als
abgeschlossen gelten? Meint ,,abgeschlossen dasselbe wie ,,fertig”? Dieser Fra-
genkomplex ist nicht nur grundsitzlich von Interesse, sondern beriihrt in ihrer
Negation auch die Frage, was ein Fragment sei. Dabei stehen vor allem die
Kompositionsfragmente im Zentrum, bei denen die Begriffe ,,abgeschlossen*
und , fertig” bzw. ,,abgebrochen® und ,,unfertig* in Bezug auf den Arbeitsprozess
und den Werkstatus von entscheidender Bedeutung sind.

Ausgangspunkt fiir die folgenden Uberlegungen ist ein konkretes Beispiel,
bei dem die zu Grunde liegende Problematik besonders deutlich wird. Die Sinfo-
nie in E D 729 ist etwa ein Jahr vor der ,,Unvollendeten® entstanden und wurde
von Schubert als komplette Sinfonie in vier Sitzen angelegt, allerdings nicht
vollstidndig ausgefiihrt. Die erste Partiturseite trdgt zwar Titel, Datum und Na-

65 Aloys Fuchs’ Entwurf eines thematischen Katalogs der Werke Schuberts, mit Ergédnzungen
von Ferdinand Schubert, Wien, ca. 1842-1849, abgedruckt in: Deutsch, Erinnerungen S.
471ff; S. 472. Dass in dieser Liste die Eintragung einer weiteren Sinfonie vorbereitet wurde
(was Deutsch in seiner Edition nicht kenntlich gemacht hat), hatte die Spekulationen iiber
die Existenz der ..Gasteiner-Sinfonie* befliigelt.

66 Siehe dazu die Abbildung bei Ernst Hilmar, Zur Frage der Numerierung der Symphonien,
in: Schubert durch die Brille 12 (1994), S. 101-104, der allerdings eine autographe Num-
merierung vermutet.

67 Vervolistindigungen von J.F. Barnett (London 1883), Felix Weingartner (1934 Wien),
Emile Amoudruz (Genf 1950; nach J.F. Barnett), Leonid Butir (Moskau 1969), Brian
Newbould (Cheltenham 1978) und Boris Spassow (Sofia 1978).
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menszug, doch sind von den 168 Manuskriptseiten nur auf den ersten zwanzig
Seiten alle Stimmen ausnotiert. Auf der einundzwanzigsten Seite stellt Schubert
seine Arbeitstechnik um, indem er von der vollstindigen Partiturausfertigung zu
einem typischen Partiturentwurf wechselt, bei dem nur die Geriiststimmen fest-
gehalten sind. Die restlichen Stimmen soliten in den leeren Systemen in einem
spiteren Arbeitsprozess erginzt werden.®® Die weitere Ausarbeitung der Partitur
hat allerdings nicht stattgefunden, die Sinfonie blieb in diesem Stadium ein
Kompositionsfragment.

Das Bemerkenswerte dabei ist nicht nur, dass diese Sinfonie zwar in ihrer
ganzen Ausdehnung, in weiten Teilen aber nur als Geriistsatz fixiert ist. Fiir
unsere Fragestellung von Interesse ist die letzte beschriebene Partiturseite des
Manuskripts, die in Abbildung 2 wiedergegeben wird. Wir sehen hier die letzten
drei Takte des vierten Satzes, nur in den ersten Violinen ausgefiihrt, schwungvol-
le Schlussstriche in allen Systemen und ein ebenso schwungvoll notiertes ,,Fine*,
das iiber mehrere Systeme reicht und sich, zumindest optisch, auf die ganze
Partitur bezieht. [st diese Komposition also fertig?

Abbildung 2: Sinfonie in E D 729, letzte beschriebene Seite der Partitur (Lcm Ms. 586, fol. 84
recto)

68 Dass Schubert nicht auch die ersten zwanzig Seiten als Partiturentwurf angelegt und erst
nachtriglich aufgefiillt hat, 14sst die einheitliche Tintenfarbe am Autograph (Lcm Ms. 568)
vermuten.
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Schlussbestédtigungen dieser Art finden wir iiber das ganze (Euvre Schuberts
verstreut. Sie sind nicht nur mit grof} angelegten und umfangreichen Werken wie

etwa der /. nie D 82 (hier ,.Finis et der 6. nie
D 589 ode Messe in As , sondern sich bei
Kammermusikwerken (D 68, D 72, D 803), Klavierkompositionen (D 48, D 178,
D 781), n fiir es (D Lied osit n (D
D 712, 6 In ist da as D der  igstel

verbunden (z.B. D 48: ,Fine den 10. Juny 1813*“) oder auch nur eine Teilausferti-
gung bezeichnet (Messe in F D 105, Ende Gloria: ,.den 31. May [1]814. mit den
Vocal-Stimmen. [geendigt]“. Alle genannten Beispiele sind allerdings Komposi-
tionen, die Schubert vollstindig ausgefiihrt hat.”0

In der abgebrochenen E-Dur Sinfonie stellt sich die ,.Fine“-Anmerkung als
Hinweis fiir den Abschluss einer Arbeitsphase dar, nach der ein wesentlicher Teil
der Kompositionsarbeit bereits geleistet ist. Sie ist eine subjektive Beurteilung
des Komponisten zum Stand des eigentlichen Kompositionsprozesses und mar-
kiert nicht das Ende der Komposition als Gesamtes, sondern hilt fest, dass das
Werk in der Form, wie es notiert ist, innerlich abgeschlossen ist. Das Manuskript
konnte so erst einmal zur Seite gelegt werden.”!

Eine Abgeschlossenheit der primdren Kompositionsarbeit ist aber auch bei
jenen Entwiirfen festzustellen, die nicht wie die E-Dur Sinfonie bis zum
Schlussstrich, sondern nur bis zum Eintritt einer Reprise ausgefiihrt wurden und
auch ohne Schlussbemerkung geblieben sind. Dazu zédhlen vor allem eine grofie
Anzahl von Sétzen aus Klaviersonaten und einzelne Klaviersitze, die bei der
Reprise abbrechen, aber auch einige Sitze jener Sinfonien, die nur als Particell-
entwurf ausgefiihrt wurden. Auch hier ist die noch ausstdndige Arbeit — das
Uberarbeiten des Notierten in einer weiteren Niederschrift sowie die Gestaltung
der Reprise und des Schlusses aus bereits vorhandenem Material — von anderer
Natur als die Arbeit an dem bereits Notierten.

Die Kriterien, die eine Komposition zu einem fertigen Werk machen, sind
aber nicht subjektive, vom Komponisten aufgestellte — dieser konnte ja ein Werk
blof in seiner Fantasie haben und bereits als ,,fertig* erkléren (man denke an den

69 Das Deutsch-Verzeichnis gibt eine Schlussbemerkung nur gelegentlich an. Die genannten
Beispiele habe ich im Verlauf der Arbeit gesammelt und kénnen sicherlich noch vermehrt
werden.

70 Zu bedenken ist, dass das Autograph der Sinfonie nicht nur das einzige Kompositionsfrag-
ment ist. das mit ,,Fine*“ abgeschlossen wird, sondern zugleich auch der einzige zu Ende
gefiihrte Partiturentwurf Schuberts innerhalb dieses (Euvres, der erhalten geblieben ist.
Maglicherweise waren auch andere, spiter weitergefiirte Partiturentwiirfe bereits in dieser
Arbeitsphase mit einer Schlussbestitigung versehen worden.

71 Siehe dazu auch Stephen Edward Carlton, Schubert’s Working Methods. An Autograph
Study with Particular Reference to the Piano Sonatas, Phil.Diss. Universitit University of
Pittsburgh 1981; Arthur Godel, Schuberts drei letzte Klaviersonaten (D 958-960). Entste-
hungsgeschichte. Entwurf und Reinschrift. Werkanalyse, Baden-Baden 1985 (Sammlung
musikwissenschaftlicher Arbeiten 69); Franz Schubert. Fantasie in f-Moll D 940 fiir Kla-
vier zu vier Hinden. Faksimile-Ausgabe, hg. von Hans-Joachim Hinrichsen, Tutzing 1991
(Verdffentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 6).
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beriihmten Ausspruch von Mozart, wonach im Kopf schon alles fertig sei). Sie
sind objektive Forderungen, die von auBen an das Werk herangetragen werden
und sich auf die vollstindige schriftliche Ausfertigung beziehen, die das Manu-

nis, jedoch ohne Einsatz der eigenen Kreativitit, vervollstindigt werden kon-
nen.”?

Eine solche ,,Vervollstindigung* kann das Aufldsen von traditionellen nota-
tionstechnischen Kiirzeln betreffen, wie etwa Faulenzer oder geringtaktige Wie-

. Sie kan ch isungen rt
etwa die ag sopra® i i-
tur der Sinfonie in D D 82. Auch Schuberts Gewohnheit, in der Partiturschreib-
bei er pausie nur die erste und die letzte € zu
en, leicht in Notenbild transformiert wer Alle
diese MaBnahmen fallen unter den Begriff , Einrichten des Manuskripts fiir eine
poten
E eative E ng eines Auf en
auch indem i atre D54 fe en
73 indem Unkl bei de
C est mithilfe ischer
we D
we ta
ve rt

Schlusswendung abweicht.”’

72

Wilhelmshaven 1975 [Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 38], S. 1-54; S. 15.)
73 NGA VIiI/2 S. 127 im Kleinstich.
74 NGA VII/2 S. 161, Kommentar S. 162 von Alfred Mann.

75 Das q it Klavie itung beginnt auf der Ri t abgebroc
Nied ft wer die kennt D 513A (Wst MH ) ist in der

in meh Vo o onen oft ad m fiigt

keinen nB 1 Kompos dar n. sch-

und in der en Ar wird die 0s als g* vers en,

in diesem hang uf aufme g ht n soll, €s

sich dabei um einen Grenzfall handelt.
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Abbildung 3: Klaviersonate in f D 625, Abschrift des Allegros /
(Wgm, Sammlung Witteczek-Spaun, Band 56, S. 78) /
/

Die Grenze zum ,unfertigen®, fragmentarischen Werk/ﬁberschritten ist mei-
nes Erachtens im Fall des Allegros aus der Klaviersonate in f D 625, die nur in
einer zeitgen®ssischen Abschrift erhalten ist (siche Abbildung 3).7® Hier hat
Schubert zwar iiber den Repriseneintritt hinaus komponiert, beim Eintritt des
Seitenthemas jedoch in einer reduzierten Schreibweise fortgesetzt, indem er bis
zum Ende der Schlussgruppe die Melodiestimme in der rechten Hand, gelegent-
lich auch ganze Akkorde und einzelne Bassfiguren notierte. Die dreizehntaktige
Coda ist wieder vollstidndig ausgeschrieben. Ist eine Erginzung zum vollstindi-

76 Diese Abschrift kann auf Grund vergleichbarer Vorlagen als getreue Kopie des Autographs
gelten.
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gen Klaviersatz mithilfe des vergleichbaren Materials aus der Exposition zwar
ohne groBle Schwierigkeiten zu bewiltigen, so ldsst doch die Linge der zu
erginzenden Passage von siebzig Takten eine allzu breite Palette von Moglich-
keiten der Ausfertigung zu.”’

Aufgrund unseres Einfiihrungsbeispiels sind wir in den bisherigen Uberle-

n gen der ein iv in

el als —be als —ver
kann als es die objektiven Kriterien fiir eine Spielvorlage erfordern. Hinzu
kommt aber auch, dass er eine vollstindige Niederschrift als giiltig akzeptieren
muss. In dem Partiturentwurf der Sinfonie in E D 729 ist es fiir jeden offensicht-
lich, dass ein weiterer Arbeitsgang aussténdig ist, in anderen Aufzeichnungsfor-
men ist dies weniger klar. Vor allem bei den Klavierkompositionen ist die Grenze
zwischen Entwurf und vollstdndiger Niederschrift in giiltiger Fassung schwer zu
ziehen, sind doch beide gleichartig auf zwei Systemen notiert.”® Erschwerend tritt
eine vermutlich groBe Zahl von Uberlieferungsliicken hinzu, wodurch mogli-
cherweise zu einer vollstindig ausgefiihrten Niederschrift eine spétere, giiltige
Au hat. Zweifel, ob es sich bei r en
blo rf oder doch um die von on
Fassung handelt, stellen sich konkret bei den Drei Klavierstiicken D 9467° und
bei der Kantate Mirjams Siegesgesang D 942 ein.

Das im Mirz 1828 entstandene Werk fiir Solo-Sopran, gemischten Chor und
Klavier war nach dem Bericht von Leopold von Sonnleithner eigentlich mit
Orchesterbegleitung geplant, die durch den unerwarteten Tod Schuberts jedoch
nicht mehr ausgefithrt werden konnte. Die Fassung fiir Klavier wurde vermutlich

77

vermuten, wie Schubert den Satz ausnotieren wollte, die Gewissheit im Detail fehlt jedoch.

(Die zungen im Scherzo derselben Sonate t 11 s Sy zu
verst Hier wurden in der Kopie mit roter T ver von nd
Schuberts, die vom Kopisten offensichtlich irrtiimlich ausgelassenen Noten aus der Vorlage
tr 2) Allegro wird im n it, im nsatz zum
s A as Krause, als K ti versta (Die Klavi

Franz Schuberts. Form, Gattung, Asthetik, Kassel etc. 1992, S. 132: ,,Da der Finalsatz des f-
moll-Fragments bis auf einige ,Fiillstimmen* vollendet ist, liegen somit auffiihrungsfahige
Fassungen vor, die keiner weiteren Ergiinzung bediirfen.*)

78 Siehe dazu den Abschnitt ,,Manuskripttypen® S. 125

79

und Werkverstandnis®, in: Die Musikforschung 53 [2000], S. 134—144.) Aufgrund des
zude
eine v
iche S

le 4.2., S. 194f).
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schon bei einer ersten Auffilhrung kurz nach dem Ableben Schuberts als klang-
lich unzureichend empfunden und von dem vertrauten Freund und Musiker Franz
Lachner zu einer Orchesterfassung erweitert. Auch im Zusammenhang mit der
neuen Gesamtausgabe wird D 942 als ,,Vorstufe einer offenbar von Anbeginn
geplanten gréfer dimensionierten Anlage mit Orchesterbegleitung*® gesehen,
wobei die Klavierversion als Vorstufe verstanden wird. Trotzdem meine ich, dass
das Werk im Sinne Schuberts in der iiberlieferten Fassung mit Klavierbegleitung
fertig® ist. Dafiir spricht die Bestimmung der Komposition, die nach dem
Bericht von Anna Frohlich ,.eigentlich fiir die Pepi [= Josefine Frohlich], oder
besser gesagt, fiir uns vier Schwestern*8! gedacht war. Schubert hatte fiir die
Frohlich-Schwestern, insbesondere aber fiir Anna Frohlich, die Pianistin und
Séngerin war, auf deren Wunsch hin bereits mehrere Werke geschaffen. Das
Werk in der Klavierfassung erméglichte es, dass die eine Schwester mit dem
Solopart betraut werden konnte, die andere am Klavier begleitete.3? Hinzu kommt
die Tatsache, dass Schubert von der mehr als 400 Takte langen Komposition
einen Particellentwurf verfertigte, aus dem er unmittelbar die Orchesterfassung
erstellen hitte kdnnen. Eine Klavierfassung als ,,Zwischenstufe” erscheint als
unnétiger Umweg und widerspricht der nach Effizienz strebenden Arbeitsweise
Schuberts. Dieser hat auerdem der Partiturausfertigung eine Titelseite vorange-
stellt, die sorgfiltig mit Titel, Textdichter, Besetzung, seinem eigenen Namen
und einer Datierung versehen ist.

Bei der Frage, wann ein Werk fertig ist, muss also differenziert werden nach
der subjektiven Sicht des Komponisten und nach der objektiven Sicht des aufien-
stehenden Betrachters. Der Begriff ,.abgeschlossen® kann in diesem Zusammen-
hang auf Stufen des Arbeitsprozesses bezogen werden und unterliegt der Ein-
schitzung des Komponisten. Als , fertig” gilt ein Werk, wenn es so weit notiert
ist, dass die Niederschrift als Spielvorlage fiir Dritte taugt. Voraussetzung fiir ein
fertiges Werk ist jedoch immer, dass es in der vorliegenden Form auch vom
Komponisten als giiltig akzeptiert wurde.

5. STATISTIK

Einfache Fragen zum Fragmentrepertoire Schuberts, die sich gleich zu Beginn
des Themas stellen, lassen sich mithilfe von statistischen Untersuchungen in den
Griff bekommen, wobei allerdings bald grundlegende methodische Probleme
auftreten. Dazu kommt die oben entwickelte Vielfalt von Fragmenttypen, die
eine differenzierte Sicht des vorliegenden Datenmaterials verlangt und zu einer

80 Dietrich Berke. Vorwort zur NGA [11/2 S. XXIII.

81 Deutsch, Erinnerungen S. 291.

82 Diese Konstellation konnte bei der Urauffithrung in einem der Gesellschaftskonzerte des
Musikvereins. am 30. Jdnner 1829 als , Privatkonzert“ Anna Frohlichs zu Gunsten eines
Grabmals fiir Schubert veranstaltet, nur teilweise realisiert werden. Anna Fréhlich spielte
zwar Klavier, wurde jedoch von einem zweiten Klavier verstarkt; der Gesangssolist war der
Tenor Ludwig Tietze.
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e hdr des er grundsitzli-
S im den

—  Wie viele ts erhalten?

—  Wie hoch m affen Schuberts?

- bestimmten

- N mit einem 1 an Fragmen-

ten?
Wenden wir uns gleich der ersten Frage zu:

Wieviele Fragmente im (Euvre Schuberts gibt es?

Bei dieser Problemstellung will man im Allgemeinen wissen, wie viele Werke
von Schubert fragmentarisch vorliegen, also Schwierigkeiten in der Auffithrung
bereiten, da sie entweder vorzeitig abbrechen oder der Tonsatz nicht in allen
Dimensionen vorhanden ist. Dieser Typus von Fragment wird in unserer Frag-
menttheorie als Werkfragment bezeichnet und setzt sich aus zwei sehr verschie-
denen Fragmenttypen zusammen: aus Uberlieferungsfragmenten und aus Kom-
pos

erkfragmente ergibt sich also zunichst durch eine schein-
bar einfache Rechnung, indem man die Zahl der Uberlieferungsfragmente (= un-
vollstdndige Werke) mit jener der Kompositionsfragmente (= unvollendete Wer-
ke) addiert:

Werkfragmente insgesamt 128
davon unvollsténdig 47
davon unvollendet 81

Dabei ist allerdings nicht berticksichtigt worden, dass sowohl bei den Uberliefe-
rungsfragmenten als auch bei den Ko nicht ge
Anzahl von Werken nicht eindeutig eine atus zuge
net werden kann.?3 Die aufgelisteten Zahlen mit der Summe von knapp 130
Werkfragmenten kénnen also nur als GréBenordnung verstanden werden und
stellen keinen absoluten Wert dar.

ie 1 weiter, miisse die anderen
Fra di en wer wobei hier wieder
aufgrund von zweifelhaften Fillen im Fragmentstatus nur von GrofSenordnungen
gesprochen werden kann:

83 Die Zahlen werden hier und im Folgenden aus dem Datenmaterial im ANHANG 2 bezogen.
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Fragmente aufgrund eines bruchstiickhaften Autographs:
Uberlieferungsfragmente 47
Manuskriptfragmente 36

Fragmente aufgrund eines abgebrochenen Arbeitsprozesses:

Studienfragmente 14
Kompositionsfragmente 81
Entwurfsfragmente 20
Reinschriftfragmente 6
Pseudofragmente 8

Dabei ergibt sich, dass {iber 200 Kompositionen im weitesten Sinn etwas Frag-
mentarisches an sich haben, etwa 80 davon aufgrund eines bruchstiickhaften
Autographs, rund 120 Kompositionen aufgrund eines abgebrochenen Arbeitspro-
zesses. Etwa 80 Werke sind von Schubert nicht vollendet worden.

Wie hoch ist der Anteil der Fragmente am Gesamtschaffen Schuberts?

Bei dieser Problemstellung muss differenziert werden, ob nach dem Anteil der
Kompositionsfragmente oder der Werkfragmente insgesamt gefragt wird. Anders
gefragt, will man wissen, wieviel Prozent der Werke Schubert nicht vollendet
hat, oder will man wissen, wieviel Werke nur fragmentarisch vorhanden sind?

In beiden Féllen muss dafiir die Gesamtzahl der Schubertschen Werke ermit-
telt werden, was — wie die Uberlegungen fiir die nichste Fragestellung zeigen
werden — tiberaus problematisch ist. Um diesen Problemen aus dem Weg zu ge-
hen, werden wir uns hier zunéchst einmal mit einer groben Abschitzung zufrie-
den geben. Ausgangsbasis ist dabei das Deutsch-Verzeichnis, das jedem Werk
eine Zahl zuweist und bis zur Nummer 998 reicht. Beriicksichtigt man die Tat-
sache, dass manche Nummern durch einen Buchstabenzusatz (z.B. D 1, 1A, 1B,
1C) mehrfach vorkommen, andere Nummern hingegen nur in den Anhang oder
zu einer anderen Deutsch-Nummer verweisen, so wird man Schuberts gesamtes
Schaffen mit gut 1000 Werken ansetzen konnen. Die Rechnung ist dann sehr
einfach: 81 Kompositionsfragmente in einem Gesamtceuvre von ungefihr 1000
Werken ergeben einen Prozentsatz von 8,1 Prozent.8* Rund 130 Werkfragmente
machen, auf dasselbe (Euvre bezogen, einen Prozentsatz von etwa 13 Prozent
aus.

84 Diese Abschitzung wird in der folgenden, differenzierteren Untersuchung bestatigt wer-
den. Ein dhnlicher Prozentsatz ergibt sich aus den Zahlen, die Walther Diirr annimmt. Er
geht ebenso von 1000 Werken aus und zdhlt 83 Kompositionsfragmente, was einen Anteil
von 8,3 Prozent entspricht (Schuberts Vokalfragmente, in: Zeichen-Setzung S. 271-281,
dort S. 273)
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Treten Fragmente zu einem bestimmten Zeitraum gehduft auf?

Bei dieser Problemstellung ist man an grofleren Zusammenhéngen im Schaffens-
prozess Schuberts interessiert, man fragt eigentlich nach der zeitlichen Streuung
der Kompositionsfragmente. Fiir eine angemessene Beantwortung dieser Frage
muss vorausgesetzt werden, dass ein Grofiteil des Repertoires datierbar ist. Das
ist tatsdchlich gegeben, denn zu einer iiberwiegenden Mehrzahl der Autographe
hat Schubert zumindest Jahreszahlen hinzugesetzt, in vielen Fillen auch Monat
und sogar Tag der Niederschrift.®> Von den undatierten Kompositionen kann eine
groflie Anzahl aus dufleren Merkmalen wie Papier, Schrift oder Zusammenhang
mit anderen Werken mehr oder weniger genau datiert werden. Nur ein kleiner
Rest bleibt nur grob datierbar oder ganz ohne Datierung. Es scheint also zun#ichst
ein Leichtes, ein Raster aus Jahreszahlen iiber Schuberts Schaffen zu legen,
wobei wiederum das chronologisch gereihte Deutsch-Verzeichnis eine gute Aus-
gangsbasis bildet.

Durch Umstellungen in der Neuauflage und durch neue Erkenntnisse in der
Datierung muss dennoch jede einzelne Deutsch-Nummer separat in das Raster
gesetzt werden, wobeli in Einzelfillen unerwartet grofie Probleme auftreten. Wie
zdhlt man etwa 36 Ténze, ,.der groBere Teil komponiert zwischen Méarz 1818 und
Juli 1821, als Opus 9 unter der Werknummer D 365 zusammengefasst? Soll man
die Ténze gemil ihrer Entstehung separat zdhlen und damit D 365 in 36 Einzel-
werke aufspalten? Oder soll man sich eher an der Tatsache orientieren, dass
Schubert ja selbst sie bei der Drucklegung als ein Opus verstanden und unter
einer Nummer zusammengefasst hat? Je nachdem, wie man sich entscheidet,
differiert die Anzahl der Gesamtwerke Schuberts um 35 Kompositionen, und das
sind — grob geschitzt — immerhin 3,5 Prozent. Und wie soll man diese Tédnze in
ein chronologisches Raster einfiigen, wenn zum einen die Datierung selbst ziem-
lich vage ist, zum anderen nicht alle Tanze darunter fallen und auflerdem nicht
einmal klar ist, welche Ténze datiert werden kénnen?

Dazu kommt, dass unter einer Deutsch-Nummer sehr Verschiedenes ver-
zeichnet wird: ein vierzehntaktiges Lied (z.B. D 275), eine sechzehntaktige
Ecossaise (D 511), aber auch eine ganze Oper oder ein umfassender Liederzy-
klus. In einer Werkstatistik, die Walther Diirr im Zusammenhang mit der Diskus-
sion um Schuberts Krisenjahre erstellt hat,8 wurde versucht, mit zwei MaBnah-
men diesem Ungleichgewicht entgegenzuwirken. Zum einen schlieBt Diirr die
besonders komplexen Tinze bzw. Tanzsammlungen iiberhaupt von der Statistik
aus; zum anderen werden die drei groBen Liederzyklen ,.Die schone Miillerin®,

85 Siehe dazu Andrea Lindmayr-Brandl, ,,Wenn ich ein Stiick fertig habe, fange ich ein an-
deres an.” Datierung und Schaffensrhythmus bei Franz Schubert, in: Musicologica Austria-
ca 20 (2001), S. 119-136.

86 Walther Diirr, Franz Schuberts Wanderjahre. Einfithrung in das Generalthema, in: Jahre
der Krise S. 11-21, besonders S. 16/17. Die dort erstellte Werkstatistik ist zwar auch
chronologisch, allerdings anders angelegt, indem sie das Schubertsche (Euvre nach Gattun-
gen gliedert. Dementsprechend sind auch Fragmente extra angefiibrt, wobei jedoch ein
anderes Fragmentverstdndnis zugrunde liegt.
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~Winterreise® und ,.Schwanengesang™ aufgeltst und jedes Lied einzeln gezihlt.

Dieses Vorgehen hat natiirlich Konsequenzen in Bezug auf die Gesamtzahl der

Kompositionen Schuberts und in Folge auf die Hohe des prozentuellen Anteils

der Fragmente. Auflerdem ist das Aufldsen der Liederzyklen meines Erachtens

nur im Fall des ,,Schwanengesangs* gerechtfertigt, da dieser ja — im Gegensatz zu
den beiden anderen Zyklen — nicht von Schubert selbst, sondern posthum zu
einem Zyklus zusammengestellt wurde. Aber damit wird eine Lawine ins Rollen
gebracht. Denn es gibt nicht nur den ,.Schwanengesang™, sondern auch gentigend
andere Beispiele, bei denen unter einer einzigen Deutsch-Nummer mehrere Ein-
zelkompositionen vereint sind, etwa D 478 (Gesdnge des Harfrner aus , Wilhelm

Meister“yoder D 899 (Vier Impromptus fiir Klavier). Diese bleiben auch bei Diirr

unaufgeldst. SchlieBlich kénnte man in letzter Konsequenz auch die wohl umfas-

sendsten Deutsch-Nummern - ndmlich jene, die sich auf Biihnenwerke beziehen

—in Quvertiire und Einzelarien zerlegen, aber auch Einzelsitze von Klaviersona-

ten, Symphonien und Kammermusikwerken zéhlen. In der nachfolgenden Stati-

stik wird dempach auf solche Differenzierungen verzichtet und darauf vertraut,
dass durch die groe Werkzahl das individuelle Ungleichgewicht wieder ausge-
glichen wird. )

Die angesprochenen problematischen Werkeinheiten sowie Unschirfen in
der Datierung machen deutlich, dass es sich bei einer chronologischen Werkfol-
ge, auf der die angestrebte Statistik beruht, nur um eine moglichst gute, zugleich
aber idealisierte Anndherung an den originalen Kompositionsthythmus Schu-
berts handeln kann. Um eine nach dem Entstehungsjahr durchgefiihrte Zahlung
des Schubertschen (Euvres flir die statistische Auswertung erst sinnvoll zu er-
moglichen, miissen demnach eine Reihe von ,,Vereinfachungen” vorgenommen
werden, die im Folgenden aufgefiihrt werden:

— Fragezeichen und das relativierende Beiwort ,,ca.” bei der Datierung werden
ignoriert: z.B. D 311: ,,18157“—>1815, D 13: ,,ca. 1812 — 1812

—  Geht der Zeitraum der Komposition iiber eine Jahreswende, so ist das An-
fangsdatum maBgebend: z.B. D 84: ,,30. Oktober 1813 bis 15. Mai 1814“ —
1813

—~ Komplexere Datierungen werden vereinfacht: z.B. D 709: ,,vor April 1822
—> 1822 (Dahinter steht die Annahme, dass bei einer solchen Angabe das
tatsdchliche Datum der Komposition nicht sehr viel friiher als der angegebe-
ne Zeitpunkt ist.)

— Reicht der Zeitraum, innerhalb dessen die Entstehung eines bestimmten
Werkes vermutet wird, iiber mehrere Jahre, dann wird die Anzahl der Kom-
positionen gleichmifig aufgeteilt: z.B. D 602: ,,1818 oder 1824 — 1818: 1/
2, 1824: 1/2. Dadurch kénnen auch ,halbe Werke™ entstehen. Fiihrt eine
solche Zahlung unter den Wert von 0,5, dann wird ihre Aussagekraft fiir die
Statistik als zu gering eingeschétzt. Das Werk erscheint dann unter den
undatierbaren oder nur grob datierbaren* Kompositionen.

— Zu den ,undatierbaren oder nur grob datierbaren” Werken werden auch
Kompositionen mit folgenden Angaben gezéhlt: ,,groBteils zwischen 1818-

S

21 (D 365), ,,nicht vor 1818 (D 980E), ,,1827 oder friither* (D 863) u.4.
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Werke, von denen nur das Erscheinungsdatum bekannt ist, sind in einer
eigenen Klasse aufgenommen, da hier im Gegensatz zu den undatierbaren
oder nur grob datierbaren Kompositionen keine Kompositionsfragmente zu
erwarten sind.

Um die Fragmente in #hnlicher Weise zu zidhlen und den anderen Werken
jahresweise zuordnen zu konnen, miissen zusitzliche ,,Vereinfachungen® vorge-
nommen werden:

Unsicherheiten iiber den Fragmentstatus, wie sie in der Ubersicht 7 in AN-
HANG 2 mittels einfacher oder doppelter Fragezeichen angedeutet sind,
werden ignoriert.

Auch wenn unser Hauptaugenmerk bei dieser Statistik auf die Kompositions-
fragmente gerichtet ist, miissen zunéchst auch die Studienfragmente mitge-
zdhit werden. Denn wie viele andere Werkverzeichnisse unterscheidet das
Deutsch-Verzeichnis in seiner Nummerierung nicht zwischen Studien und
Kompositionen im engeren Sinn, so dass etwa die Kontrapunktiibungen von
1812 in der Werkliste gleichberechtigt neben der GroBen C-Dur Sinfonie
stehen.

Unter den Fragmenten gibt es eine nicht geringe Anzahl von Kompositionen,
die im Deutsch-Verzeichnis gar nicht oder nicht unter einer eigenen Nummer
verzeichnet sind (sie sind in dieser Studie mit ,,unter D ...* gekennzeichnet).
Da sie unter den Fragmenten vollwertig mitgezéhlt werden, miissen sie — um
die Statistik nicht zu verfilschen — im Gesamtschaffen jahresweise beriick-
sichtigt werden.

Das Ergebnis dieses aufwindigen Verfahrens zeigt die anschlieende Tabelle.

Tabelle 1.4.: Anteil der Fragmente am jdhrlichen Gesamtschaffen Schuberts

Jahr Werke insgesamt Fragmente Prozentsatz
vor 1810 1 1 100,0 %
1810 4,5 1 22,2 %
1811 17 5 29,4 %
1812 38,5 6.5 16,9 %
1813 62 9.5 153 %
1814 35 2 5,7 %
1815 195 10,5 54 %
1816 172 10 5.8 %
1817 92 8,5 9.2 %
1818 34 4 11,8 %
1819 39 35 9,0 %
1820 27,5 5.5 20,0 %
1821 25 6 24,0 %
1822 34,5 2,5 72 %
1823 29,5 1,5 51 %
1824 25,5 0 0,0 %

1825 35 1 2.9 %
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1826 31 4 12.9 %

1827 375 5.5 14.7 %

1828 41.5 4,5 10.8 %

nur Erscheinungsdatum 15 0 0.0 %
bekannt

undariert oder nur grob 37 3 8.1 %
datierbar

ZWISCHENSUMME 1029 95 92 %

— Studien -42 —-14 9.2 %

SUMME 987 81 8,2 %

Die jahrliche Anzahl der Fragmente schwankt zwischen Null (1824) und 10,5
(1813). durchschnittlich hat Schubert jahrlich fast fiinf Werke unvollendet zu-
riickgelassen. Diese Zahlen miissen aber immer in Relation zum jihrlichen Ge-
samtschaffen gesehen werden, was sich am besten im Prozentsatz ausdriickt. So
ergibt etwa das einzige Fragmente im Jahr 1810 einem Anteil von 22,2 Prozent
des Gesamtschaffens dieses Jahres, die gleiche absolute Anzahl von Fragmenten
im Jahr 1825 aber nur 2,9 Prozent. Umgekehrt gibt es bei einer vergleichbaren
Anzahl von Werken, die innerhalb eines Jahres zumindest begonnen wurden,
einen sehr unterschiedlichen Anteil an Fragmenten: 1821 hat Schubert Jaut Stati-
stik an 25 Werken gearbeitet und davon 6 unvollendet gelassen; 1824 war es
statistisch um ein halbes Werk mehr, wobei jedoch kein einziges Fragment blieb.

Die Zwischensumme der Werke in der Grofienordnung von 1029 ergibt sich
aus den im Deutsch-Verzeichnis angefiihrten Kompositionen sowie aus den
fragmentarischen Werken, die im Deutsch-Verzeichnis nicht oder nur inperhalb
einer anderen Nummer angefiihrt werden; die 95 Fragmente derselben Zeile
umfassen Studienfragmente und Kompositionsfragmente, auf deren Summe sich
auch der Prozentsatz 9,2 bezieht.

Um die Statistik von den eigentlich nicht dazugehorigen Studienfragmenten
wieder zu bereinigen,?” muss die Gesamtsumme der Werke um die Anzahl der
Studien bzw. die Anzahl der Fragmente um die der Studienfragmente dezimiert
werden. Als Ausgangsbasis dafiir, was als Studie gelten soll, wurde der Band
»Schuberts Studien der Neuen Gesamtausgabe (NGA VIII, 2) herangezogen. Nun

Die jahresmiBig ermittelten Prozentsitze sind in der folgenden Graphik anschau-
lich dargestellt.

87 Vgl dazu den Abschnitt ,,Studienfragmente®, S. 95.
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Graphik 1: Anteil der Fragmente am jahrlichen Gesamtschaffen

Vernachlidssigt man die in der Datierung und Uberlieferung problematischen
Werke der ersten Schaffensjahre Schuberts, dann ist eine auffallende Haufung
von Fragmenten in den beiden Jahren 1820/1821 festzustellen. Besonders wenige
Fragmente finden sich zwischen 1814 und 1816 sowie ein Dezenium spéter, um
das Jahr 1824; und im letzten Lebensjahr Schuberts liegt der Fragmentanteil nur
leicht iiber dem Durchschnitt.

Gibt es bestimmte Gattungen mit einem besonders hohen Anteil
an Fragmenten?

Um diese Frage in Angriff zu nehmen, brauchen wir eine Werkliste nach Gattun-
gen und eine ebenso angeordnete Liste der Kompositionsfragmente, denn auch
hier interessieren uns wieder nur jene Werke, die Schubert nicht zu Ende gefiihrt
hat. Erstere finden wir am Ende des Schubert-Artikels im NEW GROVE,%
letzteres im ANHANG 2 dieser Arbeit. Die Probleme, die sich bei der Erfassung
des Datenmaterials ergeben, sind #hnlich wie die bereits oben angesprochenen.

88 Maurice J. E. Brown, Artikel ,,Schubert, Franz* in: The New Grove of Music and Musici-
ans, Hongkong etc. 1980, Bd. 16, S. 752-811, worklist 778ff (Eric Sams). Die oben
genannte Werkiibersicht von Walther Diirr sortiert zwar auch nach Gattungen, jedoch etwas
ungewdhnlich zusammengestellt (z.B. ,.Klavier-, Violinsonaten u.4.” und ,,GréBere Kla-
vierwerke [2+4hdg.] u. 4.).
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Tabelle 1.5.: Anteil der Fragmente in den einzelnen Gattungen

Genre Werke K-Fragmente  Prozentsatz
insgesamt
Geistliche Musik 43 4 93 %
Biihnenwerke 20 7 350 %
Werke fiir VokalensemblesS? 159%* 9 5,7 %
Lieder 594 27 4.5 %
Orchesterwerke (insgesamt) 28 8 28.6%
Sinfonien 13 6 46,2 %
Kammermusik (insgesamt) 59 6 10,2 %
Streichquartette 22 3 13,6 %
Sonaten und Einzelwerke fiir Klavier (insgesamt) 69 16 232 %
Klaviersonaten 22 10 45,6 %
Tinze fiir Klavier zu zwei Hianden 61 3 49 %
Werke fiir Klavier zu vier Handen 39 1 2,6 %

Die tabellarische Ubersicht (Tabelle 1.5.) gibt nicht nur Auskunft iiber den Anteil
der Fragmente innerhalb einzelner Genres, sondern auch in Bezug auf spezielle
Gattungen wie Streichquartett und Klaviersonate. In der Spalte ,,Werke insge-
samt” kommen zu den nach The New Grove gezihlten Kompositionen wieder
jene fragmentarischen Werke hinzu, die im Deutsch-Verzeichnis keine eigene
Nummer tragen.’® Bei den Fragmenten werden jene Studienfragmente hinzuge-
z#hlt, die auch in der Werkliste des Grove-Artikels aufscheinen.

Die letzte Spalte der Tabelle gibt mit dem Prozentanteil der Fragmente an den
jeweiligen Gattungen eine erste grobe Antwort auf unsere Fragestellung. Bemer-
kenswert ist dabei, dass die Differenzen im Prozentsatz beachtlich sind: Mit 46,2
Prozent ist der Anteil der Fragmente bei den Sinfonien am hochsten, gefolgt von
den Klaviersonaten mit 45,6 Prozent, den Biithnenwerken mit genau 35 Prozent
und den gesamten Orchesterwerken von 28,6 Prozent. Bei den Klavierwerken,
insbesondere bei den Klaviersonaten, ist jedoch der Anteil von Werken mit
zweifelhaftem Fragmentstatus besonders hoch.

Auffallend wenig Fragmente im Verhiltnis zur Gesamtzahl der Kompositio-
nen finden sich bei den Liedern sowie bei den Tinzen fiir Klavier. Dieser
Gegensatz wird noch stirker, wenn man Kompositionen aus diesen beiden Berei-
chen einzeln zdhlt und nicht in Zyklen oder Serien zusammenfasst. Bei den

*  Lazarus D 689 wird hier entgegen The New Grove dazugezihlt (dort unter: ,,mixed voices*).

89 entspricht den Abteilungen ,,mixed voices + ,male voices” + ,female or unspecified
voices” in The New Grove.

** ] 988A ist unbestimmbarer Gattung und deshalb entgegen The New Grove ausgeschlossen.

90 Dass die Gesamtsumme der Werke hier etwas hoher liegt als jene, die im Zusammenhang
mit der Chronologie ermittelt wurde, liegt zum einen daran, dass in The New Grove
mehrteilige Werke in verschiedenen Gattungen mehrfach gezihlt wurden, anderseits aber
auch daran, dass bloB verweisende Deutsch-Nummern als eigenes Werk aufscheinen.
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Liedern sinkt dadurch der Prozentsatz auf knapp 4 Prozent,®! bei den Klaviertin-
zen sogar auf 1,6 Prozent.??

Die angesprochenen unterschiedlichen Prozentsitze zwischen den einzelnen
Gattungen werden in folgender Graphik veranschaulicht:
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Graphik 2: Fragmentanteil in den einzelnen Gattungen

Bedenkt man, dass der Anteil der Fragmente am Gesamtschaffen Schuberts
knapp iiber 8 bzw. 9 Prozent liegt (einmal ohne, einmal mit Studienfragmenten),
so ist es im ersten Augenblick verwunderlich, dass die liberwiegende Mehrzahl
der Genres einen hoheren Prozentsatz aufweist, knapp die Hilfte sogar einen
Anteil von iiber 25 Prozent. Wie ist das zu erkldren? Die Ursache dafiir liegt in
der Gattung ,Lied, der im Schaffen Schuberts ein besonderer Stellenwert zu-
kommt. Ist zwar die absolute Anzahl der Liedfragmente im Vergleich zu den
anderen Gattungen die hochste, so betragt ihr Anteil am gesamten Liedrepertoire
nur rund vier Prozent. Das liegt wiederum daran, dass das Liedrepertoire Schu-
berts mit etwas mehr als 600 Werken extrem grof} ist und ein Drittel des (Euvres
ausmacht. Der unter allen Gattungen niedrigste Prozentsatz driickt dadurch den
statistischen Mittelwert insgesamt nach unten und verzerrt die Verhiltnisse in-
nerhalb der anderen Gattungen, deren Anteil am Gesamtschaffen weitaus gerin-
ger ist. Um dem entgegenzuwirken, kann man die Lieder, die Kompositionen fiir
Vokalensembles und die ohnehin problematischen und als Gebrauchsmusik ver-

91 Aufgeldst wurden D 17, 33, 35, 93, 407, 478, 688, 795, 866, 877, 902,911 und 957, dadurch
stieg die Gesamtzahl der Lieder auf 681.

92 Aufgeldst warden D 91, 128, 145, 146, 299, 365, 366, 378, 380, 420, 421, 529, 681, 697,
734, 735, 769, 779, 781, 783, 790, 820, 841, 924, 969-974, 977, 980-980C sowie 980E;
dadurch stieg die Gesamtzahl der Klaviertéinze auf 385, die Anzahl der Fragmente auf
sechs.
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standenen Ténze aus der Ubersicht herausnehmen und den Anteil der Fragmente
an den verbleibenden Gattungen neu berechnen.

Dabei ergibt sich, dass der Anteil der Fragmente am Gesamtschaffen ohne
Lieder Werke fiir Vokalensembles und Klaviertdnze immerhin 17 Prozent be-
trigt, also weitaus grofer ist als der statistische Mittelwert. Im Gegenzug dazu
konnen auch die Vokalwerke fiir sich betrachtet werden, ebenso die Instrumen-
talwerke,-einmal mit und einmal ohne Klaviertinze. Die Ergebnisse solcher
,-Leilansichten® sind in der untenstehenden Tabelle angefiihrt.

Tabelle 1.6.: Anteil der Fragmente in Teilrepertoires

Gesamtschaffen ohne Lieder, Werke fiir Vokalensembles und Klaviertinze:

insg. 258 Kompositionen, davon 44 Fragmente 17,1 %
Vokalmusik:

insg. 816 Kompositionen, davon 47 Fragmente 5.6 %
Instrumentalmusik:

insg. 256 Kompositionen, davon 34 Fragmente 133 %

Instrumentalmusik ohne Klavierténze:
insg. 195 Kompositionen, davon 31 Fragmente 15,9 %

Der Gegensatz zwischen Vokalmusik und Instrumentalmusik (2. und 3. Zeile)
wird beziiglich des Fragmentanteils- noch grofler, wenn bei der Instrumentalmu-
sik die als Gebrauchsmusik verstandenen Klaviertinze in die Zzhlung nicht
einbezogen werden (5,6 % zu 19,8 %).

Da Fragmente innerhalb der Instrumentalmusik bei Schubert demnach ungleich
haufiger auftreten als Vokalfragmente, soll abschlieBend noch untersucht wer-
den, wie sich diese Fragmente jahresweise im gesamten Instrumentalwerk vertei-
len. Als Basis dazu dient die Werkstatistik von Diirr mit allen ihren Einschrén-
kungen, also ohne Zihlung der Klaviertinze und ohne undatierbare Werke?? :

93 1810/11: 15 Instrumentalwerke insg./ 5 Instrumentalfragmente (= 33,3 %) ; 1812: 14/2 (=
14,3 %); 1813: 13/4 (= 30,8 %); 1814: 6/2 (= 33,3 %); 1815: 9/2 (= 22,2 %); 1816: 17/4 (=
23,5 %);1817: 19/3 (= 15.8 %); 1818: 21/4 (= 19 %); 1819: 5/1 (=20 %); 1820: 1/1 (= 100
%); 1821: 2/2 (= 100 %); 1822: 3/2 (= 66,7 %); 1823: 3/1 (= 33,3 %); 1824: 16/0 (=0 %):
1825: 7/1 (= 14,3 %); 1826: 10/0 (=0 %); 1827: 15/2 (= 13,3 %); 1828: 19/1 (= 5,3 %).
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Graphik 3: Anteil der Fragmente am jahrlichen Instrumentalschaffen (ohne Klaviertinze)

Auffallend ist das unvermittelte Hochschnellen des Fragmentanteils im Jahr
1820, der in diesem und dem Folgejahr die Hundertprozentmarke erreicht. Schu-
bert hat also in diesem Zeitabschnitt alle Instrumentalwerke, die er begonnen hat,
g eE
e hat s
fiir zwei Sinfonien (D 708A und D 729) begonnen, und 1820 iiberhaupt nur eines,
nimlich das Streichquartett in ¢ D 703. Diese Maximalwerte korrelieren mit dem
hochsten Fragmentanteil im jihrlichen Gesamtschaffen (siehe die Graphik 1 S.
70).
Will man, wie Walther Diirr es angeregt hat, den Zeitraum von circa 1818 bis
1823 als ,,Jahre der Krise* interpretieren, dann scheint es den statistischen Unter-

ht, 1s die J ge ins B d
. im der Ins ik sich n
Einbruch des Schaffens an, der mit kompositorischen Entwicklungen in Zusam-
men nn dafiir itsg -
stet be . Zugl soll 1
auch vor einer vorschnellen Interpretation von Fragmenten als Krisenindikator
wir in einem ren Abs ehen
ruch des Arb ozesses igun

Umstéinde bedingt sein.>

Zusammenfassung
ns zu alsg T Werkbl t tausend
und von Prozent tellt hat,

erscheint aufgrund der statistischen Teiluntersuchungen nun in differenzierterem

94 Siehe dazu den Abschnitt ,,Fragmente als Krisenindikator?“, S. 163.
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Licht. Fragmente konnen in zwei sehr unterschiedlichen Ebenen Bedeutung
erlangen: in bestimmten zeitlichen Abschnitten und in einzelnen Gattungen.
Unter chronologischem Gesichtspunkt schwankt der Anteil der Fragmente zwi-
schen 0 und 24 Prozent, innerhalb der Gattungen sogar zwischen 4 und 46
Prozent. Der eingangs ermittelte Durchschnittswert von 8,1 Prozent spielt in
solchen ,,Teilansichten* keine Rolle mehr; er ist lediglich dafiir wichtig, um auf
Verzerrungen aufmerksam zu machen. Solche Verzerrungen entstehen vor allem
durch den grofen und relativ fragmentarmen Bereich der Liedkompositionen, die
den hohen Fragmentanteil innerhalb der Instrumentalwerke im Gesamtbild ver-
decken. Wie weit Extremwerte des Fragmentanteils innerhalb von Chronologie
und Gattung zusammenhingen, werden spezielle Untersuchungen dazu noch zu
zeigen haben.






KAPITEL 11
DIE VIELFALT DER FRAGMENTE

Nachdem im vorangegangenen Kapitel die theoretischen Grundlagen gelegt wur-
den, sollen hier und in den Folgekapiteln konkrete Beispiele mit ihrer jeweils
eigenen Problematik diskutiert werden. Dabei ist es mir ein Anliegen, bewusst zu
machen, dass jedes Fragment zunichst einen individuellen Einzelfall darstellt —
jedes Werk, jedes Manuskript und jede Niederschrift hat seine ihm eigene ,,Ge-
schichte. In der Praxis hat man es daher mit einer enormen Vielfalt von Frag-
menten zu tun. Die spezifischen Fragmentkategorien helfen jedoch, die Fiille des
Materials zu bewiltigen und zumindest in den Ausgangsbedingungen #hnliche
Fille zusammenfassend zu betrachten.

1. UBERLIEFERUNGSFRAGMENTE UND
MANUSKRIPTFRAGMENTE

Der Begriff des Uberlieferungsfragments kann dem Wortsinn nach in einem
engeren und in einem weiteren Sinn verwendet werden. Bezogen ist der Begriff
in jedem Fall auf die materiellen Trdger einer Komposition, in der Regel auf
Autographe oder Abschriften von Autographen, deren Existenz eine Uberliefe-
rung des musikalischen Werkes gewéhrleisten. In einem weiten Sinn gehéren
dazu all jene Manuskripte, die ehemals vollstindigen Kompositionen nur mehr
partiell iiberliefern, weil sie teilweise zerstort wurden oder verloren gingen. In
meiner Typologie fasse ich den Begriff jedoch enger, indem nicht nur eine
einzige Quelle, sondern die gesamte Uberlieferung einer Komposition bertick-
sichtigt wird. Von Uberlieferungsfragmenten im engeren Sinn spreche ich daher
nur, wenn es sich auch um ein Werkfragment handelt, also wenn auBer der
fragmentarischen Quelle auch keine anderen Quellen mehr vorhanden sind (oder
nie vorhanden waren), die das Werk vollstindig iiberliefern. Haben sich alternati-
ve Uberlieferungen wie weitere autographe Niederschriften (z.B. auch friihere
oder spitere Fassungen der Komposition), zeitgenodssische Abschriften, Erst-
drucke oder allgemein Druckausgaben des vollstindigen Werkes erhalten, dann
wird nach meiner Terminologie der Begriff , Manuskriptfragment” verwendet.
Die Ausgangssituation ist bei Uberlieferungsfragmenten und Manuskript-
fragmenten die gleiche: In jedem Fall muss zun4chst einmal festgestellt werden,
ob das Manuskript (und damit verbunden, der darauf aufgezeichnete Notentext)
unvollstindig ist und inwiefern es unvollstdndig ist. Das ist manchmal rasch zu
erkennen, in anderen Fillen bedarf dies eingehender Untersuchungen. Bei einer
nicht geringen Anzahl von Uberlieferungen ist nicht mit letzter Sicherheit festzu-
stellen, ob mit dem Verlust von Manuskriptteilen auch eine Fortsetzung des



78 Kapitel II: Die Vielfalt der Fragmente

Notentextes verloren gegangen ist. In diesen Fillen muss man versuchen, auf-
grund weiterer Kriterien die Zuordnung zu dem einen oder dem anderen Frag-
menttypus plausibel zu machen.

Verschiedene Indikatoren, die auch miteinander kombiniert auftreten kon-
nen, lassen einen Notentext als Fragment der Uberlieferung erkennen: eine
Beschneidung einzelner Manuskriptblitter, die Lagenstruktur des Manuskripts,
das Fehlen einzelner Stimmen, der Abbruch des Notentextes am Blatt- oder
Seitenende, der fehlende Beginn des Notentextes oder ergénzende Informationen
aus anderen Quellen. Im Folgenden sollen diese Indikatoren durch Einzelbeispie-
le illustriert und erldutert werden. Mehr Beispiele aus dem Schaffen Schuberts
finden sich tibersichtsartig im ANHANG 2.1. aufgelistet, wobei die Kriterien fiir
die Zuweisung zum jeweiligen Fragmenttypus durch Stichworte angedeutet sind.
Unsichere Zuweisungen sind durch Fragezeichen markiert.

Beschneidung einzelner Manuskriptblétter

Das Zerschneiden oder Herausschneiden von Teilen eines Manuskripts kann aus
verschiedenen Beweggriinden geschehen. Fiir Schubert selbst war das Heraus-
trennen von Seiten eine Moglichkeit der Korrektur, bei der im laufenden Schreib-
prozess die letzten Takte neu geschrieben werden konnten, ohne das Notenbild
beeintrichtigende Kanzellierungen vornehmen zu miissen. Eine andere Art der
Korrektur — das Uberkleben kleinerer Passagen — lédsst erkennen, dass Schubert
fiir solche Uberklebungen auch bereits beschriebenes Notenpapier verwendete.
Die urspriingliche Vorderseite des zerschnittenen Blattes der Uberklebungen bei
der vierh#éndigen Klavierfantasie in ¢ D 48 (Wst MH 153/c) zeigt etwa einen
Ausschnitt aus vier voll beschriebenen Systemen, vermutlich ein Ausschnitt aus
einer Klavierkomposition, die Schubert weggelegt hatte.

Anders stellt sich die Situation dar, wenn ein Manuskript zerschnitten wird,
das einen giiltigen autographen Notentext eines abgeschlossenen Werkes trigt.
Das geschah in der Regel durch eine dritte Person, vielfach erst nach dem Tod des
Komponisten. Dabei wurde die Handschrift des Komponisten als Reliquie be-
trachtet und als wertvolles Geschenk in Teilen an Freunde und Bekannte weiter-
gegeben oder sogar verkauft. Ein besonders drastischer und komplexer Fall — das
Autograph des Liedes Der Tod und das Mddchen D 531 — wird am Ende dieses
Abschnittes ausfithrlicher dargestellt.

Auch Schubert selbst betitigte sich an dieser Art von ,,Heiligenverehrung*,
freilich nicht bei eigenen Manuskripten. Uber Umwege wissen wir, dass er in den
Besitz des Autographs von Beethovens Liedkomposition Ich liebe dich gekom-
men ist. Auf diesem Doppelblatt hat er zunéchst auf den frei gebliebenen AuBen-
seiten ein Andantino fiir Klavier begonnen, das er spiter als zweiten Satz seiner
Klaviersonate in Des/Es D 568 bearbeitete. Erst danach hat er das Manuskript am
Mittelfalz auseinander getrennt und die rechte Blatthdlfte an seinen Freund
Anselm Hiittenbrenner weitergegeben, der durch die Eintragung ,,Des unsterbli-
chen Beethovens Handschrift“ den Reliquienwert dieses Manuskriptfragments
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deutlich machte.! Ein anderes Manuskript, Mozarts Autograph von Ein musikali-
scher Spaff KV 522, das Schubert von einem damals noch lebenden Freund
Mozarts zum Geschenk bekommen hat, ist nur knapp einem vergleichbaren
Eingriff entkommen. Auch diesmal war Anselm Hiittenbrenner der Adressat.?

Doch zuriick zu Schuberts autographen Manuskripten. Gewiss von fremder
Hand wurde ein einzelnes Blatt beschnitten, das in der Schubert-Sammlung der
Universitdtsbibliothek Lund mit der Signatur Lst H 12 verwahrt wird und auf
seiner verso- bzw. recto-Seite jeweils ein urspriinglich vollstindiges Klavierlied
tiberlieferte. Das Einzelblatt ist heute am oberen Rand beschnitten und zwar so
weit, dass nicht nur der Kopf der beiden Lieder, sondern auch die ersten beiden
Notensysteme, die mit der Singstimme und der oberen Klavierstimme beschrie-
ben waren, fehlen. Fiir die Komposition auf der recto-Seite, Die Nacht D 358,
war dieser Akt der Zerstorung weniger folgenschwer, da dieses Lied in einer der
Nachlass-Lieferungen von Diabelli 1849 entweder noch vor der Beschneidung
oder mit Hilfe einer vollstindigen Abschrift ediert wurde. Es stellt damit infolge
dessen ein Manuskriptfragment dar. Das Lied auf der Riickseite, An Chloen D
363, wurde damals leider nicht in die Editionsreihe aufgenommen und ist somit
zu einem Uberlieferungsfragment geworden.

Viel weitreichender, wenn nicht schon kurios, ist der Verlust bei einer
anderen Liedkomposition. Beim Autograph von Das Traumbild D 204A (The
Curtis Institute of Music, Philadelphia) ist die ganze obere Blatthilfte verloren-
gegangen, auf der der gesamte Notentext des Liedes aufgezeichnet war. Erhalten
haben sich, gleichsam als letzte Spuren des Liedes, nur die dritte und vierte Text-
strophe, die, wie bei vielen Schubert-Liedern, unterhalb der Musik notiert war. 4

Lagenstruktur des Manuskripts

Bei Manuskripten, die aus mehr als einem Blatt bestehen, ist eine jeweils indivi-
duelle Struktur in der Zusammenstellung der Blitter festzustellen. In vielen
Fillen werden Doppelblitter zu Lagen ineinandergelegt, die einen dufleren Zu-
sammenhalt des Manuskripts gewihrleisten. Es konnen aber auch, wie oben
bereits angedeutet, Einzelblatter herausgetrennt oder zusétzlich beigelegt worden
sein, oder mehrere unregelméBige Lagen gebildet worden sein.

1 Siehe dazu Otto Erich Deutsch, Das Doppelautograph Beethoven-Schubert, in: Neues
Beethoven-Jahrbuch 5 (1933), S. 21-27.

2 Anselm Hiittenbrenner, Bruchstiicke aus dem Leben des Liederkomponisten Franz Schu-
bert, in: Deutsch, Erinnerungen S. 211: ,,Um mir eine Freude zu machen, wollte er Mozarts
handschriftliiches Werk mit mir briiderlich teilen, damit wir beide ein Andenken vom
unsterblichen Komponisten hitten; ich protestierte gegen das Zerreilen der Partitur und
lehnte die Hilfte ab, worauf er mir das ganze Manuskript schenkte.*

3 vgl. dazu Miihlhéuser, Lund, Beschreibung des Manuskripts auf S. 25f, Faksimiles auf den
Tafeln Il und XXIV.

4  Das Traumbild D 204A befindet sich auf der Riickseite dieses Blattes. Die Vorderseite
iiberliefert auf der unteren Hélfte das Jéagerlied D 204, das nur 12 Takte lang ist. Was auf
der oberen recto-Hilfte notiert war, ist unbekannt.
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Je regelmiBiger ein Manuskript angelegt erscheint, desto sicherer kann man
auf einen Verlust einzelner Blitter schliefen. Ein verhiltnismiBig einfaches
Beispiel dafiir ist die Sonate in C fiir Klavier D 279. Die heute dreisitzige Sonate
mit einem Menuett in a-Moll als Schlusssatz war vermutlich auf einer Lage aus
vier ineinandergelegten Doppelbléttern notiert, bei der das letzte Blatt mit einer
mutmabBlichen Fortsetzung des Notentextes abgetrennt wurde. (Ob allerdings
Schubert selbst dieses letzte Blatt mit einem zumindest begonnen vierten Satz

nnt hatu anderen Lage einen neuen Schlusssatz niederge-
at, muss n.5)

Komplexer ist die Situation bei dem Manuskriptkonvolut Wst MH 154/c
(sieche ANHANG 1.11.). Die dreizehn Einzelblitter iiberliefern unter anderem
eine Reihe von Menuetten, die mit den von Ferdinand Schubert im Nekrolog
ang h 0 tten os fiir Klavier D 41 identisch sein diirften.
Die n T omp n & tiicke ,,in sehr leichtem Stil“ galten zum
Zeitpunkt der Abfassung des Nekrologs als verloren® und sind bis heute nur
teilweise wieder aufgetaucht. Dass das Manuskript unvollstindig ist, ldsst sich
aus der lickenhaften Nummerierung der einzelnen Menuette erschlieBen, die nur
bis zur Nummer 23 reicht. Da die Menuette auch in keiner anderen Quelle
greifb i u

D t T
auch mit anderen fragmentarischen Ko
sind Uberlegungen zu den verschieden
esse. Das urspriingliche Manuskript ist zumindest bis zum Blatt mit dem Menuett
Nr. 23 leicht rekonstruierbar: Menuett und Trio Nr. 1-18 wurden beidseitig auf
neun Blitter notiert, wobei das Blatt mit den Nummern 9 und 10 (zwischen 4v
und 5r) verloren ist. Die Menuette ab Nummer 19 waren jeweils nur auf der
Vorderseite eines Blattes notiert, das Blatt mit Nr. 19 und die Blitter mit den
Menuetten Nr. 24 bis 30 fehlen heute ebenfalls. Die freien Riickseiten niitzte
Schubert einige Jahre spéter fiir die Aufzeichnung anderer Kompositionen, zum
Teil fiir Entwiirfe (Fuge in e D 41A fol. 9v, Sehnsucht D 516 fol. 11r/v), zum Teil
um bereits andernorts Begonnenes fortzusetzen (D 459A/3 fol. 10v) oder umge-
kehrt, um auf noch freien Systemen mit einer neuen Komposition zu beginnen (D
349 fol. 10v-11r, D 348 fol. 12v/13v). Eine noch spétere Schicht stellt die Kla-
vierbearbeitung vom Wiegenlied D 498 von der Hand Ferdinand Schuberts dar,
der den Bleistiftentwurf zur Fuge in e teilweise {iberschrieben hat.

Bemerkenswert ist die Eintragung auf Folio 10v, wo nach den Schlusstakten
des Allegro patetico D 459A/3 aus den ,5 Klavierstiicken“ der Beginn des
Adagio in C fiir Klavier D 349 den damals noch freien Platz bis zum Seitenende

cn
on
an
5  Siehe dazu auch S. 224.
6 ,Z sitionen fiir ar Sc icht zu brin So schrieb er fiir z

30 en (sie sind gen) os insehr I  tem Stil firs Kla
(Deutsch, Evinnerungen S. 45)
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entsprechender Stelle beigelegt wurde. An anderer Stelle habe ich gezeigt, dass
diese beiden Kompositionen zwei zusammengehorige Sitze einer Sonate darstel-
len.”

Auch das Andantino in C fiir Klavier D 348 reicht iiber zwei Blitter. Es
wurde auf der Riickseite von Menuett und Trio Nr. 23 begonnen (fol. 13r) und auf
der Riickseite des vorangehenden Blattes, fol. 12v fortgesetzt. Dieser Pragmatis-
mus in der Nutzung unbeschriebenen Notenpapiers sowie die Tatsache, dass
einzelne Blitter der 30 Menuette D 41 verloren gingen (die vermutlich ebenso als
Tragermanuskript anderer Kompositionen gedient haben), lassen darauf schlie-
Ben, dass es sowohl vom Adagio in C D 349 als auch vom Andantino in C D 348
eine Fortsetzung gegeben hat und diese beiden Kompositionen nicht als Kompo-
sitionsfragmente, sondern als Uberlieferungsfragmente eingestuft werden miis-
sen. Die restlichen drei originalen Kompositionen haben anderen Fragmentsta-
tus: Die Fuge in e D 41A ist ein Studienfragment, das Allegro patetico in E D
459A/3 ein Manuskriptfragment (1843 im Druck erschienen) und Sehnsucht D
516 ein Entwurfsfragment.

Das Fehlen einzelner Stimmen

Sowohl Vokalkompositionen als auch Instrumentalkompositionen werden bei
der praktischen Ausfithrung in der Regel aus Stimmen musiziert, die als Einzel-
stimmen aus der fertiggestellten Partitur herausgeschrieben wurden. Macht diese
Schreibarbeit der Komponist selbst, so ist — neben der Kompositionspartitur — ein
weiteres Autograph des Werkes vorhanden. In der Werkiiberlieferung von Schu-
bert gibt es Fille, bei denen die ganze autographe Partitur verloren gegangen ist
und auch das Stimmenmaterial nur teilweise erhalten blieb. Es kommt aber auch
vor, dass eine extra notierte Zusatzstimme zur Partitur fehlt, die die Vollstandig-
keit des betreffenden Werkes beeintrichtigt.

Ein typisches Beispiel fiir den ersten Fall, dem teilweisen Verlust des Stim-
menmaterials, ist das Manuskript N im Manuskriptkonvolut des Wiener Ménner-
gesang-Vereins. Es besteht aus zwei Einzelblattern im Hochformat, dem iibli-
chen Format fiir Instrumentalstimmen, und iiberliefert, jeweils auf einer Vorder-
bzw. Riickseite notiert, die autographe zweite Violinstimme bzw. die autographe
Violoncellostimme von zwei sonst nicht bekannten Kompositionen. Ist die eine
Komposition, Drum Schwester und Briider D 1,25, durch den hinzugefiigten Text
als instrumental begleitete Vokalkomposition identifizierbar, so bleibt die Gat-
tung der anderen Komposition, die nur die Datierung ,.November 1813* aufweist,
im Dunkeln. Im Deutsch-Verzeichnis wird angenommen, dass es sich bei dem
urspriinglich vollstindigen Stimmensatz um ein Streichquartett gehandelt hat, die
Komposition wird als Andante in C fiir Streichquartert (7) D 87A bezeichnet.

7  Andrea Lindmayr-Brandl, Die ,,wiederentdeckte® unvollendete Sonate in E D 459 und die
Fiinf Klavierstiicke von Franz Schubert, in: Archiv fiir Musikwissenschaft LVII (2000), S.
130-150.
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Werner Aderhold vermutet hingegen eine ahnliche Anlage wie D 1,25, also eine
instrumental begleitete Vokalkomposition.?

Der zweite Fall, der Verlust einer extra notierten Stimme, findet sich vor
allem bei der Begleitstimme von Vokalensembles. Sind diese Kompositionen in
der Auffithrungspraxis zwar oft durch eine ad libitum hinzuimprovisierte Kla-
vierstimme ergénzt worden, so gibt es doch auch Beispiele dafiir, dass Schubert

o naleKl stimme omponiert hat. z er-

k es als er ange werden, dass [ tur
notierte Klavierstimme verloren gegangen ist: Der Wintertag D 984 beginnt in
allen vier Stimmen mit Pausentakten, und das Chorlied Trinklied D 356 beginnt
mit einem Tenorsolo, das sehr wahrscheinlich instrumental begleitet wurde. Bei
beiden Kompositionen wurde die Klavierstimme bei ihrer posthumen Druckle-
gung von Dritten ergénzt.’

Abbruch des Notentextes am Blatt- oder Seitenende

Der Abbruch eines durchlaufenden, vollstindig ausgeschriebenen Notentextes

u am Blatt- oder ein untrii  hes Anzeichen d
dass die Fortsetz n auf ein  heute verlorenen
skrip 1 notiert war. ei rgumente
Zum  enkOnnen wi d Komposit
te erkennen, dass Schubert in manchen Fillen zeilenweise gearbeitet hat, wobei
n
g
b

r

T
eine harmonische Konstellation, die eine Weiterfilhrung des Satzes zwingend
erscheinen lisst (Die drei Sdnger D 329, Mahomets Gesang D 549). Noch stédrker

ve die i altenen Bind letzten bei Lebensmut
D dem te in C fiir § ttD3( ar in allen vier
S ) zu das ] genur  nglich nicht ins
g nex list 1 13. Ps D 663, der nach
8 F
te
N

9 Siehe dazu auch den Abschnitt ,,Vervollstandigungen®, S. 327 bzw. 329.
10 Siehe dazu S. 138.
1T Vgl. dazu auch den Befund im Streichquartett in ¢ D 103, S. 122.
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mitten im Text ,,0b deiner Hiil=,, [=fe] abbricht. Auch steigt die Wahrscheinlich-
keit, dass die Komposition tatsichlich fertiggestellt wurde, wenn nur wenige
Takte zur Vollendung fehlen (z.B. Lied in der Abwesenheit D 416 oder Pflicht
und Liebe D 467), oder wenn bis zum Abbruch der Schriftcharakter konstant
bleibt.

Eine Kulmination aller genannten Kriterien tritt bei dem Oratorium Lazarus D

689 auf. Die Textvorlage hat drei Akte, wobei von Schuberts Vertonung der erste

Akt vollstandig und der zweite Akt zum GroBteil iberliefert ist. Von einem

dritten Akt fehlt jedoch jede Spur. Eine etwas abenteuerliche Uberlieferungsge-

schichte verunklart die Situation zusitzlich:

Das fritheste, heute bekannte Dokument, ist die verlorengegangene ,,Erkla-
rung der Erben Schuberts iiber Diabellis Verlagsrechte®, die etwa 1830 verfasst
wurde und in einer FuBinote bei KreiBlle abgedruckt ist. Darin wird bestitigt, dass
die ,,Kunst- und Musikalienhandlung A. Diabelli & Comp. als die rechtméBigen
alleinigen Verleger” einer Reihe von Werken anzuerkennen sind, in der auch ,,die
Ostercantate (Lazarus)* angefiihrt wird.'? Ob damit das vollstindige, dreiaktige
Oratorium gemeint war, muss bezweifelt werden. Denn der zweite Akt (oder
zumindest der Grofiteil davon) blieb nachweislich im Besitz von Ferdinand
Schubert und wurde dann geteilt, wobei ein Teil zu der Witwe Ferdinands, ein
anderer Teil an seinen Neffen Eduard Schneider gelangte, der dieses Bruchstiick
wiederum an Alexander Thayer verkaufte. Dass es sich bei dem Manuskript in
Diabellis Besitz nur um den ersten Akt handelt, scheint auch die Tatsache zu
bestatigen, dass Sir George Grove bei seinem Besuch in Wien 1867 im Verlags-
haus Spina, dem Nachfolger von Diabelli, nur den ersten Akt von Lazarus zur
Ansicht bekam.!3 Aus diesen Umstéinden heraus scheint es ziemlich sicher, dass
das Manuskript von Lazarus D 689 zumindest zu dem Zeitpunkt, als es in die
Hinde Ferdinands geriet, unvollstdndig war, weil er sonst wohl rnehr als den in
sich geschlossenen Teil weitergegeben hitte.

Dass der zweite Akt einmal vollstindig war und damit ein Uberlieferungs-
fragment darstellt, hat bereits Reinhold Kubik im Vorwort zur NGA tiberzeugend
dargelegt. Seine Argumente seien hier nochmals zusammengefasst:

1. Die letzte erhaltene Seite ist vollstindig beschrieben.

2. Die letzte erhaltene Seite ist zugleich die letzte Seite einer vollstindigen
Lage.

3. Die vorangehende Partitur ist voll ausgeschrieben und ldsst weder vom
Schriftbild noch von der Dichte der musikalischen Substanz her auf einen
Abbruch des Schaffensprozesses schliefen (siche Abbildung 4, S. 84).

4, TIm letzten vorhandenen Takt steht in der Singstimme als letzte Note ein
Auftakt mit dem Text ,,Und*“, der unmittelbar auf eine Fortfilhrung, den
Mittelteil der Arie, hinweist.

12 Kreifile, Schubert S. 566, FuBnote 1; abgedruckt auch in Deutsch, Erinnerungen S. 447f.
13 Deutsch, Erinnerungen S. 526. Auch Schindler fiihrt in seinem Werkverzeichnis von 1857
nur ,.ein[en] Teil“ von Lazarus auf (Deutsch, Erinnerungen S. 371).
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5. Die Geschichte des nur in losen Lagen {iberlieferten Autographs zum 2. Akt
zeigt, dass schon einmal eine weitere vollstindig beschriebene Lage gefun-
den wurde — namlich von Johann Herbeck, angeblich bei einem Wiener
,,Greiflers.14

st A

Abbildung 4: Lazarus D 689, letzte erhaltene Seite (Wst MH 26/c, fol. 48 verso)

Weniger klar ist die Situation beim dritten Akt. Wenn Schubert tatséichlich
auch den dritten Akt vertont hétte, dann wire dieser, ebenso wie die beiden ersten
Akte, als eigenes Faszikel angelegt worden, das als solches leicht als Ganzes
verloren gehen kann, ohne Spuren zu hinterlassen. Einwénde, dass es sonderlich
sei, dass von einem so groflen Werk weder Anlass und moglicher Auftraggeber
der Komposition bekannt sind und im Freundeskreis Schuberts offensichtlich
niemand iiberhaupt von der Existenz des von Schubert in Musik gesetzten Orato-
riums wusste, konnen mit dem Hinweis relativiert werden, dass angesichts der
Fiille seines Schaffens ein einzelnes, wenn auch groBes Werk, das nie zur Auf-
fithrung gelangte, auch im niheren Umkreis Schuberts leicht unbekannt bleiben
konnte. Die Tatsache, dass die Niederschriften der erhaltenen Manuskriptteile
nicht einen Entwurf darstellen, sondern eine bereits spitere Arbeitsphase, lassen
—mit aller Vorsicht — vermuten, dass bei der Ausfertigung der ersten beiden Akte
auch der dritte Akte zumindest vorgearbeitet war. Tiefergehende Untersuchun-
gen zum Arbeitsprozess Schuberts mogen diesen Verdacht noch erhérten (oder
auch widerlegen).

14 Reinhold Kubik, Vorwort zur NGA [I710 S. X.
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Fehlender Beginn des Notentextes

Das Gegenstiick zur Gruppe der Fragmente, bei denen das Ende der Komposition
nicht iiberliefert ist, sind jene Fragmente, bei denen nur der letzte Abschnitt samt
Schluss vorhanden ist. Fehlt hier zwar der Beginn des Notentextes, so kann man
aufgrund der bisherigen Erkenntnisse zu Schuberts Schaffensprozess doch mit
hoher Sicherheit davon ausgehen, dass das Werk einmal vollstindig war.

Doch auch hier kénnen individuell Schwierigkeiten auftreten, wenn auch
anderer Natur. Ist das Schlussstiick allzu kurz oder zu wenig aussagekriftig, dann
kann das Bruchstiick oft nicht einmal benannt werden. Ein Beispiel dafiir sind die
sechs Takte Klaviernachspiel (unter D 509, Wgm A 221), die ohne weitere
Textstrophen notiert sind und dadurch auch keiner Liedvorlage zuzuweisen sind.
Noch weniger ist iiber den Schlusstakt einer Komposition zu sagen, den Schubert
auf den Beginn eines Doppelblattes notiert, spiter aber ausgestrichen und daran
anschliefend mit der Niederschrift des Liedes Dithyrambe D 47 begonnen hat
(Wst MH 181/c). Die Notierungsweise ldsst auf eine Violinstimme schlieen,
eine Gattung und noch weniger ein Name des Werkes ist aber nicht mehr eruier-
bar.

Ein ebenfalls ritselhafter Quellenbefund liegt bei dem Liederzyklus Don
Gayseros D 93 vor. Die drei Lieder werden durch die Textvorlage aus dem Ro-
man ,,.Der Zauberring* von Friedrich de la Motte Fouqué zusammengehalten und
sind durchnummeriert. Allerdings fehlt der Kopf des dritten Liedes, dessen
Notentext unvermittelt mit Beginn eines Doppelblattes einsetzt; das zweite Lied
endet mit vier Takten Klaviernachspiel ohne Schluss, wobei die letzten Akkola-
den des Blattes unbeschrieben blieben. Walther Diirr vermutet, dass der fehlende
Notentext von Schubert zwar geplant, aber nicht ausgefiihrt wurde.!3 Dagegen
s ht zum n Schub Arb eise und n der
s leLieds  derscho zur entizitit hat!6
und fiir Schubert gewiss keine besonderen Kompositionsprobleme mit sich brachte.
Es ist daher ein fehlendes Blatt zu vermuten, das den Schluss von Nummer zwei
und den Kopf von Nummer drei, moglicherweise aber auch blof eine Uberleitung
tragen miisste.

Erganzende Informationen aus anderen Quellen

In einigen wenigen Fillen kann aus anderen Quellen geschlossen werden, dass
ein fragmentarisch iiberlieferter Notentext einmal vollstindig war. Ein sprechen-
des Beispiel dafiir wurde bereits weiter oben im Zusammenhang mit dem Frag-
menttyp B genannt: Claudine von Villa Bella D 239. Von dem zu Schuberts
Lebzeiten nie aufgefiihrte Singspiel sind die autographe Partitur des ersten Aktes
sowie Reinschriften von Stimmen aus einzelnen Nummern des zweiten und

|5 Walther Diirr, NGA IV/7 Quellen und Lesarten S. 31
16 Siehe dazu Walther Diirt, NGA IV/7 S. XVIL.
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dritten Aktes erhalten. Aus der Schubert-Biographie von Kreifile erfahren wir,
dass das Autograph der beiden fehlenden Akte nach Joseph ,Hiittenbrenners
Mittheilung, wihrend seiner Abwesenheit von Wien im Jahre 1848, von seinen
Hausgenossen eingeheizt worden [war).“!7

Aber auch Vorlagekompositionen kdnnen Anlass zur Vermutung geben,
dass Teile einer urspriinglich abgeschlossenen Komposition verloren gingen. Das
ist der Fall bei Schuberts Bearbeitung von Matiegkas Notturno in G fiir Flote,
Viola und Gitarre op. 21, D 11,2, das er durch eine zusitzliche Violoncellostimme
zum Quartett erweitert hat. Der Notentext vom letzten Satz — in der Vorlage ein
Thema mit sieben Variationen — bricht zu Beginn der fiinften Variation mit
Seitenende ab.

Statuswechsel

Sowohl Uberlieferungsfragmente als auch Manuskriptfragmente sind Fragment-
typen, die bei neuen Quellenfunden ihren Status wechsein konnen: Uberliefe-
rungsfragmente konnen bei einer zusitzlichen, vollstindigen Uberlieferung zum
Manuskriptfragment werden; beide Fragmenttypen verlieren ihren Fragmentcha-
rakter, wenn die fehlenden Manuskriptteile wieder greifbar werden.

Ein spektakuldres Beispiel dafiir soll diesen Abschnitt beschliefen. Es geht
dabei um die Uberlieferungsgeschichte eines einzelnen, querformatigen Blattes,
das die autographe Niederschrift von zwei Liedern tragt. Auf der einen Seite hat
Schubert Das Lied vom Reifen D 532 fortgesetzt und abgeschlossen (das Blatt mit
dem ersten Teil des Liedes ist getrennt tiberliefert); auf der Riickseite hat er den
Beginn des Liedes Der Tod und das Mddchen D 531 notiert. Dieses Blatt kam in
den Besitz von Schuberts Halbbruder Anton Schubert (= Pater Hermann), der es
vermutlich als Reliquiengabe an Schiiler und Freunde in elf verschieden grofle
Rechtecke zerschnitten hat. Dabei diirfte das Lied Der Tod und das Mddchen im
Zentrum des Interesses gestanden sein, das schon damals sowohl durch den
Erstdruck von 1821 als auch durch das gleichnamige Streichquartett in d D 810

von weit grad war.
Zur an der Neuen Schubert-Ausgabe, Anfang der
hre, e e fbar, d A der
aftd un n A223 nt n.'s
Ein weiteres Puzzleteil befand sich damals in amerikanischem Privatbesitz.!® Die
Zerstiick der Verlus er des Blattes w fiir das Li
Tod und hen D 531 fo chwer als fiir Lied vom
D 532. Aufgrund der Originalausg ~ und ssi iften
ist das Autograph von D 531 blo n M ot rlich
17 le, ert S. 71, FuBnote 1 ( original).
18 di ldung in NGA IV/1 S. len und Lesarten, S. 20.
19 eichnis gibt zwar an, Bru k be i hsel in der
iert wurde, die Edit der hat le bei der

Neuedition von D 531 jedoch offensichtlich nicht beriicksichtigt.



1. Uberlieferungsfragmente und Manuskriptfragen 87

genug ist). D 532, von dem dadurch die letzten drei Takte fehlten, ist jedoch in
keiner alternativen Quelle iiberliefert und gilt demnach im Deutsch-Verzeichnis
von 1978 zu Recht als Fragment,?° in unserer Terminologie als Uberlieferungs-
fragment.

In der Zwischenzeit ist auch das siebente Teilstiick in den Autographenhan-
del gekommen und fand in Wien einen neuen privaten Besitzer. Dieses Manu-
skriptteil stammt aus der oberen Blatthélfte und iiberliefert auf der einen Seite die
Uberschrift zu Der Tod und das Médchen D 531, auf der anderen Seite aber die
fehlenden Schlusstakte von Das Lied vom Reifen D 532 (siche Abbildung 5a). D
531 ist nach wie vor ein Manuskriptfragment —es fehlt immer noch das Schnipsel
mit der Klavierstimme Takt 10 und 11 sowie das Blatt mit der Fortsetzung und
dem Schluss der Komposition; D 532 aber verlor durch dieses ,,neue* Bruchstiick
den Status des Uberlieferungsfragments und konnte in dem entsprechenden Band
der NGA von 1999 als vollstindiges Werk abgedruckt werden.?!

o i =z
R .

Gepr

#
£y
&Q

Abbildung 5:
a) Der Tod und das Mddchen D 531, Das Lied vom Reifen D 532
(Wgm A 223, 7. Teilstiick, verso und recto)

20 Zu diesem Zeitpunkt waren die im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde erhaltenen
Bestandteile des Blattes auBerdem so auf einen Karton aufgeklebt, dass die Riickseite mit D
532 nicht lesbar war.

21 NGAIV/1INr. 28, S. 88f.
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Abbildung 5 (Fortsetzung):
b) Der Tod und das Mddchen D 531 (Wgm A 223 verso)

2. ENTWURFSFRAGMENTE UND REINSCHRIFTFRAGMENTE

Im Gegensatz zu Uberlieferungs- und Manuskriptfragmenten, bei denen das
Manuskript als materieller Triger der Komposition fragmentarisch ist, ist bei
Entwurfsfragmenten und Reinschriftfragmenten primir die Niederschrift unvoll-
stindig. Unvolistindig heift hier, dass Schubert die Niederschrift nicht zu Ende
gefiihrt hat. Das riickt diese beiden Fragmenttypen in die Nihe der Kompositi-
ons- und Studienfragmente, bei denen ebenfalls ein abgebrochenes Autograph
vorliegt.

Dem Wortsinn nach liegt ein Entwurfsfragment immer dann vor, wenn ein
Entwurf Fragment geblieben 'ist. Fiir eine eindeutige terminologische Abgren-
zungen von jenen Kompositions- und Studienfragmenten, die ebenfalls als Ent-
wurf angelegt sind, scheint es mir jedoch zweckmi8ig, den Begriff des Entwurfs-
fragments enger zu fassen. Im Folgenden sollen daher nur jene abgebrochenen
Entwiirfe damit bezeichnen werden, bei denen die Komposition in einem anderen
Manuskript weitergefiihrt wurde.

Den Begriff des Reinschriftfragments werde ich hingegen in einem weiteren
Sinn verwenden als es der Terminus selbst nahelegt. Im Normalfall sind Rein-
schriftfragmente abgebrochene Niederschriften, die als Reinschriften angelegt
wurden, also von einem bereits abgeschlossenen Arbeitsmanuskript ausgehen.
Wesentlich ist dabei, dass die Komposition bereits vor der Anfertigung der



2. Entwurfsfragmente und Reinschrififragmente 89

Reinschrift vollstindig vorlag und das Abbrechen der weiteren Niederschrift
nicht zugleich die Fragmenthaftigkeit des Werkes mit sich zog. Dieses Merkmal
teilen normale Reinschriftfragmente mit neuerlichen Abschriften, die duBerlich
nicht wie eine Reinschrift angelegt sind, aber eine weitere, abgebrochene Nieder-
schrift einer bereits abgeschlossenen Komposition darstellen. Auch solche weite-
ren Abschriften werden hier, wenn sie abgebrochen wurden, zu den Reinschrift-
fragmenten gerechnet.

Hat sich bei der Uberlieferung von Kompositionen, die in Entwurfs- oder
Reinschriftfragmenten vorliegen, die vollstdndige Niederschrift oder eine alter-
native Quelle wie Erstdruck oder Abschrift erhalten, dann ist auch das Werk
selbst vollstindig. Im anderen Fall haben wir es nicht nur mit einem Entwurfs-
oder Reinschriftfragment, sondern auch mit einem Werkfragment zu tun. Ent-
wurfs- und Reinschriftfragmente konnen freilich auch selbst Opfer einer bruch-
stiickhaften Uberlieferung werden und im Manuskript fragmentarisch erhalten
sein.

Wie erkennt man ein Entwurfsfragment?

Ein Entwurfsfragment ist allein vom duBeren Erscheinungsbild her nicht von
Studienfragmenten oder Kompositionsfragmenten zu unterscheiden, wenn diese
in der Entwurfsphase abgebrochen wurden. In allen drei Féllen ist der Schriftduk-
tus fliichtig, die Anlage der abgebrochenen Niederschrift nachlissig und der
Gesamteindruck des Notierten unsauber. Um hier eine Differenzierung zwischen
den verschiedenen Fragmenttypen vornehmen zu kénnen, muss mit Hilfe des
Werkverzeichnisses festgestellt werden, ob Schubert die Arbeit an demselben
Werk in einem anderen Manuskript fortgesetzt hat. Nur dieses Faktum macht den
abgebrochenen Entwurf zu einem Entwurfsfragment im engeren Sinn.

Ein typisches Beispiel dafiir ist das Lied Erinnerungen D 98, das am Arbeits-
blatt Wst MH 184/c in der Mitte der zweiten Akkolade ohne eigenen Kopf
beginnt und auf der Riickseite des Manuskripts unvermittelt abbricht. Den freige-
bliebenen Platz hat Schubert fiir die Niederschrift des einzeiligen Melodieent-
wurfs zu Die Betende D 102 genutzt (siehe Abbildung 7, S. 115). Schubert muss
in einem anderen, heute verschollenen Manuskript an der Komposition weiterge-
arbeitet haben, da sich eine zweite Fassung von Erinnerungen in einer Abschrift
in der Sammlung Witteczek-Spaun erhalten hat, die das Werk abgeschlossen
iiberliefert.?? Andere Beispiele dafiir sind der Particellentwurf zur Ouvertiire in D
D 12, die Entwiirfe zu einzelnen S#tzen der drei Sonaten D 958-960, der Partitur-
entwurf von An die untergehende Sonne D 457 oder der Melodieentwurf zur
Nummer 25 der 36 Originaltiinze fiir Klavier (siehe dazu auch die Ubersicht 3 in
ANHANG 2).

22 Ob man hier, wie das Deutsch-Verzeichnis und die NGA, tatsdchlich von zwei ,.Fassungen*
sprechen soll, oder nicht vielmehr die 1. Fassung als unmittelbare Vorstufe zur sogenannten
2. Fassung, ist fraglich.
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Ein Entwurfsfragment muss aber nicht immer das typische Aussehen eines
Entwurfs haben, der als Vorarbeit bzw. Vorstudie gedient hat. Es gehorte zu
Schuberts Arbeitsweise, Korrekturen in einer laufenden Niederschrift unter ande-
rem so vorzunehmen, dass er das Blatt mit den zuletzt beschriebenen Takten
heraustrennte und auf einem neuen Blatt den Satzverlauf anders fortsetzte. Die
Niederschrift auf dem ausgesonderten Blatt ist dann fragmentarisch, vom dufle-
ren Eindruck aber nicht entwurfsartig, sondern hat nur im Nachhinein die Funkti-

stellen. Als Vorarbeit zu einem Werk ist auch ein fertiggestellter Entwurf gegen-

iiber der te tung in er Weise

etwa ein e len o ati nische K

den. So ist z.B. der Entwurf zu Das stille Lied D 916 (Wst MH 185/c, s.
G 1.14)) kei nt, son ein zu Ent da
den Stimmyv ersten rs von Schl ch

no
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Niedersc umgewandelt worden, S rt nicht r

dass der der weiteren Strophen t ein Wie

Schubert den Arbeitsprozess am Entwurf mit dem Schlussstrich ab.

Wie erkennt man ein Reinschriftfragment?

1
li
h
Arbeitsschritt zu tiberspringen. Bei den Drei Menuetten fiir Klavier D 380 spricht

23 Fol. 6r; siehe dazu Landon, Neue Funde S. 307, die allerdings nicht die ausgeschiedenen

24 W  inn als erste ich-
ng ich,als Man ttyp
verwendet. Siehe dazu auch S. 127.
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die einfache Anlage fiir diese Moglichkeit,? bei der Sonate in e fiir Klavier D
769A sowie dem Allegro moderato in C fiir Klavier D 347 die komplexe Manu-
skripttypologie der zweihindigen Klavierkompositionen.2® Diese Werke sind
daher im ANHANG 2.4. mit Fragezeichen versehen.

In ihrem Auferen nicht ganz dem Reinschriftfragment entsprechend, aber
dennoch diesem Typus zugeordnet, sind die gemeinsam iiberlieferten, abgebro-
chenen Niederschriften von zwei Werken fiir Klavier zu vier Hinden, eine
Fantasie in G D 1B und eine Sonate in F D 1C, beide in Stimmenschreibweise
aufgezeichnet. Bei vierhidndigen Kompositionen wird davon ausgegangen, dass
Schubert das Werk zunichst in Partiturschreibweise festgehalten und erst in
einem zweiten Arbeitsgang mit zunehmender Schriftqualitét, aber nicht unbe-
dingt Reinschriftcharakter, die Stimmen separat herausgeschrieben hat. Dem-
nach hat zu den Stimmen von D 1B und 1C bereits eine vollstindige Niederschrift
existiert, die heute nicht mehr greifbar ist, wodurch das Werk selbst ebenfalls
zum Fragment wird.?’

Der Abbruch

Das Abbrechen bei einem Entwurfsfragment hat eine ganz andere Bedeutung als
der Abbruch der Niederschrift bei den Kompositionsfragmenten. Steht der Ab-
bruch bei letzterem am Ende eines Arbeitsprozesses an einem fragmentarisch
gebliebenen Werk und hat (zumindest fiir die Nachgeborenen) endgiiltigen Cha-
rakter, so kann der Abbruch bei einem Entwurfsfragment etwa in der Mitte eines
Arbeitsprozesses angesetzt werden, der iiber mehrere Phasen hin zum vollstandi-
gen Werk fiihrt (vgl. dazu die Graphik S. 39). Der Komponist hat es nicht fiir
notwendig erachtet, den Entwurf zu Ende zu fithren, der weitere Verlauf der
Komposition war ihm am Punkt des Abbruchs offensichtlich klar, und mit der
Ersten (vollstdndigen) Niederschrift konnte begonnen werden. In subjektivem
Sinn war der abgebrochene Entwurf ,fertig”, auch wenn die Niederschrift objek-
tiv gesehen Fragment geblieben ist.2®

Der Ort des Abbruchs bei Entwurfsfragmenten ist daher oft nicht zufillig,
sondern erfolgt meist an einem formal zentralen Punkt. Dies belegen die erhalte-
nen Entwiirfe zu den Klaviersonaten Schuberts, etwa die Vorarbeiten zu den vier
Sitzen der Sonate in H D 575, wobei nur das Scherzo bis zum Schlussstrich
notiert wurde. Erster und zweiter Satz reichen jeweils bis zum Reprisenbeginn,
der vierte Satz geht etwas dariiber hinaus. Alle Sonatensitze, ob abgebrochen
oder nicht, schlieBen im Autograph direkt an. Das Ausarbeiten der Reprise, die ja
kein wesentlich neues Material bringt und nur in der harmonischen Konstellation

25 Siehe dazu auch Walburga Litschauer im Vorwort zu NGA VII/2—-6 S. XIV.

26 Siehe dazu Tabelle 4.2.: Ubersicht zur Manuskripttypologie der zweihdndigen Klavierwer-
ke, S. 194.

27 Siehe dazu die Diskussion im Abschnitt ,,Klaviermusik zu vier Hinden®, dort S. 216. und
die schematische Darstellung des Manuskripts im ANHANG 1.4.

28 Siehe dazu auch den Abschnitt ,,Wann ist ein Werk fertig?, S. 57.
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interessant ist, hat Schubert erst in der néchsten Arbeitsphase, der Niederschrift
der vollstdndigen Komposition, vorgenommen. Von dieser Ersten Niederschrift
kennen wir heute nur mehr Abschriften und den posthumen Erstdruck von 1846.

Der Abbruch von Reinschriftfragmenten, der auf dufere Griinde zuriickzu-
fiihren ist, ist im Gegensatz dazu zufillig und nach jedem notierten Takt moglich.
Das einzige bekannte Beispiel, bei dem die Reinschrift aus notationstechnischen
Griinden abbricht, ist die bereits erwdhnte Niederschrift von dem Lied An Emma
D 113, notiert am Kopf des Arbeitsblattes Wst MH 184/c (siche Abbildung 7, S.
115 und ANHANG 1.13.). Hier kann vermutet werden, dass bei der Ersten
Niederschrift die Singstimme im Sopranschliissel notiert war, deren Umschrift in
den Violinschliissel im Verlauf der Reinschrift zu Transpositionsfehlern gefiihrt
hat. Schubert brach die dadurch fehlerhafte Reinschrift ab, setzte auf einem
anderen Blatt neu an und verfertigte eine korrekte, vollstindige Reinschrift, die
heute allerdings — ebenso wie die Erste Niederschrift — verschollen ist.

Wie verhalten sich Entwurfsfragmente zu den Ersten Niederschriften?

Geht man von einem schematisierten Arbeitsprozess aus, bei dem der Komponist
zundchst einen Entwurf zu Papier bringt, der den wesentlichen Satzverlauf fest-
hilt, und in einem zweiten Schritt eine vollstdndige Niederschrift des Werkes
vornimmt, dann verhalten sich Entwurfsfragmente und Erste Niederschriften
zueinander wie Vorstufen und Ausarbeitung einer Komposition. Besonders deut-
lich sieht man dieses Verhaltnis, wenn das Entwurfsfragment wie bei den Liedern
D 457 und D 516 als Partiturentwurf, oder wie bei D 12 als Particellentwurf

ang ist.
Verstindnis eines Fragments als Vorentwurf einer Komposition sto8t
ch an seine Gre das Vo aph als eigens d
ariert wird. Das bei dem inBD111A, e

Werknummer subsummiert werden. Schubert setzte zunéchst zu einer Vertonung
des Textes fiir zwei Tenére und zwei Bésse an, strich diesen ersten Anlauf zu

29 Das war lan v lenu et sich heute ng
der schen N b (Wn 42707). Sieh

30 Siehe dazu das Faksimile in Miihlhéuser, Lund Tafel XXVI und die genaue Beschreibung
des Arbeitsprozesses ebenda S. 23.



2. Entwurfsfragmente und Reinschriftfragmente 93

bei ein und demselben Werk gleich zweimal abgebrochen: einmal in der Ent-
wurfsphase und einmal in der daran anschlieBenden Phase der Ausarbeitung und
Vollendung. Bei der Fuge in ¢ fiir Klavier D 71B, die auf dem Studienblatt Wst
MH 61/c (siehe ANHANG 1.7.) nach zwei Akkoladen abbricht, ist die Fortset-
zung zwar mit grofer Sorgfalt ausgefiihrt, selbst aber Fragment (nach unserer
Terminologie ,.Studienfragment®) geblieben. Und bei den Particellentwiirfen zur
Sinfonie in h D 759 (genannt ,,Unvollendete*) hat Schubert im dritten Satz, nach
16 Takten Melodiestimme im Trio abgebrochen (siehe Abbildung 9, S. 234).
Auch hier fehlt bekanntlich die Ausfertigung zum vollstandigen, abgeschlosse-
nen Satz.3!

Bereits bei der Frage nach der Identifikation von Entwurfsfragmenten haben
wir gesehen, dass nicht alle Entwurfsfragmente direkt Vorlage fiir eine spéitere
Niederschrift einer Komposition sein miissen. Ihr Entwurfscharakter kann auch
darin bestehen, dass sie im Verlauf einer ersten Niederschrift, wie bei der Ouver-
tiire in ¢ D 8, ausgesondert wurden, oder als nicht gelungene Versuche auf dem
Weg zur fertigen Komposition weggelegt wurden. Das ist der Fall bei dem
Streichquartett in B D 36. Hier hat Schubert drei Anlidufe gebraucht, um einen
befriedigenden zweiten Satz zu komponieren. Alle drei Entwiirfe zu diesem Satz
sind im Verlauf der Partitur notiert und Fragment geblieben: Der erste Entwurf
umfasst fiinf Takte volistindige Partitur, der zweite nur drei Takte Oberstimme
und der dritte immerhin 14 Takte Partitur, ausgefiihrt in allen vier Stimmen.??
Auch wenn die endgiiltige Fassung von allen drei abgebrochenen Entwiirfen
vollig unterschiedlich ist und keiner im weiteren Satzverlauf des Streichquartetts
verwendet wird, kommt den drei Entwiirfen kein eigener Werkstatus zu. Sie sind
Entwurfsfragmente, die ein Entwicklungsstadium auf dem Weg zum vollendeten
Werk darstellen.3?

Das Verhiltnis von Entwurfsfragment und Erster Niederschrift kann aber
auch sehr unklar sein und damit Unsicherheiten in der Bestimmung des Frag-
mentstatus mit sich ziehen. Bei dem ausgestrichenen Beginn von Mignon D 469
(siehe Abbildung 6, S. 94) etwa ist es nicht klar, ob eine weitere Vertonung
desselben Textes auf einem heute verschollenen Blatt blof eine weitere Fassung
desselben Werkes oder eine gédnzlich neue Bearbeitung des Liedtextes darstellt.
Ebensowenig kann bei gegenwirtigem Wissensstand geklidrt werden, wie das
Verhiltnis zwischen den beiden Fassungen der Ouvertiire in B D 470 ist: War die
Ouvertiire urspriinglich fiir Bldser und Streicher konzipiert und ist die abgebro-
chene Fassung fiir Streichquartett eine spatere Bearbeitung? Oder stellt letztere
ein Entwurfsfragment fiir die letztlich giiltige und vollstindige Fassung dar?3*

31 Siehe dazu den Abschnitt V.1. Die Sinfonie in h-Moll D 759 (genannt ,,.Die Unvollendete®),
S. 229.

32 Ediert sind die drei Entwurfsfragmente als Beispiele 30-32 im Kritischen Bericht zur NGA
Vi/3 S. 199.

33 Dass es sich bei dem zweiten Entwurfsfragment, das bloB drei Takten Oberstimme besteht,
nicht um eine Skizze handelt, erhellt sich aus den Detailbeobachtungen zu Schuberts
Arbeitsweise, siche S. 134.

34 Siehe dazu Werner Aderhold, Vorwort zur NGA VI/4 S. XVII: , Inwieweit die Fassung fiir
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)
Abbildung 6: Mignon D 469 (Wst MH 89/c, fol. 2 recto)

Wie lange eine Komposition, die zun#chst als Entwurfsfragment vorlag, auf
ibre Fertigstellung warten konnte, wird dann deutlich, wenn sowohl Entwurf als
auch Erste Niederschrift datierbar sind. Im (Euvre von Schuberts Entwurfsfrag-
menten sind nur zwei Manuskripte bekannt, bei denen dies der Fall ist, und beide
Male ist die Zeitspanne erstaunlich lang. An die untergehende Sonne, op. 44, D
457 ist im Partiturentwurf mit ,,Juli 1816“ datiert, die vollstindige Partitur mit
»Mai 1817“. Der Grund fiir diese zehnmonatige Wartefrist sieht Walther Diirr
darin, ,,daB das ganze lange Gedicht eigentlich unkomponierbar ist.“3% In einem
neuen Anlauf hat Schubert mehr als die Hilfte des Gedichts gestrichen und in
dieser Form zu Ende gefiihrt. Bei der Tenorarie mit Chor (Intende voci) D 963
verdanken wir es der Wasserzeichenforschung Robert Winters, dass das Papier
des Entwurfs mit ,first months of 1827 datiert werden kann.3® Demnach hat

Streichquartett als Entwurf anzusehen ist, der einer Instrumentierung fiir Bldser und Strei-
cher vorausging, oder inwieweit umgekehrt Schubert eine Fassung fiir Streichquartett
nachtraglich versucht hat, nachdem die Verwendung der Ouvertiire gescheitert war, ldsst
sich anhand des Manuskripts nicht sicher sagen [...] Eine Abhéngigkeit der einen von der
anderen Fassung ldsst sich nicht formulieren *

35 Walther Diirr, Vorwort zur NGA IV/3 S. XIX.

36 Robert Winter, Paper studies and the future of Schubert research, in: Schubert Studies S.
209-275; S. 244.
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Schubert die unvollstindige Komposition etwa eineinhalb Jahre liegen lassen,
um sie dann in seinem letzten Lebensmonat nochmals aufzugreifen und fertigzu-
stellen. Dass der Notentext von dem Entwurfsfragment erheblich abweicht, ver-
wundert nicht.

3. STUDIENFRAGMENTE

Die Studienfragmente bilden eine Fragmentkategorie, die den Kompositionsfrag-
menten sehr nahe steht. Bei beiden Typen hat Schubert den Arbeitsprozess
abgebrochen, was sich entweder an einer abgebrochenen Niederschrift oder an
einem nicht weiter gefiihrten Entwurf einer Komposition dokumentiert, die auch
nicht in anderen Quellen vollstindig iiberliefert ist. Studienkompositionen neh-
men aber innerhalb des Gesamtceuvres Schuberts einen wesentlich anderen,
privaten Stellenwert ein als Kompositionen, die fiir sich bestehen sollen und an
eine musikalische Offentlichkeit gerichtet sind.3’

Der Unterschied zum Kompositionsfragment besteht also nicht in der dufle-
ren Erscheinungsform des Fragments, sondern in der Komposition selbst, und
damit in der Bedeutung des Abbruchs. Denn ist es bei Kompositionsfragmenten
zu Beginn der Arbeit die Absicht des Komponisten, ein vollgiiltiges Musikwerk
zu schreiben, so geht es bei Studienfragmenten vorrangig darum, gewisse satz-
technische Fertigkeiten zu erproben. Der Komponist bricht die Niederschrift ab,
wenn er an der gestellten Aufgabe scheitert, oder wenn der Zweck der Ubung
erfiillt ist, unbeschadet davon, ob die Komposition zu Ende gefiihrt ist oder nicht.

Die vierzehn Studienfragmente, die im Folgenden in ihrer speziellen Aufga-
benstellung niher betrachtet werden sollen, stammen zum GroBteil aus der Zeit
des Unterrichts bei Salieri. Die friiheste abgebrochene Arbeit sind die Menuetts-
dtze D 2D/2F aus dem Jahr 1811, der Schwerpunkt der Studienfragmente liegt im
Jahr 1813. Zwei fragmentarische Studien (D 873 und D 16) stammen aus den
letzten Lebensjahren, in denen sich Schubert erneut satztechnischen Studien
zuwandte. Der Unterricht bei Simon Sechter, der durch Schuberts Tod jah abge-
brochen wurde, war Ausdruck dieses Interesses.

Instrumentationsiibungen

Noch bevor Schubert mit systematischen Kontrapunktiibungen unter der Auf-
sicht Salieris begann — den Zeitpunkt 12. Juni 1812 hat Schubert durch eine
Beischrift zu D 25 genau festgehalten —, versuchte er sich an Instrumentations-
iibungen fiir ein Bldserensemble, bestehend aus zwei Oboen, zwei Klarinetten,
zwei Hornern, zwei Fagotten und zwei hinzugefiigten Posaunen (D 2D).? Diese

37 Die Grenze zwischen Studienkompositionen und vollwertigen Werken ist nicht immer
einfach zu ziehen. Ich orientierte mich im Folgenden an der Auswahl von Alfred Mann in
dem Band ,,Schuberts Studien® (NGA VIII/2), unter Hinzunahme der Instrumentationsiibun-
gen D 2D/2F.

38 Vgl. dazu die Faksimiles, den Notentext und den Kommentar in NGA VI/9. Die erste
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nicht stan ein bunt zus
aus Konvi es kann aber
Schubert fiktiv zusammengestellt sein, um das Komponieren fiir einzelne Bléser-

der esc v Ms. E) als Klavi o,
son als Kompos mit Instr le
wurden, liegt nicht nur an pian Satz,
vor allem an der Instrument S »IT , ert zu

Dur erste Unsicherheiten des Vierzehnjahrigen. Horer und Posaunen miissen
nun tr ere n, was Schubert ngs in zwei durch-
fiihrte hst ersten Takte kli d und trans e diese

wurf, also direkt in Partiturform notiert. Die Konsequenz aus diesen Schwierig-
keiten war ein erster Abbruch der Arbeit.

In einem zweiten Anlauf — am selben Blatt, aber mit wechselndem Schrift-
duktus und anderer Tinte — setzte Schubert die Menuettserie dann doch fort, nun
aber mit hoheren musikalischen Anspriichen.*? Offensichtlich aus Erfahrung

klug gew n, k er wieder zu IS n ,
indem er den chen drei Me n P .
Beim Menuett Nummer sechs war Schubert aus Platzgriinden gezwungen, das
t zu da die nichste Se mit einer
nen g der Ouvertiire in chquintett

Akkolade des ersten Menuetts wurde von urspriinglich 4 Systemen auf 5 erweitert. Ab der
zweiten Akkolade (= 2. Hilfte des Menuetts) bestehen alle Akkoladen gleich aus 5 Syste-

39 te le me.

40 be as Partitur
hier mit einem drei Po o.

41 Vgl. dazu und zum en chen Bericht zu NGA VI/9 Quellen und Lesarten S.

42

den IV-VI mit dem Trio D 2F eng verbindet.” (S. XIII).
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D 8 beschrieben war.*? Schubert setzte also unterhalb fort, brach aber die Nieder-
schrift des Trios nach der ersten Hilfte, genau beim Wiederholungszeichen, ab.
Die restlichen Systeme und die Folgeseite blieben leer. Die Fortsetzung des
Particellentwurfs von Trio VI fehlt ebenso wie die weitere Ausarbeitung der
Particellentwiirfe von Menuett IV bis VI, die Arbeit an den Sechs Menuetten fiir
Bliser D 2D schien damit insgesamt beendet.

Mit dem Konvolut im Wiener Ménnergesang-Verein kam Ende der Siebzi-
gerjahre aber auch ein Manuskript zutage, das einen noch komplexeren Arbeits-
ablauf vermuten lasst. Manuskript E iiberliefert ndmlich in direkter Folge zwei
Trios in Klaviersystemen, wobei das zweite mit den abgebrochenen Takten des
Trios VI iibereinstimmt, das erste Trio jedoch unbekannt ist. Das vermutlich
vorangegangene Menuett, auf einem Extrablatt notiert, ist verloren gegangen, die
gesamte Komposition sollte wohl — entgegen der irritierenden Nummerierung im
Deutsch-Verzeichnis — Menuett mit zwei Trios (= D deest + D 2F + D 2D/Trio Nr.
6) heien. Warum Schubert das abgebrochene Menuett hier wieder aufgenom-
men hat (oder war es umgekehrt?), ob es sich dabei ebenso um Particellentwiirfe
handelt und ob dazu jemals die Ausfertigung in Partitur existiert hat, muss offen
bleiben. Die verwirrende Nummerierung der Menuerte D 2D** ldsst jedenfalls
erkennen, dass nur ein Bruchteil von Schuberts Instrumentationsiibungen iiber-
liefert ist.

Italienische Gesangskompositionen

Ein besonderes Anliegen im Kompositionsunterricht war Salieri die Vertonung
italienischer Texte, insbesondere von Dichtungen Metastasios. Richtige Dekla-
mation und stimmgerechte Melodiegestaltung standen dabei im Vordergrund des
piddagogischen Interesses. Schuberts Studien in diesem Gebiet konzentrieren
sich, soweit nachweisbar, auf die letzten Monate des Jahres 1812, diirften aber
noch im Folgejahr fortgesetzt worden sein. Aus diesem Zeitraum liegen uns
jewetls fu n mit italien  en Ge auf
eine syste eflen lassen. Ause mit
dem italienischen Text begann mit einer einstimmigen, auf einem einzigen Sy-
stem notierten Vertonung. Daran anschliefend wurde der gleiche Text als Vokal-
duett, dann als Terzett und schlieBlich als Vokalquartett vertont. Von den mehr-
stimmigen Sétzen hat Schubert auch mehrere Fassungen erstellt.*

43 Dop urspriin~ h zundchst nur m Streichq rie-

der ich auf ersten Seite des Iblattes im

Verlauf seiner Arbeit an den Menuerten D 2F weiteres Papier brauchte, faltete er das Dop-

pelblatt so, dass der Entwurf in die Innenseite verschwand und die ,,neue” erste Seite leer
erschien.

44 Das erste Menuett ist nicht mit Nummer 1, sondern klar:und deutlich mit ,,Menuetto III*
iiberschrieben. Das zweite Menuett ist ohne Numerierung, erst ab dem dritten Menuett
findet man am Seitenrand die jetzt giiltige Numerierung, die auch die Particellentwiirfe bis
zur letzten Nummer durchzahlt. Wo aber befinden sich die urspriinglichen Menuette I und
1L, und gab es auch dafiir Vorlagen?

45 Vgl dazu Alfred Mann, NGA VIII/2 S. 177ff.
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Neben diesen umfassend erhaltenen Studien in der Kunst der italienischen
Gesangskomposition sind auch einzelne Blitter iiberliefert, die offensichtlich
einen Ausschnitt aus solchen Studien dokumentieren. Dazu gehoren die Kompo-
sitionsiibungen Serbate, o Dei custodi D 35, die auch iiberlieferungsgeschichtlich
interessant sind. Von diesem Text kennen wir heute zwei vollstdndige Vertonun-
gen, eine als Vokalquartett, eine andere als vierstimmigen Chor. Eine weitere
Vertonung, die mit 10. Dezember 1812 datiert ist, war urspriinglich Teil dersel-
ben Handschrift (Wst MH 46/c), ist aber seit 1945 nicht mehr auffindbar. Es
handelt sich dabei um eine Vertonung von Serbate, o Dei custodi als Tenorarie
mit Orchesterbegleitung, eine Form, die tiber die bisherigen rein vokalen Studien
hinausging und von Schubert nur als Entwurf angelegt wurde. Alles, was wir von
d Kom on heute wissen, Alfred Orel, de s
S n zu junge S rt* die ch zur Hand h 6
seiner Beschreibung sollen erster Entwurf und Uberarbeitung des Entwurfs (még-
licherweise sogar noch eine weitere Fassung) in dieselben Notensysteme einge-
tragen worden sein, die von Takt 1 bis Takt 27 iibereinstimmen. Nur die Takte 7
und 8 weichen voneinander ab, und genau jene beiden Takte gibt Orel im Entwurf
als Notenbeispiel (S. 34) — das einzige musikalische Dokument dieses Abschnit-
tes, das wir heute besitzen.*’ Der vollstindige Entwurf bzw. dessen Uberarbei-
tung ist auf zwei Systemen notiert, als Singstimme und ,,Violon*, das das Orche-
ster andeutet. Orel gibt als Beilage zu seiner Publikation eine von ihm selbst
hergestellte Bearbeitung des Fragments flir Tenor mit Klavierbegleitung ,,fiir den
praktischen Gebrauch®.

Einen Grenzfall zwischen Studie und vollwertigem Werk stellen die Bearbei-
tungen von Misero pargoletto D 42 dar. Die Editionsleitung der Neuen Schubert-
Ausgabe reihte diese unter die frithen Lieder ein, weil sie Korrekturen von
Salieris Hand vermisste. Mehrere Indizien geben aber Anlass, Misero pargoletto
doch auch als Fortsetzung der Studienkompositionen zu verstehen: Alle drei
Vertonungen, hintereinander notiert, finden sich in einem einzigen Manuskript
(Lzw)*8; die erste Vertonung des Arientextes ist, wie in vergleichbaren Studien,
einstimmig gesetzt; und zu den Beispielen von Ende 1812 finden sich starke
Ahnlichkeiten in der musikalischen Substanz, was auch zu einer anniherungs-
weisen Datierung von 1813 fiihrte. Fragment geblieben ist von diesen drei

n Ve nur W Fassung eins , die als
zZwar gist nn nicht w gefii . ist — als
neue Variante zu den bisher genannten Studienkompositionen — fiir Singstimme
mit Klavier angelegt, wobei das begleitende Klavier bloB angedeutet ist und nur
dann niher ausgefiihrt wurde, wenn es Zwischenspiele oder das Nachspiel gestal-
tet.*? Die dritte, fertig ausgefiihrte Vertonung ist ebenfalls als Klavierlied gesetzt,

46 Alfred Orel, Der junge Schubert (Aus der Lehrzeit des Kiinstlers), Wien 1940, S. 32ff.
47 Takt 28 bis Schluss der Komposition in der Uberarbeitung, also 65 Takte, druckte Orel als
27 im .
48 uskrip n Loch im oberen linken Blattviertel beschédigt. Vgl. dazu
NGA IV/6 S. XVI und das Faksimile S. XXI.
49 Zur Anlage von Partiturentwiirfen zu Liedern vgl. S. 137f.
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in gleicher Tonart, gleicher Taktart und gleichartigem Tempo (Andante/ Andante
con moto), jedoch in neuer Bearbeitung der Textvorlage in der Singstimme und
mit einer viel eigenstindigeren Behandlung des Klaviers.

Kontrapunktstudien

Am Beginn von satztechnischen Ubungen stehen gewéhnlich Kontrapunktstudi-
en, wie sie sich auch aus Schuberts Lehrjahren erhalten haben. Das einzige
Studienfragment dieser Gattung, die Kontrapunktiibungen D 16, stammt aller-
dings nicht aus dem Unterricht bei Salieri, sondern aus viel spiterer Zeit, vermut-
lich kurz vor oder im unmittelbaren Zusammenhang mit dem Unterricht bei
Simon Sechter.3 Die sieben Ubungen zum doppelten Kontrapunkt, die innerhalb
der Studienfragmente den schwichsten Werkcharakter haben, sind zeilenweise
auf je zwei Systemen notiert, wobei jede Akkolade neu nummeriert ist.5! Schu-
bert experimentiert mit einem knappen Thema, mit dem er direkt oder in der Um-
kehrung, im zwei-, drei- oder vierstimmigen Satz und in verschiedenen Intervall-
abstdnden doppelten Kontrapunkt iibt und in Ansétzen die bei ihm sonst kaum
praktizierte Technik der realen und tonalen Beantwortung erprobt. Der Eindruck
des Fragmentarischen entsteht durch das offene Abbrechen der Ubungen am
Zeilenende, wobei alle Stimmen bis zum letzten vollstindigen Takt ausgefiihrt
sind. Nur am letzten Beispiel, der Nummer VII, wird die Arbeit schon frither
abgebrochen: Nach der Umkehrung des Themas in der Oktave fiihrt Schubert nur
mehr die Unterstimme mit einem neuen, sequenzierten Motiv fort, das obere
System bleibt leer.

Instrumentalfugen

Studien zur Fugentechnik fihren hin zu eigenstdndigen Fugenkompositionen, die
mit sehr einfachen Ubungsbeispiclen wie etwa einer Fuge fiir nur zwei Stimmen,
D 25C, begannen. Neben zwei vollstindig ausgefiihrten Fugenpaaren, anhand
derer Alfred Mann die stiirmische Entwicklung der Schubertschen Fugenarbeit
eindrucksvoll darstellen kann,3? haben sich aus etwa demselben Zeitraum (1812—
1813) fiinf fragmentarische Fugenstudien erhalten.

50 Neueren Papierforschungen zufolge ist das Manuskript dem Zeitraum Februar bis Mai 1827
zuzuordnen (Robert Winter, Paper studies and the future of Schubert research, in: Schubert
Studies S. 209-275; S. 241). Allerdings mag sich diese Datierung vor allem auf das auf der
recto-Seite des Blattes Wst MH 191/c notierten fragmentarischen Entwurf zu dem Quartett
Ich hab in mich gesogen D 778B beziehen. Die Eintragung der Kontrapunktiibungen auf der
Riickseite des Blattes konnte freilich zu einem beliebig spéteren Zeitpunkt geschehen sein —
Alfred Mann datiert diese mit ,,1827-28 (?)“ —, spétestens aber im Zusammenhang mit dem
Unterricht bei Sechter (NGA VITI/2 S. 33, S. 46).

51 Vgl. dazu das Faksimile in NGA VIII/2 S. 38.

52 NGA VIII/2 S. 491f.
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Die Fuge in C fiir Klavier D 24D hat Schubert auf einem hochformatigen
Einzelblatt (Wst MH 14273/c) begonnen. Uberschrift (,,Fuga.”), Tempoangabe
und relativ klares Schriftbild in dunkelbrauner Tinte erwecken den Eindruck, es
handle sich dabei nicht um die erste schriftliche Fixierung der Komposition.
Korrekturen im Verlauf des Satzes weisen jedoch auf einen intensiven Kompo-
sitionsprozess noch im Verlauf der Niederschrift hin. Die Probleme, denen Schu-
bert dabei begegnet, beschreibt Alfred Mann wie folgt: 33

.Schon im zweiten Einsatz gestaltet sich die Begleitung des letzten Thementaktes so
schwierig, dass Schubert mehrere Anderungen vornehmen musste. Die endgiiltige Fassung,
die den Uberleitungen zu neuen Themeneinsitzen in den volistindigen Fugen dhnelt. bleibt
melodisch und rhythmisch ein Kompromiss. Erst bei der n4chsten Verwendung, in Takt 9.
erscheint sie klar lesbar, doch ergeben sich hier Schwierigkeiten mit der neuen Gegenstim-
me: um Oktaven zu vermeiden, sah sich Schubert gezwungen, die geplante melodische
Folge in eine weniger vorteilhafte umzuéndern, die wiederum erst drei Takte spiter deutlich
ausgeschrieben erscheint.

Wie der vierstimmige Satz an der entsprechenden folgenden Stelle zeigt — vier Takte vor
Ende des Fragments — lie sich auch die dritte, im Tenor erscheinende Gegenstimme nur
schwer einfiigen: hier. wie am Ende des Fragments, ergibt sich durch diese Gegenstimme
ein Querstand mit der chromatischen Uberleitung, die im letzteren Falle zu einem nicht
mehr niedergeschriebenen Einsatz des Themas leitet.“>*

Der Abbruch der Fuge nach 18 Takten erfolgt am Ende der dritten Akkolade,
nach dem ersten Themeneinsatz der zweiten Durchfilhrung, wobei alle vier
Stimmen bis zum Schluss vollstindig ausnotiert sind.

Die vier Fugenentwiirfe fiir Klavier D 37A, sind nur eingeschrinkt als Frag-
ment zu bezeichnen. Fiinf dicht beschriebene Seiten, die an das Fragment Allegro
moderato in C fiir Klavier D 347 anschliefen (Wst MH 142/c), spiegeln die
intensive Arbeit Schuberts an Fugenexpositionen und deren Weiterfithrung wi-
der. Der Eindruck des Experimentellen, Vorldufigen und hart Erarbeiteten ist
dabei weitaus stirker als der des Fragmentarischen, der sich erst auf der letzten
Seite einstellt und erst bei genauerer Durchsicht auch auf voranstehenden Passa-

gen zutri 7 er twurf, der 16 ist, bricht a -
deab,in n S chzeitig und horizontale -
che vom unmittelbar anschliefenden zweiten Fugenentwurf getrennt. Schubert
b e mi enko g T e und her
S , It atz . Die e n lversp nd,

wird fast zu Ende notiert, bricht dann aber doch nach 56 Takten, am Zeilenende
(folio 4r) mit einem offenen Takt ab. Eine dritte und vierte Fugenexposition mit

ebenso glei nd wi e weist sich

als ebenso bzw. e Erst nach

53 Vgl. dazu 1 NGA .82, Syst und die freie eite
Blattes w er mi rtset Der m D 565 bes en.

kreuzweise Ausstreichung des Fugenfragments diirfte aus spaterer Zeit stammen und steht
moglicherweise im Zusammenhang mit der Leipziger Edition des Liedes (1876) (Vgl. dazu
den Kritischen Bericht in NGA VII/2—4 S. 164f.)

54  Alfred Mann, NGA VIII/2 S. 76.

55 Vgl. dazu die Faksimiles in NGA VIII/2 S. 83-87 und die Edition in NGA VII/2— S. 122ff.
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diesen letzten beiden vergeblichen Ansidtzen kehrt Schubert zum am weitest
gediehenen, zweiten Fugenentwurf zuriick. Auf frei gebliebenen Zeilen notiert er
einen anders verlaufenden Anschluss an das bereits Notierte, der jedoch wieder-
um nicht zu einem Ende fiihrt. Der fiinffache Anlauf scheiterte an der problema-
tischen Themendurchfiihrung und an der mangelnden Erfahrung im doppelten
Kontrapunkt, sowohl in harmonischer als auch in melodischer Hinsicht.3¢

Moglicherweise wirklich nur um die Ausarbeitung der Exposition ging es
Schubert in der Fuge in e fiir Klavier (?) D 41A57 Schubert experimentierte hier
mit einem {iber drei Takte stark sequenzierenden Thema im Umfang einer Dezi-
me. Das Besondere an der Studie ist die Behandlung des vierten Themeneinsatzes
im Bass, der durch Parallelfithrung in Dezimen zum Sopran an die einfachste
Technik des doppelten Kontrapunkts erinnert. Genau mit dem Ende des Bassthe-
mas bricht auch die Komposition ab.

Ein besonders weit fortgeschrittenes Stadium des Fugenstudiums ist in der
Fuge in e fiir Klavier D 71B dokumentiert,® die als zweifaches Fragment
tiberliefert ist und interessante Einblicke in den Arbeitsprozess bietet. Die ersten
Aufzeichnungen der Komposition finden sich auf dem Studienblatt Wst MH 61/
¢, mit Tinte als Entwurfsfragment bis zum Ende der ersten Durchfiihrung
schriftlich festgehalten. Auf einem anderen Blatt (Wn Mus. Hs. 41.420) hat
Schubert erneut mit der Niederschrift der Fuge begonnen, und zwar diesmal im
Charakter einer Reinschrift. Fein sduberlich notierte er Titel, Datum (,,Im July
813", Unterschrift, Tempo (,,Maestoso™) und Instrument (,,Clavicembalo™) zu-
nichst mit Bleistift und zog dann mit Tinte nach. Der Notentext ist dem der ersten
Niederschrift bis zum Abbruch identisch, wird weitergefiihrt und bricht dann in
Takt 20, beim zweiten Themeneinsatz der zweiten Durchfithrung, endgiiltig ab.
Auch hier hat Schubert in zwei Schichten gearbeitet, indem er die ersten Takte
und die Fortsetzung des Notentextes nach der ersten Abbruchstelle zumindest
teilweise mit Bleistift vorgeschrieben und dann nachgezogen und so zwischen
vorldufiger und endgiiltiger Niederschrift hin- und hergewechselt hat. Den letz-
ten Takt mit dem Thema im Bass, in dem der Abbruch deutlich wird, hat Schubert
nicht mehr mit Tinte ausgefiihrt. Gerade diesem letzten Takt misst Alfred Mann
eine besondere Bedeutung zu:

..Von besonderem Interesse ist der letzte, in Bleistift hinzugefiigte Takt des Fragments, weil
dieser Einsatz in der neuen Dominante nicht mehr den Eindruck der unvermeidbaren,
sondern vielmehr den der bewuBt geplanten Modulation erweckt. Ein Zwischenspiel ist hier
absichtlich vermieden, und durch den vorhergehenden Sopraneinsatz und den skizzierten
BaBeinsatz wird die harmonisch-strukturelle Funktion einer zweiten Durchfiihrung ange-
deutet, wie sie in den bisherigen Beispielen fehlte. <

56 Alfred Mann, NGA VIII/2 S. 76f.

57 Vgl. dazu das Faksimile in NGA VIII/2 S. 88. Mit Bleistift auf der freigebliebenen Riicksei-
te von Nummer 20 der 30 Menuette mit Trios fiir Klavier D 41 notiert, hat Ferdinand
Schubert die zwei mittleren Akkoladen Jahre spéter mit einer Klavierfassung vom Wiegen-
lied D 498 mit Tinte iiberschrieben (siche ANHANG 1.11.).

58 NGA VII/2 S. 50 und S. 77f.

59 Vgl dazu den ANHANG 1.7.

60 NGA VIII/2S.78.
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Vier Jahre muss Schubert das fragmentarisch beschriebene Doppelblatt verwahrt
haben, vielleicht mit dem Gedanken, die vielversprechende Fuge doch noch
einmal weiter zu schreiben. Erst im Juli 1817 fiillte er den freien Platz mit der
Niederschrift des Klavierliedes Iphigenia D 573.

Von Alfred Mann und auch vom Deutsch-Verzeichnis nicht beachtet wurde
die Fuge in F fiir Klavier (unter D 72), die Ernst Hilmar in seinem Verzeichnis
der Schubert-Handschriften der Wiener Stadtbibliothek unter den Studien an-
fiihrt.5! Das Fragment befindet sich auf der letzten, sonst freien Seite eines
Einlagefaszikels zum Oktett in F fiir Bldser D 72 (Wst MH 132/c), das selbst ein
Uberlieferungsfragment ist. Ohne Uberschrift und Tempobezeichnung setzte Schu-
bert zu einer Fuge an, die er bereits nach vier Takten, kurz nach dem Einsatz der
dritten Stimme, wieder beendete und sorgfiltig auskreuzte.

\

Notenbeispiel 1: Fuge in F, unter D 72 (Wst MH 132/c)

Kanonkompositionen

Der dreistimmige Satz wurde Schubert im Unterricht von Salieri anhand von
Kanonkompositionen nihergebracht. Als Vorbilder dienten ihm darin Vokal-
kompositionen von Michael Haydn und Salieri selbst sowie Albrechtsbergers
Kompositionslehre ,,Griindliche Anweisung zur Composition* (Leipzig 1790),
die dem Kanon ein eigenes, abschlieBendes Kapitel widmet.

Schon die erste Gruppe von Kanonkompositionen, im April/Mai 1813 ent-
standen, weist ein erstaunliches Niveau und eine Vielfalt der Formen auf.%2 Das
Fragment Schmerz verzerret ihr Gesicht D 65, das diese Gruppe abschlieft,
erscheint im autographen Manuskript (Wst MH 51/c) wie eine ,,Zugabe® zu
einem anderen ,,Terzetto®, dessen freier Platz auf der Riickseite einen Tag nach
der Niederschrift von D 63 mit dem Studienfragment aufgefiillt wurde. Der
Kanon zeigt im Vergleich zu seinen Vorgingern eine neue satztechnische Aufga-
be, indem er nicht mehr mit drei gleichen Stimmen ad aequales angelegt ist,
sondern mit zwei Oberstimmen (Tenor I und II) und Bassstimme. Als Konse-
quenz davon #ndert sich auch die bislang iibliche Einsatzfolge (von unten nach
oben). Der Tenor II als mittlere Stimme beginnt nun mit dem Thema, der Bass
setzt nach sechs Takten in der Unterquart ein, und wieder sechs Takte spiter
beginnt der erste Tenor in gleicher Lage wie der Tenor II. Doch schon bald nach

61 Hilmar, Verzeichnis S. 107, 2. Spalte oben.
62 Alfred Mann, NGA VIII/2 S. 117ff.
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Erreichen des dreistimmigen Satzes wird der Bass gezwungen, seine strenge
Parallelfiihrung zum Tenor II aus harmonischen Griinden aufzugeben. Die letzten
Takte — auf einem hinzugefiigten Einzelblatt, am Zeilenende abbrechend — sind
zunachst nur in der Unterstimme, dann als Ganzes im freien Satz gefiihrt. Die
Kanoniibung hat damit ihren Sinn verloren, ,.der konsequent durchgefiihrte Quint-
kanon war mit der tonalen Orientierung des klassischen Stils nicht vereinbar.“63

Wahrscheinlich nur wenige Wochen spiter, im Juli 1813, ist der Kanonent-
wurf in G, unter D 71, entstanden. Er findet sich gemeinsam mit der Fuge in ¢ D
71B auf dem Studienblatt Wst MH 61/c, das im ANHANG 1.7. schematisch
dargestellt wird,%* und ist in einem fritheren Stadium des Arbeitsprozesses abge-
brochen worden. Die lineare Aufzeichnung von drei Stimmeneinsitzen, mit heute
kaum noch lesbarem Bleistift, ohne Text und teilweise mit Tinte durch den Text
zu dem voranstehenden Terzett tiberschrieben, erweckt den Eindruck des Skiz-
zenhaften, fliichtig Notierten. Direkt voran geht ihm ein anderer, gleichartig
aufgezeichneter, aber vollstindig ausgefiihrter Kanon, das Alleluja in F D 71A.
Der Kanonentwurf in G ist diesem gegeniiber zwar etwas anspruchsvoller in der
Melodiefiihrung, insgesamt stehen aber beide Kompositionen in ihrem komposi-
torischen Anspruch weit hinter der oben angesprochenen ersten Kanongruppe
zuriick. Solche einfachen Beispiele konnten leicht ohne den sonst tiblichen Ent-
wurf in Partiturform auskommen. Vermutlich sollte der Kanonentwurf ebenso
wie das voranstehende Terzett und das Alleluja dreistimmig angelegt sein. War-
um Schubert allerdings dann gerade im vorletzten Takt abbricht, ist unklar.

Ein sehr frilhes Beispiel fiir kanonische Experimente mit mehr als drei
Stimmen stellt Das Grab D 329A dar. Die Komposition stammt von spétestens
Ende 1815 und ist als Kanon in einer Molltonart in der schulméBigen Einsatzfol-
ge Tonika-Durparallele angelegt, die bald zu einer harmonisch anspruchsvollen
Konstellation mit rascher Modulationsfolge fiihrt.%% Der Schreibprozess an die-
sem Studienfragment war schnell, Fehler in der einen Kanonstimme wurden
zunichst auf die anderen iibertragen und erst nachtriiglich korrigiert.5¢ Erstaun-
lich ist, dass der Text in allen vier Stimmen bis zum vorletzten Takt vollstédndig
unterlegt ist. Korrekturen sind auch hier haufig und vor allem dadurch entstan-
den, dass Schubert in der letzten Verszeile zunéchst zwei Worter ausgelassen hat.
Moglicherweise war es diese nachtrigliche Einfiigung, die Schuberts Konzept
durcheinander brachte und ihn schlieflich zum Abbruch veranlasste. Jedenfalls
kanzellierte er mit zwei kriftigen Federstrichen die beinahe vollstidndig beschrie-
bene Seite kreuzweise und notierte zu einem spéteren Zeitpunkt auf der Riicksei-
te des Blattes eine neue Bearbeitung desselben Textes, diesmal in Form eines
kurzen, vierstimmig-homophonen Satzes.5’

Mit dem Kanon zu 6 Stimmen in A D 873 liegt das am weitesten entwickelte
und moglicherweise auch spiteste Werk dieser Gattung in Schuberts (Euvre vor.

63 Alfred Mann, NGA VIII/2 S. 119.

64 Der Notentext ist ediert in NGA VIII/2 S. 100 (Beispiel 17a).
65 Siehe dazu auch Alfred Mann, NGA VIII/2 S. 122.

66 Vgl. dazu das Faksimile in Miihlhduser, Lund Tafel XV.

67 Vgl. dazu das Faksimile in Miihlhauser, Lund Tafel XIV.,
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Das Autograph ist zwar undatiert, seine unmittelbare Nihe im Manuskript zu
dem mit ,.JJanuar 1826 datierten Vokalquintett Mondenschein D 875 ldsst es
jedoch als eine Studie aus den letzten Lebensjahren Schuberts erscheinen.®® Das
Fragmentarische an dem sehr kunstvollen Kanon ist das Fehlen der dazugehori-
gen Worte, die weder im Titel (,,Canon a Sei* ) noch durch Textmarken angedeu-
tet sind. Alfred Mann erklirt diesen Sachverhalt mit einer Stegreifpraxis, aus der
heraus man ad hoc, je nach Gelegenheit, einen passenden Text dazu erfinden
konnte;° ich sehe darin eher eine Kompositionsiibung im sechsstimmigen Ka-
nonsatz, bei der der Text vernachldssigt werden kann. In jedem Fall ist es
fraglich, ob man hier iiberhaupt von einem Studienfragment, und nicht vielmehr
von einem Pseudofragment sprechen soll, einem Fragmenttypus, der im nidchsten
Abschnitt behandelt wird.

4. PSEUDOFRAGMENTE

Die Anwendung des intuitiven Fragmentbegriffs, nach dem man Fragmente
aufgrund ihres subjektiven optischen Eindrucks identifiziert, kann dazu fiihren,
dass man ein Objekt zwar zu Recht als Fragment bezeichnet, bei genauerer
Betrachtung der Sachlage aber erkennen muss, dass doch Vollstindigkeit vor-
liegt. Denn nicht alles, was wie ein Fragment aussieht, ist tatsidchlich ein solches.
Genauere Nachforschungen und Untersuchungen konnen ergeben, dass das vor-
liegende Manuskript aufgrund besonderer Umstéinde nur den Anschein eines
Fragments erweckt. Diese ,.scheinbaren’ Fragmente bilden die Gruppe der Pseu-
dofragmente.

Das einfachste Beispiel dafiir ist eine Orchesterpartitur von der Hand Schu-
berts. Da Schubert in seiner Arbeitsweise immer nach Effizienz strebte, konnte es
vorkommen, dass er bei ldnger pausierenden Stimmen nur den ersten und letzten
Takt des jeweiligen Systems mit Pausen ausfiillte und die dazwischen liegenden
Takte leer blieben. Ist man mit dieser speziellen Notationsweise nicht vertraut,
dann wirkt eine Partiturseite mit leeren Systemen wie ein Fragment, bei dem
Schubert die Niederschrift abgebrochen hat. Dass das Autograph jedoch im Sinne
des Komponisten eindeutig vervollstindigt werden kann, zeigt sich erst bei
einem genaueren Studium der Partitur.

In der Praxis sind die Falle komplexer und oft nicht eindeutig zu entscheiden. Bei
den im Anschluss an die Ariette fiir Sopran und Klavier La pastorella al prato D

68 B Mus. ms. autogr. Schubert 21. Alfred Mann bezweifelt allerdings diese spite Datierung
und vermutet aus der stilistischen und formalen N#ihe zum Kanon Goldner Schein D 357 (1.
Mai 1816) eine etwa zehn Jahre frijhere Entstehungszeit (NGA VIII/2 S. 122). Das mit dem
Kanon beschriebene Doppelblatt (heute fol. 4v) kdnnte durchaus auch urspriinglich so
gefaltet gewesen sein, dass D 873 auf der Deckseite notiert war. Wie lange das damals sonst
noch leere Notenblatt vor seiner Beschreibung mit D 875 herumgelegen sein mag, ist offen
(wenn auch zehn Jahre als ein ziemlich langer Zeitraum erscheinen).

69 NGA VIII/2 S. 122.
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528 notierten Tanzmelodien ist es schon fraglich, ob es sich iiberhaupt um ein
Fragment im allgemeinen Verstdndnis handelt. Schubert hat auf den noch freige-
bliebenen Systemen zunichst zu einer Ausfithrung im Klaviersystem angesetzt,
dann aber den Vorsatz zum unteren System gestrichen und einzeilig, im direkten
Anschluss und durch Doppelstriche voneinander getrennt, nur die ersten zwei
oder drei Takte von neun durchnummerierten Ténzen notiert. Die Suche nach
Konkordanzen macht klar, dass die ersten vier Melodien den Nummern 3, 1, 2
und 4 der 36 Originaltinze fiir Klavier D 365 entsprechen, die Schubert als Opus
9 1821 bei Diabelli ediert hat. Nummer 9 finden wir als Nummer 16 der 17
Landler fiir Klavier D 366 wieder, die restlichen Ténze bleiben unbekannt.
Offensichtlich hatte Schubert hier eine weitere Ténzeserie zusammengestellt und
die Melodie-Inzipits als Gedichtnisstiitze verwendet. Das Abbrechen der Nieder-
schrift der einzelnen Ténze hat mit der Funktion eines Inzipits zu tun, die nur im
weitesten Sinn als fragmentarisch bezeichnet werden konnen.

Ganz anders ist die Situation bei den anderen drei Werknummern in der
Kategorie der Pseudofragmente, die ebenso auf Ténze verweisen. Von den ein-
stimmig notierten, fortlaufend nummerierten Lindlersammlungen D 355, 370
und 374 ist nur jeweils eine Violinstimme iiberliefert, die auf fiir Einzelstimmen
typisch hochformatigem Notenpapier festgehalten wurde. Der Verdacht liegt
nahe, dass es sich um ein Uberlieferungsfragment handelt, bei dem die restlichen
Instrumentalstimmen verloren gegangen sind. Gedruckte Lindlersammlungen
aus der Zeit belegen jedoch, dass bei Tanzmusik fiir kleine Ensembles nur die
Melodiestimme fixiert wurde und der Bass oder auch Fiillstimmen dazuimprovi-
siert wurden.’® Die Kenntnis dieser speziellen Auffiihrungspraxis macht klar,
dass mit der Violinstimme der Acht Lindler in fis D 355, der Neun Lindler in D
D 370 und der Eif Landler in B D 374 bereits die ganze Komposition vollstindig
notiert ist.

Ebenso vollstidndig notiert und als Werk abgeschlossen war vermutlich die
Ouvertiire D 14, die von den Herausgebern des iiberarbeiteten Deutsch-Verzeich-
nisses irrtiimlicherweise als Klavierentwurf bezeichnet wird. Bereits an anderer
Stelle habe ich versucht zu zeigen, dass es sich bei dem verlorenen Autograph
nicht um einen Entwurf fiir eine Orchesterouvertiire, sondern um eine zu Ende
gefiihrte Komposition fiir Klavier zu zwei oder vier Hénden gehandelt hat.”!

Pseudofragmente mit Fragezeichen (siehe ANHANG 2.6.) sind zwei vokale
Kompositionen, der Kanon in C, unter D 871, und der Kanon zu 6 Stimmen in AD
873 — beide im Notentext vollstindig, jedoch ohne Text. Der sechsstimmige
Kanon D 873 ist bereits bei den Studienfragmenten besprochen worden, wo er
moglicherweise auch hingehort. Der Kanon in C, unter D 871, nach Alfred Mann
.anscheinend aus seiner letzten Lebenszeit®,’2 steht aufgrund seiner ungewshn-

70 Vgl. dazu Doris Finke-Hecklinger und Werner Aderhold, Vorwort zur NGA VI/6 S. IXf.

71 Andrea Lindmayr-Brandl, Von Gefilligkeiten und leeren Versprechungen. Die Ouvertiire
D 14, in: Schubert durch die Brille 22 (1999), S. 8-13.

72 Vgl. dazu Alfred Mann in NGA VIII/2 S. 123ff (Addendum), der den im Deutsch-Verzeich-
nis nicht verzeichneten Kanon als Beispiel 18 auf S. 125 in der originalen Notation wie-
dergegeben und auf S. 161 in Partitur ediert.
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lichen Konstruktion in der Tradition der Kanonkiinste vorangegangener Jahrhun-
derte, die Schubert imn Zusammenhang mit den musikalischen Veranstaltungen
bei ael enl konnte und in em Bei
viel na nte g ist fiir die An des Ka
sekundir, an eine konkrete Auffithrung hat Schubert wahrscheinlich nicht ge-
dacht.

Ebenso fraglich ist, ob es sich bei der zweiten Bearbeitung vom Gesang der
Geister iiber den Wassern, D 538 um ein Pseudofragment handelt. Bei diesem
Minnerquartett, dessen autographe Quellen verschollen sind, gibt es eine Quelle,

die die he einer zu n iers n : In
einer A S Wittecze ( 37) n der
Vokalstimmen noch zwei Systeme mit dem Vorsatz ,,Forte-/ Piano* notiert, die
vom An bis zum Sch der on mit n. im
Moment eine nicht aus hrte der gra \' eko

tion aussieht, gerdt bei niherer Betrachtung stark in Verdacht, ein Pseudofrag-
ment zu sein. Eine zusitzliche Stimme ist satztechnisch keineswegs zwingend,

den.”? Weiters ist zu bedenken, dass auch das Titelblatt bei Witteczek keine
fiir eine mac ier M4
“Yund d ene in der
keinerlei Anzeichen einer verlorenen Klavierstimme aufweist. Trotz alledem
kann nicht mit Sicherheit ein Verlust in der Uberlieferung ausgeschlossen wer-
den.

AbschlieBend sollen drei Fragmente diskutiert werden, die von dem Schubert-
Forscher Reinhard van Hoorickx als Pseudofragmente eingestuft werden, meines
Erachtens aber nicht zu dieser Fragmentkategorie gehoren. Bei allen drei Kom-

positionen ht Xt am end telt ab, un so

eine sinnv v gung die lung von gst

73V uberts mehr-
st

74 R in: Schubert

Studies S. 297-325; S. 308.
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hervor: Zum einen zeigen die zwei letzten Takte, die den beiden ersten des
Themas entsprechen durch den weiterfithrenden Sechzehntellauf, dass Schubert
nicht die Absicht hatte, das Thema wortwoértlich zu wiederholen; zum anderen
wire mit dieser Wiederholung sicherlich nicht schon der Schluss der Kompositi-
on erreicht. Schubert hat vermutlich entweder eine weitere Episode in dem
rondoartigen Satz folgen lassen oder zumindest noch eine ausfiihrliche Coda
hintangefiigt. Dem Anspruch eines Pseudofragments, das im Sinne des Komponi-
sten eindeutig zu vervollstandigen ist, entspricht dieses Fragment nicht.”3

Nicht viel anders ist die Uberlieferungssituation bei dem Andantino in C fiir
Klavier D 348, das in dem Manuskriptkonvolut Wst MH 154/c (siehe ANHANG
1.11.) aufgezeichnet wurde. Schubert hat fiir die Niederschrift des Andantes, das
urspriinglich mit ,,Adagio* iiberschrieben war, auf der noch freien Riickseite des
Blattes mit dem Menuett Nr. 23 (fol. 11) begonnen und auf der Riickseite eines
beigelegten Blattes (fol. 12) fortgesetzt. Beide Seiten sind dicht und vollstdndig
bis zum Seitenende beschrieben, eine Fortsetzung auf einem weiteren, heute
verlorenen Blatt scheint sehr wahrscheinlich.”® Die letzten fiinf Takte vor dem
Abbruch von D 348 sind allerdings praktisch identisch mit dem Thema vom
Beginn, was van Hoorickx, dem die Vervollstindigung von fragmentarischen
Werken ein besonderes Anliegen war,”” zu folgendem Schluss verleitete:

.-This piano piece, which is published as a fragment, is in my opinion not really unfinished.
The last five bars are practically identical with the first five bars, and in Schubert’s mind
this probably meant a da capo. In this way, the piece can easily be played without any
alteration, ending (after a da capo) with bar 29.478

Echte da capo-Wiederholungen hat Schubert aber in der Regel nicht ausgeschrie-
ben, auch nicht mit wenigen Anfangstakten angedeutet, sondern sich dabei der
viel effizienteren Schreibweise ,,D.C.“ oder dhnlicher Formulierungen bedient.
Hitte er beim Andantino an eine solche Anlage gedacht, dann hitte er insbeson-
dere in Hinsicht auf das Seitenende diese Formulierung gewdhlt. Das Andante
aus der Sonate in G D 894 ist ein gutes Gegenbeispiel fiir van Hoorickx’
Hypothese: die ersten vier Takte der Themenwiederholung am Schluss der Kom-
position sind mit dem Anfang identisch, die Fortsetzung zum Schlussakkord hin
ist aber sehr viel anders gestaltet als eine da capo-Ausfithrung.

Die dritte Komposition, die van Hoorickx fiir ein Pseudofragment hielt, ist
das Lied Lebensmut D 937 aus Schuberts letztem Sommer. Es eroffnet die erste
Seite eines Doppelblattes (Wgm A 236), das noch zwei weitere Lieder trigt:
Liebesbotschaft und Friihlingssehnsucht, beide aus dem posthumen Liederzyklus
~Schwanengesang” D 957 (Nr. 1. und Nr. 3). Sind die beiden nachfolgenden
Kompositionen als Entwurfspartitur angelegt, so hat Schubert D 937 im Gegen-
satz dazu in allen Stimmen bis zum Seitenende vollstindig ausnotiert. Der

75 Vgl. dazu auch die Bemerkungen von David Goldberger im Vorwort der NGA VII/2—4 S.
XHI.

76 Goldberger, op. cit., S. XVII: ,Die letzte Seite ist wohl verlorengegangen.”

77 Vgl. dazu den Abschnitt ,,Vervollstandigungen®, S. 405.

78 Hoorickx, chronology S. 303.
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Haltebogen in der Singstimme im letzten Takt suggeriert die Weiterfiithrung auf
der Riickseite des Blattes, die man hier aber vergeblich sucht, weil die anderen
Liedentwiirfe direkt anschlieBen. Ob es sich bei Lebensmut um ein Uberliefe-
rungsfragment handelt, das auf einem anderen, heute verlorenen Blatt weiterge-
fithrt wurde, oder ob Schubert die Komposition an dieser Stelle abgebrochen hat,
ist nicht zu entscheiden. 7

Der Eindruck, dass es sich dabei um ein Pseudofragment handelt, die frag-
mentarische Komposition also eigentlich komplett ist, wurde erstmals durch die
Originalausgabe von 1872 (Johann Peter Gotthard, Wien) in der ,,Neuesten Folge
nachgelassener Lieder und Gesénge von Franz Schubert” vermittelt. Hier und in
der Folge auch in der Peters-Ausgabe niitzte man die Tatsache, dass die Nieder-
schrift der Komposition genau am Schluss der Vertonung der ersten Strophe
abbricht und aus dem Vorspiel leicht ein Zwischenspiel bzw. ein sinnfilliges

next page.“80

5.,,.STERBEFRAGMENTE*

eine besondere Aura. Diese Tatsache haben bereits Zeitgenossen und Anver-
wandte anderer grofler Komponisten vor Schubert erkannt und zu ihrem Vorteil
Carl Em likation der Kunst der Fuge,
ze Mo der 5.82
Doch wie stellte sich die Situation bei Schubert dar? Auch bei ihm wurde
versucht, aus seinem Tod ein Geschift zu machen — wenn auch in ungleich
bescheidenerem Ausmaf als dies bei Bach und Mozart der Fall war. Bereits einen
Monat nach Schuberts Tod ldsst der Musikverleger Tobias Haslinger die Leser
der r-Ze ¢ er ,,aus noch
unb Ges des Pia gust 1
und drey neue Clavier-Sonaten (componirt im September 1828)" erstanden habe

79 W er F aus ie ation, zung kann es nicht
ge en “ tzu 4 ist me s zu strikt.
80
81 46.
-F
82 S
C

s,
sel 1991.
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und demnichst im Druck herausgeben werde.®3 In der Prinumerationsanzeige
vom 31. Jdnner 1829 heilen die vierzehn Lieder nun ,,.Schwanen-Gesang* und
werden als ,letztes Werk™ angekiindigt, das Schubert in den ,letzten Bliithen
seiner edlen Kraft”, ,kurz vor seinem Dahinscheiden* geschrieben hat.3* Zu-
gleich erscheint auch die Anzeige der nun vollstindigen Drucklegung der Winter-
reise D 911, deren erster Teil noch zu Lebzeiten Schuberts, am 14. Jianner 1828,
erfolgt war. Auch hier spielt Haslinger mit dem Todesmythos:

..Seit der Erscheinung der ersten Abtheilung haben beyde, Dichter und Tonsetzer, die groBe
Reise in jenes Land angetreten, aus dem kein Wanderer wiederkehrt! Sie sind im Hafen
angelangt, aus dem sie uns keine Gabe mehr senden kdnnen, wie sie uns von ihnen so oft
entziickte; allein was sie zuriickliessen, windet sich in einen Kranz von Immortellen, deren
Duft Alle begliicket, die sich ihm nahen.

Die Correctur vonder zweyten Abtheilungder Winterreise warendie letzten
Federstriche des vor Kurzem verblichenen Schubert.*8

Doch die Winterreise ist ebensowenig Fragment wie der ,,Schwanengesang® oder
die von Haslinger erwéhnten Klavierwerke. Die einzige unvollendete Kompositi-
on, die im Zusammenhang mit Arbeiten der letzten Tage in den Dokumenten
genannt wird, ist die Oper Der Graf von Gleichen D 918. Diese wurde allerdings
bereits im Juni 1827 begonnen und von Schubert bis auf die letzten zwei Num-
mern in Particellform entworfen, obwohl das Libretto seines Freundes Bauern-
feld die Zensur nicht passierte. Vergleicht man die trockene Tagebucheintragung
von Bauemnfeld, der Schubert noch zwei Tage vor seinem Tod besucht hatte, mit
seinen blumigen ,,Erinnerungen®, die 1869 in der ,,Wiener Presse™ erschienen,
dann wird deutlich, dass auch hier der Mythos des ,,Sterbefragments™ seine
Wirkung tun sollte:

..Montags sprach ich ihn noch. Dienstag phantasierte er, Mittwoch war er tot. Er sprach mir
noch von der Oper." 8

.Bereits am Elisabethstage. bald nach 3 Uhr des Nachmittags, war er eine Leiche. Noch die
Woche vorher hatte er mir mit allem Eifer von der Oper gesprochen, und mit welcher Pracht
er sie orchestrieren wolle! Auch v6llig neue Harmonien und Rhythmen gingen ihm im Kopf
herum, versicherte er — mit diesen ist er eingeschlummert...“87

Moglicherweise hidngen Bauernfelds spitere Ausschmiickungen seines letzten
Zusammentreffens mit Schubert mit der Wiederentdeckung eines Werk zusam-
men, dem ebenfalls der Mythos des ,,Sterbefragments™ anhaftet: der ,,Unvollen-
deten* D 759. Die Sinfonie gelangte erst 1865 in Wien zur Urauffiihrung und
brachte Schubert damals neu ins Gesprich. Die abenteuerliche Uberlieferungsle-
gende des Manuskripts, nach der die Sinfonie mehr als vierzig Jahre vor der

83 Dokumenre [ Nr. 664. S. 458.

84 Dokumente I N1. 689 (1), S. 480.

85 Dokumente [ Nr. 689(2), S. 480. Dass Schubert am Krankenbett noch an den Korrekturen
der Winterreise gearbeitet hitte, wird in den Nekrologen von Spaun und Ferdinand Schu-
bert bestétigt (Deutsch, Erinnerungen S. 36, S. 48).

86 Deutsch, Dokumente S. 549.

87 Deutsch, Erinnerungen S. 272.
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Offentlichkeit versteckt gehalten wurde und angeblich nur durch eine List ans

Ko ition war, dazu dass der S -
Rii tind ten — rmusi  sch weniger ten
keit deutung eines ,,St gments* 89
ir zuriick auf den der Tat dann zeigt die Statistik
»3te nFra im$S Herbst 18 -
rfe z avier cken C,und zu -
b 1 drei iede . rden S 1 war
S 1t m mi ein c gt,im S er stan-
den das u CDO95 die d Klavier D 958-
960. Di S monate den nden S& Es-Dur

Messe, zwei kleineren geistlichen Kompositionen, dem Hirt auf dem Felsen D

N T

druck dieser Musik wieder:

88 Siehe dazu den Abschnitt V.1. Die Sinfonie in h-Moll D 759 (genannt ,,Die Unvollendete®),
89 usik.

90 es S.
209-275; S. 251.

91 Siehe dazu Franz Schubert. Drei Symphonie-Fragmente D 615, D 708A, D 936A. Faksimi-
le-Erstdruck der Originalhandschriften, hg. von Ernst Hilmar, Kassel 1978.

92 Siehe dazu Wolfram Steinbeck, ,,Und Uber das Ganze eine Romantik ausgegossen®. Die
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,-Ohne die Kategorie ,Abschied* kommt man bei einer Beschreibung dieser Musik schwer-
lich aus, Abschied im radikalsten Sinne. Von daher verstehen sich ihre Ritsel, ohne daB wir
sie ganz 16sen konnen, zumindest teilweise als zu dem letzten Wort eines Sterbenden
gehorig, das sich aller kommunikativen Riicksichtnahmen, aller verbindlichen Grammatik
entschldgt und im bloBen Hinstellen — als wie einer reinen ,,Setzung” — auf diskursive,
adressierende, ganz und gar auf argumentierende Momente verzichtet bzw. diese gar nicht
mehr kennt. Fast kdnnte man es sinnvoll finden, daB Schubert dieses Wagnis des kaum
mehr Sagbaren nicht mehr zum fertigen Werk hat ausformulieren konnen, denn: wire dies
Wagnis im ausformulierten Werk zu halten gewesen? Wohl von vornherein war diese
Musik viel weniger vollendbar als die Unvollendete %3

Ist diese Sinfonie also wirklich ein ,,Sterbefragment®, welches zu einer vollstéin-
digen Ausarbeitung gelangt wére, hitte Schubert sich von seiner Krankheit
wieder erholt? Wir kénnen es nicht wissen.

Sinfonien, in: Schubert Handbuch S. 549-668, S. 661ff; Brian Newbould, A Working
Sketch by Schubert (D. 936A), in: Current Musicology 43 (1987), S. 22-32; ders., Schubert’s
Last Symphony, in: Musical Times 126/1707 (1985), S. 272-275.

93 Peter Giilke, Kommentar zu: Franz Schubert: Drei Sinfonie-Fragmente. D 615, D 708 A,
D 936 A., Leipzig: Edition Peters [1982], S. 101.






KAPITEL III
DIE ZENTRALE FRAGMENTKATEGORIE:
KOMPOSITIONSFRAGMENTE

1. TYPOLOGISIERUNG UND BESTAND

Aus der Vielfalt der Fragmenttypen, die im vorangegangenen Kapitel diskutiert
wurden, sticht der Typus des Kompositionsfragments besonders hervor. Er um-
fasst die ,,eigentlichen Fragmente®, in vereinfachter Sichtweise das Gegenstiick
zu den bruchstiickhaft tiberlieferten Fragmenten, fiir deren Unvollstindigkeit ja
nicht der Komponist, sondern Zeitgenossen oder Nachfahren verantwortlich sind.
Beim Kompositionsfragment hingegen ist das Abbrechen Schubert als dem Schop-
fer des Kunstwerkes zuzuschreiben, was nicht nur ein interessantes Licht auf das
unvollstindig gebliecbene Werk, sondern auch auf die Kiinstlerpersonlichkeit
wirft und in Einzelfillen schaffenspsychologische Einblicke erwarten ldsst.

GemaiB der differenzierten Typologie, die der vorliegenden Studie zugrunde
liegt, wird darauf Wert gelegt zu beachten, was abgebrochen ist und worauf sich
das Fragmentarische als Ganzes bezieht. Wie die Bezeichnung , Kompositions-
fragmente® bereits andeutet, ist hier die Komposition nicht zu Ende gefiihrt, der
Arbeitsprozess noch vor der vollstiandigen Ausfertigung der Niederschrift abge-
brochen worden. An welchem Punkt Schubert den Arbeitsprozess abbricht — ob
unmittelbar vor der Fertigstellung, im Entwurfsstadium oder nach dem Festhalten
von nur wenigen Takten — ist zunichst ebenso unerheblich wie die Vielfalt der
moglichen Griinde des Abbrechens. Der Bezugspunkt eines Kompositionsfrag-
ments ist die fiktive, vollstandige, abgeschlossene Komposition, die bei Schubert
mit dem klassischen Werkbegriff! zusammenfillt.

Wie aber stellt man das Abbrechen des Arbeitsprozesses fest, wie erkennt
man also ein Kompositionsfragment? Hier liegen die eigentlichen Schwierigkei-
ten. Der Arbeitsprozess wihrend des Komponierens ist ja ein primir geistiger,
dessen Voranschreiten, Stocken oder Abbrechen fiir einen Aufenstehenden un-
mittelbar nicht nachvollziehbar ist. Er ist nur insofern fiir uns greifbar, als er in
Form von autographen Niederschriften materielle Spuren hinterlésst, aus denen
wir den Fortgang des kreativen Prozesses ablesen konnen. Die abgebrochene
Niederschrift eines Notentextes dokumentiert demnach den Abbruch eines geisti-
gen Vorgangs, der darin seinen Niederschlag findet. Dass das Schreiben selbst
dabei wieder neue Kreativititsimpulse setzen kann und so ein Riickkoppelungs-
effekt entsteht, macht das Notierte zu einem doppelt interessanten Untersu-
chungsgegenstand.

| Zum klassischen Werkbegriff vgl. den Abschnitt ,.Fragment und musikalischer Werkbe-
griff”, S. 47.
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In der Praxis kommen zu allererst jene Autographe in Betracht, bei denen die
Niederschrift des Notentextes offensichtlich abbricht, indem Systeme leer blei-
ben und einzelne Stimmen nicht bis zum Schlussstrich gefiihrt werden. Um sicher
zu gehen, dass es sich dabei tatsichlich um ein Kompositionsfragment und nicht
um ein Entwurfsfragment oder Reinschriftfragment handelt, muss allerdings die
gesamte Quellenlage des betreffenden Werks iiberpriift werden. Nur dann, wenn
keine andere Uberlieferung nachweisbar ist, die die vollstindige Komposition
wiedergibt, konnen wir mit gutem Grund von einem Kompositionsfragment spre-
chen. In den meisten in Frage kommenden Fillen ldsst sich dies mithilfe von
Quellenverzeichnissen relativ leicht feststellen. Es gibt aber auch Kompositions-
fragmente, deren fragmentarischer Status weniger deutlich zu erkennen ist. Dabei
handelt es sich um abgeschlossene Entwiirfe, die — fiir sich genommen — zwar
vollstidndig sind, deren abschlieBende Ausfertigung jedoch nicht mehr stattgefun-
den hat.

Das folgende Beispiel soll zeigen, wie leicht man durch eine eindimensionale
Bewertung eines fragmentarischen Autographs in die Irre gefiihrt werden kann.
In Abbildung 7, einem einzelnen Arbeitsblatt, das im ANHANG 1.13. auch sche-
matisch dargestellt ist, glaubt man auf den ersten Blick mindestens zwei Kompo-
sitionsfragmente zu erkennen, bei demen Schubert die Arbeit offensicht-
lich abgebrochen hat.? Die Niederschrift beginnt auf der Vorderseite des Blattes
mit dem Kopf fiir das Klavierlied An Emma D 113 und weist Titel, Datierung und
Namenszug auf. Vom Notentext ist eine Akkolade vollstindig (wenn auch mit
zwei Querstrichen kanzelliert), die zweite nur in wenigen Takten der Singstimme
ausgefiihrt.?

Unmittelbar daran anschlieBend ist ein anderes Klavierlied, Erinnerungen D
98, notiert, diesmal ohne Kopf und in einer weitaus fliichtigeren Ausfiihrung als
die vorangegangene Komposition. Auch diese Niederschrift bricht jedoch ab,
und zwar auf der Riickseite des Blattes, mit Ende der zweiten Akkolade. Auf den
restlichen, frei gebliebenen Systemen findet sich noch eine textierte Melodie-
stimme, die ohne Klaviersysteme aufgezeichnet wurde. Alle drei Kompositionen
sind aber keine Kompositionsfragmente, sondern jeweils (nach der Reihenfolge
ihrer Eintragung) ein Reinschriftfragment, ein Entwurfsfragment und ein abge-
schlossener Melodieentwurf. Von An Emma D 113 kennt man aufgrund eines
anderen, heute verschollenen Manuskriptes den kompletten Notentext sowie
zeitgendssische Abschriften einer zweiten und dritten Fassung; 4 von Erinnerun-
gen D 98 ist eine iiberarbeitete, vollstindige Fassung in der Sammlung Wittec-

2  Das n Solvik iib (Schubert’s Kos ten S
AN Cycle. The rt from the Schu Lied
submitted to the Jubildumsfond of the Austrian National Bank, Wien 1995, 98 Selten
unve ntlichtes Manuskript), wobei alle s ein r Fr zZur
Anw ng kommt. Ich danke dem Ve  er fii (meh Ube nre-

genden Manuskripts.

Das zweite System war fiir die Unterlegung der weiteren Strophen freigeblieben.

4  Siehe dazu Quellen und Lesarten zu NGA IV/3 S. 275 sowie der Abschnitt ,,Entwurfsfrag-
mente und Reinschriftfragmente®, S. 88.

(%]
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zek-Spaun tiberliefert;’ und die einzeilige Melodie entpuppt sich als Entwurf fiir
Die Betende D 102, die unter anderem im Erstdruck von 1840 vollstindig
ausgefiihrt vorliegt. Positive Beispiele fiir Kompositionsfragmente findet man in
den Abbildungen 2 (S. 58), 10 (S. 234), 14 (S. 281) und in Abbildung 16 (S. 298).

Sind nun die Kompositionsfragmente aus der Vielzahl der Autographe als
solche identifiziert, konnen wir uns einen Uberblick iiber den Bestand machen.
Er wird im ANHANG 2.7., einmal nach Gattungen geordnet und einmal chrono-
logisch gereiht, mit Quellenangabe und Kurzbeschreibung, tibersichtlich darge-
stellt. Von den etwa tausend Werken Schuberts kénnen rund achtzig diesem
Fragmenttypus zugeordnet werden, was einem Prozentsatz von 8,2 Prozent ent-
spricht. Dieser relativ grofle Anteil am Gesamtschaffen ist auch in seiner Vielfalt
bemerkenswert. Es gibt keine Gattung, in der nicht Kompositionsfragmente zu
finden sind, wobei diese jedoch unterschiedlich konzentriert auftreten. Manche
Gattungen sind besonders ,,fragmentreich®, wie etwa Klaviersonaten, Sinfonien
oder Bithnenwerke, wo Kompositionsfragmente mehr als ein Drittel der iiberlie-
ferten Werke ausmachen. Andere Gattungen wiederum — Klaviertdnze, vierhén-
dige Klaviermusik, Werke fiir Vokalensemble sowie der Bestand an Klavierlie-
dern — weisen einen unterdurchschnittlichen Fragmentanteil auf.¢ Dass dennoch
ein Drittel, und damit der gattungsmiBig gréfite Anteil der vorliegenden Kompo-
sitionsfragmente, aus abgebrochenen Liedern besteht, hat mit dem unproportio-
nal grofBen Anteil dieser Gattung am Gesamtschaffen Schuberts zu tun. Absolut
gesehen sind vier Kompositionen im Bereich der geistlichen Musik, sieben
unvollendete Bithnenwerke, neun Werke fiir Vokalensemble, siebenundzwanzig
Lieder, acht Orchesterwerke, sechs kammermusikalische Kompositionen, ein
vierhdndiges Werk, drei Werkgruppen von Klaviertdnzen sowie sechzehn Sona-
ten und Einzelwerke fiir Klavier zu zwei Hidnden nachweislich dem Typus der
Kompositionsfragmente zuzuordnen.

Auch in Bezug auf Umfang und Fortschritt des Kompositionsprozesses ist
das dargebotene Bild vielfiltig. Es reicht von den nur wenige Takte umfassenden
Vokalkompositionen Nachklinge D 873A, Wer nie sein Brot mit Tridnen af,
unter D 478/2 (jeweils 4 Takte) und Das war ich, unter D 174 (5 Takte), von de-
nen nur die untextierte Singstimme notiert ist, iiber mehr als hundert Takte lange
Partiturentwiirfe und Klavierkompositionen (Die Allmacht D 875A, Gesang der
Geister iiber den Wassern D 705 bzw. die beiden Klavierstiicke in C und in ¢ D
916BC), bis hin zu umfangreichen abgeschlossenen Entwiirfen (Die Schlacht,
522 T., Sinfonie in E D 729, 1218 T.) und weit ausgefiihrten, mehrteiligen
Werken, wie etwa Die Biirgschaft D 435, einer Oper, von der Schubert zwei Akte
vollstdndig ausgefiihrt und den dritten in der zweiten Nummer abgebrochen hat.

5 Strittig ist. ob es sich dabei wirklich um zwei ,Fassungen® handelt und nicht um die
Ausarbeitung eines (abgebrochenen) Entwurfs. Siehe dazu auch den Abschnitt ,,Entwurfs-
fragmente und Reinschriftfragmente™, S. 88.

6  Siehe dazu den Abschnitt ,Statistik* S. 63. Dass die Anzahl der Kompositionsfragmente
mit dem relativierenden Zusatz .etwa® versehen wird, hangt mit der Unklarheit des Frag-
mentstatus bei einzelnen Werken sowie mit den Problemen der Zihlung zusammen.
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Mehrfachfragmente

Eine groBle Anzahl der Kompositionsfragmente sind nicht nur im Arbeitsprozess
abgebrochen, sondern auch in anderer Hinsicht fragmentarisch. Zu diesen ,,Mehr-
fachfragmenten®, wie ich sie nennen mochte, zihit zum einen die Gruppe jener
Kompositionsfragmente, deren Niederschrift nicht nach einem abgeschlossenen
Entwurf abgebrochen wurde, sondern im Verlauf einer konkreten Niederschrift.
Als fragmentarisch wird hier nicht nur das im Hintergrund stehende Werk gese-
hen, sondern auch das Autograph in Bezug auf den potentiell volistdndigen
Notentext.

Zum anderen konnen Mehrfachfragmente aufgrund von Verlusten des Manu-
skripts entstehen, die ein Kompositionsfragment zusitzlich zum Uberlieferungs-
fragment machen. Stédrker noch als die Autographe mit abgeschlossenen Kompo-
sitionen waren Manuskripte von Kompositionsfragmenten der Willkiir der Nach-
welt ausgeliefert. Vor allem bei groBeren Werken, die aus mehreren Einzelnum-
mern in verschiedenen Lagen aufgezeichnet waren, geschah es, dass einzelne
Teile des Manuskripts abhanden gingen. Dies ist der Fall bei den Biihnenwerken
Adrast D 137, Sakuntala D 701 und bei den Entwiirfen zu einer Oper, die
moglicherweise den Titel Sophie tragen sollte (D 982). Aber auch kleinere Werke
und Werke, die zwar als groBere dimensioniert waren, jedoch nicht iiber die
ersten Abschnitte hinauskamen, sind von Verlusten betroffen. So etwa fehlen die
ersten Blitter vom Requiem D 453 und vom Satz in d oder F fiir Streichquartett D
2C, das moglicherweise als Teil eines Streichquartetts in mehreren Sétzen ge-
dacht war. Bei den beiden Vokalkompositionen Dithyrambe D 47 und Entziik-
kung an Laura D 577 sind Manuskriptverluste aus der Mitte der Niederschriften
zu beklagen, den Kompositionen Lebenstraum D 39, Liedentwurf in a D 555,
Abend D 645 und O Quell, was stromst du so rasch und mild D 875A fehlt
vermutlich ihre Fortsetzung. Sie brechen mit dem Manuskriptende ab. Dass es
sich in diesen Fillen nicht nur um Uberlieferungsfragmente handelt, sondern
auch um Kompositionsfragmente, stellt die fragmentarische Art der erhaltenen
Niederschrift sicher: bei D 39 fehlt bereits nach wenigen Takten die Textunterle-
gung der Singstimme, D 555 ist von Beginn an untextiert; D 645 und D 874 sind
als Partiturentwiirfe angelegt.

Neben solchen Uberlieferungsfragmenten gibt es aber auch Verluste des
kompletten Autographs. Den Notentext des Liedes Auf den Tod einer Nachtigall
D 201 kennen wir nur durch eine getreue Kopie von der Hand Ferdinand Schu-
berts, der das heute verschollene Original 1855 an den Dommusikdirektor von
Hildesheim geschickt hatte. Ebenso ist die Klaviersonate in f D 625 nur in einer
zeitgendssischen Abschrift bekannt. Der vierte, fragmentarische Satz der Sonate
in C (,,Reliquie”) D 840 sowie der Notentext vom Ende des zweiten und dem
Beginn des dritten Satzes ist wegen des Verlusts eines Blattes primér durch den
Erstdruck von 1861 iiberliefert.” Von der ehemaligen Existenz D 597A, Variatio-
nen in A fiir Violine, wissen wir nur durch einen Eintrag im Anhang von KreiBles

7  Siehe dazu Abbildung 19, S. 321.
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Schubert-Biographie. Unter dem Abschnitt ,, Kammermusik* listet Kreiflle ,,‘skiz-
zierte Variationen’ fiir die Violine in A-Dur (December 1817)“ auf und gibt als
Besitzer des heute verschollenen Autographs Ferdinand Schubert an.® Da es sich
dabei um Entwiirfe zu einer Komposition handelt, von der keine weitere Uberlie-
ferung bekannt ist, handelte es sich vermutlich um ein Kompositionsfragment.
Ein grundsétzliches Problem der Fragmentforschung, welches sich im Zu-
sammenhang mit Manuskriptverlusten stellt, illustriert ein anderes Beispiel. Als
1974 der Band mit mehrstimmigen Geséngen fiir gleiche Stimmen in der NGA
erschien, war von dem Ménnerquartett Das stille Lied D 916 nur ein Partiturent-
wurf bekannt. Folgerichtig wurde der Notentext in den Anhang gestellt und in die
Gruppe ,,Fragmente®“ eingereiht.” Wenige Jahre spiter erfubr man durch eine
Auktion von der Existenz eines bislang vollig unbekannten Autographs, das den
kompletten Notentext iiberliefert, also die Ausfertigung des Entwurfs auf einem
anderen Blatt darstellt. Damit verliert freilich D 916 den Status des Kompositi-
onsfragments, den man ihm zunéchst mit gutem Gewissen zuweisen kounte.
Folgerichtig drangt sich die Frage auf, wie es sich mit den vielen anderen,
von uns als Kompositionsfragmente bezeichneten Werken verhilt. Sind nicht auch
in diesen Fillen Veriuste von Manuskripten denkbar, die den vollstdndigen Noten-
text getragen haben? Zugespitzt kénnte man ja sogar davon ausgehen. dass alle
Kompositionsfragmente eigentlich Uberlieferungsfragmente sind, wobei die voll-
stindige Ausfertigung heute nicht mehr greifbar ist. Bedenkt man jedoch die
insgesamt geringen Neuentdeckungen von Quellen der letzten Jahrzehnte, von
denen auch nur ein Teil davon bislang unbekannte Notentexte tiberliefert hat,
dann ist eine solche extreme Hypothese absurd. Sehr wahrscheinlich ist hoch-
stens ein geringer Prozentsatz der Kompositionsfragmente von einer Fehlein-
sch stindig mit lich j
sen n Wissenss der i
und bei neuen Manuskriptfunden gegebenenfalls einzelne Korrekturen vorneh-
men. Das Gesamtbild, das sich aufgrund aller untersuchten Kompositionsfrag-
mente ergeben hat, wird dadurch vermutlich nicht wesentlich verdndert werden.

Unklarheiten in der Bestimmung der Gattung

zeichnet sind (siehe Notenbeispiel 2). Die Tatsache, dass Schubert einzelne

8 Kreifile, Schubert S. 614.
9 NGAIIl/4S.188.
10 Sie wurden in der Ubersicht 7 im ANHANG 2 mit einem Fragezeichen in eckiger Klammer
gekennzeichnet.
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Achtelnoten mit Féhnchen, und nicht mit Balken versehen hat (T. 3 und T. 6),
lasst vermuten, dass es sich dabei um ein Vokaltrio handelt, bei dem die Textun-
terlegung schon mitgedacht war. Die Textierung selbst sollte offensichtlich erst
in einem spéteren Arbeitsschritt erfolgen.

Notenbeispiel 2: Komposition in D, unter D 24C (Wmgv Ms. K, fol. 5 recto, Bleistift)
korrigierte Noten im Kleinstich

Unsicherheiten stellen sich aber auch ein, wenn nur ein einzeiliger Melodieent-
wurf vorhanden ist, bei dem die Dimension der geplanten Instrumentierung offen
bleibt. Das ist der Fall bei den Zwei Tdnzen fiir Klavier(?) D 980E, deren
Aufzeichnung nach 31 bzw. 32 Takten abbricht. Es ist unklar, ob Schubert dabei
an eine Ausfiihrung fiir Klavier zu zwei oder zu vier Hénden dachte, oder auch an
eine Besetzung fiir Streicher oder Bléser, wie etwa bei der Studienkomposition
der Sechs Menuette fiir Bldser D 2D.

Bei dem Particellentwurf D 966B, der auf einem Einzelblatt bruchstiickhaft
erhalten geblieben ist, ist zumindest klar, dass es sich um einen Entwurf fiir ein
groferdimensioniertes Werk handelt. Das neue Deutsch-Verzeichnis vermutet,
dass Schubert dabei an einem ,,Orchesterstiick in A* gearbeitet hat, also mogli-
cherweise an einer weiteren Sinfonie oder einer Ouvertiire. Nicht ganz auszu-
schlieBen ist aber auch eine Komposition fiir Chor und Orchester, die im untex-
tierten Particellentwurf ein #hnliches Erscheinungsbild aufweist.!!

Schlieflich sei noch das Allegretfo in ¢ D 900 genannt, das auf zwei Syste-
men aufgezeichnet ist und als Komposition fiir Klavier gilt. Bereits Walther Diirr
hat im Vorwort zur Edition in der NGA aufgrund des ,,eigentiimlich orchestralen
Satzes* sowie der fiir eine Klavierkomposition ungewshnlichen Notierungsweise
dazu Bedenken geduBert. Er will nicht ausschliefen, ,dal es sich bei dem
Allegretto nicht um ein Klavierstiick, sondern um einen Entwurf fiir ein Orche-
sterstiick handelt.“1? Diese Zweifel werden sich im Zusammenhang mit der
Manuskripttypologie der Klavierwerke erhirten.!3

I1 Siehe dazu etwa die Entwiirfe zur Es-Dur Messe D 950 in: Franz Schubert. Messe Nr. 6 Es-
Dur D 950, Faksimile der autographen Partitur und der iiberlieferten Entwiirfe, mit einer
Einleitung von Walther Diirr (Documenta musicologica 2/XXIX), Kassel etc. 1996.

12 Vorwort zur NGA ViI/2,5 S. XIV.

13 Vgl. dazu den Abschnitt ,,Manuskripttypologie®, S. 191, insbesondere Tabelle 4.2., S. 194.
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Unsicherheiten in der Bestimmung des Fragmentstatus

Wihrend die Identifizierung eines Kompositionsfragments der Theorie nach klar
ist, zeigt die Praxis ein so vielfiltiges und komplexes Bild, dass in einzelnen
Fillen immer wieder Unsicherheiten iiber den Fragmentstatus eines Werkes
auftreten. Dieser Tatsache haben auch die Herausgeber des Bandes ,Messen-
Satze und Messen-Fragmente” der NGA Rechnung getragen, indem sie ,mit
solcher Formulierung [des Bandtitels] offen gelassen [haben], inwieweit es sich
jeweils um einen Einzelsatz einer Messe handelt [...] oder [ob dieser] als erster
Satz einer von Schubert dann nicht weitergefiihrten Messe gedacht war [...].“1*

Konkret treten diese Probleme bei den beiden Kyrie-Kompositionen in d,
D 31 und D 49 auf, die beide am Kopf der ersten Partiturseite neben der Satzbe-
zeichnung die Uberschrift ,,Missa.“ aufweisen. !’ Fiir das Kyrie D 31 hat Schubert
auflerdem eine eigene Titelseite angelegt, die — gleich wie auf der Titelseite der
eineinhalb Jahre spiter entstandenen Messe in F' D 105 — in kalligraphischer
Schrift eine ,,Missa in Partitura® ankiindigt. Beide Autographe der Kyrie-Kompo-
sitionen geben jedoch Anlass zur Vermutung, dass Schubert seinen urspriingli-
chen Kompositionsplan geédndert und statt eines Satzzyklus schlieflich blo8
einen Einzelsatz niedergeschrieben hat. Bei D 31 sprechen dafiir zwei Fakten: das
Ausstreichen des Werktitels ,,Missa* auf der ersten Partiturseite sowie das Be-
schreiben der nichsten freien (verso-)Seite nach Beendigung des Kyrie mit dem
Beginn des Streichquartetts in C D 32. Das Titelblatt blieb allerdings unkorri-
glert.

Etwas stirker verunsichert ist man im Fall von D 49. Die Komposition ist auf
einem Manuskript aufgezeichnet, das urspriinglich aus vier ineinandergelegten
Doppelblittern bestand. Die Niederschrift des Kyrie endet auf der recto-Seite des
siebenten Blattes, von dem die rechte Blatthilfte mit den nach den Schlusszei-
chen leergebliebenen Systemen abgerissen ist; Blatt acht wurde als Ganzes
herausgetrennt. Fiir den Abbruch der Messkomposition spricht die leergebliebe-
ne (halbe) Riickseite von Blatt sieben sowie die eigenhindige Datierung ,,den 15.
Aprlfl]* im Anschiuss an die Schlusszeichen des Kyrie, die zumindest eine
Unterbrechung der Arbeit erkennen lassen.!6 Aber auch hier hat Schubert den
urspriinglichen Werktitel nicht ausgestrichen. Beide Kyrie-Kompositionen sind
deshalb, wie alle anderen problematischen Kompositionsfragmente, in der Uber-
sicht 7 im ANHANG 2 am Beginn des Titels mit einem Fragezeichen versehen.

Ahnliche Probleme, die mit der Komplexitit von Zyklusfragmenten zu tun
haben, begegnen uns bei den Klaviersonaten. Besonders die frithen Sonaten
Schuberts weisen UnregelmiBigkeiten in der Satzfolge auf und lassen den Ver-
dacht aufkommen, dass einzelne Sonatensitze verloren gegangen sind, die mog-

{4 Manuela Jahrmérker, Vorwort zur NGA I/5 S. IX.

15 Die Satzbezeichnung ,.Kyrie.“ ist jeweils in groBerer Schrift auf der linken Blatthalfte
plaziert, die Werkbezeichnung in kleinerer Schrift in der Mitte der Seite, etwas hdher
gestellt als die Satzbezeichnung. Siehe dazu die Abbildung in NGA /5 S. XIX.

16 Siehe dazu Andrea Lindmayr-Brandl, ,,Wenn ich ein Stiick fertig habe, fange ich ein
anderes an.“ Datierung und Schaffensrhythmus bei Franz Schubert, in: Musicologica Au-
striaca 20 (2001), S. 119-136, sowie den Abschnitt ,,Wann ist ein Werk fertig?*, S. 57.
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licherweise auf einem eigenstindigen Manuskript notiert waren oder spiter vom
Hauptmanuskript separiert wurden. Dann wiirde es sich ja nicht um Kompositi-
onsfragmente, sondern um Uberlieferungsfragmente handeln, die einstmals voll-
stdndig waren. Vielleicht hat Schubert aber auch gar nicht an eine regelkonforme
Anlage seiner Klaviersonaten gedacht und ganz bewuBt etwa eine Sonate in E mit
einem dritten Satz, einem Menuett, in H schliefen lassen (D 157). Oder er hat von
vorneherein eine Sonate in nur zwei Sitzen geplant, wie sie uns moglicherweise
in D 459, D 566 und in der Sonate in E D deest vorliegen. Diese umfassende
Problematik wird im folgenden Kapitel iiber zweihdndige Klaviermusik noch
ausfiihrlich behandelt werden.!”

Fithrt man diesen Gedankengang konsequent weiter, dann kommen plotzlich
auch einzeln iiberlieferte, fragmentarische oder auch abgeschlossene Werke, die
nach ihrer Anlage Teil eines Zyklus sein konnten, in den Verdacht, versteckte
Kompositionfragmente oder Uberlieferungsfragmente darzustellen. (Ersterer Fall
tritt ein, wenn zwar ein ganzer Zyklus geplant war, dann aber doch nicht ausge-
fiihrt wurde; letzterer, wenn die restlichen Sétze des Zyklus verlorenen gegangen
sind).'8 Doch hier gehen meines Erachtens die Spekulationen zu weit. Solange
keine konkreten Hinweise fiir eine solche Annahme nachweisbar sind, werde ich
diese ,,potentiellen Fragmente nicht weiter beriicksichtigen.

Ist das Autograph von Kompositionsfragmenten in der Regel deutlich als
Arbeitsmanuskript erkennbar, so gibt es darunter doch auch einige wenige Auto-
graphe, die Reinschriftcharakter besitzen. Das muss skeptisch machen, denn
»echte” Reinschriften basieren ja auf einer vollstdndigen, ersten Niederschrift,
die in solchen Fillen moglicherweise verloren gegangen ist. Dann hitte Schubert
aber das Werk doch vollstindig ausgefiihrt, und das vermeintliche Kompositions-
fragment wire in Wahrheit ein Uberlieferungsfragment. Bei den drei in Frage
kommenden Kompositionen — dem Klavierlied Die Schlacht D 249, der Sonate in
e D 769A und der Sinfonie in h D 759 — gibt es Argumente, die dennoch fiir ein
Kompositionsfragment sprechen. Das Klavierlied D 249, das nach 35 Takten
Klaviervorspiel mit dem Einsatz der Singstimme abbricht, ist zwar in ungew6hn-
lich sorgfiltiger und ausgerichteter Notenschrift ausgefiihrt, die Anlage der Parti-
tur spricht aber gegen eine Reinschrift: Das System der Singstimme ist bei dem
fiinf Akkoladen langen Klaviervorspiel eingespart und wird erst mit dem Einsatz
der Stimme der Partitur hinzugefiigt. Bei der Klaviersonate muss man die stark
Okonomisch orientierte Schreibweise Schuberts nach Einbruch der Krisenjahre
bedenken, sodass die Niederschrift des erhaltenen Autographs von D 769A ver-
mutlich direkt auf einen Entwurf zuriickgeht.!® Und auch bei der ,,Unvollende-
ten“ D 759 haben Detailstudien gezeigt, dass zwischen dem iiberlieferten Parti-
cellentwurf und der Partiturausfertigung sehr wahrscheinlich keine weitere Nie-
derschrift existiert hat.20
17 Siehe den Abschnitt ,.Sonaten®, S. 216.

18 Vgl. hier z.B. die Spalte ,,mgliche Ergéinzungen® in Tabelle 4.5., S. 216.
19 Siehe dazu den Abschnitt ,,Manuskripttypologie®”, S. 191.
20 Siehe dazu auch Stephen Edward Carlton, Schubert’s Working Methods. An Autograph

Study with Particular Reference to the Piano Sonatas, Phil.Diss. University of Pittsburgh

1981, S. 52ff.
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Manchem Leser mag vielleicht bereits bei der Durchsicht der Ubersichten im
ANHANG 2 aufgefallen sein, dass das Oratorium Lazarus D 689 in der vorlie-
genden Studie nicht unter den Kompositionsfragmenten, sondern unter den Uber-
lieferungsfragmenten aufscheint. Diese Entscheidung wurde auf der Basis ver-
schiedener Uberlegungen gefilit, die im entsprechenden Kapitel dargestellt wer-
den.?! Ein wesentliches Argument fiir das Ausscheiden von D 689 war der
offensichtlich fragmentarische Zustand des Manuskripts. Es hat demnach mit

Wah ine tz  des en-

existi die it Nie lle,
die bis zum Abbruch des Manuskripts konstant ist. Auch die zweite Bearbeitung
des Klavierliedes Lorma D 376, die mit Blattende abbricht, wurde aus diesem
Grund als Uberlieferungsfragment klassifiziert. Der hier zunehmend fliichtigere
Schriftcharakter passt in das Bild des rasch arbeitenden Schubert, der eine Nie-
derschrift sorgfiltig beginnt, bald aber in einen bewegten, rasch dahineilenden
Schriftduktus verfillt.22

Ein Grenzfall ist das Streichquartett in ¢ D 103, von dem nur 296 Takte des
ersten Satzes iiberliefert sind und das ebenfalls mit Manuskriptende abbricht. Das
Autograph beginnt sehr sauber, am Ende der Exposition wechselt Schubert von
Feder zu Bleistift und vier Seiten spiter, nach Beginn der Durchfiihrung, wieder
zuriick zur Feder. Der Schriftcharakter wird beim Wechsel zum Bleistift piotzlich
skizzenhaft und bleibt auch bei der Riickkehr zur Feder entwurfsartig, zeigt also
ein viel unregelméBigeres Bild als andere erste Niederschriften, so dass das Werk
in dieser Studie letztlich doch den Kompositionsfragmenten zugerechnet wurde.
Dass die letzte notierte Note in der ersten Violine mit einem ins Leere gehenden
Haltebogen versehen ist, ist wohl irritierend. Doch muss man hier die Erkenntnis-
se zum Kompositionsprozess beztiglich des zeilenortientierten Abbruchs und des
besonderen Schreibverfahrens bei Streichquartetten beriicksichtigen, die weiter

unten ang w .23

Auch ut h der Sinfonie in D D 2B, mit der der vermutlich Drei-
zehnjd ersten Anlauf zu di n g wagt,
seines mit Blattende naher w Die Lag

Struktur des Manuskripts im ANHANG 1.2. zeigt, dass die letzte beschriebene
Partiturseite der Sinfonie (fol. 9 verso) zugleich die Riickseite des zweiten extra
elegt s iIt. Es ist nicht , 9
dem n 10 mit der F n
Streichquartetts in d D 2C ein weiteres Blatt bzw. weitere Blatter mit der
Fortsetzung der Sinfonie (bzw. dem Beginn des Streichquartetts) eingelegt wa-

21 Siehe dazu den Abschnitt ,,Uberlieferungsfragmente und Manuskripifragmente®, S. 77.

22 az 4.
in ch
ve rze

nis S. 60).

23 dazu W d, Vorwort zur X der

rund von nissen zur Disku It. e auc

S. XXVIIIf desselben Bandes.
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ren. Dass jedoch die Sinfonie tatsdchlich in allen S#tzen zu Ende gefiihrt wurde,
halte ich fiir duBerst unwahrscheinlich.

Unsicherheiten gibt es auch beim zweiten Satz der Sonate in ¢ D 613, der
nicht nur mit Blattende abbricht, sondern auch ein ,,V.S.” aufweist, dem ge-
brauchlichen Zeichen fiir ein rasches Wenden des Blattes. Die mdgliche, nur
angedeutete Fortsetzung mit Bleistift auf freigebliebenen Systemen am Ende des
ersten Satzes macht die Frage nach dem Fragmentstatus des Satzes bzw. der
ganzen Sonate noch komplexer. Auch dieser Sonderfall wird an anderer Stelle
behandelt werden.?*

Besonders bei bruchstiickhaft iiberlieferten Entwiirfen, bei denen aufgrund
des kleinen Ausschnittes nur eine geringe Vorstellung von dem angelegten Werk
entsteht, sind Fehleinschédtzungen leicht moglich. So etwa konnte das oben be-
reits erwadhnte Orchesterstiick(?) in A D 966B, das nur in wenigen, schwer les-
baren Takten erhalten ist, durchaus zu einem vollstdndigen Werk weitergefiihrt
worden sein, von dem wir aber den Zusammenhang nicht erkennen.

2. SCHUBERTS ARBEITSWEISE

Die rund achtzig Kompositionsfragmente, die nach den oben dargestellten Krite-
rien ermittelt wurden, bilden ein vielféltiges, im ersten Augenblick verwirrendes
Bild. Eine Fiille von Eindriicken, die nicht leicht zu systematisieren sind, erfor-
dern tiefergehende Kenntnisse von Schuberts Arbeitsweise, einem Bereich der
Schubert-Forschung, der im Vergleich zu anderen Komponisten seiner Zeit,
insbesondere zu Beethoven und mittlerweile auch zu Mozart, noch wenig er-
forscht wurde. Hat bei Mozart sein eigener Ausspruch, im Kopf sei schon alles
fertig komponiert, unvoreingenommene Fragen nach dem Schaffensprozess lan-
ge Zeit verhindert, so waren es bei Schubert die Freunde, die in ihren Erinnerun-
gen fast einhellig das Bild eines rauschhaft schaffenden Genies gezeichnet haben.
Trotz erster Hinweise von frithen Schubert-Forschern?® war dadurch lange Zeit
keine ernsthafte, kritische und vorbehaltlos Untersuchung des Problems in An-
griff genommen worden.

Erst in den letzten Jahrzehnten hat man sich von dieser Blockade befreit und
sich mit einer neuen Offenheit dem Thema gestellt. Es entstanden interessante
Einzelstudien zu ausgewihlten Werken?S, man machte wertvolle Beobachtungen

24 Siehe dazu S. 219.

25 Dazu zdhle ich die Arbeiten von Paul Mies und Maurice J. Brown, insbesondere dessen
Beitrag ,.Drafting the Masterpiece®, in: Essays on Schubert, hg. von dems., London 1966, S.
3-28.

26 Stephen Edward Carlton, Sketching and Schubert’s Working Methods, in: Current Musico-
logy 37/38 (1984), S. 75-88; Arthur Godel, Schuberts drei letzte Klaviersonaten (D 958—
960). Entstehungsgeschichte. Entwurf und Reinschrift. Werkanalyse, Baden-Baden 1985
(Sammlung musikwissenschaftlicher Arbeiten 69); Walther Diirr, Franz Schubert: Das
Finden. Von der ersten Niederschrift zur Reinschrift, in: Beitrdge zur musikalischen Quel-
lenkunde. Katalog der Sammlung Hans P. Wertitsch in der Musiksammlung der Osterrei-
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bei der Arbeiten an Spezialproblemen und an gréferen Werkgruppen?’, im Zu-
sammenhang mit der Erstellung von Katalogen und bei der Kommentierung von
Faksimile-Ausgaben?®. Auch die NGA leistet dazu ihren Beitrag, indem in jiinge-
rer Zeit in Vorworten zu einzelnen Binden einschldgige Erkenntnisse aus der
Editionsarbeit zusammengefasst oder von den Bearbeitern als eigenstindige Tex-
te publiziert wurden.?® Das Schubert Lexikon biindelt das Ergebnis dieser Einzel-
studien in dem Artikel ,,Kompositionsprozess*.3® Eine weitere, etwas anders
angelegte Zusammenfassung vom gegenwirtigen Forschungsstand bietet auch
der einschldgige Beitrag zum Schubert Handbuch, in dem ein grundlegend ande-
res Bild gezeichnet wird als das lange tradierte. Es zeigt Schubert als konzentriert
arbeitenden Komponisten, der in den wenigsten Fillen ein Werk in einem einzi-
gen, genialen Wurf zu Papier bringt, und legt das Hauptaugenmerk auf die
Unterscheidung der Arbeitsstufen in verschiedenen Manuskripttypen.3!

Um diese Erkenntnisse fiir die Kompositionsfragmente auszuwerten, soll im
Folgenden zunichst einmal auf der Basis der gebrduchlichen Terminologie eine
Ubersicht und zugleich eine leichte Revision verschiedener Manuskripttypen

chischen Nationalbibliothek, hg. von G. Brosche, Tutzing 1989 (Publikationen des Instituts
fiir Osterreichische Musikdokumentation 15), S. 345-351; ders., Entwurf — Ausarbeitung —
Revision. Zur Arbeitsweise Schuberts am Beispiel des Liedes ,,.Der Ungliickliche* (D 713),
in: Die Musikforschung 44 (1991), S. 221-36; Thomas Arthur Denny, The Years of
Schubert’s A-Flat-Major Mass, First Version: Chronological and Biographical Issues,
1819-1822, in: Acta Musicologica 63 (1991), S. 73-97.

27 Stephen Edward Carlton, Schubert’s Working Methods. An Autograph Study with Particu-
lar Reference to the Piano Sonatas, Phil.Diss. University of Pittsburgh 1981; Brian New-
bould, Schubert and the Symphony: a New Perspective, London 1992; Hans-Joachim
Hinrichsen, Untersuchungen zur Entwicklung der Sonatenform in der Instrumentalmusik
Franz Schuberts, Tutzing 1994 (Verdffentlichungen des Internationalen Franz Schubert
Instituts 11); Morton Solvik, Schubert’s Kosegarten Settings of 1815: A Newly Discovered
Song Cycle. The Final Report from the Schubert Liedskizzen Project, submitted to the
Jubildumsfond of the Austrian National Bank, Wien 1995 ( 98 Seiten unverdffentlichtes
Manuskript); Ernst Hilmar, Some New Aspects of the Problems of the Fragmentary Instru-
mental Compositions in Schubert’s Buvre, in: The TASI Journal 1997/1, S. 21-25.

28 Hilmar, Verzeichnis; Walther Diirr (Hg.), Franz Schubert. Messe Nr. 6 Es-Dur D 950.
Faksimile der autographen Partitur und der iiberlieferten Entwiirfe, Kassel etc. 1996 (Docu-
menta musicologica 2/XXIX). Hans-Joachim Hinrichsen (Hg.), Franz Schubert. Fantasie in
f-Moll D 940 fiir Klavier zu vier Hinden. Faksimile-Ausgabe, Tutzing 1991 (Verdffentli-
chungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 6). Ders. (Hg.), Franz Schubert.
.Reliquie“ Sonate in C fiir Klavier D 840. Faksimile-Ausgabe nach den Autographen,
Tutzing 1992 (Verdftentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 9).

29 Rosanna Dalmonte, Die Bedeutung der Skizzen der ,,Zauberharfe* D 644 zur Erkenntnis
der Schubertschen Schaffensweise, in: Schubert—-KongreB Wien 1978, hg. von O. Brusatti,
Graz 1979, S. 141-52. Thomas A. Denny, Zur Chronologie im KompositionsprozeB des
Fierrabras* - ein Zwischenbericht, in: Schubert durch die Brille 9 (1992), S. 91-103. Uta
Hertin-Loeser und Hans-Joachim Hinrichsen, Die Entwicklungsstufen von ,,Des Teufels
LustschioB* D 84. Bemerkungen anliBlich der Edition in der NGA, in: Schubert durch die
Brille 9 (1992), S. 43-64.

30 S. 243ff (Ernst Hilmar).

31 Walther Diirr, Kompositionsverfahren und Kompositionsprozesse, in: SchAubert Handbuch
S.78-90; S. 79.
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gegeben werden. Mit deren Hilfe kann ein grober Raster iiber die iiberlieferten
Autographe gelegt werden. In einem weiteren Schritt werde ich jedoch den
Blickwinkel umkehren und vor allem auf Grund meiner Erfahrung im Studium
von Kompositionsfragmenten den Arbeitsprozess in seinem zeitlichen Ablauf
und in der Breite der Mdglichkeiten darzustellen versuchen. Dabei wird sich
zeigen, dass die herk6mmliche Manuskripttypologie in vielen Punkten problema-
tisch, manchmal sogar irrefiihrend ist.

Manuskripttypen

Vorstufen zum vollstédndig ausgefiihrten Werk

Eine erste Gruppe bilden Manuskripte, die man grob als Vorstufen zum vollstén-
dig ausgefiihrten Werk bezeichnen kann. Dazu gehéren vor allem Skizzen und
Entwiirfe. Spielten Skizzen in der Schubert-Forschung bislang keine Rolle, so
unterscheidet man innerhalb der Entwiirfe zwischen zwei grundsitzlich verschie-
denen Typen, dem Particellentwurf und dem Partiturentwurf.

Bei einem Particellentwurf ist der grobe Verlauf des Werkes auf zwei Syste-
men festgehalten, in der duBeren Anlage dhnlich einer Niederschrift fiir eine
Klavierkomposition. Diese Art der Aufzeichnung, die eine fliissige erste Nieder-
schrift mit der Moglichkeit von weitldnfigeren Korrekturen in der Ausarbeitungs-
phase erlaubt, verwendete Schubert vor allem fiir Werke, die sowohl in der
Anlage als auch in der Besetzung grofl dimensioniert sind. Dementsprechend
finden sich unter den Kompositionsfragmenten, die als Particellentwurf iiberlie-
fert sind, vor allem Orchesterwerke und Werke fiir groBere Vokalensembles:

— die Sinfonien in D D 615, D 708A und D 936A sowie die Sinfonie in A D 759;

—  ein Orchesterstiick in A D 966B und eventuell auch das Allegretto in ¢ D 90032,

—  Die Schiacht D 387, eine mehr als 500 Takte lange Kantate fiir Soli, Chor und Klavier;

— das Biihnenwerk Der Graf von Gleichen D 918, als Ganzes im teilweise auf bis zu sechs
Systeme erweiterten Particellentwurf angelegt;

~  die letzte Szene mit Chor (Nr. 8) aus dem Singspiel Der Spiegelritter D 11, die nach neun
Seiten Partiturschreibweise als erweiterter Particellentwurf weitergefiihrt wurde.

Bei einem Partiturentwurf ist die Partitur eines Werkes in allen vorgesehenen
Systemen angelegt, jedoch nur in den fithrenden Stimmen, dem sogenannten
»Gerlistsatz*, ausgefiihrt. Auch hier ist die Komposition in voller Ausdehnung
konzipiert, wobei die Instrumentierung jedoch deutlicher als im Particellentwurf
hervortritt. Korrekturen sind bei der Ausarbeitung der Komposition nicht mehr so
leicht méglich, da kein neues Manuskript angelegt wird, sondern die fehlenden
Stimmen in die freigebliebenen Systeme nachgetragen werden. Da Partitur-
entwiirfe damit bei der nichsten Arbeitsphase, der Ausfertigung in eine vollstédn-

32 Siehe dazu S. 199.
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dige Partitur, in der Regel als eigenstdndiger Manuskripttypus verloren gehen
und nur bei Abweichungen in der Tintenfarbe rekonstruierbar sind, kommt Kom-
positionsfragmenten von dieser Anlage eine besondere Bedeutung zu. Beispiele
dafiir finden sich in einer Vielzahl von Gattungen, die sowohl gréBere als auch
kleiner dimensionierte Werke umfassen. Sie fehlen jedoch ganz im Bereich der
Kammermusik:

— 1 geistliches Werk: Kyrie fiir eine Messe in a D 755

— 5 Bihnenwerke: Sakuntala D 701, Riidiger D 791, Sophie(?) D 982, Adrast D 137 (Nr. 10—
12), Die Biirgschaft D 435 (Nr. 16, ab T. 68)

— 1 Orchesterwerk: Sinfonie in ED 729

- 6 Werke fiir Vokalensembles: Dithyrambe D 47, Punschlied, unter D 277, Gesang der
Geister iiber den Wassern D 705, Die Allmacht D 875A, Ich hab in mich gesogen D 778B,
Nachkldnge D 873A

- 9Klavierlieder: An den Mond D 311, Auf den Tod einer Nachtigall D 201, Wer nie sein Brot
mit Trdnen af3, unter D 478/2, Nur wer die Liebe kennt D 513A, Abend D 645, O Quell, was
stromst du so rasch und mild D 874, Frihliches Scheiden D 896, Sie in jedem Liede D
896A, Wolke und Quelle D 896B

~  vierhandige Klaviermusik: Polonaise in B D 618A

—  Klaviertinze: Zwei Lindler in Des D 980A

Die letzten beiden Titel machen auf ein Problem aufmerksam, das in der Schu-
bert-Forschung bislang noch nicht diskutiert wurde, und welches die Klassifizie-
rung der Manuskripte mit Aufzeichnungen von Werken fiir Klavier zu zwei
Hinden betrifft: Sollen Autographe mit ersten Aufzeichnungen im Sinn eines
Particellentwurfs als vorldufige Form einer Klavierkomposition gelten, bei der
noch eine Ausarbeitung zu folgen hat, oder stellen diese bereits die abgeschlosse-
ne Komposition dar? Ansdtze zur Losung dieses Problems werden im Kapitel
,.Klaviermusik* erarbeitet.33

Ebenfalls wenig beachtet wurden in der Schubert-Forschung einzeilige Me-
lodieentwiirfe, die — auch wenn sie den Charakter eines Verlaufsentwurfs haben —
in der Anlage dem Typus der Skizze recht nahe kommen.3* AuBer dem bereits
eingangs angesprochenen Melodieentwurf zum Klavierlied Die Betende D 102
(sieche Abbildung 7, S. 115) und der Melodie des Themas der Variationen liber ein
franzosisches Lied D 624 (siehe ANHANG 1.1. Nr. 4) haben sich vier weitere
gleichartige Aufzeichnungen erhalten, die aber nicht in einem anderen Manu-
skript weitergefiihrt wurden und demnach zu den Kompositionsfragmenten zih-
len:

—  zwei Liedmelodien: Liedentwurf in C D 916A und eine untextierte Melodie, unter D 3335
—  zweimal zwei Tanzmelodien: D 980A und D 980E36

33  Siehe dazu den Abschnitt ,,Manuskripttyplogie®, S. 191.

34  Zur Problematik der Unterscheidung zwischen Skizze und Entwurf vgl. Peter Benary,
Artikel ,,Skizze — Entwurf — Fragment®, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2. neu
bearbeitete Auflage, hg. von L. Finscher, Band 8, Kassel-Stuttgart 1998, Sp. 1506-1519.

35 Wird bei der untextierten Melodie fiir Bassstimme, unter D 33 (ediert als Beispiel 24 in
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Die erste vollstdndige Niederschrift

Ein Aut h ist im Re ein A nu
das - je K tion und a g von Iv
ge en B eine hr r ger tigen, Sc -
ch hat r wi K k au t. In ert -
schrift etwas un e und
t (im Fo den durch GroB-
)
sP  em K
siti rtli eno sC
auch w hrift ist. Sie sind d mT s
en, wen Beginn an in allen voll -
di g st, j erK a t. Bei
le r sic von s nun

kammermusikalische Werke mit eingeschlossen sind:37

36

37

| geistliches Werk: Requiem D 453

3 Biihnenwerke: Der Spiegelritter D 11 (Nr1. 1-7), Adrast D 137 (Nr. 1-9), Die Biirgschaft
D 435

2 Orchesterwerke: Ouvertiire in D D 2A, Sinfonie in D D 2B

5 kammermusikalische Werke: Streichtrio in B D 111A, Streichtrio in B D 471; Satz in d
oder F fiir Streichquartert D 2C, Satz in ¢ fiir Streichquartett D 103, Streichquartett in ¢ D
703

| Werk fiir Vokalensemble: Linde Weste wehen D 725 (Duett)

14 Klavierlieder: Gesang in ¢ D 1A (textlos), Der Geistertanz D 15, Der Geistertanz D
I5A, Lebenstraum D 39. Romanze D 144, Der Morgenstern D 172, Auf den Tod einer
Nachtigall D 201, Lorma D 327, Mignon D 469, Liedentwurf in a D 555 (textlos), Entziik-
kung an Laura D 577, Uber allen Zauber Liebe D 682, Mahomets Gesang D 721, Johanna
Sebus D 728

NGA VIII/2 S. 184) wie bei den Aufzeichnungen fiir Die Betende D 102 nicht mehr als die
komplette, mit Doppelstrich abgeschlossene Melodiestimme festgehalten, so birgt das
zunéchst einzeilig angelegte Autograph des ebenfalls untextierten Liedentwurfs in C D
916A die Begleitstimme in sich. Das wird spéatestens mit dem Auftakt zu Takt neun
deutlich, bei dem Schubert durch das Hinzusetzen von Pausen eine zweite Stimme andeutet
{siehe dazu die Edition in NGA IV/14 S. 283 und die schematische Darstellung im AN-
HANG 1.14.). Mit Takt 17 notiert Schubert ein Zwischenspiel mittels Akkorde fiir die
rechte Hand des Klaviers, im Takt 19 erginzt er auch die Bassstimme, und ab Takt 30 ist die
Aufzeichnung des Liedentwurfs auf zwei Systeme erweitert. Ob mit dem letzien notierten
Takt auch die Liedkomposition abgeschlossen ist, oder ob Schubert den Entwurf an dieser
Stelle abgebrochen hat, muss offen bleiben. Doppelstriche fehlen jedenfalls.

Die einstimmig notierten Tanzmelodien sind unter den besonderen Bedingungen zu verste-
hen, unter denen Klaviertidnze von Schubert entstanden sind. Sie werden im einschlagigen
Kapitel (S. 170) genauer besprochen werden.

Klavierkompositionen werden, wie oben bereits erwihnt, in einem eigenen Kapitel behan-
delt.
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Weitere Niederschriften

Aus verschiedenen Griinden hat Schubert einige seiner Kompositionen mehrfach

kes.?® Mit der Ersten Niederschrift weitgehend identisch sind in der Regel auto-
Sc fiir t
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schrift ist das letzte Glied einer Kette, in der sich die Partitur einer bestimmten
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fragmenten Autographe, die Reinschriftcharakter aufweisen:>®

—  Sinfonie in h D 759 (Partitur)
—  Sonate in e fiir Klavier D T69A
- Die Schiacht D 249

7 (S. 115) ist ein s B fiir e , das drei
ne Manuskripttypen nan gt: ein eine Erste
Niederschrift und einen einzeiligen Melodieentwurf.

Der hypothetische Arbeitsablauf
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einer Komposition bis zur ersten vollstindigen Ausfertigung nachvollzogen wer-
den.

38 Siehe dazu Andrea Lindmayr-Brandl, Uber Bearbeitungen, Fassungen und ,Verdnderun-
gen‘ im Werk von Franz Schubert. Gesang der Geister iiber den Wassern D 714, Erlkonig D
328 und Geséinge des Harfners aus ,, Wilhelm Meister“ D 478, in: Schubert : Perspektiven 1
(2001), S. 3-20.

39 Siehe dazu den vorangegangenen Abschnitt ,,Unsicherheiten in der Bestimmung des Frag-
mentstatus”, S. 120.
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Erste Aufzeichnungen

Wie bei vielen seiner Kiinstlerkollegen beginnt auch bei Schubert die Arbeit an
einer bestimmten Komposition als innere Vorstellung. Der Anfang der Komposi-
tion 1st daher fiir uns kaum greifbar. Umso groBere Bedeutung kommt den ersten
schriftlichen Aufzeichnungen zu. Sie stellen die ersten Spuren eines geistigen
Gebildes dar, das im Niederschreiben nach und nach Gestalt annimmt, mit
Abschluss des Prozesses ein vollstindiges Werk darstellt und auf der Basis des
Notentextes zum Erklingen gebracht werden kann.

Erste Aufzeichnungen konnen, je nach Tagesverfassung des Komponisten, je
nach dessen subjektiver Einschitzung der Komplexitit der Aufgabe und vermut-
lich auch je nachdem, wie konkret ein Werk geistig bereits vorgeformt ist, sehr
verschiedene Formen annehmen. Sie kdnnen einzeilig angelegt sein und nur die
Melodiegestalt wiedergeben, sie konnen aber auch — wie in der Mehrzahl der
Fille — einen ausgewachsenen Entwurf in Form eines Particell- oder eines Parti-
turentwurfs darstellen. Typisch fiir erste Aufzeichnungen sind ein flichtiger
Schriftcharakter, der vielfach den Eindruck erweckt, als ob die Hand dem raschen
Fortgang der Gedanken kaum zu folgen vermag. Ebenso ist die Ausfertigung der
Aufzeichnung oberfldchlich, oft fehlen Vorsitze, und eine meist grofiere Anzahl
von ad hoc-Korrekturen prigen den Charakter eines Arbeitsmanuskripts. Gerne
wird auch Bleistift als Schreibmaterial verwendet. Dass Entwiirfe bei reprisenar-
tigen Wiederholungen aus Griinden der Arbeitsékonomie bewusst nicht bis zum
Schlussstrich gefiihrt werden, ist eine speziell Schubertsche Eigenheit, auf die
wir noch spiter zuriickkommen werden.*?

AuBer den genannten Entwurfsformen sind aber auch Aufzeichnungen, die
unmittelbar zu einer vollstdndigen Partitur fithren, denkbar, wenngleich die Mog-
lichkeit, dass Vorarbeiten dazu verlorengegangen bzw. aus der vorliegenden
Partitur nicht mehr rekonstruierbar sind, in den wenigsten Fillen mit Sicherheit
ausgeschlossen werden kann. Hinweise fiir eine solche ,,direkte” Aufzeichnungs-
weise finden wir vor allem bei den Streichquartetten und Streichtrios, von denen
kein einziger Entwurf {iberliefert ist. Sie liegen in abgebrochener Form aus-
schlieBlich als Partitur mit vollstindig ausgefiihrten Stimmen vor.

In einzelnen Fillen diirften aber auch Kompositionen unabhéingig von einer
bestimmten Gattung gleich in allen Dimensionen notiert worden sein. Diesen
Eindruck vermittelt etwa das Lied Der Geistertanz D 15, das als Ganzes in Blei-
stift notiert ist, oder auch das wieder verfiigbare Autograph des Duetts Linde
Weste wehen D 725, das besonders fliichtig aufgezeichnet wurde.*! Ob Schubert
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er kiirzere Passagen im Geriiststimmensatz vornotierte und unmittelbar daran die

40 Siehe die Abschnitte ,,Der Abbruch®, S. 149 und ,,Waan ist ein Werk fertig”, S. 57.

41 Der gegeniiber dem Deutsch-Verzeichnis abweichende Titel (dort: ,Linde Liifte wehen®)
konnte aufgrund des wiederaufgefundenen Autographs (Wgm A 270a) richtiggestellt wer-
den. ,,Weste* meint dabei ,,Westwinde®.
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restlichen Stimmen ausgefiillt hat (wodurch auch keine Tintenunterschiede er-
kennbar wéren). Die Partitur der frilhen Sinfonie in D D 2B sowie einzelne
Nummern der Biirgschaft D 435 und von Adrast D 137 sind jedenfalls deutlich
Arbeitsmanuskripte und zeigen keine unmittelbaren Hinweise auf groBraumigere
Vorarbeiten. Dass die ersten zwanzig Seiten der Sinfonie in E D 729 als Partitur
ohne auffilligen Wechsel in den Tintenfarben erscheinen, mag als zusitzlicher
Beleg fiir diese Moglichkeit gelten, auch wenn die Sinfonie in der Folge als
Partiturentwurf weitergefiihrt wurde.

Das letztgenannte Beispiel weist auf eine Besonderheit in der Schaffensweise
Schuberts hin, die das bisher gezeichnete Bild von den ersten Aufzeichnungen
einer Komposition verunklart. Es zeigt sich ndimlich, dass im Verlauf des Schreib-
prozesses Schubert gelegentlich den Typ der Niederschrift dndert, meist, indem
er von einer vollstdndigeren Aufzeichnungsform in eine unvollstandigere wech-
selt. Am hiufigsten geschieht dies bei vollstdndig ausgefiihrten Partituren, die in
der Folge als Partiturentwurf weitergefiihrt werden. Der Wechsel kann, wie bei
den Liedern D 874 und D 513 A oder dem Gesang der Geister iiber den Wassern
D 705, nach wenigen Takten (5, 11 bzw. 15 Takten) geschehen, er kann aber auch
erst nach einer ldngeren Passage stattfinden. In der oben genannten Sinfonie D
729 sind 110 Takte des ersten Satzes noch als vollstindige Partitur notiert, bei der
letzten ausgefiihrten Nummer der Biirgschaft D 435 wechselt der Typus nach 67
Takten, bei dem Chorlied Die Allmacht D 875A nach 35 Takten. Ein einziges
Beispiel — die letzte Nummer von Der Spiegelritter D 11 — zeigt einen Wechsel
von einer vollstdndigen Partitur in einen Particellentwurf.*?

Auch im Bereich der Klaviermusik sind uneinheitliche Aufzeichnungsmodi
festzustellen. Bei der Sonate in C D 840, der ,Reliquien-Sonate®, wechselt
Schubert im dritten Satz in den Entwurfsmodus,*? bei der Sonate in E D 459 folgt
dem ersten Satz in Reinschrift ein zweiter Satz im Entwurf, der zweite Satz der
Sonate in C D 613 wird gegen Schluss einzeilig fortgefiihrt, und im dritten Satz
der Sonate in f D 625 ist die Reprise bis zum Beginn der Coda, dhnlich einem
Partiturentwurf, weitgehend einstimmig notiert.

Moglich, wenn auch weniger hdufig, ist auch der umgekehrte Fall, bei dem
Schubert gegeniiber den ersten Aufzeichnungen die Niederschrift in einer voll-
stindigeren Ausfiihrung fortsetzt. Im Kleinen geschah dies bei dem oben bereits
erwihnten Liedentwurf in C D 916A, der nach dem Beginn als einzeilige Melo-
dieaufzeichnung sich zu einem zweizeiligen Particellentwurf entwickelt hat, in
groflerer Dimension beim Finale zum ersten Akt aus Sakuntala D 701, das als
Partiturentwurf angelegt ist, auf der letzten Seite jedoch vollstindig ausgefiihrt
ist.

42 Insbesondere handelt es sich dabei um ein Particell mit iiberlegten Singstimmen, wobei die
Begleitstimmen dezidiert mit dem Vorsatz ,,Clav.[ier]“ versehen sind.

43  Siehe dazu den Abschnitt V.4. Die Sonate in C fiir Klavier D 840 (genannt ,,Reliquiensona-
te”), S. 294.
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Die Ausarbeitung

Auf der Basis der ersten Aufzeichnungen geschieht nun in einem néchsten Schritt
die Ausarbeitung zur vollstdndigen Komposition. Je nach Aufzeichnungstypus
ergeben sich dabei verschiedene Konstellationen.

Schubert kann im selben Manuskript weiterarbeiten, wenn die Anlage der
ersten Aufzeichnungen bereits der fertigen Partitur entspricht. Bei Partituren, in
denen alle Stimmen bereits vollstindig notiert sind, geniigt eine Durchsicht, bei
der jene sekundéren Zeichen der Notation ergidnzt werden, die im ersten Arbeits-
gang noch gar nicht oder nicht konsequent festgehalten wurden. Dazu gehoren
Artikulationszeichen, Angaben zur Lautstdrke, aber auch zuséatzliche Textstro-
phen. Passagen, die mit Bleistift vornotiert wurden, werden mit Tinte {iberschrie-
ben und gegebenenfalls erweitert — so etwa beim Kyrie in d D 49, bei dem
Chorlied mit Solostimmen Dithyrambe D 47 oder bei der Ouvertiire in D D 2A.
Handelte es sich bei der ersten Niederschrift dagegen um einen Partiturentwurf,
miissen erst die Stimmen in den noch frei gebliebenen Systemen notiert bzw. die
Geriiststimmen komplettiert und die Partitur in allen Dimensionen der Notation
prézisiert werden.

Ein neues Blatt Papier muss Schubert zur Hand nehmen, wenn die ersten
Aufzeichnungen ein unmittelbares Weiterarbeiten nicht erlauben — sei es, weil
nur einzeilige Melodieaufzeichnungen vorliegen, sei es, weil Schubert sich fiir
einen Particellentwurf entschlossen hatte, oder weil er zur Einsicht kam, dass ein
vorliegender Partiturentwurf fiir eine Weiterfiihrung bereits zu stark korrigiert
und ein Neubeginn vorzuziehen ist. Ob er dabei die Partitur gleich vollstindig
ausgefertigt hat oder zuerst (nochmals) einen Partiturentwurf erstellt hat, der in
einer weiteren Arbeitsphase komplettiert wurde, war gewiss von Fall zu Fall
verschieden. Auffallend ist jedenfalls, dass bei all diesen neu angesetzten Auf-
zeichnungen der Schriftcharakter deutlich besser ist und die &ulere Anlage sowie
der Kopf mit Titel, Datum und eigenhéndiger Unterschrift sorgfiltiger ausgefiihrt
sind. Bei einigen Autographen entsteht sogar der Eindruck, dass Schubert sich
aus Griinden der Arbeitskonomie bemiiht hat, der ersten vollstdndigen Nieder-
schrift Reinschriftcharakter zu geben, womit er sich eine weitere Niederschrift
ersparen konnte. Die Partitur der ,,Unvollendeten® ist dafiir der beste Beleg.#

Korrekturen und Revisionen

Korrekturen und Revisionen kommen in allen Arbeitsphasen vor, auch schon bei
der ersten Niederschrift. Albert Stadler beschreibt in einem der wenigen Belege
iiber Schuberts Arbeitsprozess den jungen Komponisten bei der Niederschrift
eines Vokalwerks und spricht dabei indirekt einen bestimmten Typus von Kor-
rekturen an:

.Interessant war es, ihn komponieren zu sehen [...] Ganz ruhig [...] saB er am Schreibtisch-
chen vor dem Notenblatte und Textbuche niedergebeugt (er war kurzsichtig), biB in die
Feder, trommelte mitunter priifend mit den Fingern, und schrieb leicht und fliissig, ohne
viel Korrekturen fort, als ob es gerad so und nicht anders sein miifte.*43

44  Siehe Abbildung 12, S. 254 und Abbildung 10, S. 234.
45  Albert Stadler, Biographisches Material in: Deutsch, Erinnerungen S. 170.
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Ad hoc-Korrekturen, die hier beschrieben werden, sind kleinere Anderungen im
Notentext, die noch im Verlauf der Niederschrift vorgenommen werden, wobei
entweder einzelne Noten durch unauffillige Striche richtiggestellt oder kleinere
Passagen ausgestrichen und ihre Verbesserung gleich im unmittelbaren An-
schluss notiert werden. Typisch fiir Schubert sind auch mehrfache, diagonal-
gitterartig angelegte Ausstreichungen, bei denen der nicht mehr geltende Bereich
zusétzlich umrahmt wird. Bei grofieren Werken kann Schubert auch das gerade
frisch beschriebene Blatt heraustrennen, wenn das darauf Notierte in eine falsche
Richtung geht, und am verbleibenden Rest unmittelbar mit der Niederschrift
fortsetzen. Das Ausscheiden von nicht brauchbaren Teilen und das Einlegen von
neuen Manuskriptblattern ist ein Korrekturverfahren, das Schubert aber auch in
spiteren Arbeitsphasen praktiziert.

Ist eine Stufe des Arbeitsprozesses abgeschlossen, der Notentext einer Kom-
position also in einer mehr oder weniger vollstindigen Form zu Papier gebracht,
besteht die Moglichkeit einer Revision. Bei der Durchsicht des durchlaufend
Notierten kann Schubert zusitzliche Anderungen im Kleinen wie im GroBen
vornehmen. Hinweise fiir solche Revisionen sind Einlagen, Uberklebungen ein-
zelner kritischer Stellen oder auch vide-Verweise, durch die eine verbesserte
Fassung einer Passage oder ein zusitzlicher Einschub an anderen Stellen des
Manuskripts notiert werden koénnen. Ein Wechsel des Schreibmaterials in Form
eines Feder- oder Tintenwechsels, Blei- oder Roételstift, kann helfen, ad hoc-
Korrekturen von Revisionen zu unterscheiden.

Revisionen konnen allerdings nicht nur als eigene Arbeitsschicht, sondern
auch im Verlauf der Niederschrift vorgenommen werden. Walther Diirr hat beim
Studium des Autographs der Es-Dur Messe bemerkt, dass Schubert die Arbeit im
Verlauf des ‘Crucifixus’ vermutlich unterbrochen hat, den bisher geschriebenen
Teil durchgesehen und dann die Partiturniederschrift wieder aufgenommen hat.?6
Ahnliche Beobachtungen kénnen auch bei Kompositionsfragmenten gemacht
werden. Auf der ersten Seite des Klavierliedes Lebenstraum D 39 (,,Ich safl an
einer Tempelhalle“) finden wir trotz vorzeitigen Abbruchs der Kompositionssar-
beit am oberen Rand eine mit der Hand ergénzte Notenzeile samt einen ,,[vi-]de®
Verweis, bei Zyklusfragmenten wie Der Spiegelritter D 11, Adrast D 137, Die
Biirgschaft D 435 oder dem Streichquartett in ¢ D 703 sind abgeschlossene Teile
offensichtlich bereits vor Abschluss der Niederschrift des ganzen Werkes revi-
diert worden. Bei den Particellentwiirfen zur Sinfonie in D D 936 haben Revision
und Niederschrift besonders stark ineinander gegriffen.*’

46 Walther Diirr (Hg.). Franz Schubert. Messe Nr. 6 Es-Dur D 950. Faksimile der autographen
Partitur und der iiberlieferten Entwiirfe, Kassel etc. 1996 (Documenta musicologica 12/
XXIX), S. VIL

47 Siehe dazu Brian Newbould, A Working Sketch by Schubert (D. 936A), in: Current
Musicology 43 (1987), S. 22-32 und das Faksimile (Franz Schubert. Drei Symphonie-
Fragmente, Kassel 1978).
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Zusammenschau und Konsequenzen fiir die Manuskripttypologie

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass Schuberts Arbeitsweise schwer
zu systematisieren ist und sich nur partiell mit der Manuskripttypologie deckt.
Verschiedene Phasen des Kompositionsprozesses kdnnen auf unterschiedlichen
Manuskripten dokumentiert sein, sie kénnen aber auch in ein- und demselben
Manuskript libereinandergelagert sein. Auch wenn sich Schubert zu Beginn einer
Arbeit fiir ein Komponieren in Stufen (mit wechselndem Manuskript) oder in
Schichten (in einem einzigen Manuskript) entscheiden musste, konnte es immer
wieder zu einem Wechsel im Arbeitsmodus kommen. Dafiir waren unerwartete
Kompositionsprobleme ebenso verantwortlich wie Schuberts Bestreben, einen
moglichst effizienten Weg bei der Niederschrift seiner Werke zu gehen, womit er
aber auch Fehleinschitzungen riskierte. Um Schuberts Schaffensweise in ihrer
Komplexitit zu verstehen, bedarf es daher einer grolen, umfassenden Studie, die
noch ausstdndig ist. Mittlerweile muss man wohl bei jedem einzelnen Werk
dieses Komponisten nach dem individuellen Entstehungsakt fragen und einfa-
chen Erkldrungsmustern gegeniiber skeptisch sein.

Die angestellten Uberlegungen zu Schuberts Arbeitsweise haben auch Pro-
bleme in der Terminologie aufgedeckt, wie sie von einzelnen Autoren schon
mehrfach beklagt wurden.*® Denn es ist meist schwer zu sagen, ob eine Erste Nie-
derschrift wirklich das ist, was sie verspricht, oder ob nicht doch andere Auf-
zeichnungen vorausgegangen sind. Da hilft auch der Ausweg einer Begriffser-
weiterung in ,.erste vollstindige Niederschrift“ nicht weiter, die vor allem bei
Kompositionsfragmenten ad absurdum gefiihrt wird. Als Ersatz bietet sich der
neutralere Begriff ,,Arbeitsmanuskript® an, der bei gleichartigen Autographen
von anderen Komponisten bereits Eingang in den Sprachgebrauch gefunden hat.

Ebenso differenziert muss man auch mit dem Terminus ,,Entwurf” umgehen.
Seine Anwendung auf jene Kompositionsfragmente, die als vollstindig ausge-
fiihrte Partituren angelegt sind, ist irrefilhrend und widerspricht der Intention des
Komponisten. Man findet solche Fehlbezeichnungen etwa im Deutsch-Verzeich-
nis (z.B. bei Auf dern Tod einer Nachtigall D 201, dort als ,,Liedentwurf* bzw. als
~Entwurf fiir ein Strophenlied” beschrieben) oder in einem Kommentar zu einem
Band der NGA, in dem der in allen Stimmen als Partitur ausgefertigte Satz in d
oder F fiir Streichquartetr D 2C als moglicher Entwurf fiir ein verschollenes
Quartett gesehen wird.*

Aber auch der Terminus ,,Reinschrift™ ist angesichts der oft unklaren Vorla-
gensituation und der unklaren Funktion des Manuskripts problematisch und in
manchen Fillen wohl besser durch eine Umschreibung in ,,Autograph mit Rein-
schriftcharakter* zu ersetzen.

48 Z.B. Stephen Edward Carlton, Sketching and Schubert’s Working Methods, in: Current
Musicology 37/38 (1984), S. 75-88; S. 87. Morton Solvik, Schubert’s Kosegarten Settings
of 1815: A Newly Discovered Song Cycle. The Final Report from the Schubert Liedskizzen
Project, submitted to the Jubildumsfond of the Austrian National Bank, Wien 1995, (98
Seiten unverdffentlichtes Manuskript), Abschnitt ,,A Revised Terminology* S. 63ff.

49 Martin Chusid, NGA VI/3 S. X1
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3. DETAILBEOBACHTUNGEN ZUM ARBEITSPROZESS

Durch das Abbrechen des Arbeitsprozesses noch vor Vollendung des Werkes
gewihren Kompositionsfragmente in besonderer Weise einen Einblick in Schu-
berts Schaffensweise. So individuell jedes einzelne Kompositionsfragment zu-
néchst erscheint, hdufen sich bei dem systematischen Studium der Autographe
Charakteristika, die auf gewisse Arbeitsmuster schlieBen lassen. Eine Reihe von
solchen Detailbeobachtungen sollen die bisherigen Ausfithrungen zum Arbeits-
prozess noch vertiefen.

Titelseite und Kopf

Es gehorte offensichtlich zu Schuberts Arbeitsethos, seine Autographe sorgfaltig
zu beschriften. Unter einer sorgfiltigen Beschriftung verstand er nicht nur die
Bezeichnung der Komposition am Kopf der ersten Notenseite, gegebenenfalls
auch mit Angabe des Textdichters. Sehr oft — wenn auch nicht immer — findet sich
auch eine Datierung und damit fast ausnahmslos gekoppelt der Namenszug,
gleichsam als Echtheitsbestitigung festgehalten. In einigen Fillen hat Schubert
auch eine eigene, sorgfiltig ausgefiibrte Titelseite angelegt.

Dieses Bestreben nach Ordnung in den Papieren hat auch fiir die Kompositi-
onsfragmente Bedeutung. Dabei ist festzustellen, dass ein Autograph im allge-
meinen nicht mehr oder weniger Fragment ist, wenn es einen Kopf hat oder nicht.
Letzteres hangt vielmehr mit Schuberts Entscheidung zusammen, in welcher
Form der Aufzeichnung die Niederschrift beginnen sollte. Denn eine gewissen-
hafte Ausfertigung hatte vor allem dann Sinn, wenn das jeweilige Manuskript die
endgiiltige Gestalt der Komposition tragen sollte, also entweder in einem Zug
oder in Schichten gearbeitet werden sollte.

Wusste Schubert schon mit Beginn der Niederschrift, dass es sich um einen
Entwurf handelte, der ohnehin nochmals notiert werden musste, war die Ausferti-
gung eines Kopfes unnétig und ineffizient. Diese Haltung dokumentieren die
Particellentwiirfe zu den Sinfonien in D D 708A und D 936A, die Entwiirfe zu
den Tianzen D 980A und 980E, die Liedentwiirfe D 916 und unter D 33 sowie
auch die beiden Klavierstiicke in C und in ¢ D 916BC, die auf halbierten
Notenbldttern mit Bleistift hingeworfen sind. Mit dem Fehlen des Kopfes kann
auch ein Wandel in der Funktion eines Manuskripts signalisiert werden: Ist das
erste der drei Leitner-Lieder D 896-896B noch zumindest mit einem Titel verse-
hen, so haben die zahlreichen Korrekturen im Verlauf der Niederschrift den
Partiturentwurf offensichtlich fiir eine weitere Ausarbeitung unbrauchbar ge-
macht — der Kopf der unmittelbar im Anschluss daran notierten Lieder fehlt
ebenso wie deren Textunterlegung.

Umgekehrt gibt es viele Beispiele fiir Kompositionsfragmente, die einen
Kopf mit Titel, in der Mehrzahl auch mit Datum aufweisen, bei deren Beginn
Schubert die Niederschrift eines abgeschlossenen Werkes erwartete. Zu dieser
Gruppe gehoren alle Kammermusikwerke, Vokalwerke in vollstindig angelegter
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Partitur, die meisten Klavierkompositionen,>® Partiturentwiirfe wie das Kyrie in a
D 755 und die Polonaise in B fiir Klavier vierhindig D 618A, sowie jene
Autographe, die als Partitur begonnen und als Partiturentwurf weitergefiihrt
wurden (D 47, D 705, D 729, D 875A). Die Niederschrift des Kopfes geschah
demnach nicht mit Abschluss der Komposition, sondern zu Beginn, eine Erkennt-
nis, die vor allem fiir die Interpretation der Datierung von Bedeutung ist.3! Dass
die Sinfonie in h D 759 als einziges Kompositionsfragment statt eines Kopfes
eine eigene Titelseite trigt, hdngt mit der besonderen Entstehungsgeschichte des
Werkes zusammen.

Ausnahmen von diesem Muster verdeutlichen, wie problematisch es ist, die
Tatigkeit von Kiinstlerpersonlichkeiten zu schematisieren. In manchen Ausnah-
mefallen kann man besondere Umstinde als Erkldrung heranziehen, so etwa bei
der Oper Die Biirgschaft D 435. Hier mag der Umfang des Manuskripts, das aus
94 Blattern in mehreren Faszikeln besteht, Schubert dazu bewogen haben, noch
vor der Komposition der Ouvertiire den Titel an den Kopf der ersten Nummer zu
setzen. Bei dem Klavierlied Uber allen Zauber Liebe D 683 lassen die iiberaus
fliichtige Schrift Hast und Eile erkennen, die moglicherweise die Ausfiihrung des
Kopfes verhindert haben. Fliichtigkeit in der Ausfiihrung ist auch bei den beiden
text- und kopflosen Vokalkompositionen D 1A und D 555 zu konstatieren.
Warum aber Schubert umgekehrt das Particell der Kantate Die Schlacht D 387
ebenso wie den Particellentwurf zur Sinfonie in D D 615 mit Titel, Datum und
Unterschrift versehen hat, bleibt ebenso offen wie die Frage, warum bei dem
Minnerquartett Ich hab in mich gesogen D 778B sowie bei den Liedern Nur wer
die Liebe kennt D 513A und O Quell D 874 kein Kopf ausgefiihrt ist.

Manuskriptcharakter und Schreibmaterial

Die meisten der erhaltenen Kompositionsfragmente dokumentieren ein frithes
Arbeitsstadium einer Komposition. Das ist nicht nur aus der Fliichtigkeit der
Aufzeichnung und aus der Unvollstindigkeit des Notierten abzuleiten, sondern
ist auch an der Wahl des Manuskripts ersichtlich, auf dem das Werk notiert
werden sollte. Oft griff Schubert dafiir nicht nach einem frischen Blatt Papier,
sondern verwendete bereits beschriebenes Notenpapier, indem er noch leeren
Platz auffiillte. Dabei konnte es sich um ausgeschiedene Blétter einer gréBeren
Komposition handeln, oder um Entwiirfe, die aufgegeben oder in einem anderen
Manuskript fortgefiihrt waren. Auch die Riickseite einer abgebrochenen, untex-
tiert gebliebenen Stimme aus der Messe in D D 324 wurde geniitzt (D 571),
ebenso das Blatt mit den letzten Takten der abgebrochenen Partitur von Lorma D
327 (D 570), die Riickseite von Kontrapunktiibungen (D 778B) und die Riicksei-
te von Studien im Vokalsatz (untextierte Melodie, unter D 33). Bei Entziickung

50 Siehe dazu die Manuskripttypologie in Tabelle 4.2., S. 194.

51 Siehe dazu Andrea Lindmayr-Brandl, ,,Wenn ich ein Stiick fertig habe, fange ich ein
anderes an.“ Datierung und Schaffensrhythmus bei Franz Schubert, in: Musicologica Au-
striaca 20 (2001), S. 119-136.
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an Laura D 577 notierte Schubert den Beginn des Klavierliedes sogar auf
Stimmenmaterial zu einem Violinduo von Johann Joseph Fux, wobei er den
Schriftzug des Titels einfach iiberschrieb.52 Als das Papier fiir Dithyrambe D 47
ausging, griff Schubert nach einer unvollstindig ausgefiihrten, eigenhindigen
Abschrift von Mozarts Sinfonie in C K 551 und iiberschrieb mit Tinte die in
Bleistift ausgefiihrte Partitur.?3

Eigens als Entwurfsmanuskript eingerichtet sein diirften die Blitter der Kla-
vierstiicke in C und in ¢ D 916BC, des Particellentwurfs von Der Graf von
Gleichen D 918 sowie des Entwurfs zum Impromptu in ¢ D 899/1. Vermutlich hat
Schubert selbst dafiir quer- und hochformatiges Papier halbiert. Die vorwiegend
mit Bleistift beschriebenen Blétter weisen weiters Faltspuren in ihrer Mitte auf,
so dass die Annahme naheliegt, ,.dass Schubert diese zum ,Taschenformat*
reduzierten Blitter mit sich herumgetragen hat und sie moéglicherweise auch auf
seine Reise nach Graz im September 1827 dabei hatte.“>*

Kennzeichen fiir eine erste Niederschrift einer Komposition (aber auch fiir
eine nachtrigliche Manipulation des Manuskripts) ist weiters ein Wechsel in der
Papiersorte, indem etwa das Format oder die Rastrierung wechselt, aber auch die
Verwendung von Bleistift als Schreibmaterial. Die eben genannten Kiavierstiicke
D 916BC sind ebenso wie die untextierte Melodie, unter D 33 und Der Geister-
tanz D 15 vollstindig mit Bleistift notiert. Bei anderen Kompositionen, wie bei
Dithyrambe D 47, Der Geistertanz D 15A oder der Ouvertiire in D D 2A, kann
man anhand des Schreibmaterials mindestens zwei Arbeitsschichten im Auto-
graph erkennen. Hier hat Schubert zumindest den Beginn mit Bleistift vorge-
schrieben und dann mit Tinte nachgezogen.

Auf eine Unterbrechung des Arbeitsprozesses deutet der Wechsel von Tinte
zu Bleistift im Streichquartett in ¢ D 103 sowie der Sonate in C D 613/2. Beim
Streichquartett hat Schubert offensichtlich die erste Niederschrift mit Ende von
Seite acht (T. 148, zweites Drittel der Exposition) unterbrochen, das bis dahin
Notierte mit Bleistift durchkorrigiert, und die Niederschrift auf der nichsten
Seite mit Bleistift fortgesetzt. Nach weiteren drei Seiten, genau mit Beginn der
Reprise, wechselte er wieder zur Feder und fiihrte die Komposition bis zum
Abbruch in Takt 296 weiter.>S Bei der Klaviersonate D 613 sind im zweiten Satz
die letzten Takte der Durchfithrung, mit denen die Komposition auch abbricht,
mit Bleistift nur in der Oberstimme und auf frei gebliebenen Systemen einer
vorangehenden Seite notiert.>%

52 Abbildung der ersten Seite in Walter Dahms, Schubert, Berlin etc. 1912, Tafel 24.

53 Abbildung in NGA I11/2 S. XL.

54 Ernst Hilmar, Kommentar zu: Franz Schubert. Der Graf von Gleichen. Oper in zwei Akten
(D 918), Tutzing 1988 (Verbdffentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 2),
S. 9.

55 Zum Abbruch der Komposition vgl. S. 122.

56 Siehe dazu S. 206.
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Die Konzeption des Ganzen

Aufgrund der tiberlieferten Entwiirfe, insbesondere durch die Entwiirfe zu den
drei groBen Klaviersonaten D 958-960,%7 wurde bereits deutlich, dass Schubert
schon bei den ersten Aufzeichnungen in festen Werkverldufen denkt. Im Gegen-
satz zu Beethoven notierte er also nicht zundchst kleinere musikalische Gedan-
ken, aus denen sich spéter ein Werk herausbilden konnte; ebensowenig skizzierte
er schwierige Passagen eines Werkes vorweg, so wie wir es von Mozart kennen.
Schubert begann im Regelfall mit der Niederschrift der ersten Takte und steckte
anhand der ersten Aufzeichnung den gesamten Verlauf der Komposition ab.

Diese besondere Art der Konzeption belegen unter anderem Partiturentwiirfe
von Vokalkompositionen, bei denen Schubert im Allgemeinen mit der Notation
des instrumentalen Vorspiels beginnt und bei Einsatz der Singstimmen mit dem
Vokalsatz fortféhrt. Die Instrumentalstimmen werden dann meist nur mehr bei
Zwischenspielen angedeutet, in denen die Singstimmen pausieren. Einige Kom-
positionsfragmente zeigen, dass Schubert diese stenographische Schreibweise,
mit der er rasch das Wesentliche der Komposition zu Papier bringen und das
Notierte bereits als Teil der ausgefertigten Partitur verwenden kann, in einigen
Fillen sogar noch weiter reduziert.

Das Klavierlied Abend D 645 ist ein Beispiel fiir den Ubergang zu einer noch
stirker beschleunigten Schreibweise: Der Partiturentwurf beginnt, wie oben be-
schrieben, mit vier Takten Klaviereinleitung in der rechten Hand und setzt mit
der Singstimme fort; die Klavierstimme ist nur bei Zwischenspielen, und auch da
nur im oberen System, festgehalten. Allerdings sind nicht alle Zwischenspiele
ausgefiihrt. Zweimal (vor T. 48 und T. 107) hat Schubert blof leere Takte notiert,
das instrumentale Zwischenspiel also von seiner Ausdehnung her konzipiert,
jedoch nicht konkretisiert.® Solche ,.Einsparungen* finden wir auch bei dem
textlosen Klavierlied An den Mond D 311 und bei dem Gesang der Geister iiber
den Wassern D 705. Bei letzterem hat Schubert mit kleinen Stichnoten zu Beginn
des jeweiligen Taktes den Klangverlauf angedeutet.>® Dass bei diesen ,,Leerstel-
len* durchaus eine Klangvorstellung dahintersteckt, zeigt der Partiturentwurf zu
Dithyrambe D 47. Hier notiert Schubert auf der vierten Manuskriptseite sechs
leere Takte fiir das Klavierzwischenspiel, wobei der fiinfte Takt mit einer Ferma-
te versehen ist:

57 Arthur Godel, Schuberts drei letzte Klaviersonaten (D 958-960). Entstehungsgeschichte.
Entwurf und Reinschrift. Werkanalyse, Baden-Baden 1985 (Sammlung musikwissenschaft-
licher Arbeiten 69).

58 Siehe dazu die Edition in der NGA IV/12 S. 207ff, die wohl aus Platzgriinden den Notentext
leider nicht in der originalen Anlage, sondern ein- oder zweizeilig wiedergibt.

59 Inder Edition der AGA (XXI, Nr. 34) sind diese Stichnoten in Takt 77-79 bzw. 105-108 im
normalen Notensatz gedruckt.
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Notenbeispiel 3: Dithyrambe D 47, Partiturentwurf T. 74ff
/! = Zeilenwechsel

Zeilenweises Arbeiten

Eine nicht geringe Anzahl von Kompositionsfragmenten zeigt, dass Schubert an

ausgefertigten Partituren zeilenweise gearbeitet hat, also nicht nach musikali-

schen Abschnitten gegliedert, sondern stimmenweise die Systeme ausgefiillt hat,

bis eine Akkolade fertig war und die nachste Akkolade begonnen wurde. So

entstand zeilenweise eine vollstdndige Partitur. Es liegt auf der Hand, dass die

Melodiestimme einer neuen Akkolade — filhrende Instrumentalstimmen oder eine

— zuerst n wurd kan eSS en zuletzt. erkennt

h bei einz Kiav osit en, bei der So ineD

769A, dem dritten Satz der Reliquien-Sonate D 840 oder dem Rondo in C, unter
D 279 (siehe Notenbeispiel 15, S. 215).

Aber auch ein beriihmtes Streichquartettfragment liefert dafiir einen Beleg.

Im zweiten Satz vom Streichquartett in ¢ D 703 bricht der vollstindige Satz mit

dem letzten Akkoladenwechsel ab, die erste Violine ist bis zum Ende der nach-

Einschnitt zusammenfallt:
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Notenbeispiel 4: Streichquartett in ¢ D 703, Andante (T. 36-41)
/] = Zeilenwechsel

Zeilenweises Arbeiten ist auch bei der Partiturausfertigung der ,,Unvollende-
ten D 759 zu erkennen. Hier entspricht eine Akkolade einer Partiturseite, ein
Zeilenwechsel kommt also einem Seitenwechsel gleich. Unter Vorlage des Parti-
cellentwurfs diirfte Schubert die letzte beschriebene Seite der Partitur, Takt 10—
20 des dritten Satzes, zeilenweise von oben nach unten ausgefiillt haben, begin-
nend mit der Streichergruppe. Das tacer der Flotenstimmen hat er, wie fiir seine
Schreibweise iiblich, durch die beiden Pausen am Beginn der Seite angedeutet;
danach folgen die Stimmen der Oboe, Fagotte und Klarinetten, letztere in der
Reihenfolge vertauscht. Der untere Stimmenblock der Blechbléser und der Bas-
sinstrumente blieb unbeschrieben (siehe Abbildung 10, S. 234). Weniger deutlich
ist diesbeziiglich die Arbeitsweise bei zwei anderen groBangelegten Instrumen-
talwerken, der Ouvertiire in D D 2A und der Sinfonie in D D 2B, die beide mit
Ende der Seite in vollstindig ausgefiihrten Akkoladen abbrechen.

Fiir den Bereich der Vokalkompositionen wird in Ubersicht 3.1. versucht, die
Kompositionsfragmente im Sinn eines fortschreitenden Arbeitsprozesses anzu-
ordnen. Die kiirzesten, durchweg untextierten Beispiele bilden Gruppe I. Sie
bestehen aus nur wenigen Takten Singstimme und sind aufgrund ihrer Knappheit
nicht eindeutig dem zeilenweisen Arbeiten an einer vollstdndigen Partitur zuzu-
ordnen. Einzelne Kompositionen konnten auch den Beginn eines Partiturent-
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wurfs darstellen oder sollten vielleicht auch abschnittsweise ausgearbeitet wer-
den. Wie auch immer — die ersten Aufzeichnungen fiir eine der intendierten
Arbeitsweisen brechen am Ende der ersten Zeile ab.

Bei den Beispielen in Gruppe II ist von der ersten Akkolade bereits minde-
stens eine Zeile ausgefiihrt: bei D 778B die Singstimme bis Zeilenende, die
Textierung bis zum vorletzten Takt; bei D 469 ist der Text bis zum Abbruch
vollstidndig sowie vom Klavier die rechte Hand notiert; D 172 zeigt eine in allen
Stimmen komplett ausgefiihrte Akkolade.

Bei Gruppe III geht es um die Ausfertigung der zweiten Akkolade, wobei D
725 im Gegensatz von D 144 eindeutig unabhéngig von musikalischen Abschnit-
ten gearbeitet ist.%0 Und bei dem Beispiel, das Gruppe IV bildet (D 577), sind
bereits mehrere Seiten vollstindig beschrieben. Der Abbruch geschah hier nach
der Niederschrift von Singstimme und Text in der letzten Akkolade, noch bevor
die Klavierstimme in die letzten beiden Zeilen notiert wurde.

Ubersicht 3.1.: Zeilenweises Arbeiten bei Vokalkompositionen

Gruppe / Titel aufgezeichnet:

I.  Nachkldnge D 873A 4 T Singst., untextiert
Wer nie sein Brot mit Trdnen af3, unter D 478/2 4 T Singst., untextiert
Das war ich, unter D 174 5 T Singst., untextiert

II. Ich hab in mich gesogen D T78B 1 Akk.(=5T) Singst., textiert bis incl. T. 4
Mignon D 469 1 Akk. textierte Singst. + Klavier r.H.
Der Morgenstern D 172 1 vollst. Akkolade (= textierte Singst.

+ Klavier)

III. Romanze D 144 1 vollst. Akk.. + 2 T. Singst. untextiert
Linde Weste wehen D 725 2 vollst. Akkoladen

IV. Entziickung an Laura D 577 mehrere Seiten, letzte Akk.: textierte

Singst., bis Zeilenende

Von praktischem Nutzen sind die so gewonnenen Erkenntnisse iiber Schuberts
Arbeitsprozess bei der Rekonstruktion des verlorengegangenen Autographs der
ersten Bearbeitung von Auf den Tod einer Nachtigall D 201. In der Abschrift von
Ferdinand Schubert sind acht Takte des Klavierliedes vollstindig ausgefiihrt, die
letzten drei Takte nur in der Singstimme. Da der Abbruch des kompletten Satzes
nicht mit einem musikalischen Einschnitt einhergeht, liegt eine zeilenweise Aus-
fertigung bzw. ein Akkoladenwechsel an dieser Stelle nahe.5! Die Abschrift gibt
auch genau hier einen Zeilenumbruch wieder, und so ist anzunehmen, dass sich
Ferdinand Schubert sehr eng an das Original gehalten hat und nicht nur den
Notentext an sich getreu iibernommen hat, sondern auch die Aufteilung der Takte
innerhalb der Akkoladen.

60 Bei der Romanze D 144 trifft der Akkoladenwechsel maglicherweise zuféllig mit einem
musikalischen Einschnitt zusammen. Siehe dazu NGA [V/7 S. 201.

61 Siehe dazu die vervollstidndigte Edition von Reinhard van Hoorickx in: Revue Belge de
Musicologie XXIV (1970), S. 94f.
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Zeilenweises Arbeiten an einer Komposition hat zur Folge, dass der musika-
lische Verlauf nicht flissig zu Papier gebracht werden kann, sondern — durch die
Art der Niederschrift bedingt — in gleichkurze, willkiirliche Abschnitte ,,zer-
hackt* wird. Hat Schubert diese .,unmusikalische” Arbeitsweise tatsichlich bei
einer ersteri Niederschrift angewendet? Oder ist dieser spezielle Aufzeichnungs-
modus nicht vielmehr ein Hinweis fiir die Existenz eines vorangegangenen
Entwurfs, der Schubert als Vorlage diente? Fiir Letzteres spricht der Fall der
..Unvollendeten” D 759, bei der der Particellentwurf ja wenigstens noch bruch-
stiickhaft erhalten ist. Zu allen anderen genannten Beispielen hat sich jedoch kein
einziger Entwurf erhalten, weder als Particell noch als einzeilige Melodieauf-
zeichnung. Besonders fliichtige Schriftziige, wie wir sie etwa im Autograph von
D 725 finden, sprechen im Einzelfall doch eher fiir eine erste Niederschrift.
Umfassendere Studien, die auch die Entwiirfe zu vollstindigen Kompositionen
mit einbeziehen. werden in dieser Frage vielleicht mehr Klarheit bringen.

Abschnittweises Arbeiten

Das Gegenstiick zu zeilenweisem Arbeiten ist das Arbeiten in Abschnitten, das
ebenfalls in ausgefertigten Partituren von Kompositionsfragmenten belegt ist.
Dabei hat Schubert die Komposition in kleineren Abschnitten gearbeitet: Ahnlich
wie bei einem Partiturentwurf wurden jeweils zunéchst die filhrenden Stimmen
bis zum Ende eines formalen Einschnittes notiert, gegebenenfalls der Text hinzu-
gefiigt und danach wurden die restlichen Instrumentalstimmen dieser Passage
ergidnzt. In den Autographen erkennt man diese Arbeitsweise, wenn einzelne
Stimmen oder der ganze Satz unabhiingig vom Zeilenfall abbrechen. Besonders
deutlich kommt dies bei der ersten Bearbeitung vom Geistertanz D 15 zum
Ausdruck. Hier fehit die Ausfithrung der linken Hand im Klavier bereits zwei
Takte vor dem letzten Akkoladenwechsel, nach welchem die Komposition in den
Oberstimmen noch zwei Takte weitergefiihrt ist. Weitere Beispiele fiir abschnitt-
weises Arbeiten sind in der folgenen Ubersicht zusammengestellt:

Ubersicht 3.2.: Passagenweises Arbeiten in Vokal- und Instrumentalwerken

Tirel lerzte Akkolade Abbruch

Requiem D 435 5 T vollst. + 2 T Chor, Instrumentalbass ~ Beginn Kyrie

Streichquartett in d/FD2C 2T VL1, je 1 T. V1.2, Va. vor Kadenz

Streichtrio in BD 111A 37T VI, Va, Vc. vor Kadenz

Streichtrio in BD 471 3TV, Va, Vc. Kadenz

Der Geistertanz D 15 2 T Pausen in Singst. + Kl.r.H. Klavierzwischen-
spiel

Der Geistertanz D 15A I T Pause in Singst. + K1 Klavierzwischen-
spiel

Lorma D 327 1 T textierte Singst., 2 T KL.r.H. Klavierzwischen-

spiel
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D 513A 1 T textierte Singst. Phrasenende
Uber allen Zauber Liebe
D 682 2 T textierte Singst. + KI. Phrasenende
Mahomets Gesang D 721 2 T Pausen in Singst. + Kl.c.H., 1 T KL.L.LH. Klavierzwischen-
spiel
Johanna Sebus D 728 3 T textierte Singst. + KI. Klavierzwischen-
spiel
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Notenbeispiel 5: Streichquartett in d oder F D 2C, T. 26-35 (= Abbruch)
/I = Zeilenwechsel



3. Detailbeobachtungen zum Arbeitsprozess 143

Der Abbruch des Notentextes als Ganzes findet entweder am Ende einer musika-
lischen Sinneinheit, bei einer Kadenz oder in einem Klavierzwischenspiel statt.
Nur in einem einzigen Fall, nimlich beim Requiem D 453, hat Schubert die
Arbeit nach zwei Takten eines neuen Abschnitts, dem Beginn des Fugenthemas,
abgebrochen. Bei dem Streichquartett in d oder F D 2C (siehe Notenbeispiel 5)
und dem Streichrrio in B D 111A endet die Niederschrift unmittelbar vor dem
Schlusston einer Binnenkadenz, wobei der Abbruch bei D 2C auf eine komplexe-
re Ausfiihrung der einzelnen Stimmen hinweist. Dass der Wechsel vom vollstin-
digen zum partiell ausgefiihrten Satz mit dem Akkoladenwechsel zusammenfilit,
mag darauf hinweisen, dass Schubert lingere Abschnitte auch zeilenweise gear-
beitet hat.

Einen interessanten Sonderfall, der den Verdacht nach kombinierter Arbeits-
weise erhirtet, stellt das Klavierlied Nur wer die Liebe kennt D 513A dar.
Schubert diirfte die Niederschrift zundchst zeilenweise ausgefiihrt haben, die
ersten beiden Akkoladen (= 11 Takte) sind vollstdndig notiert. Mit Beginn der
dritten Akkolade, die nicht mit einem musikalischen Einschnitt zusammenfillt,
hat er jedoch offensichtlich auf passagenweises Arbeiten umgestellt. In den
nichsten Akkoladen (= weitere 11 Takte) ist nur die textierte Singstimme ausge-
fiihrt, die am Ende einer Phrase, im ersten Takt der letzten Akkolade, abbricht.

Die Textierung von Vokalkompositionen

Kompositionsfragmente koénnen auch einen Hinweis dafiir geben, in welchem
Stadium des Arbeitsprozesses Schubert den Text von Vokalkompositionen hin-
zugefiigt hat. Bei der Durchsicht der knapp fiinfzig abgebrochenen Werke ent-
steht der Eindruck, dass fiir Schubert die Textunterlegung in der Regel kein
sekunddres Element der Niederschrift war, sondern zu den ersten Schichten der
Aufzeichnung gehdarte.

Die abgeschlossenen Partiturentwiirfe zu den Bilhnenwerken Sakuntala D
701, Riidiger D 791 und Sophie(?) D 982, der Partiturentwurf von Frohliches
Scheiden D 896 und das Kyrie in a D 755 sowie fast alle Nummern des Particell-
entwurfs von Der Graf von Gleichen D 918 zeigen, dass Schubert schon bei der
ersten Niederschrift den Text durchlanfend niederschreibt, eine Arbeit, die durch-
aus auch erst in einer spiteren Arbeitsphase erfolgen hitte kdnnen. Andere
Partiturentwiirfe lassen weiters erkennen, dass der Text passagenweise unterlegt
wurde: bei Dithyrambe D 47, Gesang der Geister iiber den Wassern D 705 und
bei Die Allmacht D 875A bricht die Textierung mehrere Takte vor dem Abbruch
der gesamten Komposition ab.

Es gibt allerdings auch Beispiele, die vermuten lassen, dass sich Schubert in
einzelnen Fillen durch die Arbeit der Textunterlegung am Fortschreiten der
Niederschrift behindert fiihlte. So etwa hat er bei dem Particellentwurf von Die
Schlacht D 387 nur die ersten 48 Takte textiert und dann nur mehr vereinzelt
Textmarken gesetzt. Auch die Partiturentwiirfe von der letzten Nummer der
Biirgschaft D 435, der Lebenstraum D 39 und Abend D 645 weisen nur am
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Der Arbeitsablauf bei Zyklusfragmenten

Eine zyklische Komposition — darunter verstehe ich ein Vokal- oder Instrumen-
talwerk, das aus mehreren abgeschlossenen Nummern besteht — muss nicht not-
wendigerweise in der giiltigen Reihenfolge ihrer Einzelnummern entstanden
sein. Die Kompositionsfragmente in zyklischer Anlage bieten aufgrund ihres vor-
zeitigen Abbruchs bzw. aufgrund ihres entwurfsartigen Zustandes eine Moglich-
keit, einen Einblick in den intermen Arbeitsablauf zu bekommen.

Eine eigene Gruppe unter den zyklischen Kompositionen stellen die Biihnen-
werke dar, die besonders umfangreich sind und durch einzelne Akte und Ge-
sangsnummern mehrfach untergliedert werden. Die vorliegenden Kompositions-

fragme dieind m unverhiltnism#Big groffen Anteil haben,
lassen nnen, d Sc ir Wesentlichen bei der musikalischen
62 V u

63 V u he r in der Vorldu-

fi e ob
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Ausarbeitung an die Anordnung des Librettos gehalten hat. Denn auch wenn
Nummern auf eigenstindigen Faszikel nachtréglich an die der Textvorlage ent-
sprechende Stelle eingeordnet werden konnten, so ist doch zumindest die Num-
mermnfolge bis zum Abbruch hin lickenlos gegeben.

Allerdings kénnen bei jenen Biithnenwerken, bei denen das Libretto verlo-
rengegangen ist, Zweifel auftreten, ob die vorliegende Nummernabfolge tatséich-
lich der Textvorlage entspricht. Das ist der Fall bei Adrast D 137, bei dem die
Lagen des heute geteilten Manuskripts moglicherweise durcheinander gerieten.%*
Auch bei Sakuntala D 701 lassen Liicken in der autographen Nummerierung der
einzelnen Musikstiicke den Verdacht aufkommen, dass ,,der Handlungsablauf
noch weitere [dazwischengeschaltete] Musiknummern erforderte.“6> Bei den
Biihnenkompositionen Sophie(?) D 982 und Riidiger D 791 kommt zum Verlust
des Librettos noch der geringe Umfang von drei bzw. zwei Nummern hinzu, der
Aussagen iiber die Anordnung der Partiturentwiirfe kaum méglich macht.

Das einzige Bithnenwerk, bei dem man mit grofer Wahrscheinlichkeit einen
komplexeren Arbeitsablauf feststellen kann, ist Schuberts letzte Oper, Der Graf
von Gleichen D 918. Das durchwegs als Particellentwurf notierte Werk ist auf
einem Hauptmanuskript und drei eigenstéindigen Konvoluten iiberliefert, wobei
letztere vor allem durch ihre duBere Form als ,,Taschenmanuskript* auffallen.%¢
Ubersicht 3.3. macht deutlich, wie sich die Nummernfolge iiber die vier Manu-
skripte verteilt:

Ubersicht 3.3.: Die inhaltliche Reihung im Autograph von Der Graf von Gleichen D 91867

1. Akt Haupt-Ms.: 123 4 7 9 10 11/1 ,,Finale“
Konvolut 1: 56 8
Konvolut 2: 11/2 ,,Ende des 1. Akts.”
2. Akt Haupt-Ms.: 1213141516 18 20/1 2224252326
Konvolut 3: 17 19 20/2 21

Freilich ist auch hier denkbar, dass Schubert sich bei der musikalischen Ausar-
beitung der Librettonummern an deren Reihenfolge hielt, je nach duBeren Um-
stinden jedoch das Manuskript wechselte — auch wenn gleichbleibender Schrift-
duktus und Tintenqualitdt im Hauptmanuskript eher fiir einen durchgehenden
Beschreibungsprozess sprechen. Mit Sicherheit ist aber zumindest die Nummer
2368 nicht im Anschluss an Nummer 22, sondern als Nachtrag komponiert wor-

64 s. dazu Christian Pollack, Franz Schubert. Biihnenwerke. Kritische Gesamtausgabe der
Texte, hg. von dems., Tutzing 1988 (Verdffentlichungen des Internationalen Franz Schu-
bert Instituts 3), S. 423, der eine gegeniiber dem Deutsch-Verzeichnis abweichende Anord-
nung vorschligt.

65 Pollack, Biihnenwerke S. 533.

66 zum Manuskriptcharakter siehe oben, S. 136.

67 mnach Ernst Hilmar, Kommentar zu: Franz Schubert. Der Graf von Gleichen, hg. von dems.,
Tutzing 1988 (Verdffentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 2).

68 Nummerierung nach Hilmar, Graf von Gleichen; im Deutsch-Verzeichnis ist dies Nr. 20c.
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den. Hier diirfte Schubert also bei der ersten Niederschrift einzelne Nummern
vorgezogen und fehlende nachtriglich ergénzt haben, wobei gegeniiber dem
Libretto nur die beiden letzten Nummern fehlen. Bei der (nicht mehr erfolgten)
Ausfertigung in Partiturschreibweise hitte er die originale Reihenfolge leicht
wieder herstellen konnen.

SchlieBlich ist bei den fragmentarischen Biihnenwerken noch zu bemerken,
dass nur in einem einzigen Fall — dem Friihwerk Der Spiegelritter D 11 — auch
eine Ouvertiire vorliegt. Bei allen spéteren Kompositionsfragmenten dieses Gen-
res diirfte Schubert die Ouvertiire als Letztes geplant haben. Dass Ouvertiiren
gegeniiber dem zugehorigen Bithnenwerk ein gewisses Eigenleben fiihrten und
mit diesem sogar in einem eher lockeren Zusammenhang stehen konnten, ist
mehrfach belegt. So ist bekanntlich als Ouvertiire zu Rosamunde D 7975 ur-
spriinglich jene von Alfonso und Estrella D 732 verwendet worden, spiter die
Eroffoungskomposition zu Die Zauberharfe 1D 644. Schuberts Bearbeitung der
Ouvertiire zu Fierabras D 798 fiir Klavier zu vier Handen ist mit der Opuszahl 76
als eigenstidndige Publikation in Druck gegangen. Ebenso lidsst die Ouvertiire
zum Spiegelritter D 11 eine eigenstindige Werkgeschichte erkennen. Denn ob-
wohl die Arbeit an der Oper abgebrochen wurde, hat Schubert von der Ouverttire
bereits eine Reinschrift angefertigt.

Auch im Bereich der Instrumentalmusik, insbesondere bei Sinfonien, Streich-
quartetten, Streichtrios und Klaviersonaten, scheint Schubert bei zyklischen Kom-
positionen im Allgemeinen nach der geltenden Satzfolge gearbeitet zu haben.
Wenn Sitze eines Zyklus fehlen, dann jeweils die letzten (siehe Ubersicht 3.6., S.
151). Die Autographe weisen weiters darauf hin, dass Schubert Satz fiir Satz
gearbeitet hat, also den folgenden Satz erst begann, wenn der vorangehende bis
zu einem Punkt gearbeitet war, der aus der Sicht des Komponisten einen gewis-
sen Abschluss darstellte. Dabei konnte der Satz bis zum finalen Doppelstrich
gefiihrt sein, er konnte aber auch — wie bei vielen Klaviersonaten und Sinfonie-
entwiirfen ~ bei Einsatz der Reprise abbrechen.”’® Eine Abweichung von diesem
Arbeitsmuster finden wir nur in der Sinfonie in D D 936A, die ebenso wie Der
Graf von Gleichen D 918 zu Schuberts letzter Komposition ihres Genres zéhlt.
Bei dem fliichtigen Particellentwurf dokumentiert die Niederschrift viel stidrker
als gewohnt den Entstehungsprozess der Sinfonie, die durch umfangreiche Aus-
streichungen, neuerliche Anldufe zu einzelnen Sitzen sowie durch Nachtrige und
Umarbeitungen erst nach und nach Gestalt annimmt.

Zu Schuberts gewohnter Arbeitsweise diirfte auch gehort haben, dass er
zyklische Kompositionen im Entwurfsstadium bis zum letzten Satz anlegte und
erst dann, in einer nichsten Arbeitsphase, mit der Ausarbeitung begann. Vor
diesem Hintergrund erscheint der Bruch im Autograph der Sonate in E D 459, bei
der der erste Satz in Reinschrift, der zweite jedoch in Entwurfsschrift ausgefiihrt
ist, erkldrungsbediirftig.”! Ebenso signalisiert die Tatsache, dass Schubert trotz

69 Siehe dazu Hans-Joachim Hinrichsen, Die kleineren Orchesterwerke, in: Schubert Hand-
buch S. 513-547; S. 532ff.

70 Siehe dazu den Abschnitt ,,Der Ort des Abbruchs®, S. 149.

71 Siehe dazu meinen Aufsatz ,.Die,wiederentdeckte unvollendete Sonate in E D 459 und die
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des vorzeitigen Abbruchs der Particellentwiirfe zur ,,Unvollendeten D 759 mit
der Partiturausfertigung der Sinfonie begonnen hat, Ungereimtheiten in der Ent-
stehungsgeschichte.”?

Akkoladenwechsel und Seitenwechsel

Bei der ersten Niederschrift eines Werkes wird der musikalische Schreibprozess,
der von inneren Klangvorstellungen vorangetrieben wird, durch AuBerlichkeiten
wie das Aufbereiten einer neuen Akkolade mittels Akkoladenklammer, oft auch
durch Schliisselung und Vorzeichensetzung, immer wieder minimal unterbro-
chen. Ein Akkoladen- oder Seitenwechsel mag daher fiir Schubert auch einen
Moment des Innehaltens bedeutet haben. Zugleich fillt auf, dass ein Wechsel des
Aufzeichnungsmodus bei groBer dimensionierten Kompositionen wie auch bei
kleineren Vokalwerken genau an diesem kritischen Punkt zu beobachten ist.
Einen Wechsel von vollstdndiger Partitur zum Partiturentwurf bei Seiten- bzw.
Zeilenwechsel finden wir bei der Sinfonie in E D 729 (Seite 20/21), bei einem
Chor von Adrast D 137 (Nr. 10), bei der letzten Nummer der Oper Die Biirgschaft
D 435, den Kompositionen fiir Vokalensemble Dithyrambe D 47, dem Gesang
der Geister iiber den Wassern D 705 und bei Die Allmacht D 875A sowie bei dem
Klavierlied Nur wer die Liebe kennt D 513A. Seitenwechsel, verbunden mit einer
neuen Papierlage, konstatiert man auch bei der letzten Nummer von Der Spiegel-
ritter D 11, bei dem Schubert von Partiturschreibweise zum Particellentwurf
umstellt.

Eine nicht geringe Anzahl von Kompositionsfragmenten erweckt iiberdies
den Eindruck, das oben angedeutete Innehalten bei Akkoladen- oder Seitenwech-
sel habe zum Abbruch einer Komposition beigetragen. Abbruch bei Seitenwech-
sel finden wir beim Gesang in ¢ D 1A, bei der Ouvertiire in D D 2A, der Sinfonie
in D D 2B, dem Particellentwurf zur Sinfonie in D D 708A (Trio) und dem
Klavierstiick in C D 916B,7> Abbruch bei Akkoladenwechsel im Allegretto in ¢
D 900, beim Klavierstiick in ¢ D 916C sowie bei den Vokalkompositionen Ich
hab in mich gesogen D 778B, Der Morgenstern D 172, Mignon D 469 (jeweils
nach der ersten Akkolade) und Linde Weste wehen D 725 (nach der zweiten
Akkolade).

Kanzellierungen

Zwolf Kompositionsfragmente, also etwas mehr als ein Sechstel des iiberlieferten
Bestandes, sind kanzelliert. Diese Ausstreichungen sind in der liberwiegenden

Fiinf Klavierstiicke von Franz Schubert”, in: Archiv fiir Musikwissenschaft LVII (2000), S.
130-150, dort S. 139f.

72 Siehe dazu den Abschnitt V.1. Die Sinfonie in h-Moll D 759 (genannt ,,Die Unvollendete™),
S. 229.

73 Uberlegungen, ob es sich in einzelnen Fillen nicht um ein Uberlieferungsfragment handelt,
werden S. 82 angestellt.
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Mehrzahl der Fille nicht isoliert auf die abgebrochene Komposition bezogen,
sondern stehen im Zusammenhang mit den im selben Autograph unmittelbar
anschlieBenden Werken. Dabei entsteht der Eindruck, dass Schubert nicht unmit-
telbar nach dem Abbruch die Niederschrift ausgestrichen hat, um etwa das
Notierte fiir ungtiltig zu erkldren, sondern erst, als in den freigebliebenen Notensys-
temen eine neue Komposition festgehalten wurde, um mogliche Unklarheiten
auszuschalten.

Schwer zu verifizieren ist diese Annahme bei einem durchgehenden Arbeits-
prozess, wie beim Punschlied, unter D 277 und bei Wer nie sein Brot mit Trinen
af3, unter D 478/2. Hier schloss Schubert einen weiteren Anlauf zu einer Bearbei-
tung desselben Textes ohne Unterbrechung der Niederschrift direkt an und kan-
zellierte dafiir den abgebrochenen Notentext ohne zeitliche Unterbrechung. Ebenso
durchlaufend ist der Arbeitsprozess bei Der Morgenstern D 172, moglicherweise
auch bei der Romanze D 144 und bei dem Vokalquartett Nachklinge D 873A,
sowie beim Rondo in C f lir Klavier, unter D 279, denen im Manuskript andere
Liedkompositionen folgen. Das abgebrochene und doppelseitig kanzellierte
Streichtrio in B D 111A hat Schubert noch am selben Tag in das Streichquartett
in B D 112 umgearbeitet.

Klarer als bei den bisher genannten Beispielen tritt der Bezug der Kanzellie-
rung zum néichstfolgenden Werk bei Lorma D 327 hervor. Das Klavierlied ist
ungewohnlich sorgfiltig auf einem Einzelblatt und einem Doppelblatt notiert,
wobei letzteres nur in den ersten beiden Akkoladen der Deckseite beschrieben
wurde und zun4chst unkanzelliert blieb. Zu einem spiteren Zeitpunkt verwendete
Schubert dasselbe Doppelblatt fiir die Niederschrift der Klavierkompositionen
Scherzo in D und Allegro in fis D 570, strich nun dort (und nicht auch auf dem
Einzelblatt) den bestehenden Notentext aus und schloss in der ndchsten Akkolade
an. Bei den Klavierliedern Nur wer die Liebe kennt D 513A und Mignon D 469
(siche Abbildung 6, S. 94) erkennt man aufgrund der unterschiedlichen Tinten-
farben, dass die Kompositionsfragmente erst im Zusammenhang mit spiteren
Ein n strichen w
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Kanzellierungen von fremder Hand sind bei zwei anderen Kompositionsfrag-
menten — Mahomets Gesang D 721 und Die gefangenen Sdnger D 712 — zu
vermuten. Sie diirften im Zusammenhang mit der Drucklegung von abgeschlos-
senen Kompositionen stehen, die auf demselben Manuskript aufgezeichnet sind.

4. DER ABBRUCH
Der Ort des Abbruchs

Wie bereits einleitend festgestellt wurde, weist der Umfang von Kompositions-
fragmenten eine groBe Spannbreite auf. Der Abbruch kann bereits nach wenigen
Takten, er kann aber auch nach mehr als hundert notierten Takten erfolgt sein,
wobel auBlerdem die Arbeitsweise bzw. die Art der Aufzeichnung zu beriicksich-
tigen ist. Es wire sicherlich interessant, von jedem einzelnen Kompositionsfrag-
ment den prozentuellen Anteil vom fiktiven Ganzen abzuschitzen. In vielen
Fillen — vor allem dann, wenn kein Text zugrunde liegt oder die Textvorlage
unbekannt ist — kann jedoch der Umfang des fiktiven Ganzen nur schwer eruiert
werden, und unterschiedliche sowie in ein und demselben Werk wechselnde
Arbeitsmethoden lassen kaum sinnvolle Vergleiche zu.

In der folgenden Ubersicht soll ein Eindruck von der Vielfalt der Abbriiche
vermittelt werden. Dabei sind zunéchst nur nichtzyklische Kompositionsfrag-
mente angefiihrt, also Werke, die in einem Stiick durchgehen. Fragmente, deren
urspriingliche Linge aufgrund ihrer bruchstiickhaften Uberlieferung nicht ange-
geben werden kann, werden hier vernachlédssigt. Die Lénge der abgebrochenen
Werke, das Ordnungskriterium der Ubersicht, relativiert sich durch die hinzuge-
fiigte Kurzbeschreibung:

Ubersicht 3.4.: nichtzyklische Kompositionsfragmente’

4 Takte untextierte Oberstimme: Nachklinge D 873A, Wer nie sein Brot mit Trdnen af3, unter
D 47872
5 Takte untextierte Singstimmme: Das war ich, unter D 174
5 Takte Oberstimme: [ch hab in mich gesogen D 778B
5 Takte Klavierlied: Der Morgenstern D 172
6 Takte Klaviersatz: Rondo in C, unter D 279
7 Takte Oberstimmen: Punschlied, unter D 277
7 Takte Klavierlied: Romanze D 144, Mignon D 469
Il Takte Klavierlied: Auf den Tod einer Nachtigall D 201 (Abschrift)
12 Takte textlose Singstimme von Klavierlied: An den Mond D 311
11 Takte vollstindige Partitur Duett+Kl.: Linde Weste wehen D 725
30 Takte Klavierlied: Uber allen Zauber Liebe D 682
31  bzw. 32 Takte einzeiliger Melodieentwurf: Tédnze D 980E
33 Takte ein- bis zweizeiliger Melodieentwurf: Liedentwurf in CD 916A
35 Takte Klaviervorspiel: Die Schlacht D 249

74 Nicht genannt sind hier Kompositionsfragmente, deren urspriingliche Linge aufgrund ihrer
bruchstiickhaften Uberlieferung nicht angegeben werden kann.
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39 Takte Klavierlied: Mahomers Gesang D 721

46 Takte Klaviersatz/Particellentwurf?: Allegrerto in ¢ D 900
47 Takte Klavierlied: Lorma D 327

51 Takte Klavierlied: Der Geistertanz D 15

63 Takte Orchesterpartitur: Ouvertiire in D D 2A

81 Takte Klavierlied: Johanna Sebus D 728

101 Takte Klavierlied: Der Geistertanz D 15A

122 Takte Partiturentwurf: Die Allmacht D 875A

127 Takte Klaviersatz: Klavierstiick in CD 916B

139 Takte Partiturentwurf: Gesang der Geister iiber den Wassern D 705
170 Takte Klaviersatz: Klavierstiick in ¢ D 916C

231 Takte Klaviersatz: Allegretro in CD 346

231 Takte weitgehend textloses Klavierlied: Lebenstraum D 39
394 Takte textloses Klavierlied: Gesang in ¢ D 1A

522 Takte abgeschlossenes Particell: Die Schlacht D 387

Bei zyklischen Kompositionsfragmenten ist eine vergleichende Bewertung noch
schwieriger. Ist etwa die ausgefertigte Partitur des Singspiels Der Spiegelritter D
11, von dem die Ouvertlire und acht Nummern vorliegen, weiter fortgeschritten
als die Oper Sakuntala D 701, von der elf Nummern in Form eines Partiturent-
wurfs vorliegen? Und wo reiht sich Der Graf von Gleichen D 918 ein, dessen 26
Nummern als Particellentwurf notiert sind? Ubersicht 3.5. ist daher nur chronolo-
gisch gereiht, mit zusétzlichen Angaben zum Umfang des Bestandes:

Ubersicht 3.5.: Biihnenwerke, chronologisch gereiht

Der Spiegelritter D 11 1811/12? Ouvertiire + 8 Nummern in Partitur

Die Biirgschaft D 435 1816 16 Nummern in Partitur

Sophie(?) D 982 1819/20? 3 Nummern in Partiturentwurf

Adrast D 137 1819/20?7 9 Nummern in Partitur + 4 Nummern in
Partiturentwurf

Sakuntala D 701 1820 11 Nummern in Partiturentwurf

Riidiger D 791 1823 2 Nummern in Partiturentwurf

Der Graf von Gleichen D 918 1827 26 Nummern in Particellentwurf

Bei den instrumentalen Zyklusfragmenten Sinfonie, Streichquartett, Streichtrio
und Klaviersonate kann der Umfang (und damit verbunden das MaB des Fort-
schritts) an der Satzzahl und an der Vollstindigkeit der Einzelsdtze gemessen
werden (siehe Ubersicht 3.6.). Dabei ist jedoch zu bedenken, dass insbesondere
bei den Klaviersonaten in vielen Fillen Unklarheit dariiber besteht, ob Schubert
eine drei- oder ein viersitzige Sonate in Arbeit hatte.”

Nicht nur der duBere Ort, auch der innere Ort des Abbruchs ist so vielfiltig,
dass sich generalisierende Aussagen nur bedingt machen lassen. Bemerkenswert
scheint mir, dass sich unter den Kompositionsfragmenten eine Anzahl von Vo-

75 Siehe dazu den Abschnitt ,,Sonaten®, S. 216.
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kalkompositionen finden, die bereits bei der musikalischen Ausgestaltung der
ersten Textzeilen ein unvermitteltes Ende finden. Noch innerhalb der Themenbil-
dung bricht auch das Rondo in C, unter D 279 ab. Im Gegensatz dazu stehen die
umfangreichen abgeschlossenen Entwiirfe, wie etwa Die Schlacht D 387 oder die

Sinfonie in E D 729, die den vollstdndigen Werkverlauf wiedergeben.

Ubersicht 3.6.: Der Bestand an Sitzen bei instrumentalen Zyklusfragmenten?6

1. Satz [?7] Sinfonie in D D 2B Satz unvollstindig
[??] Streichquartert in ¢ D 103 Satz unvollstindig
Streichtrio in BD 111A Satz unvollstandig
Sonate in fis D 571 Satz unvollstandig
Sonate in cis D 655 Satz unvolistandig
Sonate in e D 769A abgebrochene Reinschrift
1.+2. Satz  Sinfonie in D D 615 beide Sitze unvollstdndig
Sonate in CD 613 beide Sitze unvollstindig
Streichquartett in ¢ D 703 2. Satz unvollstandig
Streichtrio in BD 471 2. Satz unvollstindig
[?] Sonate in E D 459 2. Satz unvollstindig
[7?] Sonate in E (D 459A/3+349) 2. Satz Bruchstiick
1.-3. Satz Sinfonie in D 936A alle 3 (oder 4?) Sitze unvolistidndig
Sonate in fD 625 1. und 3. Satz unvollsténdig
Sinfonie in h D 759 3. Satz unvollstindig
[??] Sonate in ED 157 3 vollstdndige Sitze
[77] Sonate in CD 279 3 vollsténdige Sitze
[?7] Sonate in e D 566 3 vollstindige Sitze
1.-4. Satz  Sinfonie in D D 708A alle 4 Sitze unvollstindig

Sinfonie in ED 729
Sonate in CD 840

alle 4 Sitze im Partiturentwurf fertig
letzten 2 Sitze unvollstandig

Auffallend ist weiters der Abbruch von Klaviersitzen in Sonatenhauptsatzform.
Die iiberwiegende Mehrzahl dieser Kompositionsfragmente endet entweder mit
der Exposition, bei der Uberleitung zur Reprise oder wenige Takte nach Beginn
der Reprise.” In dhnlicher Weise brechen andere Instrumentalwerke in Reprisen-
form ab, so etwa das Scherzo der Sinfonie in D D T08A, Zwei Tinze D 980A und
das Klavierstiick in ¢ D 916C.

Abbriiche nach dem Wechsel der Arbeitstechnik finden wir bei den jeweils
letzten Nummern vom Spiegelritter D 11 und der Biirgschaft D 435, sowie bei
den beiden Schlusssdtzen der Religuien-Sonate D 840. In Zusammenhang mit
einem Abschnitt in Fugentechnik stehen die Abbriiche im Kyrie des Requiem D

76 Kompositionsfragmente, bei denen nicht klar ist, ob es sich um einen Kopf- oder um einen
nachfolgenden Satz handelt, wurden hier nicht beriicksichtigt. Die den Titeln vorangestell-
ten Fragezeichen sollen auf Zweifel in der Fragmenthaftigkeit der jeweiligen Komposition
aufmerksam machen.

77 Siehe dazu den Abschnitt ,,Einzelsétze und Sonatensitze™, S. 200.
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435 sowie die Vertonung der letzten Textzeilen des Chorlieds Die Allmacht D
875A, die mit den Worten ,,Grof ist Jehova* beginnen.

Der Grund des Abbruchs

Zu den vordringlichsten Fragen bei den Kompositionsfragmenten gehort wohl
die Frage nach den Ursachen, aufgrund derer Schubert eine Komposition abge-
brochen hat. Thre Beantwortung wiirde uns helfen, diesen Werken die von Schu-
bert selbst beigemessene Bedeutung zu verleihen, Kompositionsprobleme zu
verstehen, einen besseren Einblick in Entwicklungslinien im Gesamtceuvre zu
gewinnen sowie Werk- und Selbstverstdndnis des Komponisten auszuleuchten.
Zugespitzt kann der Abbruch ndmlich aus zwei vollig kontrdren Griinden erfolgt
sein: ein Kompositionsfragment kann ein Scheitern an einem Werk dokumentier-
ten, es kann aber ebensogut ein in den Augen Schuberts gelungenes Werk sein,
das er deshalb nicht weiter geschrieben hat, weil er sich schon im Klaren war, wie
es fortzufiihren ist, und die Vervollstdndigung nur einer spiteren, dann aber nicht
mehr ausgefiihrten Arbeitsphase iiberlieB. Daneben gibt es freilich noch eine
Reihe anderer Moglichkeiten, die Schubert zum Abbruch des Kompositionspro-
zesses veranlasst haben konnen. Leider sind aber die Voraussetzungen fiir eine
zuverldssige Kldrung dieser Fragen insgesamt schlecht.

Was sich weder aus dem musikalischen Text noch aus dem Autograph mit
Sicherheit herauslesen ldsst, kann aufgrund fehlender Dokumente auch nicht
durch persénliche AuBerungen Schuberts erhelit werden. In einem einzigen Do-
kument erfahren wir den Grund fiir den vorldufigen Abbruch einer Arbeit, die
vermutlich spéter fortgesetzt wurde. Schubert schreibt an Ferdinand, dem er
offensichtlich versprochen hatte, zu einem bestimmten Termin ein Offertorium
zu liefern:

.Lieber Bruder! Da ich wegen gestriger Lumperey heut marody war, so hab ich an dem
Offertorium nichts gemacht, es wird also nicht fertig.’8

Unsicherheiten in der Datierung machen es schwer herauszufinden, welches
konkrete Werk damit gemeint war. Ein abgebrochenes Offertorium ist jedenfalls
nicht iiberliefert.” Dennoch ist das Dokument lehrreich. Es warnt vor der Gefahr,
die Ursachen fiir den Abbruch primér in dem Werk selbst zu suchen und die
personlichen Lebensumstidnde, und seien sie noch so banal, zu vernachldssigen.
Oft mag aber auch nicht ein einziger Grund fiir den Abbruch verantwortlich sein,
sondern ein komplexes Ursachenbiindel.

In den meisten Fillen kann man um weitreichende Detailuntersuchungen
nicht umhin, Untersuchungen, die fiir die Kompositionsfragmente als Gesamtes
in diesem Rahmen jedoch nicht geleistet werden kdnnen. Fiir den besser abgrenz-
baren Bereich der Klaviermusik und fiir ausgewahlte Beispiele verschiedener

78 Deutsch, Dokumente S. 116.
79 ,Das Offertorium war wohl Schuberts zweites von 1815, zu dem er aber erst 1823 die
Blaserstimmen hinzukomponiert hat.* (Deutsch, Dokumente S. 116).
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Genres wird dies in den Folgekapiteln unternommen. Im Folgenden soll aber
doch versucht werden, die Fiille von Ursachen darzustellen,3® wobei auf Meinun-
gen aus der Schubert-Forschung zuriickgegriffen wird, die meist einer verléssli-
chen Grundlage entbehren. Herausgenommen aus ihrem Kontext entlarven sich
diese meines Erachtens von selbst. Unabhéngig davon werden aber auch Beispie-
le angefiihrt, bei denen die Abbruchursache unmittelbar ins Auge springt.

Griinde ,,innerhalb* des Werkes

Beginnen wir mit den Griinden, die in dem abgebrochenen Werk selbst zu finden
sind. Es ist durchaus denkbar, dass Schubert sich dabei ,,verkomponiert* hat (ein
Ausdruck, der aus dem zeitgendssischen Sprachschatz stammt),?! indem er im
Verlauf der Niederschrift auf Bahnen gelangt ist, die er nicht weiterverfolgen
wollte oder nicht weiterverfolgen konnte. Die Ursachen dafiir kénnen einzelne
Parameter des musikalischen Satzes oder auch den gesamten Notentext einer
Komposition betreffen.

Schwierigkeiten bei der metrischen und melodischen Gestaltung lédsst die
Vertonung der ersten Textzeilen von ,,Das war ich” erkennen, einem Gedicht von
Theodor Korner. Schubert hat denselben Text mehr als ein Jahr zuvor schon in
Musik gesetzt (D 174). In einer zweiten Bearbeitung wollte er offensichtlich den
Text sehr anders behandeln, er wihlte sowohl eine andere Tonart (statt G-Dur
nun D-Dur) als auch ein anderes Metrum (statt 3/4 Takt zundchst einen unge-
wohnlichen 2/8 Takt). Die ersten Textworter erscheinen nun gegeniiber der
ersten Bearbeitung gleichférmiger rhythmisiert. Doch damit schien Schubert
nicht zufrieden zu sein. Das Notenbeispiel 6 (S. 154) zeigt, dass er nach fiinf
Takten in einem zweiten Anlauf nicht nur die Taktzeichen verédnderte, sondern
auch die Takteinteilung selbst, und damit verbunden die Schwerpunktsetzung in
der Melodiestimme. Nach zahlreichen Korrekturen im Notentext, bei denen zwei
Takte bis zur Unleserlichkeit tiberkritzelt wurden, der Kopf der Melodie im
Wesentlichen jedoch erhalten blieb, ist der dazugehdrige Text scheinbar ange-
messen umgesetzt und in den Auftaktnoten nun wieder der ersten Bearbeitung
stirker angeglichen. Schubert hat dennoch diese zweite Bearbeitung nicht weiter-
gefiihrt und eigenhéndig kanzelliert.

Eine misslungene harmonische Konzeption mag die Ursache des Abbruchs
im Allegretto in C fiir Klavier D 346 gewesen sein. Das als Rondo angelegte
Klavierstiick schweift im letzten Abschnitt harmonisch so weit ab, dass fiir eine
Fortfiihrung weitrdumige Korrekturen notig gewesen wiren, um mit der Grund-
tonart abschlieBen zu konnen.82 Bei den fragmentarischen Klaviersonaten des
Jahres 1817 glaubt Andreas Krause ganz allgemein, dass Schubert ,,an der Schwie-

80 Siehe dazu auch den Ansatz von Brian Newbould, Schubert and the Symphony: A New
Perspective, London 1992, S. 156.

81 Ineiner Rezension zur Urauffiihrung von D 934 heifit es: ,.Eine neue Fantasie fiir Pianoforte
und Violine, von Franz Schubert, wollte keineswegs ansprechen. Man kénnte dariiber fiig-
lich das Urteil fillen, der beliebte Tonsetzer habe sich hier geradezu verkomponiert.” (ab-
gedruckt in: Deutsch, Dokumente S. 430.)

82 Vgl dazu die detailliertere Analyse auf S. 215f.
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D 174 (1 Bearbeitung)

Jiingst wiumre mir, ichsah auf  lichr ren Ho - hen

unter D174 (2. Bearbeitung, 1. Niederschrift)
Takre

[Jingst ctriumre mir ich sah  auf ]

unter D 174 Bearbeitung, korrigierte Niederschrift)

%

[ Jiingst waumre mir ich sah auf lich -ten ein Midchen sichim jungenTager - gehen]

Notenbeispiel 6: 1. und 2. Bearbeitung von Das war ich

se aufgrund der ungewohnlichen Tonartenkonstellation der Einzelsédtze nicht

weitergefiihrt worden:

Vollen aller vier S erscheint Eher ist ,
ert wie er ,Unvolle en' die we ung der b S
h, da sich durch Gr t der beiden (C-
Diskurs nicht wi  ch r das As-Du nS

lieB.« 84

Schuberts Bediirfnis, sich in seinem letzten Lebensjahr durch Lektionen bei

83

Sc . 0, S. 67.

84 as 8 n Franz Schuberts, Kassel etc. 1992, S. 47, Anm. 56.
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Bei zyklischen Kompositionen wird als Argument fiir den Abbruch hiufig
ein Einbruch in der Qualitét einzelner Sitze angefiihrt. Besonders oft wird dies
von der Sonate in C D 840 behauptet. Der Kopfsatz ist bereits in der frithen
Studien von Kéltzsch kritisiert worden, und auch der Finalsatz ist fiic Norman
McKay ,.cher enttiuschend.“®> Nach Geoffrey Saba hat ,,Schubert [...] nahezu
sicher die Unzuldnglichkeiten des Materials [im vierten Satz] erkannt und nicht
weitergekonnt“.% Das gleiche sagt Saba auch iiber das Scherzo der ,,Unvollende-
ten*, eine Meinung, die von vielen Fachkollegen geteilt wird.8’ Aber auch der
nicht einmal konzipierte Finalsatz der ,,Unvollendeten wird als Ursache fiir den
fragmentarischen Zustand dieses beriihmten Werkes gesehen. Wolfram Stein-
beck meint im Schubert-Handbuch, ,,dass die plausibelste Erkldrung fiir den
Abbruch tatsdchlich das Finalproblem sein diirfte: Schubert ist kein entsprechen-
der Finalsatz eingefallen. 88

Bei den Sinfonie-Fragmenten, die vor der ,,Unvollendeten entstanden sind,
werden gerne Schwierigkeiten mit den Anspriichen des Genres konstatiert, des-
sen Ziel fiir Schubert ja bekanntermafien ,,die groBe Sinfonie* war. Besonders bei
der Sinfonie in D D 6135 stellt Peter Giilke ein ,,Auseinanderfallen von Gewolltem
und Erreichbarem® fest, die Introduktion erweist sich fiir ihn ,,als das groBe
Versprechen, das in den folgenden Sitzen einzuldsen Schubert sich noch nicht
imstande fiihlte.“8® Umgekehrt sei das letzte Sinfonie-Fragment, D 936A zu
extrem an die Grenzen der Gattung gestoBen:

Fast konnte man es sinnvoll finden, dass Schubert dieses Wagnis des kaum mehr Sagbaren
nicht mehr zum fertigen Werk hat ausformulieren kdnnen, denn: wire dies Wagnis im
ausformulierten Werk zu halten gewesen? Wohl von vornherein war diese Musik viel
weniger vollendbar als die Unvollendete.“9

Auch in anderen Gattungen mag Schubert sich iibernommen haben. Dietrich
Berke vermutet etwa, dass das Fragment gebliebene Klavierlied Abend D 645 als
.- Testfall“ fiir einen Liederzyklus nach Texten von Ludwig Tieck gedacht war,
der dann doch nicht gliickte.’! Beim Streichquartert in ¢ D 703 haben moglicher-
weise Anlaufschwierigkeiten nach lingerer Abstinenz von der Gattung eine
Rolle gespielt. Laut Hinrichsen ist dabei ,,der Durchbruch zu einer neuen Dimen-
sion des Streichquartettschaffens [zwar] deutlich anvisiert, aber noch nicht in

385 Hans-Joachim Hinrichsen, Zur Bedeutung des Werks in Schuberts Sonatenschaffen, in:
Hinrichsen, .,Reliquie“ Sonate S. 7-18, S. 8; Elizabeth Norman McKay, Schuberts Klavier-
sonaten von 1815 bis 1825 — dem Jahr der ,,Reliquie®, in: op.cit., S. 43-66, S. 61.

86 Geoffrey Saba. Wie kann man Schuberts unvollendete Klaviersonaten auffiihren?, in:
Hinrichsen, ,,Reliquie Sonate S. 91-99; §. 91.

87 Siehe dazu S. 235f.

88 Wolfram Steinbeck, Die Sinfonien, in: Schubert Handbuch S. 642, S. 549-668, S. 642.

89 Peter Giilke, Kommentar zu Franz Schubert. Drei Sinfonie-Fragmente, Leipzig-Peters o.J.,
S. 82, 84. (Wieder abgedruckt als: Die Fragmente D 615, D 708A und D 936A, in: Musik-
Konzepte Sonderband Franz Schubert, hg. von H. K. Metzger und R. Riehn, Miinchen 1979,
S. 187-220.)

90 Giilke, op.cit., S. 101.

91 Siehe dazu das Vorwort zu NGA IV/12 S. XXVIII.
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greifbare Nihe geriickt.“92 Und auch Die Biirgschaft D 435 mag als erster Anlauf
in dieser Gattung den Anspriichen der groBen, ernsten Oper nicht geniigt ha-
ben.?3

Bei diesem Opernfragment sieht Elizabeth Norman McKay aber auch Min-
gel im Libretto. Zum Abbruch der letzten Nummer bemerkt sie: ,,Maybe the text
failed to move him. This music is undistinguished; that he did not finish it is not
surprising.“%¢ Ahnliches konstatiert sie bei einem anderen Opern-Fragment, Der
Graf von Gleichen D 918: ,[...] the text is sometimes of a very poor quality and
may have caused him embarrassement.“® Ulrich Schreiber macht auch eine
inhaltliche Komponente fiir den Abbruch verantwortlich:

..DaB Schubert die Arbeit ausgerechnet vor dem Finale aufgab, mag als Zuriickschrecken
vor der Einlosung der gesellschaftlichen Utopie verstanden werden: Graf Emst schildert
darin, wie er vom Papst die Erlaubnis erhielt, mit Suleika und Ottilie (in einer Doppelehe!]
zusammenzuleben. %

Wieviele Vokalkompositionen, vor allem auch Lieder, tatsdchlich an der man-
gelnden Textqualitit gescheitert sind, muss offen bleiben. Dass eine gute Text-
vorlage grundsitzlich fiir das Gelingen einer Komposition fiir Schubert wichtig
war, wissen wir aus den Erinnerungen seiner Freunde.9

Ebenso kann eine zunehmend strenge Selbstkritik, wie sie in der Fachlitera-
tur besonders fiir die letzten Lebensjahre Schuberts konstatiert wird, den Anteil
an Fragmenten erhoht haben.”® Dieses Argument ist etwa in der Studie von
Thomas Denny zur Reliquien-Sonate D 840 ausschlaggebend.’® Es kann aber
auch Phasen gegeben haben, in denen Schuberts stilistische Entwicklung so rasch
fortgeschritten ist, dass umfangreichere Werke, deren Ausarbeitung sich iiber
einen ldngeren Zeitraum erstreckte, noch vor der Fertigstellung gegeniiber seinen
aktuellen musikalischen Vorstellungen bereits iiberholt waren. Besonders die
Sinfoniefragmente werden in der Fachliteratur als Beispiele dafiir genannt: die
Sinfonie in D D 708A von Peter Giilke, die Sinfonie in E D 729 von Brian
Newbould und die ,,Unvollendete D 759 von Werner Aderhold.!%0

Dass die Musik als Ganzes schlecht sei, Schubert dies erkannt habe, und aus
diesem Grund nicht weitergearbeitet hitte, wird in dieser Deutlichkeit kaum
ausgesprochen. So etwas wagen nur 4ltere Schubert-Forscher wie Maurice Brown,
der meint, dass der Partiturentwurf zur Sinfonie in E D 729 einer Vollendung

92 Hans-Joachim Hinrichsen, Die Kammermusik, in: Schubert Handbuch S. 451-511, S. 484.

93 Siehe dazu Ulrich Schreiber, Die Bithnenwerke, in: Schubert Handbuch S. 303-344, S. 319.

94 Elizabeth Norman McKay, Franz Schubert’s Music for the Theatre, Tutzing 1991 (Verdf-
fentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 5), S. 145.

95 McKay, Music for the Theatre S. 295.

96 Schreiber, Biihnenwerke S. 342.

97 Siehe S. 275.

98 Siehe dazu z.B. John Reed, Schubert. The Final Years, London 1972.

99 Thomas A. Denny, Schubert as self-critic: the problematic case of the unfinished Sonata in
C Major, D 840, in: Journal of Musicological Research 8 (1988), S. 91-117.

100 Giilke, Kommentar S. 89; Brian Newbould, Schubert and the Symphony: A New Perspecti-
ve, London 1992, S. 162; Werner Aderhold, Vorwort zur NGA V/3 S. XTI1.
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nicht wert sei.'”! Ebenso selten wird ein méglicher Mangel an Inspiration ins
Treffen gefiibrt — zu sehr widerspricht diese Vorstellung dem gidngigen Schubert-
Bild, nach dem der Meister vor Melodien gleichsam iiberquoll.

Griinde ,,auferhalb*“ des Werkes

Abbruchursachen, die aufierhalb des Werkes selbst liegen, haben meist mit
biographischen oder ganz personlichen Umstidnden zu tun. Moglicherweise hat
Schubert eine in Aussicht genommene neue Komposition mehr gereizt als das
bereits Begonnene fertigzuschreiben, vor allem dann, wenn die Chancen fiir eine
Auffithrung ohnehin gering waren. Diese Annahme scheint vor allem bei Opern-
projekten plausibel: Adrast D 137 mag zugunsten von Lazarus D 689 aufgegeben
worden sein (McKay), Riidiger D 791 fiir Fierabras D 796 (Hilmar) und der Graf
von Gleichen D 918 fiir die Messe in Es D 950 (Hilmar).!9? Bei zwei Liedfrag-
menten, Der Morgenstern D 172 und Romanze D 144, diirfte Schubert in der
Vorlage spontan zu einem ihn direkter ansprechenden Text gewechselt haben —
beiden Kompositionen folgt im Autograph unmittelbar eine Vertonung eines
anderen Textes desselben Dichters, die auch zu Ende gefiihrt wurde.

Fehlende Moglichkeiten fiir eine Auffithrung werden, auler bei den Opern-
fragmenten, beim Streichquartett in ¢ D 703 und bei der Sinfonie in h D 759
angefiihrt.'9® Sie konnten aber auch der Grund sein, warum die fragmentarischen
Klaviersonaten nicht weiter ausgefithrt wurden oder weshalb die Kantate Die
Schlacht D 249 als abgeschlossenes Particell liegenblieb. Wie weit Schubert sich
tatsichlich bei der Oper Sakuntala D 701 ,,durch die Einfliisterung einiger Freun-
de, welchen die Dichtung als Operntext nicht zusagte, von dem vollstindigen
Componiren desselben abhalten lieB“, sei dahingestellt;'%* ebenso, ob mit der
Niederschrift von Riidiger D 791 nur eine zeitliche Liicke bis zur Fertigstellung
des Librettos von Fierabras gefiillt werden sollte.!03

Psychische und physische Einbriiche haben gewiss den Arbeitsprozess Schu-
berts mit beeinflusst und — nicht nur bei ,,Lumpereien“ — wohl auch zu Unterbre-
chungen, manchmal vielleicht auch zum Abbruch einer Komposition gefiihrt. In
aller Deutlichkeit glaubte dies Maurice Brown bei der ,,Unvollendeten* zu erken-
nen:

101 Maurice J.E. Brown: Schubert. A Critical Biography, London 1958; dt. Ubersetzung von G.
Sievers, Wiesbaden 1969, S. 107.

102 Elizabeth Norman McKay, Franz Schubert’s Music for the Theatre, Tutzing 1991 (Versf-
fentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 5), S. 163; Hilmar, Verzeichnis
S. 24; Ernst Hilmar, Kommentar zu: Franz Schubert, Der Graf von Gleichen, hg. von dems.,
Tutzing 1988 (Verdffentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 2), S. 11f.

103 Ernst Hilmar, Franz Schubert, Reinbek bei Hamburg 1997 (rororo Monographie 608), S.
38f; Brian Newbould, Schubert and the Symphony: A New Perspective, London 1992, S.
182f.

104 Heinrich KreiBle von Hellborn, ,,nach einer Mittheilung des Herrn Josef Hiittenbrenner
zufolge®, in: Ders., Franz Schubert, Wien 1865, S. 187, Anm. 1.

105 McKay, Music for the Theatre S. 245.
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»Lhe truth about Schubert’s failure to complete the symphony may lie in psychological
factors, and particularly in the tragic event wich occured at the end of 1823. He then
contracted syphilis, and by the late spring he was desperately i11.196

Bei einigen Kompositionen, die in den letzten Lebensmonaten begonnen wurder,
konnte Schuberts Tod tatsdchlich eine geplante Fortsetzung des bereits Notierten
verhindert haben.!%7

Zusammenfassung

Wenn nun eine Fiille von ,,inneren® und ,,dueren Griinden genannt wurden, die
fiir den Abbruch einer Komposition verantwortlich gemacht werden kénnen, so
darf man sich von solchen Uberlegungen doch nicht zu viel erwarten. Es sei daran
erinnert, dass manche Kompositionsfragmente fiir Schubert ja gar nicht fragmen-
tarisch, sondern in gewissem Sinn abgeschlossen waren.!% Andere offen geblie-
bene Werke hat er vielleicht ohne jeden Grund blof aus den Augen verloren. Bei
manchen Kompositionsfragmenten kommt dazu, dass man aufgrund ihrer unvoll-
stindigen Uberlieferung iiber ihren Abbruch kaum Aussagen machen kann, so
wie tiberhaupt bei vielen Kompositionen, die in diesem Rahmen untersucht wur-
den, die Ursachen vollig unklar sind. Selbst bei detaillierten Studien an einzelnen
Kompositionsfragmenten, wie sie etwa bei den vier ausgewihlten Beispielen in
Kapitel V geleistet werden, kommt man aufgrund der Natur der Sache {iber mehr
oder weniger plausible Vermutungen nicht hinaus.

5. STELLENWERT UND BEDEUTUNG DER
KOMPOSITIONSFRAGMENTE

Lange Zeit galten Fragmente, bei denen der Abbruch des Arbeitsprozesses evi-
dent war, a priori als Dokumente des Scheiterns, im Fall von Schubert insbeson-
dere als Kapitulation vor dem UbermaB der Musik, das der Komponist nicht mehr
zu béandigen wusste, oder fiir deren technische Beherrschung ihm das Riistzeug
nicht oder noch nicht zur Verfligung stand. Erst in den letzten Jahren hat sich
durch die Studien an den Sinfoniefragmenten und durch eine neuerliche Beschaf-
tigung mit den Klaviersonaten ein Verstdndnis fiir die Bedeutung von Kompositi-
onsfragmenten durchgesetzt, das nicht linger ausschlieBlich negativ behaftet ist.
Abgeschlossenes Werk und abgebrochene Komposition sind nicht mehr Gegen-
sitze, sondern bloB verschiedene Erscheinungsformen von Werkideen, deren
Grad der Realisation unter bestimmten Gesichtspunkten als sekundér erscheinen
kann. Dieser veridnderte Blickwinkel kann so weit getrieben werden, dass sich
das Verstédndnis von Fragment und fertigem Werk gleichsam umkehrt: ,,Zu

106 Maurice Brown, ,,Schubert, Franz (Peter)“, in: Stanley Sadie (Hg.), The New Grove.
Dictionary of Music and Musicians, London etc. 1980, Bd. 16, S. 752-811; S. 761.

107 Siehe dazu den Abschnitt ,,Sterbefragmente”, S. 108.

108 Siehe dazu auch den Abschnitt ,,Wann ist ein Werk fertig?“, S. 57.
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haufig [...] iberfliegt Schuberts Intention die Bannmeile eines Satzes oder Wer-
kes und steht quer zu den Ndotigungen, diese abzurunden und abzuschlieBen, als
daB manche Fertigstellung nicht auch einen Beigeschmack von Zuriicknahme
[hat] und man zu fragen Anlaf} hitte, inwiefern ein auf einen AbschluB hinge-
zwungenes Werk nicht mindestens ebenso fragmentarisch sein konnte wie ein
‘ehrlich’ abgebrochenes.*19 Zugespitzt wiirde das bedeuten, dass abgeschlosse-
ne Werke gegeniiber den abgebrochenen weniger stark Ausdruck von Schuberts
eigentlichen Vorstellungen sein konnen, da hier formale Zwidnge den freien
musikalischen Fluss bedrdngen, der sich im Fragment abseits von dufleren Zwéan-
gen frei entfalten kann.

Tatsichlich konnen Kompositionsfragmente Zeichen fiir eine Neuorientie-
rung sein, indem neue 4sthetische oder formale Konzepte ausprobiert werden, die
sich vorerst nur am offengebliebenen Werk verwirklichen lassen. Dafiir steht in
erster Linie das Streichquartett in ¢ D 703, in dem Schubert nach vierjdhriger
Abstinenz von der Gattung versucht, Neuland zu gewinnen. Formale Vieldeutig-
keit, die schwache Ausprigung der Haupttonart c-moll, das Fehlen eines typi-
schen Hauptthemas sowie voneinander weitgehend losgeldste harmonische und
thematische Entwicklungen mit planvoll erzeugter Vieldeutigkeit, die den binde-
nen Kriften der Sonatenform entgegenwirken, lassen den Kopfsatz als ,,eine von
Schuberts radikalsten und originellsten Formldsungen erscheinen.!'® Auf der
Suche nach ,,neuem Zusammenhang, nach der neuen Syntax, in der die Affekte
gewissermafien neu kodiert sind* setzt Schubert hier und im 41 Takte umfassen-
den zweiten Satz ,,Motivmetamorphose als bewegliche Einschleusung in alle
Satzteile” ein, indem er erstmals die ,, Tragféhigkeit strukturell wenig geglieder-
ter Gebilde* auch iiber weite Distanzen zu spannen versucht.!!!

Das Element des Neuartigen, Experimentellen, l4sst sich allerdings keines-
falls bei allen Kompositionsfragmenten verifizieren. Zu unterschiedlich ist der
Bestand, zu vielfdltig sind die moglichen Griinde des Abbruchs und zu facetten-
reich die Umsténde, die zu unvollstindigen Niederschriften gefiihrt haben. Dazu
kommt, dass jedem Kompositionsfragment, solange Schubert noch lebte und
darauf zuriickkommen konnte, potentiell die Moglichkeit der Fertigstellung inne-
wohnte, also im weiteren Sinn ein ,,work in progress* war. Als Hinweis dafiir
mag die Beobachtung gelten, dass Schubert kaum ein Werk isoliert kanzelliert
und damit deutlich fiir ungiiltig erklért hat.!!? Insbesondere bei den Kompositio-
nen aus den letzten Lebensmonaten k®nnen wir nur ahnen, welche Schubert
weitergefiihrt hitte, hitte er die Krankheit im Herbst 1828 tiberstanden, und
welche trotz der Méglichkeit der Fertigstellung dennoch unvollendet geblieben
wiren.!!3 Solche Uberlegungen betreffen zum Beispiel das letzte Sinfoniefrag-

109 Peter Giilke, Geleitwort zu: Andreas Krause, Die Klaviersonaten Franz Schuberts. Form,
Gattung, Asthetik, Kassel etc. 1992, S. 9.

110 Siehe dazu Hans-Joachim Hinrichsen, Die Kammermusik, in: Schubert Handbuch S. 451—
51t; S. 4821t

111 Werner Aderhold, Das Streichquartett-Fragment c-moll D 703, in: Jahre der Krise S. 57—
71,8.62;S.71.

112 Siehe dazu S. 147 oben.

113 Siehe dazu den Abschnitt ,,Sterbefragmente®, S. 108.



160 Kapitel IIl: Kompositionsfragmente

ment D 936A, dessen Particell das sinfonische Konzept auf bislang unbekannte
und zukunftsweisende Art und Weise weiterentwickelt. Sind die Entwiirfe dafiir
wirklich so visionér, dass sie unvollendbar waren, oder hitte ihre Ausarbeitung
den nichsten Hohepunkt nach der ,,Groflen C-Dur Sinfonie“ D 944 in Schuberts
Sinfonieschaffen bedeutet?

Besser einzuschitzen sind jene Kompositionsfragmente, die als Werke des
Ubergangs gesehen werden konnen, als Stationen auf dem Weg zu einem ande-
ren, daran unmittelbar anschlieBenden Werk, fiir die sie gleichsam Vorausset-
zung sind. Unmittelbar evident ist dies bei dem Streichtrio in BD 111A, das bis
vor kurzem als verschollen galt und nur durch eine irrefiihrende, kurze Beschrei-
bung und das elftaktige Notenzitat in der Schubert-Biographie von August Reiss-
mann bekannt war.!'* Das wiedergefundene Autograph, das sich nun in der
Osterreichischen Nationalbibliothek befindet (Wn Mus.Hs. 42707), zeigt mit
aller Deutlichkeit den bislang nur vermuteten Zusammenhang mit dem Streich-
quartett in B D 112, das am 5. September 1814, am selben Tag wie das Trio
begonnen wurde. Stellt man dem Beginn des Kopfsatzes von D 112 die 55 Takte
des Streichtrios gegeniiber, kann leicht nachverfolgt werden, wie Schubert das
Trio blockweise in die grofBer besetzte und von der Gattung her anspruchsvollere
Form umarbeitete und zugleich auf die neuen Gegebenheiten reagierte.!!5 Die
Nihe beider Kompositionen ist so eng, der Arbeitsprozess so durchgéngig, dass
man geneigt ist, dem Fragment eigenen Werkcharakter abzusprechen und dieses
vielmehr als Entwurfsstadium des vollendeten Streichquartetts zu sehen.

Ein durchgéngiger Arbeitsprozess und der unmittelbare Anschluss zu einer
weiteren Bearbeitung desselben Textes lassen auch fragmentarische Vokalkom-
positionen als Vorstufe zu einer anderen, gleichnamigen Komposition erkennen.
Bei dem Minnerquartett Punschlied, unter D 277, und dem Harfner-Lied Wer nie
sein Brot mit Trinen af, unter D 478/2, hat Schubert bereits nach wenigen Takten
die Arbeit abgebrochen, das bis dahin Notierte kanzelliert und noch innerhalb der
frei gebliebenen Systeme der ausgestrichenen Komposition mit der Niederschrift

Bei den beiden Vertonungen von Der Geistertanz D 15, 15A, die im Auto-
graph ebenfalls unmittelbar aneinander anschlielen, ist der erste Anlauf erst nach
51 Takten abgebrochen worden, und die zweite Bearbeitung nach der Nieder-

114 August Reissmann, Franz Schubert. Sein Leben und seine Werke, Berlin 1973. Reissmann
gibt S. 67f. an, dass Schubert den ersten Satz am 5. September begonnen und am 13. Sep-
tember abgeschlossen hitte und erst dann in das Streichquartett umarbeitet. Das wider-
sprach aber der Datierung des Streichquartetts, nach der dieses ebenfalls am 5. September

b nen wurde.

115 S dazu Hans-Joachim Hinrichsen, ,,Biedermeierliche* Hausmusik, ,,;omantische Ent-
grenzung - Franz Schuberts Streichtrio-Fragment D 11A und das Str D112, in:
Schubert und das Biedermeier. Beitrige zur Musik des frithen 19. Ja Festschrift
fiir Walther Diirr zum 70. Geburtstag, hg. von Michael Kube u.a., Kassel etc. 2002, S. 103—
125.

116 Siehe dazu die Abbildungen in Miihlhéuser, Lund Tafel XXVI und in NGA IV/1 S. XXXII.
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schrift von 101 Takten unvollendet geblieben. Die dritte Bearbeitung, D 116,
entstand erst rund zwei Jahre spiter, der Bezug zu den ersten beiden Kompositi-
onsfragmenten ist nur mehr lose.!!” Denn mit zunehmender zeitlicher Distanz
und mit dem fehlenden dufieren Zusammenhang einer Liedbearbeitung zu einem
fragmentarischen Vorldufer nimmt auch die Wahrscheinlichkeit ab, dass Schu-
bert tatsdchlich daran ankniipfte. Kommt noch hinzu, dass — wie etwa bei dem
Klavierlied Der Morgenstern D 172, das zwei Monate spiter als Duett vertont
wurde — auch keinerlei musikalische Beziige zwischen den beiden Vertonungen
feststellbar sind, dann ist ein innerer Zusammenhang wohl nicht mehr gegeben.

Anders verhilt es sich bei dem Lied Die Schiacht D 249 nach einer Textvor-
lage von Friedrich von Schiller. Die erste Bearbeitung von 1815 geht iiber ein
ausgedehntes, 35 Takte langes Vorspiel fiir Klavier nicht hinaus und bricht mit
dem Einsatz der Singstimme ab. Acht Monate spiter verwendet Schubert densel-
ben Klaviersatz als Einleitung einer weiteren Vertonung, D 387. Diesmal hat er
den Text als umfangreiche Kantate fiir Soli, Chor und Klavier im Particellentwurf
vollstindig angelegt, die Ausarbeitung in Partitur jedoch nicht mehr begonnen.
Doch damit nicht genug. Fiir die im Dezember 1824 als Opus 27 erschienenen
Trois Marches Héroique D 602, deren Entstehung mit einem der beiden Aufent-
halte in Zseliz in Zusammenhang gebracht wird, greift Schubert erneut auf das
bereits einmal wiederverwendete Klaviervorspiel zuriick. Der Marsch der ersten
Nummer ist nichts anderes als eine Bearbeitung desselben fiir Klavier zu vier
Hinden, das Trio wurde neu hinzukomponiert. Eine Kette von Beziigen {iber
Gattungsgrenzen hinweg kennen wir freilich auch bei anderen Werken, etwa bei
der Wandererfantasie D 760 oder den beiden Streichquartetten D 804 (,,Rosa-
munde*) und D 810 (,,Der Tod und das Madchen).!!8 Im Gegensatz zu den
genannten Beispielen verwendet Schubert im Fall von der Schlacht jedoch Teile
von unabgeschlossenen Kompositionen, die damit als Fundus fiir spdtere Werke
gedient haben.

Aber auch wenn keine unmittelbaren Beziige durch gemeinsame Textvorla-
gen oder musikalische Substanzgemeinschaft gegeben sind, kann man ein Kom-
positionsfragment und eine chronologisch daran anschliefende Komposition, die
gleicher Gattung ist oder dhnliche kompositorische Probleme aufweist, miteinan-
der in einen Bedeutungszusammenhang bringen. Das ist in der Schubert-For-
schung vor allem bei den Sinfoniefragmenten geschehen, aber auch bei anderen
Instrumentalwerken, die sich mit Problemen der Sonatenform auseinandersetzen.
Schuberts bekannter und gern zitierter Ausspruch, er wolle sich {iber Kammer-
musik ,,den Weg zur groBen Sinfonie bahnen*,!!? lisst auch groBere Zusammen-
hinge tiber die Gattungsgrenzen hinweg vermuten. Unter solchen Umstéinden hat
Schubert mit der fragmentarischen Komposition wohl nur mehr in einem allge-
meinen Sinn Vorarbeit geleistet, indem jeder neue Anlauf zu einem Werk das
kompositorische Konnen weiter vorangetrieben hat. Dabei ist allerdings auch

117 Siehe dazu den Abschnitt V.3. ,,Der Geistertanz*, S. 274.

118 Vgl. dazu Michael Raab, Franz Schubert. Instrumentale Bearbeitungen eigener Lieder,
Miinchen 1997 (Studien zur Musik 16).

119 Deutsch, Dokumente S. 235.
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Vorsicht geboten: Wird gleichsam jedes Kompositionsfragment als Vorstufe fiir
eine Folgekomposition gesehen, dann verliert die Fragmenthaftigkeit des betref-
fenden Werkes ihre individuelle Bedeutung. Denn letztlich kann auch jedes
abgeschlossene Werk ganz allgemein als Voraussetzung fiir ein spiter entstande-
nes gesehen werden.

An dieser Stelle sei auch davor gewarnt, den Stellenwert mancher Komposi-
tionsfragmente innerhalb des (Buvres iiberzubewerten. Vor allem bei den Kla-
viertdnzen entsteht der Eindruck, dass mit der fragmentarischen Aufzeichnung
bloB eine Materialsammlung angelegt wurde, auf die nach Bedarf zuriickgegrif-
fen werden konnte. So hat Schubert bei den sechs hintereinander notierten
Tanzeentwiirfen die ersten vier fiir die Sammlung 36 Originaltinze fiir Klavier D
365, Opus 9, weiter ausgearbeitet, die letzten beiden sind als Kompositionsfrag-
ment (Zwei Tdnze D 980A) zuriickgeblieben. Ebenso waren die beiden Léindler D
980C Teil einer Serie von Tinzen, die alle in der ungewéhnlichen Tonart Des-
Dur stehen und fiir die Sammlung Opus 18 verwendet wurden. In dieses Bild
passt auch die vierhdndig angelegte Polonaise in B D 618, die als Partiturentwurf
zwar unvollstandig blieb, deren Trio jedoch ebenfalls im Rahmen einer Druckle-
gung zu einer anderen Polonaise hinzugefiigt und vervollstindigt wurde.!20

Auch wenn im Rahmen der vorliegenden Arbeit Studienfragmente aufgrund
ihres schwachen Werkcharakters von dem Bestand der abgebrochenen Arbeiten
als eigene Kategorie separiert wurden, so gibt es doch auch innerhalb der Kom-
positionsfragmente einige Werke, die zwar nicht aufgrund ihrer Gattung, aber
durch ihre extrem frithe Entstehung und die Art der Aufzeichnung als Studien
verstanden werden kénnen. Diese Ubungen zielen weniger auf einen Abschluss
hin, ihr Zweck liegt primér in der Erprobung und Realisierung von kompositori-
schen Aufgabenstellungen, wobei die Hand des Lehrers Salieri 6fters korrigie-
rend eingreift. ,,GroBe Textmengen bewiltigen® hitte die Aufgabe lauten kon-
nen, die beim Gesang in ¢ D 1A gestellt war und immerhin 394 Takte einfachen
Klaviersatz und Bassstimme hervorgebracht hat, ,.eine weitere italienische Arie
erfinden” bei der untextierten Melodie, unter D 33, die im Anschluss an Kompo-
sitionsiibungen {iber den Text Entre ['uomo allor che nasce D 33 mit Bleistift
festgehalten wurde. Fraglich ist auch, ob der rund dreizehnjihrige Schubert mit
Beginn der Niederschrift von D 2B tatsdchlich eine ausgewachsene Sinfonie in
allen Sidtzen im Kopf hatte, oder sich vielmehr mit der Ausarbeitung eines
Kopfsatzes an diese anspruchsvolle Gattung zunéchst nur herantasten wollte. In
gleichem Licht kann Schuberts erster Opernversuch, Der Spiegelritter D 11,
gesehen werden, der immerhin schon eine Ouvertlire und sieben vollstindig
ausgearbeitete Gesangsnummern umfasst.

Die Bedeutung von Kompositionsfragmenten héngt letztlich auch von ihrem
Umfang und dem Fortschritt des Arbeitsprozesses ab. Kaum oder wenig ausge-
fiihrte Werke wie etwa das sechstaktige Rondo in C, unter D 279, oder die fiinf
untextierten Takte Singstimme von Das war ich, unter D 174, wiegen weniger
schwer als abgeschlossene Entwiirfe oder Zyklusfragmente, die bereits aus meh-

120 Siehe dazu den Abschnitt ,,Klaviertdnze“ S. 170 sowie S. 187f.
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reren, meist abgeschlossenen Sdtzen bzw. Nummern bestehen. Konnen erstere
fiir die Erhellung des Arbeitsprozesses Bedeutung haben, so kommt letzteren
Kompositionen oft schon starker Werkcharakter zu.

Eine besondere Bedeutung innerhalb der Kompositionsfragmente ist sicher-
lich jenen Werken beizumessen, die Schubert bis zum Ende einer ersten Arbeits-
phase ausgefiihrt hat. Dazu zdhlen abgeschlossene Entwiirfe wie die Sinfonie in E
D 729, die Leitner-Lieder D 896AB und die Kantate Die Schlach: D 387, ebenso
jene Kompositionen, deren Reprisen nicht ausgeschrieben wurden. Sie kdnnen
als ,,vorldufig abgeschlossen® gelten, in den Augen Schuberts woh! schon mehr
abgeschlossene Werke als Fragmente, auch wenn die Ausfertigung als Spielvor-
lage nicht mehr zustande gekommen ist.!?!

Einige wenige Kompositionsfragmente — die Sinfonie in h D 759, das Streich-
quartett in ¢ D 703, und in jlingerer Zeit auch die Sonate in C D 840 — haben mit
ihren vollstindigen Teilen Eingang in das Auffiihrungsrepertoire gefunden und
damit individuelle Bedeutung als ,.klingendes® Fragment erlangt. Wird bei einer
Auffiilhrung des ,.Quartettsatzes” der Status des Fragmentarischen durch die
Bezeichnung zwar unterschlagen, so ist sie bei der ,Unvollendeten™ im Titel
sogar noch hervorgehoben. Die Rezeption der Sinfonie war so erfolgreich, dass
sie nicht nur als das Schubert-Fragment, sondern sogar als Fragment par ex-
cellence in die Musikgeschichte eingegangen ist.

Fragmente als Krisenindikator?

Die statistischen Untersuchungen im ersten Kapitel dieser Arbeit haben unter
anderem darauf aufmerksam gemacht, dass sich in manchen Lebensjahren Schu-
berts Fragmente auffillig hdufen, in anderen wiederum ganz fehlen.!'?? Sehen wir
von den ersten Schaffensjahren ab, die an Studienfragmenten und vermutlich
auch Uberlieferungsliicken reich sind, dann fallen zwei Extreme ins Auge: das
Jahr 1824, das ,.fragmentfrei” ist, sowie die Jahre 1820 und 1821, die einen
ungewohnlich hohen Prozentsatz an Fragmenten aufweisen. Wie kann man sol-
che Schwankungen erklidren?

Auf den ersten Blick ist sicher bemerkenswert, dass die besonders fragment-
reichen Jahre genau in der Mitte der ,Jahre der Krise* (1818-1823) liegen und
damit scheinbar ihren Hohepunkt markieren. Diese mittlere Periode in Schuberts
Leben ist in der zeitlichen Abgrenzung und ihrer programmatischen Bestimmung
vor allem von deutschsprachigen Schubert-Forschern postuliert worden und soll
sowohl den persdnlichen Lebensbereich als auch das gesamte musikalische Schaf-
fen betreffen.!2® Nicht alle Kollegen, die sich jeweils mit individuellen Erschei-
nungen in den , Krisenjahren® beschiftigten, kénnen diese These jedoch gleicher-
maBen teilen. Einer der Kritischsten ist in dieser Hinsicht Carl Dahlhaus. In
seinen methodologischen Uberlegungen zum Feststellen einer Krise sieht er sich

121 Siehe dazu den Abschnitt ,,Wann ist ein Werk fertig?“, S. 57.
122 Siehe dazu Graphik 1 auf S. 70.
123 Siehe dazu die Beitrdge zur Tagung Jahre der Krise, die 1982 veranstaltet wurde.
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,-am Ende zu dem Eingestindnis gezwungen, daf sich ein verstdndliches Muster,
ein interpretierbarer Sinnzusammenhang, einstweilen nicht oder lediglich partiell
abzeichnet.*124

Dahlhaus’ Skepsis, die meines Erachtens zu einem differenzierten, weniger
biographisch und stirker auf einzelne Gattungen angewandten Krisenbegriff
fiihren sollte, bestétigt ein zweiter Blick. Die Tabelle 1.4. (S. 68) macht klar, dass
sich die Jahre 1820-21 nicht nur durch einen besonders hohen Fragmentanteil
auszeichnen, sondern auch insofern aus dem Rahmen fallen, als Schubert insge-
samt statistisch weniger komponierte. So schnellt der Fragmentanteil prozentuell
auch nicht deshalb in die Hohe, weil er in diesem Zeitraum besonders viele
Kompositionen unvollendet liegen ldsst — verglichen mit anderen Jahren ist die
absolute Fragmentzahl nicht wesentlich hoher —, sondern weil die Gesamtzahl
der Kompositionen viel geringer als gewd&hnlich ist. Die Ursachen fiir dieses
Zuriickgehen des Schaffens diirften in den duBeren Lebensumsténden zu finden
sein und sind meines Erachtens jedenfalls kein Zeichen einer personlichen Krise.
Ganz im Gegenteil: 1820-21 sind genau jene Jahre, in denen Schubert den
Zugang zur breiteren Offentlichkeit fand.

Der Sommer 1820 stand im Zeichen der Biihnenwerke: Das erste Mal wird in
einem Wiener Theater ein Biihnenwerk von Schubert aufgefiihrt — sicherlich ein
grofer und lange herbeigesehnter Moment im Leben des jungen Komponisten,
dem an diesem Genre schon immer viel gelegen war. Es handelte sich dabei um
Die Zwillingsbriider D 647, ein Auftragswerk, das schon im Jahr zuvor fertig
vorlag und nach ldngeren Querelen im Kérntnertor-Theater am 14. Juli schlieB-
lich seine Urauffithrung fand. Noch wihrend das Singspiel am Spielplan war,
erhielt Schubert einen Auftrag fiir eine weitere Biihnenkomposition, ein Zauber-
spiel in drei Akten, diesmal fiir das Theater an der Wien. Der Arbeitseinsatz muss
enorm gewesen sein, bereits nach wenigen Wochen war das dreizehn Nummern
umfassende Werk Die Zauberharfe D 644 fertiggestellt, am 19. August fand die
Urauffithrung statt. Beide Werke wurden von der Wiener Presse insgesamt nega-
tiv beurteilt.'?> Schubert lie sich nicht entmutigen und versuchte offensichtlich,
den Kontakt zum Theater zu halten. Im Februar 1821 war er kurze Zeit als
Korrepetitor am Kérntnertor-Theater titig, ein Partiturentwurf zu einem weiteren
Biihnenwerk, Sakuntala D 701 (1820), und die abgeschlossene dreiaktige Oper
Alfonso und Estrella D 732 (1821/22) dokumentieren sein ungebremstes Interes-
se an diesem Genre.

War Schubert dem Wiener Publikum 1820 durch seine beiden Biithnenkom-
positionen ins Bewusstsein getreten, so stand das folgende Jahr im Zeichen der
6ffentlichen Konzertauffiihrungen sowie der ersten eigenstdndigen Musikdrucke.
Zu Beginn des Jahres war er im zweiten Anlauf als ausiibendes Mitglied der
Gesellschaft der Musikfreunde akzeptiert worden, die in ihren Konzertveranstal-

124 Carl Dahlhaus, Franz Schubert und das ,,Zeitalter Beethovens und Rossinis®“, in: Jahre der
Krise S. 22-28, dort S. 23. Siehe dazu auch Jurij N. Chochlow, Zur Frage nach den ,.Jahren
der Krise“ in Schuberts Leben und Schaffen, in: Schubert durch die Brille 25, Juni 2000, S.
3-20.

125 Deutsch, Dokumente S. 92ff und S. 101ff; Dokumente I S. 19ff.
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tungen nun vermehrt Werke von Schubert auffiihrte. Die Zahl der 6ffentlichen
Auffthrungen Schubertscher Werke stieg auch insgesamt rapide an, es schien
ihm so etwas wie ein Durchbruch gelungen zu sein.'?® Seine Kompositionen
waren nun Gesprachsthema in einschldgigen Kreisen, Josef von Spaun, der zu
dieser Zeit in Linz lebte, beklagte im Mai dieses Jahres den geringen Informati-
onsfluss und bemerkte dazu: ,,Uber Schubert muss ich die Zeitungen als beste
Quelle iiber sein Treiben ansehen.*!?’” Zugleich setzte eine Serie von Publikatio-
nen ein, die im April mit dem noch von Freunden unterstiitzten Erlkénig-Druck
seinen Anfang nahm. Noch im selben Monat erscheint Opus 2, Gretchen am
Spinnrade, und bis zum November desselben Jahres liegen in sieben Werknum-
mern bereits zwanzig Liedkompositionen vor.!28

Konnte sich Schubert in den vorangegangenen Jahren ohne jede beruflichen
oder familidren Verpflichtungen ausschliefilich dem Komponieren widmen, so
bedeuteten diese an sich positiven Ereignisse in seinem Leben gewiss einen
Einbruch in seinen gewohnten Tagesablauf. Zum einen hatte er sich um die
Auffithrung seiner Werke zu kiimmern, musste Notenmaterial zur Verfiigung
stellen, Kontakte mit ausfiihrenden Musikern pflegen, war vermutlich bei der
Einstudierung seiner Werke involviert und hatte wohl den meisten Konzerten
auch beigewohnt. Zum anderen musste er fiir die Edition druckreife Manuskripte
vorlegen und dafiir die betreffenden Kompositionen nochmals durchsehen und
oftmals auch iberarbeiten. Diese Arbeiten konnten alle zusammen Schubert in
einen bislang nicht gekannten Zeitdruck versetzt haben, der sowohl Auswirkun-
gen auf das Gesamtschaffen als auch auf den Fragmentanteil hatte. Dazu kommt
noch, dass er in diesem Zeitraum an einem grofien, anspruchsvollen Projekt
arbeitete, der Messe in As D 678, zu dem er phasenweise zuriickkehrte und das
seine kreativen Krifte immer wieder in Anspruch nahm.'?

126 Aus den Dokumenten lassen sich folgende 6ffentiiche Konzerte mit Werken von Schubert
in der ersten Jahreshilfte von 1821 rekonstruieren: 25. Janner: 8. Abendunterhaltung der
Gesellschaft der Musikfreunde im Gundelhof; 8. Februar: 10. Abendunterhaltung; 7. Mérz:
Konzert im Kirntnertor-Theater; 8. Mérz: 14. Abendunterhaltung; 25. Mérz: Konzert im
Landhaussaal; 30. Mérz: Konzert bei Ignaz Sonnleithner; 4. April: Privatkonzert des
Harmoniequartetts; 8. April: 3. Jahreskonzert der Gesellschaft der Musikfreunde; 15. April:
3. Abonnement-Konzert im Landhaussaal; 22. April: Abendunterhaltung im Kéarntnertor-
Theater; 29. April: 16. Abendunterhaltung der Gesellschaft der Musikfreunde; 20. Juni:
Kiarntnertor-Theater. (Siehe dazu Deutsch, Dokumente; Dokumente 1; Otto Biba, Franz
Schubert in den musikalischen Abendunterhaltungen der Gesellschaft der Musikfreunde,
in: Schubert-Studien, hg. von F. Grasberger und O. Wessely, Wien 1978, S. 7-31.)

127 Deutsch, Dokumente S. 126.

128 Opus 1 (2. April angekiindigt): D 328; Opus 2 (30. April): D 118; Opus 3 (29. Mai): D 121,
216, 257, 368; Opus 4 (29 Mai): D 489, 685, 224; Opus 5 (9. Juli): D 138, 162, 225, 226,
367; Opus 6 (23. August): D 541, 542, 504; Opus 7 (27. November): D 514, 515, 531.
AuBerdem ist Ende des Jahres (29. November) Opus 9, [36] Original Ténze fiir Klavier,
erschienen.

129 Siehe dazu Thomas A. Denny, The Years of Schubert’s A-flat-Major Mass, First Version:
Chronological and Biographical Issues, 1819—1822, in: Acta Musicologica LXIII (1991), S.
73-97.
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Auch mag das kritische Licht der Offentlichkeit, dem sich Schubert plotzlich
ungeschiitzt ausgesetzt sah, sein Selbstvertrauen auf die Probe gestellt haben.
Mbglicherweise hat es dazu beigetragen, dass sein personlicher Ehrgeiz angesta-
chelt wurde und die Ziele damit plotzlich hoher gesteckt waren als in friitheren
Jahren. Die Weigerung auf das Ansuchen seines Freundes und Forderers Leopold
Sonnleithner, weitere Vokalquartette im bisher so erfolgreichen Muster zu kom-
ponieren, mit der Begriindung, dass er ,,mit Sicherheit vorwirts gehen® miisse,
passt ebenso in dieses Bild wie die Bemerkung, dass es ihm ,,nachtheilig seyn
miifite mit etwas Mittelm#Bige[m] aufzutreten®.'3? Vielleicht hatte er wirklich
schon wihrend des Arbeitsvorganges zu sehr die Kritik der Offentlichkeit im
Hinterkopf, die ihn ja zumindest beziiglich seiner Biithnenwerke kaum geschont
hat. Dann legt man die Feder schneller weg, 14sst weniger Spielraum fiir Experi-
mente und beginnt lieber mit etwas Neuem als sich in Gefahrenzonen zu bewe-
gen.

Umgekehrt ist aber auch die Tatsache, dass 1824 kein einziges Fragment
entstanden ist, meines Erachtens kein generelles Anzeichen fiir das Ende einer
Krise, insbesondere nicht im persdnlichen Bereich. Geht es Schubert nach dem
Ausbruch und Héhepunkt seiner Krankheit zwar korperlich voriibergehend bes-
ser, so ist seine psychische Verfassung doch stark angeschlagen. In dem resignie-
renden Brief an Kuppelwieser vom 31. Mérz 1824 fiihlt er sich ,,als den ungliick-
lichsten, elendsten Menschen auf der Welt”, und klagt, dass er wieder krank
sei.!3! Der wechselnde Gesundheitszustand ist immer wieder Thema der Korre-
spondenz und es verwundert nicht, dass der zweite Aufenthalt in Zseliz liber die
Sommermonate 1824 sich weit weniger gliicklich gestaltet als der von 1818. Bei
seiner Riickkehr zieht Schubert sich wieder fiir ein paar Monate in das Elternhaus
zuriick.

Die Griinde fiir das Fehlen jeglicher Kompositionsfragmente im Jahr 1824
sind vermutlich woanders zu finden. Betrachten wir das kompositorische Schaf-
fen in diesem Zeitraum, so fillt auf, dass eine ungewohnlich grofie Anzahl an
Kammermusikwerken entstanden ist: die Variationen fiir Flote und Klavier ,, Trock-
ne Blumen“ D 802, das Oktett in F D 803, das Streichquartett in a (Rosamunde)
D 804, das Streichquartett in d (,,.Der Tod und das M#dchen®) D 810, die Sonate
in a fiir Arpeggione D 821 sowie das Grand Duo D 812 fiir Klavier zu vier
Hinden. Dieser Konzentration an Werken einer Gattung, in der insgesamt wenig
Fragmente zu verzeichnen sind, steht das vollige Fehlen von Kompositionen
jener Gattungen gegeniiber, die bei Schubert generell besonders , fragmenttrich-
tig* sind, ndmlich Klaviersonate, Sinfonie und Biihnenmusik. Dass in diesem
Jahr gar keine Fragmente entstanden sind, scheint also gattungsspezifisch be-
dingt zu sein und hat vielleicht mit dem zielsicher angepeilten ,,Weg zur grofen
Sinfonie* zu tun, wenn auch andere Ursachen nicht auszuschlieBen sind.

Insgesamt erscheint also die bloB zahlenméBige Anh4dufung von Fragmenten
kein Krisenindikator zu sein, ebensowenig wie das Fehlen derselben ein Zeichen
einer besonders gliicklichen oder kompositorisch erfolgreichen Zeit ist. Die

130 Deutsch, Dokumente S. 182f.
131 Deutsch, Dokumente S. 234 und S. 238.
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Ursachen fiir mogliche Krisen sind weitaus komplexer und die Ursachen fiir den
Abbruch bei jedem einzelnen Kompositionsfragment so verschieden, dass man
nicht umhin kann, differenzierter vorzugehen. Das vielleicht verfiihrerische Zah-
lenmaterial allein kann nur Ausgangspunkt einer solchen Untersuchung sein, die
ins Analytische vorstofen und jedem Fragment seine ihm eigene Bedeutung
zukommen lassen muss.






KAPITEL IV
DAS GENRE DER KLAVIERMUSIK

Die Vielseitigkeit des Klavierinstruments bringt es mit sich, dass sich das Kla-
vierceuvre von Schubert aus einer Vielfalt von Gattungen zusammensetzt, die
von kompositorisch anspruchsloser Tanzmusik bis hin zu ,,groBer Klaviermu-
sik, wie etwa der Sonatentrias D 958-D 960, reicht. Dementsprechend unter-
schiedlich ist der Stellenwert, aber auch der Anteil von Kompositionsfragmenten,
fiir deren Einschétzung die Kenntnis des Arbeitsprozesses von zentraler Bedeu-
tung ist.

Das spezielle Interesse am Fragmentarischen ist die Ursache dafiir, dass im
Folgenden nicht, wie iiblich, der Bestand an Klaviermusik in die Bereiche ,.{ei-
gentliche) Klaviermusik® und ,,Gesellschaftsmusik* (T4dnze und Mérsche) unter-
teilt wird, sondern in ,,(zweihidndige) Klaviertinze®, ,, Klaviermusik zu vier Hin-
den* und in ,,Klaviersonaten und Klavierstiicke“. Diese drei Sektionen zeichnen
sich im Hinblick auf den Kompositionsprozess durch eine sehr unterschiedliche
Arbeitsweise aus, der durch diese Gliederung individuell nachgegangen werden
kann.

Bei den Klaviertdnzen, die zwischen Improvisation und komponierten Wer-
ken stehen, treten grundlegende Probleme des Werkverstiandnisses auf. Wird ein
zur Aufzeichnung gelangter Klaviertanz — unabhéngig davon, ob urspriinglich
improvisierend entstanden oder nicht, ob Einzeltanz oder Teil einer Tanzfolge,
und ob je im Druck erschienen — nicht als eigenstéindiges Werk verstanden, so
verlieren unvollstindig aufgezeichnete Klaviertdnze auch ihren Status als Frag-
ment. Denn zu jedem Kompositionsfragment gehort ein Werk, auf das hin es sich
bezieht.!

Vierhidndige Klaviermusik zeichnet sich durch ihren ins Orchestrale verwei-
senden, mehrstufigen Aufzeichnungsmodus aus. Zu regelrechten Partiturentwiir-
fen und ausgefertigten Partituren kommt fiir den praktischen Gebrauch noch die
traditionelle stimmenmé&Bige Ausfiihrung hinzu. In diesen eigentiimlichen Ar-
beitsprozess sind auch die unvollstéindig gebliebenen vierhdndigen Klavierkom-
positionen einzuordnen, die nur bis zu einem gewissen Arbeitsfortschritt als
Kompositionsfragmente gelten kdnnen.

Bei den Klaviersonaten und einzelnen Klavierstiicken bzw. Klavierstiickzy-
klen sind wir mit dem Problem konfrontiert, den Status von Autographen richtig
einzuschitzen. Mithilfe eines Ansatzes zu einer Manuskripttypologie soll ver-
sucht werden, erste vorliufige Niederschriften von mehr oder weniger sorgfiltig
ausgefithrten Manuskripten zu unterscheiden, die einen abgeschlossenen Kom-
positionsprozeés dokumentieren. Dabei wird uns besonders der Ort des Abbruchs

1 Vgl. dazu den Abschnitt , Fragmentbeziige in der Musik®, S. 38.
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interessieren. Bei den Sonaten kommt auBerdem hinzu, dass Fragmente auf
verschiedenen Ebenen auftreten: es kdnnen einzelne Sonatensitze unvollstindig
geblieben sein oder ganze Sitze von Sonaten fehlen. Mogliche Ergidnzungen
werden am Schluss des Kapitels diskutiert.

1. KLAVIERTANZE

Tanzmusik, und im speziellen Tanzmusik am Klavier zu zwei Hénden, ist genuin
improvisierte Musik, aus dem Stegreif und der individuellen Situation heraus
entstanden. So auch bei Franz Schubert, von dem Leopold Sonnleithner allge-
mein berichtet:

,Er [= Schubert] besuchte manchmal Hausbille in vertrauten Familienkreisen; er tanzte nie,
war aber stets bereit, sich ans Klavier zu setzen, wo er stundenlang die schénsten Walzer
improvisierte.*2

Man kann diese Aussage sicherlich noch weiter verallgemeinern und sie nicht nur
auf Walzer, sondern auf alle damals beliebten Gesellschaftstinze wie Deutsche,
Léndler, Menuette, Ecossaisen, Galopp und Cotillon beziehen.? Schubert, dessen
Klaviertidnze einen wesentlichen und charakteristischen Teilaspekt seines Schaf-
fens darstellen, muss Hunderte solcher Tinze spontan am Klavier ,.erfunden”
haben, was aufgrund der kompakten Formanlage, des einfachen harmonischen
Grundgeriists und der standardisierten Begleitfiguren keine besonders anspruchs-
volle Aufgabe war und einem ,,natiirlichen” Musizieren entsprach. So spontan ein
Klaviertanz auf diese Weise entstanden war, so vergédnglich war er aber auch: Mit
dem Ende des akustischen Ereignisses endete iiblicherweise auch die Existenz
dieses kleinen Musikstiicks, das seine Funktion erfiillt hat. Aufgrund dieser
fehlenden Besténdigkeit kann improvisierte Tanzmusik auch nicht den Anspruch
eines vollgiiltigen Werkes erheben. Dieser Musik wird bestenfalls fliichtiger
Werkcharakter zugesprochen.

Nun gibt es aber auch zwei Dokumente aus dem engsten Bekanntenkreis
Schuberts, die voneinander unabhingig eine bemerkenswerte Praxis beschreiben.
Das erste Dokument stammt von dem wohl verlidsslichsten Freund Schuberts,
Josef Spaun, der 1829 in seinem Nekrolog unter anderem berichtet: ,,Er schrieb
[...] eine sik, die er, ein s
Freunden och konkre hre n
gang Leopold Sonnleithner in dem oben bereits zitierten Bericht. Direkt im An-
schluss an die genannte Passage heiit es: ,.[...] jene [Walzer, bzw. allg. Ténze],
die ihm gefielen, wiederholte er, um sie zu behalten und in der Folge aufzuschrei-
ben.

2 Deutsch, Erinnerungen S. 141. Siehe auch Deutsch, Erinnerungen S. 316, 262, 255 und
Deutsch, Dokumente S. 343, 408.

3 Vgl. dazu Walburga Litschauer und Walter Deutsch, Schubert und das Tanzvergniigen,
Wien 1997.

4 Deutsch, Erinnerungen S. 32.

5  Deutsch, Erinnerungen S. 141.



1. Klaviertinze 171

Schubert hat also der Beschreibung nach in einzelnen Féllen im Nachhinein
so etwas wie ein Horprotokoll von besonders gelungenen Klaviertdnzen verfer-
tigt. Solche Niederschriften dienten zum einen wohl als Gedichtnisstiitze fiir
Schubert selbst, um gern gehodrte Ténze auch beim nichsten Zusammentreffen
seinen Freunden aufspielen zu kdnnen. Zum anderen kam ihnen aber auch die
wichtige Funktion als Spielvorlage fiir andere Pianisten aus dem Freundeskreis
zu. Genannt wird hier vorrangig Josef von Gahy, ein ausgezeichneter Klavier-
spieler und oftmaliger Partner Schuberts im vierhidndigen Spiel, der dessen Ténze
besonders schwungvoll und feurig zu interpretieren wusste. SchlieBlich konnte
das Ergebnis eines solchen Notats auch ein Albumblatt fiir Einzelpersonen aus
dem Freundes- und Bekanntenkreis sein. Der ,,Trauerwalzer® D 365/2 wurde
beispielsweise sowohl Afmayr als auch Anselm Hiuttenbrenner verehrt, wobei
die Widmung fiir letzteren genau jenen Vorgang anspricht, den Sonnleithner und
Spaun beschreiben: ,,Aufgeschrieben [!] fiir mein Kaffeh= Wein= und Punsch=
Briiderl Anselm Hiittenbrenner*.’

Mit der Niederschrift trennten sich Schuberts Tidnze von seiner Person, sie
konnten nun auch in seiner Abwesenheit und beliebig oft reproduziert werden,
was ihren Status als Werk deutlich erhoht. Die notierten Ténze bekamen Offent-
lichkeitscharakter (wenn auch zunichst nur im engeren Kreis), begannen ein
Eigenleben und separierten sich manchmal nicht nur innerlich, sondern auch rein
materiell von ihrem Schopfer.® Sie wurden innerhalb des Freundeskreises herum-
gereicht, sicherlich auch abgeschrieben, und bildeten ein wertvolles und beliebtes
Repertoire fiir das hiusliche Musizieren. Das letzte Glied dieser Kette war die
offentliche Drucklegung, mit der schlagartig nicht nur ein viel weiterer Interes-
sentenkreis angesprochen wurde, sondern vor allem auch eine anonyme Offent-
lichkeit mit Tanzmusik von Schubert konfrontiert war.

Doch zuriick zur Ausgangssituation. Nicht nur Schubert selbst hat gelegent-
lich seine improvisierten T#dnze nach dem Spiel notiert, sondern auch Freunde,
die an dem Gesellschaftsereignis teilgenommen hatten und des Notenschreibens
kundig waren, taten dies. So kennen wir eine Niederschrift von D 365/5,6 von
Anselm Hiittenbrenner mit der Anmerkung ,,Dem Horen nach entworfen [...]“
versehen. Hat Hiittenbrenner dabei seine Aufgabe sicher nur darin gesehen, das
gehorte Musikstiick moglichst getreu der Erinnerung schriftlich festzuhalten, so
ist derselbe Akt bei Schubert vermutlich ganz anders verlaufen. Auch wenn
dieser tatsichlich die Absicht hatte, nichts anderes als das eben Gespielte zu
notieren, wurde bei ihm mit dem Schreiben-an-sich ein kreatives Moment ange-
regt, das nicht im Sinn eines reinen Horprotokolls war. Dazu kommt, dass schon

6  S. Deutsch, Dokumente S. 408, 389, 401 und Deutsch, Erinnerungen S. 156.

7 Vgl dazu das Faksimile der beiden Albumblatter in NGA VII/2—6 S. XXIII.

8  Das Manuskript mit den Zwélf Menuetten D 22 etwa hat Schubert so oft verliehen, dass er
schlussendlich selbst nicht mehr wusste, wer zuletzt in ihrem Besitz war (s. den Bericht von
Josef von Spaun, in Deutsch, Erinnerungen S. 149f). Dass er die originalen Tanzautogra-
phen (und nicht eine Abschrift davon) sehr leichtfertig aus der Hand gab, belegt auch jener
Brief an Josef GroB, in dem er ihn zur Riickgabe seiner Deutschen auffordert, um sie als
Druckvorlage zur Verfiigung zu haben (Deutsch, Dokumente S. 131).
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im Verlauf der Niederschrift das eben Notierte kritisch gepriift und gegebenen-
falls korrigiert werden konnte. Aber auch noch bevor iiberhaupt Noten zu Papier
kamen, hat Schuberts schopferischer Geist méglicherweise das bereits akustisch
Bestandene in der Erinnerung innerlich weiterentwickelt und ist so von dem
improvisierten Musikstiick abgewichen. Das, was schlussendlich schriftlich fest-
gehalten wurde, war sehr wahrscheinlich nicht mit dem identisch, was Schubert
gespielt hatte — und zwar nicht oder nicht nur deswegen, weil sich Schubert nicht
mehr so gut an das Improvisierte erinnern konnte, sondern weil mit der Schrift-
lichkeit notwendigerweise ein kreativer Arbeitsprozess eingesetzt hat, der aus
dem urspriinglich improvisierten Musiksttick eine ausgearbeitete Komposition
machte. Auch alle weiteren Niederschriften von der Hand Schuberts — sei es ein
Albumblatt, eine Reinschrift oder eine Druckvorlage — zeigen dieselben kleinen
Veridnderungen, die typisch sind fiir das schon blof im Aufschreiben angeregte
kreative Moment.

Doch Schuberts Klavierténze sind auch nicht ausschlieBlich aus der Improvi-
sation direkt am Instrument entstanden. Josef von Spaun gibt in seinen ,,Auf-
zeichnungen iiber seinen Verkehr mit Franz Schubert” folgenden personlichen
Bericht:

~-Wenn es spit wurde, ging er nicht mehr nach Hause, sondern bequemte sich zu einer sehr
bescheidenen Schlafstelle in meinem Zimmer, wo er, auch im Schlafe oft die gewohnten
Augengldser auf den Augen, immer trefflich schlief. Am Morgen setzte er sich im Hemd
und Unterhose hin und komponierte die schoénsten Sachen, meist Lieder, und zuweilen
iberraschte er uns Tanzlustige auch mit den schonsten deutschen Tédnzen und Ecossaisen,
die damals in Mode waren. Gahy wuBte diese wunderschonen Tédnze mit solchem Feuer zu
spielen, daB die Tanzenden dadurch ganz elektrisiert wurden.*?

Spaun spricht hier dezidiert von ,.komponieren®, und zwar nicht nur von Liedern,
sondern auch von ,,deutschen Ténzen und Ecossaisen®, also Klaviertdnzen. Wichtig
ist dabei, dass diese offenbar wie die Lieder nicht am Klavier, sondern am
Schreibtisch entstanden sind. Die schriftliche Notation der Ténze war auch nétig,
damit Gahy sie am Klavier reproduzieren und die Tanzlustigen damit ,.elektrisie-
ren” konnte. Und damit ist auch die Funktion solcherart entstandener Tédnze klar
gemacht: Sie sind, im Gegensatz zu den improvisierten Tédnzen, nicht fiir Schu-
bert selbst, sondern primér fiir das Spiel anderer am Klavier komponiert (auch
wenn der Komponist gelegentlich aus eigenen Aufzeichnungen gespielt haben
mag). Dass Schubert selbst der grundlegende Unterschied zwischen jenen beiden
Typen von Klaviertdnzen bewusst war, mag seine Formulierung auf dem heute
verlorenen Titelblatt der Sechs Ecossaisen D 421 andeuten: ,,[...] in meinem
Zimmer in Erdberg componirt [!]“.19

Der komponierte Klaviertanz ist im Entstehungsprozess also gleichsam das
Gegenstiick zum improvisierten Klaviertanz. Sobald letzterer aber aufgezeichnet
wurde, dhneln sich beide in der Form der Notierung (es kann Entwiirfe geben,
erste Niederschriften und Reinschriften), sie zeigen eine dhnliche kreative Wei-
terentwicklung und gleichen sich im Werkstatus. Im Gegensatz zur gingigen

9 Deutsch, Erinnerungen S. 156.
10 nach Kreifle, Schubert S. 97.
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Meinung, dass Klaviertdnzen erst dann echter Werkcharakter zukommt, wenn
Schubert sie in zusammenhédngende Gruppen formiert und in Druck gegeben
hat,!! bin ich iiberzeugt, dass bereits die Schriftlichkeit an sich diesen starken
Werkcharakter ausmacht, egal ob der Tanz urspriinglich in der Improvisation
oder am Papier entstanden ist.!2

Diese Hypothese mag die Rezeptionsgeschichte des ,, Traverwalzers“ D 365/
2 belegen, der bereits als einzelner Tanz so beriihmt war, dass er — noch bevor
Schubert ihn als Opus 9 in Druck gab und damit unter die Serie der Sechsunddrei-
Big Walzer D 365 subsummierte — bereits als Thema fiir Variationen von zeitge-
ndssischen Komponisten verwendet wurde. Seine individuelle Rezeption hielt
auch an, als er an der wenig herausragenden Position der Nummer zwei innerhalb
der Walzerfolge gedruckt war, und ging so weit, dass er — als Zeichen der be-
sonderen Wertschéitzung — bald Beethoven zugeschrieben wurde. Eine Verlags-
ankiindigung aus dem Jahr 1826 macht deutlich, dass bereits zu Schuberts Leb-
zeiten einer ,,Gelegenheitskomposition® dsthetische und emotionale Qualititen
zugeschrieben wurde, indem er, nun als ,,Sehnsuchtswalzer” bezeichnet, auch
.wirklich Sehnsucht ausdriickt” und daher ,,verliebten und zirtlichen Seelen
vorziiglich willkommen sein [wird].*!?

Zwei Tdnze D 980A

Besonders relevant sind die angestellten Uberlegungen bei den Zwei Tédnzen
D 980A, bei denen es sich tatsichlich um eine erste Niederschrift nach der
Improvisation am Klavier handeln diirfte. Die zwei Té4nze sind die beiden letzten
von insgesamt sechs Walzern, die alle nur einstimmig und in einer sehr fliichti-
gen, privaten Schrift notiert wurden (vgl. dazu ANHANG 1.15.). Diese Walzer-
serie befindet sich auf der Riickseite eines Einzelblattes, auf dem urspriinglich
nur die Vokalkomposition Leise, leise laf3t uns singen D 635 aufgezeichnet war.
Die Komposition fiir zwei Tentre und zwei Bisse ist weitaus sorgfiltiger ausge-
fiihrt als die Tédnze und scheint dem Text nach unmittelbar aus einer Situation im
Freundeskreis Schuberts entstanden zu sein:

Leise, leise lafit uns singen.

schlummre sanft, wer schlummern will;
mocht es unserm Spiel gelingen,

nur in ihrem Traum zu klingen.

LaBt uns rufen, aber still,

laBt uns rufen, aber still:

Fanny erwache, Fanny erwache.
(Textdichter unbekannt)

11 Siehe dazu Walburga Litschauer, Franz Schuberts Tdnze — zwischen Improvisation und
Werk, in: Musiktheorie 10 (1995), S. 3-9.

12 Mehr dazu in meinem Beitrag zur Festschrift fiir Sibylle Dahms, ,.Was ein Walzer alles
kann. Gedanken zum Werkcharakter von Schuberts Tanzmusik” (in Vorbereitung).

13 Musikalische Eilpost. Uebersicht des Neuesten im Gebiete der Musik. Auf das Jahr 1826,
Nr. 11. Weimar 1826, S. 83; zitiert nach NGA VII/2-7 S. X11.
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Die ganze Komposition ist sinngemé8 im Piano oder Pianissimo gesetzt, nur bei
der zweiten Namensnennung schreibt Schubert ein Fortepiano vor.!* Nach Kreifile
von Hellborn war damit die Wiener Sidngerin Fanny von Hiigel angesprochen, fiir
die der Vokalsatz auch komponiert wurde.!> Sie muss — nimmt man den Text
wortwortlich — bel einer der vielen gesellschaftlichen Veranstaltungen im Schu-
bertschen Freundeskreis eingenickt sein und sollte mit diesem Vokalsatz wohl
mehr oder weniger sanft wieder geweckt werden. Die Unmittelbarkeit des darin
geschilderten Ereignisses ldsst darauf schlieBen, dass Schubert direkt aus der
Situation heraus den Liedsatz komponiert und gleich mit den anwesenden Freun-
den, vermutlich mit viel SpaB und dem in der letzten Zeile gewiinschten Effekt,
zur ,,Urauffithrung® gebracht hat.

Wie bereits oben angesprochen, wissen wir, dass bei diesen geselligen Zu-
sammenkiinften gerne auch Klaviertinze von Schubert am Klavier improvisiert
wurden. Ob Schubert die auf der Riickseite von Leise, leise lafit uns singen
notierten Walzer am selben Abend wie dessen Niederschrift notiert hat, oder —
was die unterschiedliche Tintenfarbe eher vermuten ldsst — erst bei spiterer
Gelegenheit, ist nicht wesentlich. Wichtig ist nur zu erkennen, dass das Manu-
skript und die Art der Aufzeichnung deutlich genau auf jenes gesellschaftliche
Umfeld verweisen, in dem Ténze improvisierend entstanden und in der oben
beschriebenen Weise festgehalten wurden. Horizontale und vertikale Faltspuren,
die heute noch festzustellen sind, suggerieren, dass Schubert das Blatt einfach in
die Tasche gesteckt und nach Hause mitgenommen hat.

Die Sechs Walzer sind, wie bereits erwidhnt, nur in ihrer Melodie auf einem
Notensystem notiert. Sie sind durchnummeriert und schliefen in der Tonartenfol-
ge A-A-A-E-A-E zeilenweise direkt aneinander an. Bemerkenswert ist, dass sich
trotz der bei Schubert seltenen einstimmigen Vorentwiirfe doch eine fiir seine
Arbeitsweise typische Eigenart feststellen ldsst: ndmlich ein mit dem Fortschrei-
ten des Schreibprozesses zunehmende Nachlédssigkeit und Sparsamkeit in der
Aufzeichnung. Die ersten drei Ténze sind komplett bis zum Schlussstrich ausge-
fiihrt, die letzten drei — darunter auch die beiden Fragmente D 980A — nur mehr
unvollstandig. Parallelstellen innerhalb der achttaktigen Perioden, wie sie schon
bei Nummer zwei mit Faulenzer notiert wurden, werden in der ersten Hilfte von
Nummer vier ebenso taktweise, in allen folgenden Achttaktperioden aber nur
mehr durch ein einziges Zeichen angedeutet bzw., wenn es die zweite Hilfte
betrifft, einfach offengelassen. Abweichende Schlusswendungen sind extra no-
tiert.'¢ So kénnen auch die beiden Fragmente D 980 leicht ergédnzt werden (siche
Notenbeispiel 7).

14 Vgl. dazu die Edition in NGA 1114 S. 97. Ob mit dem Wiederholungszeichen am Schluss
weitere Strophen gefordert werden (wie es der Herausgeber in einer FuBnote anmerkt), ist
nicht zwingend. Man kénnte auch einfach das Lied wiederholen, um die Wirkung zu
verstdrken.

15 Kreifle, Schubert S. 609.

16 1In die Edition der Entwiirfe innerhalb der NGA sind diese Sonderzeichen nur teilweise
eingegangen. Sie sollen im Folgenden ergéinzend beschrieben werden: Bei Nummer 5 (D
980A/1) notierte Schubert nach den ersten drei Noten von Takt vier einen Taktstrich mit
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Die urspriingliche Einheit dieser sechs Walzer wird heute durch die unein-
heitliche Nummerierung und damit von der ersten Niederschrift abweichenden
Gruppierung im Deutsch-Verzeichnis konterkariert (siehe dazu die Ubersicht im

NG 1.15). Die e der weiteren h der Komposi-

Als Schubert e Izersammlun s en Opus 9 aus
seinen Aufzeichnungen einzelne Tdnze zusammenstellte, fiel seine Wahl unter
anderem auch auf die ersten vier Nummern der Tanzentwiirfe, wodurch die
Sechsereinheit zerstort wurde. Wir wissen nicht, ob er dabei direkt aus dem
vorliegenden Manuskript eine Druckvorlage herstellte und damit D 980A frag-
mentarisch zuriicklieB, oder ob es nicht doch eine Ausfertigung der Sechs Walzer
in Partitur auf einem heute verlorenen Manuskript gab. Die Tatsache, dass bei der
Auswahl Schuberts auch der vierte, ebenfalls fragmentarisch entworfene Tanz
zum Zug kam, zeigt jedenfalls, dass die Unvollstiandigkeit der Ausfithrung von
D 980A gewiss keinen Grund darstellte, diese nicht auch in Partitur auszufiih-
ren.!’

D 980 A/1

D 980 A/2

Notenbeispiel 7: Zwei Tdnze D 980A und ihre Ergédnzung

Wie weit sich einstimmige Entwiirfe von ihrer realen — oder im Fall von
D 980A fiktiven — vollsténdig ausgefiihrten Fassung unterscheiden kdnnen, ldsst
sich an den vier weitergefiihrten Walzern desselben Manuskripts erkennen (siehe
Notenbeispiel 8, S. 176). Die Abweichungen zwischen einstimmiger und mehr-
stimmig gesetzter Melodie sind unterschiedlich groB. Am geringsten fallen sie
bei der Nummer I der Sechs Tinze (D 365/17) aus. Hier hat Schubert nur die
Artikulation und Dynamik verfeinert und die Schiusswendung umformuliert. Bei

angehingtem Bogen, bei Nummer 6 (D 980A/2) wird der extra fette Strich zwischen Ende
der ersten Viertaktgruppe der 2. Hilfte (T. [12]) im Kritischen Bericht unkorrekt als
Lirrtiimlicher Taktstrich® interpretiert. Tatséchlich fiigt hier Schubert noch die Schlussflos-
kel an. Vgl. dazu meine Ergédnzung in Notenbeispiel 7.

17 Dass die Moglichkeit einer verlorenen Ausfertigung ein Kompositionsfragment nicht gleich
zu einem Uberlieferungsfragment macht, wurde bereits im Abschnitt ,,Unsicherheiten in
der Bestimmung des Fragmentstatus®, S. 120, besprochen.
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Tanz Nummer IV (D 365/25) sind immerhin der erste und zweite Abschnitt
vertauscht, und noch weiter gehen die Abweichungen bei den restlichen beiden
Nummern, bei denen Schubert vor allem im zweiten Abschnit weitgehende
Verdnderungen vorgenommen hat. Bei Nummer II (D 365/28) hat er den zweiten
Abschnitt, ausgehend von der Triolenfigur in Takt 7, ganz neu komponiert, und
den urspriinglichen Achttakter an die erste Hilfte von D 365/18 angesetzt (T. 9ff).
Den zweiten Abschnitt von Nummer III, der durch die Triolenbewegung und die
weiten Spriinge besonders ,landlerhaft” wirkt, hat Schubert schlieBlich ausge-
schieden.

Zwei Lindler in Des fiir Klavier D 980C

Die Zwei Lidndler in Des fiir Klavier D 980C sind in vielerlei Hinsicht den Zwei
Tinzen D 980A dhnlich. Auch sie erscheinen innerhalb einer durchnummerierten
Serie von Ténzen, aus denen Schubert zu einem spiteren Zeitpunkt einzelne
Nummern fiir eine Ténzesammlung zur Publikation (op. 18) ausgewihlt hat (vgl.
dazu die Inhaltsiibersicht im ANHANG 1.3.). Ebenso hat Schubert mit abneh-
mender Vollstdndigkeit notiert, indem er nach sorgfiltigem Beginn ab etwa der
Mitte der Niederschrift in eine entwurfsartige Ausarbeitung wechselte.

Ein wesentlicher Unterschied zu den Fragmenten D 980A besteht aber darin,
dass die ganze Landlerserie nicht einstimmig, sondern in Klavierpartitur notiert
ist. Dafiir hat Schubert ein eigenes, querformatiges Doppelblatt verwendet, das er
auch auf der leergebliebenen Riickseite nicht anderweitig beschrieben hat. Sind
die Sechs Walzer so etwas wie fliichtige Notizen auf freigebliebenen Notenzei-
len, so bildet das Autograph der Acht Léindler ein echtes Tdanzemanuskript. Damit
fehlen uns aber auch jegliche Hinweise zur Entstehung dieser Sammlung. Ob sie
Schubert ebenso nach der Improvisation am Klavier notiert hat (und diesmal eben
gleich in Partitur), oder ob es sich dabei um ,komponierte* Ténze handelt, ist
schwer zu entscheiden. Einstimmige Vorentwiirfe diirfte es zumindest fiir die
zweite Hilfte der Tanzesammlung nicht gegeben haben. Denn ab Nummer 5,
D 980C/1, sind die Lindler zwar noch in der Anlage einer Klavierpartitur, jedoch
fast nur mehr in der Oberstimme ausgefiihrt. Ab Nummer 6, D 980C/2, sind
auBerdem ~ so wie bei den letzten Nummern der Sechs Walzer — nur die ersten
vier Takte der zweiten Hilfte aufgezeichnet, der Rest muss sinngemif ergénzt
werden.

Die Acht Lindler unterliegen gegeniiber den Sechs Walzern auch einem
strikteren Ordnungssystem. Alle acht Tédnze stehen in der auflergewdhnlichen
Tonart Des-Dur und bilden somit eine ,.Kette“.!® Dieses Ordnungssystem gibt
Schubert aber wieder auf, als er fiir das geplante Opus 18 siebzehn Landler aus
bestehenden Tanzsammlungen auswihlt. Er verwendet dafiir zwei Manuskripte
als Vorlage: eben jenes mit den Acht Landler (Wgm A 268) und eine umfangrei-
chere Lindlersammlung mit zwanzig Nummern (Wgm A 263). Auffallend ist
dabei, dass Schubert hier — nicht von einstimmigen Melodieaufzeichnungen,
sondern von der Klavierpartitur ausgehend — weit weniger an dem bestehenden

18 S. dazu ,Reihungs- und Ordnungsprinzipien® in: Litschauer, Tanzvergniigen S. 109ff.
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Notentext verdnderte. In welcher Reihenfolge er aus den beiden Manuskripten
die nene Serie zusammenstellte, zeigt die Ubersicht 4.1., bei der sich die romi-
schen Nummern auf die Tanzfolge in Opus 18 beziehen.

Entscheidend fiir das Schicksal der zwei Lindler D 980C war Schuberts
Entschluss, von Nummer VIII (= Nr. 4 der ,,Acht Léndler) nicht systematisch in
der Folge weiterzuschreiten, sondern fiir Nummer IX genau jene zwei Landler zu
tiberspringen, die dadurch Fragmente geblieben sind. Die Ursache dafiir kann
wieder nicht ihre unvollstindige Niederschrift sein, denn auch hier wurden die
beiden folgenden, ebenso fragmentarisch aufgezeichneten Tinze in Opus 18
einbezogen. Schubert hat sich dabei wohl von &sthetischen Kriterien leiten las-
sen, die in der Melodiefithrung, der Begleitfiguration, der Auftaktigkeit oder in
der Tonart der individuellen Ténze zu suchen sind. Vermutlich waren es nur
Nuancen, die den Ausschlag fiir die Wahl bzw. den Ausschluss der beiden
Lindler D 980C gegeben haben.

Ubersicht 4.1.: Die Auswahl der 17 Landler (I-XVII) von Opus 18 aus den Ténzemanuskripten
Wgm A 263 und Wgm A 268

20 Landler 8 Lindler in Des
Wgm A 263 (= Brown Ms. 34) Wgm A 268 (= Brown Ms. 38)
Nr. 1=1 Nr. 1 =1V

Nr. 2= VI
Nr. 5=1 Nr.3=VII
Nr. 6=1III Nr. 4 = VIII

Nr. 5 (D 980C/1)
Nr. 9=V Nr. 6 (D 980C/2)
Nr. 10=X Nr. 7=1X
Nr. 11 =XI Nr. 8§ =XII
Nr. 14 =XV
Nr. 16 =XVI
Nr. 17 =XVII
Nr. 18 =XIV
Nr. 19 = XI1I

Zwei Tinze fiir Klavier (?) D 980E.

Ein einzeln iiberliefertes Blatt, Manuskript O im Archiv des Wiener Minnerge-

i It nichts w als ein hnun

s jeweils ab och rde ). La
sich die beiden Entwiirfe aufgrund ihrer musikalischen Gestaltung grob der
,s01stu s Schub i
lichsten S stimm -

cherweise aber auch fiir Klavier zu vier Hinden oder fiir eine Instrumentalbeset-
zung, wie wir sie etwa bei den Sechs Menuetten fiir Bldser D 2D finden.!?

19 Letztere sind zumindest teilweise im Particell entworfen. Vgl. dazu auch S. 95
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Dass man bei der Bestimmung von D 980E auf Vermutungen angewiesen ist,
liegt zum einen an der Isoliertheit der Aufzeichnung, die keine duBeren Beziige
zu anderen Kompositionen Schuberts herstellen ldsst; zum anderen sind die
beiden Entwiirfe musikalisch eigenartig. Um den Kompositionsprozess leichter
nachvollziehen zu konnen, ist in Notenbeispiel 9 (S. 180) die Melodielinie so
notiert, dass meist iibereinander notierte Korrekturen auf zwei verschiedenen
Systemen Platz finden.

Schon ein erster Blick auf den so aufbereiteten Notentext macht deutlich,
dass es sich dabei keinesfalls um improvisierte und spiter aufgezeichnete Tanz-
musik handeln kann. Die zahlreichen Korrekturen sind zu essentiell und geben
der Melodielinie zu oft eine v&llig andere Richtung, um einen spontanen Entste-
hungsprozess annehmen zu konnen. Hinzu kommt, dass beide Melodien eine fiir
Tanzmusik untypische formale Gestaltung aufweisen. D 980E/1 ist geradtaktig
angelegt und kann am ehesten der Gattung der Kontretinze zugeordnet werden.
Die ungarisch anmutende Tanzmelodie beginnt zwar ganz schulmifBig mit einer
wiederholten achttaktigen Periode, diese ist aber nicht in 4+4 Takte, sondern in
5+3 unterteilt. Die UnregelméBigkeit im Periodenbau setzt sich im Mittelteil fort,
Ja wird sogar noch intensiviert. Hat Schubert mit Takt 12 zunichst noch eine
Viertaktgruppe notiert, so ist mit der Korrektur genau dieses Taktes der Wechsel
in eine Dreiergruppierung vollzogen. Die Taktgruppierungen des Mittelteils lau-
ten somit: 34+3+3+4+3. Die Melodielinie endet mit einem verkiirzten Schlusstakt
auf leichter Taktzeit.

Der zweite Tanz auf Manuskript O, D 980E/2, der aufgrund der Dreitaktig-
keit und der Melodiefiihrung der ersten Takte Grundziige des Deutschen trigt und
in F steht, weist noch mehr Extravaganzen auf. Ein erster Wiederholungsteil nach
acht, zwolf oder sechzehn Takten, wie wir ihn bei allen andern Ténzen dieser Art
kennen, fehlt, der erste melodische Einschnitt ist im Takt 9 feststellbar. Ur-
spriinglich setzte danach ein neuer Abschnitt in d-moll ein, der dann ausgestri-
chen und von der Weiterfiihrung des ersten Abschnittes ersetzt wurde. Dadurch
entstand ein neuer melodischer Einschnitt, nun in Takt 13, woran die Anfangstak-
te der ausgestrichenen Passage einen Halbton héher direkt anschlieBen. Im Fol-
genden werden Passagen unterschiedlichsten Charakters aneinandergereiht, eine
Wiederkehr des Anfangsthemas ist nicht in Sicht. Kurz bevor der Entwurf ab-
bricht, wechselt Schubert — ganz uniiblich fiir die traditionellen Gesellschaftstdn-
ze seiner Zeit — sogar die Taktart.

Was konnen wir nun aus diesen detaillierten Beobachtungen schliefen? Die
beiden Tinze D 980E sind von ihrer formalen Anlage her in keiner Weise mit den
aus der zweihindigen und vierhdndigen Klaviermusik bekannten Tanzsitzen
vergleichbar. Auch Schuberts erhaltene Ténze fiir mehrere Instrumente sind
weitaus simpler und formal ausgewogener komponiert. Kann man sich bei dem
ersten Tanz eine praktische Auffilhrung als Kontretanz mit einem pantomimi-
schen Mittelteil, den jeweils einzelne Paare absolvieren miissen, durchaus vor-
stellen, so ist der zweite Tanz von D 980E ganz frei von traditionellen Tanzmu-
stern. Wenn Schubert dabei iiberhaupt an eine praktische Ausfithrung gedacht
hat, dann war eine freie tdnzerische Darstellung gefordert, die iiber das im
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Rahmen der Gesellschaftstanze Ubliche hinausging. Im Ganzen gesehen er-
scheint D 980E jedoch als Experiment — ein Experiment, bei dem Schubert
ausprobierte, wie weit sich freie Melodiegestaltung mit den Normen der Tanzmu-
sik vereinbaren lédsst. Dabei stief er an Grenzen, so dass ein Abbrechen der Arbeit
die logische Konsequenz davon war.

2. KLAVIERMUSIK ZU VIER HANDEN

Nicht nur das Klavierceuvre insgesamt ist bei Schubert auBerordentlich vielfiltig,
auch das Repertoire der vierhindigen Klaviermusik umfasst sehr unterschiedli-
che Bereiche. Zum einen steht es mit den Gattungen Sonate, Fantasie, Rondo und
Variationenreihe der anspruchsvollen zweihdndigen Klaviermusik nahe, zum
anderen zéhlen Tdnze und Mérsche zum niedrigeren Genre der Unterhaltungsmu-
sik, die einen wesentlichen Bestandteil von frohlichen Gesellschaften darstellte.
Dazwischen liegen die Ouvertiiren, bei denen wohl vorrangig das breite Klang-
spektrum des Vierhidndigspiels zur Nachahmung des Orchesterklangs geniitzt
wurde, um so ,,groBe* Musik auch im kleineren Rahmen erklingen zu lassen.?°

Innerhalb dieses (Euvres findet sich ein verhéltnismafig kleiner Anteil an
Fragmenten. Vorweggenommen sei, dass von den drei zu untersuchenden Kom-
positionen {iberhaupt nur eine einzige mit Sicherheit als Kompositionsfragment
identifiziert werden kann. Um dies feststellen zu kénnen, muss — zunéchst einmal
unabhingig von der inhaltlichen Differenzierung — ein Verstindnis jenes Arbeits-
prozesses gewonnen werden, den eine vierhdndige Komposition von der ersten
Niederschrift bis zur Spielvorlage durchliuft.

Spezielle Aspekte des Arbeitsprozesses bei vierhdndiger Klaviermusik

Die Arbeitsmanuskripte von Klavierwerken zu vier Handen stehen in ihrer Anla-
ge und dem Entstehungsprozess einer Orchesterpartitur weitaus nédher als Auf-
zeichnungen von zweihindiger Klaviermusik. So wie bei groferen Instrumental-
kompositionen kennen wir in diesem Genre Partiturentwiirfe, bei denen vier
Systeme (zweimal rechte und linke Hand) untereinander angeordnet sind und nur
geriisthaft ausgefiihrt wurden, ebenso wie ausgefertigte Partituren, die die voll-
stindige Komposition tiberliefern. Das Besondere gegentiber den Orchesterparti-
turen ist die Tatsache, dass sich zu einigen wenigen Kompositionen auch lineare
Melodieentwiirfe erhalten haben, die auf einem einzigen Notensystem notiert
sind. Hinzu kommt aber auch die fiir vierhindige Klaviermusik traditionelle
Schreibweise der separierten Stimmen, die als ,,Primo* und ,,Secondo* jeweils
eine eigene Seite auf dem Lesefeld eines Doppelblattes einnehmen.

20 Siehe dazu auch Thomas Denny, ,.Der schonste erste Genuss*: Geselligkeit, Freundschaft
und Intimitdt um Schuberts Klavierduos, in: Schubert und seine Freunde, hg. von Eva
Badura-Skoda u.a., Wien etc. 1999, S. 259-265.
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Die vier genannten Typen von iiberlieferten autographen Aufzeichnungen —
einzeiliger Entwurf, Partiturentwurf, ausgefertigte Partitur und Stimmenschreib-
weise —entsprechen in der gegebenen Reihenfolge den verschiedenen Stadien im
Arbeitsprozess an einem vierhéndigen Werk (siehe Tabelle 4.1.).

Es ist auffdllig, dass nur drei der angefiihrten Kompositionen in zwei ver-
schiedenen Aufzeichnungstypen greifbar sind: D 624 als einzeiliger Melodieent-
wurf und als Partiturentwurf; D 940 als Partiturentwurf und in Stimmenschreib-
weise; D 951 als Partiturentwurf und in ausgefertigter Partitur. Alle anderen
genannten Werke sind im Autograph singulir, die in der Tabelle nicht angefiihr-
ten vierhdndigen Kompositionen nur durch sekundire Quellen erhalten.

Tabelle 4.1.: Ubersicht zur autographen Uberlieferung der vierhindigen Klaviermusik Schu-
berts (Fragmente sind schraffiert)

Kurztitel Ent- einzeiliger  Partitur- ausgefertigte Stimmen
stehung  Entwurf entwurf Partitur

Fantasie in G D 1 1810
Fantasie in G D 1B 1810/11?
Sonatein F D 1C 1810/117
Fantasiein gD 9 1811
Fantasie in ¢ D 48 1813
HItal.” Ouvertiire in C D 597 1817
Polonaise in B D 618A 1818
Vier Polonaisen D 599 1818
Rondo in D D 608 (1. Fassung) 1818
Drei Tanze D 618 1818
Acht Variationen D 624 1818
Ouvertiire in g D 668 1819
Ouvertiire zu ,.Fierabras“ D 798 1823/247
Sonate in C D 812 1824
Sechs Polonaisen D 824 1826
Marsch D 8852 1826
Acht Variationen D 908 1827
Kindermarsch D 928 1827
Fantasie in f D 940 1828
Rondo in A D 951 1828
Fuge ine D 952 1828
Sonatine D 968 ?

21 T 79-83 in Wst MH 180/c, fol. érl (s. auch Hilmar, Verzeichnis S. 110f).
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Daran ist zum einen sicherlich eine liickenhafte Uberlieferung Schuld, die
manches Arbeitsmanuskript verloren gehen lieB. Zum anderen darf man aber
auch keinesfalls erwarten, dass urspriinglich sdmtliche Felder der Tabelle besetzt
waren. Denn Schubert muss nicht in allen Fillen notwendigerweise eine einzeili-
ge Melodie als erstes Stadium der Komposition entworfen haben (und tat dies
wahrscheinlich auch nicht); es ist aber interessant zu wissen, dass er zumindest
beim Thema der Acht Variationen iiber ein franzdsisches Lied D 624 und bei
einigen Tanzsitzen solche Aufzeichnungen gemacht hat. Noch weniger zwin-
gend ist die Uberlieferung einer Entwurfspartitur. Falls Schubert diese Art der
Niederschrift verwendet hat, dann muss sie nicht als eigenstandiges Manuskript
vorliegen, sondern ist iiblicherweise (wenn das bereits Notierte nicht allzu stark
korrigiert war) durch das Ausfiillen der restlichen Stimmen direkt in die vollstidn-
dig ausgefiihrte Partitur iibergegangen. Im Fall der Sechs Polonaisen D 824 ist
genau dieser Vorgang nachvollziehbar, in anderen Fillen miisste diese Moglich-
keit erst ndher gepriift werden.

Detailuntersuchungen an der Fantasie in f D 940 haben gezeigt, dass Schu-
bert auch nach Vorarbeiten im Partiturentwurf die Komposition nicht unmittelbar
in Stimmenschreibweise fortsetzt, sondern zuvor noch eine ausgefertigte Partitur
anlegt.2 Damit ist dieser Autographentyp der einzige, der bei einem nichtfrag-
mentarischen Werk auf jeden Fall vorhanden sein musste. Im Gegensatz zur
stimmenweisen Aufzeichnung hat der Komponist in der Anlage der Partitur den
Uberblick iiber das Satzgefiige, iiber harmonische Ginge, formale Abschnitte
und den Gesamtklang des Notierten. Wie stark dabei Schubert an der Kompositi-
on noch weiter arbeiten konnte, zeigt die Partitur der Fantasie in ¢ D 48 (Wst MH
153/c).

Das Manuskript ist ein typisches Arbeitsmanuskript. Der Schriftduktus ist
ungestiim, der Gesamteindruck duferst unsauber und chaotisch. Zumindest die
Anfangstakte waren mit Bleistift vorskizziert und wurden mit Tinte nachgezo-
gen; einzelne Noten sind ad hoc korrigiert worden, aber auch ganze Takte wurden
ausgestrichen und mit einem vide-Verweis am Rand neu notiert. Einzelne Noten-
systeme am Rand hat Schubert mit der freien Hand verlingert, einen Einschub
sogar extra beigelegt, Partiturtakte kreuzweise ausgestrichen, aber auch mehrere
Akkoladen und eine ganze Seite durch kriftige Tintenstriche kanzelliert. Eine
Fuge wurde nach drei Seiten abgebrochen, mit Bleistift krenzweise durchgestri-
chen und mit der Bemerkung ,,bleibt weg® versehen. SchlieBlich verstirken noch
zahlreiche Tintenwischer den Eindruck von intensiver Kompositionsarbeit, die
keine Riicksicht auf das duBere Erscheinungsbild des Notierten genommen hat.

Sind auch nur verhiltnismaBig wenige Partituren innerhalb des vierhdndigen
(Euvres von Schubert erhalten, so kann aufgrund der breiten zeitlichen Streuung
(1813-1828) und der Tatsache, dass es in fast allen Bereichen des Repertoires
Beispiele dafiir gibt (Fantasie, Rondo, Variation; T4dnze und Fuge), geschlossen
werden, dass Schubert grundsitzlich und vermutlich auch ausnahmslos auf der

22 Hans-Joachim Hinrichsen, Kommentar zu: Franz Schubert, Fantasie in f-Moll D 940 fiir
Kiavier zu vier Hinden. Faksimile-Ausgabe, hg. von dems., Tutzing 1991 (Verdffentli-
chungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 6), S. 13.
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Basis der Partitur komponiert hat. Dass von insgesamt 36 vierhédndigen Komposi-
tionen nur sechs in dieser Form autograph iiberliefert sind, ist auf das grofe
AusmaBl an Manuskriptverlusten zuriickzufiihren.

Der Kompositionsprozess ist mit einer vorliegenden vollstindigen Partitur
weitgehend abgeschlossen, das Herausschreiben der Stimmen entspricht dem
..Jns-Reine-Schreiben®, wobei Schubert allerdings bei besonders heiklen Stellen
immer noch weiterkomponieren konnte.?? Die iiberlieferten Stimmen, die in der
Wiener Stadtbibliothek verwahrt werden, haben den Charakter einer Reinschrift:
teilweise Kalligraphie, zumindest aber gemessener und regelmiBiger Schriftduk-
tus; Leerzeilen zwischen den Akkoladen bei dicht rastrierten Seiten; minimale
Korrekturen, darunter typische Abschreibefehler; volti subito-Verweise (,,V.S.”)
am rechten unteren Blattrand sowie in den meisten Fillen ein eigenes, autogra-
phes Titelblatt als Umschlag. Dass sich, laut Tabelle, weitaus mehr Aufzeichnun-
gen von vierhdndiger Klaviermusik in Stimmen erhalten haben, ist nicht verwun-
derlich. Denn dies war das traditionelle Auffiithrungsmaterial, das am Klavierpult
zum Spiel aufgelegt wurde. Sobald die Stimmen verfertigt waren, hat die Partitur
schlagartig an Bedeutung verloren — zumindest fiir Schubert und seine Zeitgenos-
sen — und war weit eher der Gefahr ausgesetzt, verloren zu gehen als die stim-
menmifBige Aufzeichnung.

Wie selbstverstindlich das Musizieren vierhdndiger Literatur in Stimmen
heute wie damals war, zeigen die Druckausgaben, die ausnahmslos in dieser
Form notiert sind. Auch wenn Drucke nur das letzte Glied der Quellenkette dar-
stellen, so ist ihre Existenz in nicht wenigen Fillen fiir die Uberlieferung einer
Komposition von zentraler Bedeutung: Bei immerhin fiinfzehn Werken stellen
sie die einzige Uberlieferung dar. (Umgekehrt kann man freilich vermuten, dass
das Vorliegen der gedruckten Fassung den Verlust von autographen Aufzeich-
nungen gefordert hat.) Etwas weniger als die Hilfte der vierhdndigen Komposi-
tionen hat Schubert schon zu Lebzeiten in den Druck gegeben, wobei jedoch
offenbleibt, in welcher Notationsform die Stichvorlagen waren. Wire eine Vorla-
ge in Stimmen sicherlich weniger fehleranfillig, so wissen wir doch von zwei
Fillen, bei denen die autographe Partitur dem Drucker als Ausgangsbasis dien-
te.24

Die Fantasie in G D 1B und die Sonate in F D 1C

Zu den frithesten erhaltenen Kompositionen von Schubert zihlen die Fantasie in
G D 1B und die Sonate in F D 1C, beide vermutlich 1810/1811 entstanden. Sie
sind im sogenannten ,,Manuskript C* aus dem Autographenkonvolut des Wiener
Minnergesang-Vereins aufgezeichnet, das zugleich die einzige Quelle darstellt.
Die sieben Einzelblitter, die inhaltlich offensichtlich eng zusammengehoren und

23 S. dazu Hinrichsen, Kommentar S. 21.

24  Es handelt sich dabei um die Partituren von Acht Variationen iiber ein Thema aus der Oper
Marie* von Hérold D 908 sowie um das Rondo in A D 951, die beide typische Eintragun-
gen vom Stecher aufweisen. Das Rondo soll nach KreiBle im Auftrag von Domenico Artaria
entstanden sein, in dessen Verlag es auch einige wenige Monate nach Abschluss der Kom-
position erschienen ist (Kreifle, Schubert S. 444 und S. 612).
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ehemals geme e un waren, iib die n itionen
fiir Klavier zu ] all  ngs unvoll Von 0 ur eine
32 Takte lange, langsame Einleitung vorhanden, von der Fantasie ein 36 Takte
langes Adagio sowie ein direkt daran schlieffendes Allegro, das nach etwas mehr
als 110 Takten abbricht.

Wichtig ist dabei festzustellen, dass beide Werke in Stimmen notiert sind und
vor allem die Fantasie in sorgfiltiger, kaum korrigierter Notenschrift vorliegt.
Schubert musste also aus einer Vorlage abgeschrieben haben, die — wie zu Beginn
dieses Kapitels gezeigt wurde — entweder die Kompositionspartitur selbst war
oder direkt auf sie zuriickging. Jedenfalls miissen wir annehmen, dass beide
Werke urspriinglich in Partitur vollstidndig vorlagen, da das Herausschreiben der
Stimmen erst bei Abschluss der Komposition Sinn macht. Und das wiederum
bedeutet, dass es sich hier nicht um Kompositionsfragmente handelt, sondern um
Reinschriftfragmente im weiteren Sinn: Der Arbeitsprozess an den vorliegenden

ist zwar abgebrochen worden, das Werk hatte aber schon fertig

Die Lageniibersicht im ANHANG 1.4. erleichtert es, Uberlegungen zu den
Eigenheiten der stimmenmiBigen Aufzeichnung vierhdndiger Klaviermusik an-
zustellen sowie den Abbruch der beiden Kompositionen zu konkretisieren. Zu-
néchst zu Ersterem: Eine Primo- und eine Secondo-Stimme erfordern ein doppel-
tes Lesefeld, das jeweils eine verso- und eine recto-Seite von zwei verschiedenen
Blattern umfasst. Die recto-Seite des ersten Blattes sowie die verso-Seite des
letzten Blattes eines Manuskripts werden demnach nicht benétigt. Sie bleiben
leer (wie bei fol. 2v und 3r) oder sind anderweitig beschrieben (wie bei fol. 1r).
Weiters ist Notenpapier {iblicherweise in Doppelblattform vorgelegen, das nach
Bedarf in Lagen ineinandergelegt wurde. Man darf also vermuten, dass die
Blitter 1-2 ebenso wie die Blitter 3 bis 7 als sogenannte Bifolia einmal zusam-
menhingen; ein achtes Blatt ist abgetrennt worden.2

Nehmen wir also an, Blatt 1/2 war ein Doppelblatt, dann hat Schubert auf den
Innenseiten mit der Abschrift der Sonate in F begonnen, links die Secondo- und
rechts die Primo-Stimme eingetragen und die Uberschrift ,,Sonato. I.“ dariiberge-
setzt. Der Notentext wurde dicht notiert, die linke Hand fast fehlerlos, in der
rechten mit ad hoc- Korrekturen und Tintenwischern, was ein insgesamt unsau-
beres Schriftbild ergibt. Die Doppelseite ist bis zum jeweiligen Seitenende voll-
stindig beschrieben, logisch wire eine Fortsetzung nach dem Wenden von Blatt
2. Dies ist aber nicht erfolgt; Schubert hat Folio 2 verso leer gelassen, die Arbeit
daran offensichtlich nicht weitergefiihrt.

Der Schreibprozess an der Fantasie in G ist komplexer. Schubert beginnt hier
auf einem neuen Faszikel, wobei die recto-Seite von Blatt 3 wiederum leer bleibt.
Er beschreibt die erste offenliegende Doppelseite von Blatt 3/4 mit der gesamten
langsamen Einleitung und beginnt auf der zweiten Doppelseite (fol. 4v/5r) mit

25 Das Werk selbst ist daher ein Uberlieferungsfragment. Siehe dazu auch S. 91.

26 Die . Innenrinder” der Einzelblitter, deren regelmiBige Einstichlécher und dem ca. 1 cm
breiten Pressrand auf eine ehemalige Bindung schlieBen lassen, sind heute stark abgesto-
Ben.
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dem Allegro-Teil der Fantasie, der in den folgenden drei Doppelseiten in allen
Stimmen ausgefiihrt ist. Der Abbruch der Komposition geschieht unvermittelt,
indem Schubert auf Blatt 7 verso nur mehr drei Takte der Secondo-Stimme
notiert. Ob die rechte Hand auf einem verlorenen Blatt 8 bereits notiert war, oder
ob Schubert die Niederschrift auf der fiktiven Doppelseite mit der Secondo-
Stimme begonnen hat, muss offenbleiben. Jedenfalls hat ihn irgendetwas veran-
lasst, die Abschrift der Stimmen hier abzubrechen und auch spiter nicht weiter
fortzufithren.

Noch nichts gesagt wurde bis jetzt liber Folio 1 recto, die Deckseite des
Manuskripts der Sonate in F. Hier befindet sich eine weitere Niederschrift der
Primo-Stimme von Takt 80-114 der Fantasie in G, die mit dem Notentext von
Folio 6 recto weitgehend identisch ist und sogar gleiche Zeilenumbriiche zeigt.?’
Als Erklarung fiir diesen sonderbaren Sachverhalt bietet sich an, dass Schubert
im Verlauf der Niederschrift von D 1B irrttimlich nach Blatt 1/2 gegriffen hat und
erst bei Takt 114 der Primo-Stimme bemerkte, dass dies innen bereits beschrie-
ben war. Um eine Fortsetzung der Niederschrift zu ermoglichen, hat er die bereits
notierte Passage auf einem neuen, insgesamt leeren Blatt wiedérholt aufgezeich-
net und mit den vorangehenden Blittern vereint.? Daraus ist zu schliefen, dass
die Sonate vor der Fantasie niedergeschrieben worden ist.

Der Verlust der Partitur beider Kompositionen bzw. der Abbruch bei der
Niederschrift der Stimmen ist fiir die Kenntnis des frithen Schaffens Schuberts
iiberaus bedauerlich. Aus der Konviktzeit sind aufler den beiden Fragmenten nur
drei weitere Kompositionen fiir Klavier zu vier Hinden erhalten, allesamt Fanta-
sien. Bemerkenswert ist, dass wir aufgrund der angestellten Uberlegungen zum
Fragmentstatus von D 1B und D 1C nun annehmen miissen, dass Schubert nicht
nur eine weitere volistdndige Fantasie, sondern bereits 1810/11 eine Sonate
komponiert hat, in seinem (Euvre das fritheste Werk dieser Gattung.

Weiters stellte bereits Christa Landon bei der Handschriftenbeschreibung
von Manuskript C fest, dass zwischen den beiden fragmentarischen Kompositio-
nen, aber auch zu der Fantasie in G D1 aunffillige inhaltliche Beziehungen
bestehen.? Die beiden im Manuskript C tiberlieferten Kompositionen sind, trotz
unterschiedlicher Grundtonart, in fiinf Takten des iiberlieferten Notentextes bei-
nahe identisch; die fragmentarische Fantasie scheint auBerdem eine Ausarbeitung
der vollstindig erhaltenen Fantasie in G D 1 zu sein.3® Dass auch einige Takte
dieser Komposition (D 1B) mit Passagen aus dem Klavierlied Leichenfantasie
D 7 iibereinstimmen, verstirkt die Annahme, dass Schubert in seinen ersten
Anfingen bestimmtes musikalisches Material gattungsiibergreifend immer wei-
ter verarbeitete.

27 Unterschiedliche Korrekturen in den Takten 89/90 in beiden Niederschriften dokumentie-
ren Schuberts wiederholtes Bemiihen um die betreffende Passage.

28 Dafiir miisste allerdings die Idee aufgegeben werden, dass Schubert Doppelblitter vorgele-
gen haben. Zumindest Blatt 5 miisste ein Einzelblatt gewesen sein, um die geschilderte
Situation zu ermoglichen.

29 Siehe Landon, Neue Schubert-Funde S. 302ff. Dass daraus auf die Entstehungsfolge der
Niederschriften geschlossen werden kann, mochte ich bezweifeln.

30 Beide Fragmente sind noch nicht ediert, was detaillierte vergleichende Studien erschwert.
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Die Polonaise in BD 618A

Mit der Polonaise in B D 618A liegt uns eine Komposition vor, die in den ganz
anderen Bereich der Tanz- und Gesellschaftsmusik gehort, zu dem auch die
zweihindigen Klaviertdnze gezdhlt werden. Gegeniiber diesen grenzt sich das
Repertoire der vierhdndig angelegten Ténze sowohl im Kompositionsprozess als
auch im Qualit4dtsanspruch deutlich ab. Waren die zweihidndigen Klaviertidnze oft
im Improvisieren am Klavier entstanden und im Nachhinein aufgezeichnet wor-
den, so féllt diese Moglichkeit fiir vierhindige Klaviermusik aus auffiihrungs-
praktischen Griinden weg. Vierhandige Klaviertdnze sind also genuin kompo-
nierte Musik, im Schreiben am Papier entstanden und bis zur Spielvorlage hin
ausgearbeitet. Die weitaus anspruchsvollere Harmonik vor allem in den Triosit-
zen, aber auch die komplexere Anlage in der dreiteiligen Wiederholungsform
innerhalb der Polonaisen schlieBen zumindest in dieser Tanzgattung auch die
Moglichkeit aus, dass es sich dabei um eine spitere Ausarbeitung von improvi-
sierten Melodien handelt.

Die fragmentarische Polonaise in B D 618A ist vermutlich wihrend Schu-
berts erstem Aufenthalt in Zseliz im Jahr 1818 entstanden, wo er als Musiklehrer
der beiden Tochter des Grafen Karl Esterhdzy engagiert war. Die Art der Auf-
zeichnung ist charakteristisch fiir jenen Typus der Entwurfspartitur, der bei
Weiterftihrung der Arbeit direkt in eine vollsténdige und abgeschlossene Partitur
miinden wiirde (sieche ANHANG 1.1.). Schubert muss gleich zu Beginn der
Niederschrift am oberen Rand der ersten Seite des Doppelblattes den Titel
(,.Polonaise.”), das Datum (,,July 1818“) und seine Unterschrift festgehalten
haben, dann den Vorsatz zu allen vier Systemen ausgefiihrt und schlieBlich zur
Melodiestimme der rechten oberen Hand angesetzt haben. Diese Stimme ist
sorgfiltig ausgefiihrt, mit Artikulationszeichen und Lantstdrkeangaben, und wird
sowohl am Ende des Hauptteils als auch am Ende des Trios mit einem Doppel-
strich abgeschlossen.3! Aber warum hat Schubert die noch offenen Unterstimmen
nicht eingesetzt?

Die Melodiestimme zeigt schon in den ersten Takten, dass die Niederschrift
nicht geradlinig verlief. So wollte Schubert gegen Ende von Takt 6 den Satz
urspriinglich nach der Dominanttonart F-Dur lenken, hat sich aber dann doch fiir
Des-Dur entschieden. Konnte er diese Korrektur durch Ubereinanderschreiben
der neuen Version noch unauffillig vornehmen, so gelang dies bei Takt 18/19
nicht mehr. Hier hatte Schubert bereits die parallele Passage zu Takt 2/3 notiert,
riickte dann aber in Hinblick auf die Schlussharmonie der Polonaise eine Terz
nach unten und notierte, nach Ausstreichen des Vorhergegangenen, direkt an-
schlieBend diese neue Wendung.32 Dass Schubert damit den Fluss bei einer
partiturmiBigen Ausfertigung gestort hatte, war ihm vermutlich nicht gleich
bewusst, jedoch spitestens beim Zeilenwechsel klar. Hier setzte Schubert ndm-
lich einen Schritt, der die Moglichkeiten zur Vervollstandigung der Entwurfspar-

31 Vgl dazu die Faksimiles der beiden auBenliegenden Seiten in NGA VII//— S. XVIf., deren
Beschreibung nicht korrekt ist (s. ANHANG 1.1.).
32 Vgl. dazu den Kritischen Bericht zu NGA VII/1-4 S. 189.
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titur in ein und demselben Manuskript endgiiltig zunichte machte: Er wechselte
nicht das Blatt, sondern setzte eine weitere Akkolade auf die Seite. Damit war er
bei zehnzeilig rastriertem Papier aber gezwungen, mit der Oberstimme das unter-
ste System der vorangegangenen Akkolade zu beschreiben und die letzten Takte
der Partitur mit nur drei Systemen auszustatten. Dass Schubert dann auch noch
das System der linken Hand fiir Korrekturen im letzten Takt beniitzte, machte
eine Weiterfithrung der Entwurfspartitur endgiiltig unmdoglich. Wollte Schubert
die Polonaise fertig aussetzen, musste er zu einem neuen Blatt Papier greifen und
neu ansetzen.

Das vorliegende Doppelblatt hat Schubert in der Folge als Arbeitspapier
verstanden und beide AuBenseiten fiir verschiedene unbezeichnete Melodienoti-
zen verwendet.33 Dabei wurden nicht nur die beiden letzten, ohnehin freien

verwirrend. Im ANHANG 1.1 wurde versucht, es iibersichtlich darzustellen.

Nach Abschluss der zunichst unzusammenhéngenden entwurfsartigen Nie-
derschriften im Arbeitsmanuskript der Polonaise diente das Blatt als Vorlage fiir
die Ausarbeitung der dort angelegten Kompositionen in verschiedenen anderen
Manuskripten.

Ubersicht 4.2.: Die Entwiirfe auf dem Manuskript CA MS Mus. 99.1 und ihre Ausarbeitung
einstimmige Entwiirfe Ausarbeitung Werknummer

Polonaise in B D 6184 —> —

Trio zu D 618A —> Polonaise D 599/4
Tanzmelodie 1 (unvollst.) —> Trio zu einer Polonaise D 599/3
Liedmelodie —> Acht Variationen iiber ein franzosisches Lied D 624

Tanzmelodie 2 (unvollst.) —> Trio zu einer Polonaise D 599/2
Tanzmelodie 3 —> Polonaise D 599/2

Die Liedmelodie wurde als Thema der Acht Variationen iiber ein franzosisches
Lied in e D 624 auf einem heute teilweise verschollenen Manuskript weiterge-

leicht abweichende Niederschrift existiert haben.
Das Autograph, in dem die Tanzmelodien ausgesetzt wurden, ist ebenfalls

ve E  Abschrift aus d lasst en,
da ts der ersten parti g die als
na w. ZU Tri zZu gestellt n dem 1827
izi Opus Po sen vier zu D 599, auf-

33 Vgl. dazu nochmals die beiden oben genannten Faksimiles.
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scheinen. 3* Dabei muss Schubert das Manuskript mit den Entwiirfen als Fundus
von Tanzmelodien verstanden haben, auf die er nach Bedarf zurtickgreifen und
mit anderen Tédnzen kombinieren konnte. Dass der erste Teil der Polonaise
D 618A dabei nicht in die engere Wahl fiel und somit als Kompositionsfragment
zuriickblieb, scheint keine tiefere Bedeutung zu haben. Es gibt keine Anzeichen
dafiir, dass Schubert mit dem Melodieentwurf selbst nicht zufrieden gewesen
wire, der - soweit es das schriftlich Fixierte erkennen ldsst — qualitativ in keiner
Weise gegeniiber den vier Polonaisen von D 599 abfillt.

3. KLAVIERSONATEN UND KLAVIERSTUCKE

Wihrend die vierhandige Klaviermusik wenige Kompositionsfragmente aufzu-
weisen hat, verhilt es sich bei Schuberts (Euvre fiir Klavier zu zwei Hianden ganz
gegenteilig. Dieses umfasst Variationen, Fantasien, Sonaten, Einzelsdtze und
sogenannte ,.Lyrische Klavierstiicke” und ist im Hinblick auf den Anteil und die
Bedeutung von Fragmenten auBergewdhnlich interessant. Es gibt nicht nur auf-
fallend viele Beispiele von jedem Fragmenttyp, sondern auch Abbriiche auf ver-
schiedensten Ebenen: in Einzelsédtzen, bei Sonaten, die aus einzelnen Sitzen
zusammengestellt sind, und innerhalb von Sonatenzyklen. Diese Konzentration
an Fragmenten macht die Arbeit mit diesem Genre — sei sie analytisch, hermeneu-
tisch, dsthetisch oder quellenkritisch — besonders schwierig, und so spricht An-
dreas Krause zu Recht von einem ,.schwer zu iiberblickenden Gattungstorso*.3°
Umso wichtiger erscheint mir eine klare Darstellung grundlegender Probleme,
wie ich sie in den folgenden Abschnitten zu geben versuche.

Diese grundlegenden Probleme werden unmittelbar sichtbar, wenn man ganz
unbedarft den Anteil von Kompositionsfragmenten innerhalb der Klaviersonaten
eruieren will. Denn schon die erste Frage nach der Gesamtzahl der Schubert-
Sonaten kann man nicht ohne Umschweife beantworten. In der einschligigen
Schubert-Literatur schwankt die Zahl zwischen 20 und 24, wobei man bei dlteren
Autoren die Unkenntais der erst 1956 bekannt gewordenen Sonate in e D 769A in
Rechnung stellen muss. Abgesehen davor, ist die Ursache fiir die uneinheitliche
Zihlung vor allem in den unterschiedlichen Interpretationen von Fassungen oder
Bearbeitungen zu suchen. 3¢ So ist es etwa fraglich, ob man die Sonare in ED 154
als Vorarbeit zu D 157 und damit als ein Werk sieht, oder ob den beiden Deutsch-
Nummern jeweils ein eigenstindiger Werkcharakter zuerkannt werden soll. Ein
shnliches Problem stellt sich bei der Sonate in Des D 568, die Schubert fiir eine
spitere Drucklegung um einen Satz erweitert und in die Tonart Es-Dur umgear-

34 Siehe NGA VII/1—4 Kiritischer Bericht S. 189.

35 Andreas Krause, Die Klaviersonaten Franz Schuberts. Form, Gattung, Asthetik, Kassel etc.
1992, S. 13.

36 Mehr zu dieser Problematik in: Andrea Lindmayr-Brandl, Uber Bearbeitungen, Fassungen
und ,Verdnderungen® im Werk von Franz Schubert. Gesang der Geister iiber den Wassern
D 714, Erlkénig D 328 und Gesdnge des Harfners aus ,Wilhelm Meister® D 478, in:
Schubert : Perspektiven 1 (2001), S. 3-20.
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beitet hat.’” Hinzu kommt, dass manche Autoren eine gewisse Scheu zeigen,
allzu fragmentarischen Sonaten den Rang eines Werkes zuzugestehen. Das 1997
erschienene ,,Cambridge Companion to Schubert” z#hlt nur zwanzig Sonaten,
wobei drei Deutsch-Nummern mit der Begriindung ausgeschlossen werden, sie
seien ,.too fragmentary to be effectively performed“.?® (Ob isoliert iiberlieferte
Einzelsitze urspriinglich zu heute unvollstdndig erscheinenden Sonaten gehorten
und diese komplettierten, ist noch ein eigenes Problem.)

Ein weiteres Problem, das bei der eingangs gestellten Frage nach dem Frag-
mentanteil aufgeworfen wird, ist dem Aufzeichnungsmodus von zweihindiger
Klaviermusik zuzuschreiben. Durch den konsequenten Gebrauch von zwei No-
tensystemen, die jeweils der rechten und der linken Hand zugewiesen werden, ist
es schwierig, verschiedene Arbeitsstadien deutlich voneinander zu trennen. Bei
grofer angelegter Musik notiert Schubert die erste Niederschrift gerne als Parti-
cell- oder Partiturentwurf und verwendet damit Aufzeichnungsformen, die auf-
grund ihrer besonderen Anlage leicht als Entwiirfe, also gewissermaflen als
,»Vorstufen” einer Komposition erkannt werden kénnen. Bei der zweihidndigen
Klaviermusik sind diese Vorstufen, erste vollstindigen Niederschriften und Rein-
schriften jedoch gleichartig notiert, eine distinkte Unterscheidung in die bei
Schubert tiblichen Manuskripttypen ist oft kaum moglich. Damit entstehen aber
auch Schwierigkeiten, den Arbeitsstatus einer bestimmten Komposition zu be-
stimmen, so dass in einzelnen Fillen nicht klar ist, ob ein Werk bloB als zu Ende
gefiihrter Entwurf vorliegt (und damit ein Kompositionsfragment darstellt), oder
ob Schubert mit dem vorliegenden Manuskript die Arbeit an der Komposition
bereits abgeschlossen hat.

Um diese Fiille von Problemen in den Griff zu bekommen, wird hier erstmals
versucht, die Basis fiir eine detaillierte Manuskripttypologie zu legen, die speziell
Aufzeichnungen von zweihidndiger Klaviermusik berticksichtigt. Darauf aufbau-
end, konnen nicht nur Erkenntnisse fiir die Kompositionsfragmente gewonnen
werden, sondern auch — gleichsam als Nebenprodukt — offene Fragen zur Sona-
tenproduktion insgesamt beantwortet werden. Vorweggenommen sei, dass dem-
nach von Schubert 24 Sonaten iiberliefert sind. Dabei zédhlen die beiden frithen
Werke D 154 und D 157 als eigenstindige Kompositionen, die Es-Dur Sonate
D 568 aber als spitere Fassung der Des-Dur Sonate. Hinzu kommt weiters eine
(bisher gar nicht gezidhlte) Sonate in E D deest, die aus D 459A/3 und D 349
besteht und unvollstindig iberliefert ist. Akzeptiert man die Bildung von Kla-
viersonaten-Serien, wie ich sie an anderer Stelle darstellen werde,3? dann kom-

37 Das ,alte” Deutsch-Verzeichnis (Deutsch, Thematic Catalogue) weist den beiden Fassun-
gen jeweils eigene Nummern zu (D 567 / D 568), das neue subsummiert sie unter einer
einzigen Nummer (D 568) und unterscheidet dabei eine erste und zweite Fassung. Trotz
dieser Neuregelung wird die Des-Dur Sonate auch in neuester Literatur, wie etwa dem
Schubert Handbuch, immer wieder mit der ,,alten® Deutsch-Nummer 567 gezihlt.

38 William Kinderman, Schubert’s piano music: probing the human condition, in: The Cam-
bridge Companion to Schubert, ed. by Christopher H. Gibbs, Cambridge 1997, S. 155-173;
S. 156.

39 Andrea Lindmayr-Brandl, Schuberts Sonatenserien (Druck in Vorbereitung).
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men noch zwei weitere Sonaten hinzu, die der Uberlieferung zum Opfer gefallen
sein miissen. Somit erhoht sich die Anzahl der Klaviersonaten von Schubert auf
insgesamt mindestens sechsundzwanzig.

Da in der folgenden Untersuchung das Hauptaugenmerk auf Kompositions-
fragmenten liegen soll, werden jene Klavierkompositionen, die einen anderen
Fragmenttypus darstellen, nicht hier, sondern in den jeweiligen Spezialkapiteln
angesprochen. Das betrifft das Allegro patetico D 459A, das Rondo in E D 506
sowie die Sonaten in As D 557 und in Des D 568, die Manuskriptfragmente sind,
sowie die Sieben Variationen in F D 24, das Adagio in C D 349, das Andantino in
C D 348, die Fantasie in C D 605 und die Sonate in ED 154, die Uberlieferungs—
fragmente darstellen. Den Studienfragmenten zugeordnet wurde das Allegro
moderato in C D 347. Ubrig bleiben somit siebzehn Klavierkompositionen, die
den Kompositionsfragmenten zuzurechnen sind, darunter elf Sonaten.*? Geht
man von der hypothetischen Gesamtzahl von 28 Sonaten aus, so bedeutet das
einen Fragmentanteil von knapp vierzig Prozent in diesem Genre.

3.1. Manuskripttypologie

Wie bereits angedeutet, ist es bei den zweihindigen Klavierwerken schwierig, die
verschiedenen Manuskripttypen aufgrund der gleichartigen duferen Anlage auf
zweil Notensystemen auseinanderzuhalten. Dazu kommt, dass das idealtypische
Dreistufenmodell ,,Entwurf -Erste Niederschrift - Reinschrift®, das bereits bei der
allgemeinen Darstellung von Schuberts Arbeitsweise als problematisch erkannt
wurde, hier in besonderem Maf falsche Vorstellungen zu wecken vermag und
daher fiir die folgenden Untersuchungen zumindest voriibergehend aufler Kraft
gesetzt werden soll. Denn dieses Modell suggeriert mehr oder weniger abge-
schlossene Arbeitsstufen innerhalb des Kompositionsprozesses: eine erste Stufe
als Entwurf, der das Werk zwar im Wesentlichen reprisentiert, jedoch nicht in
allen Dimensionen ausgefiihrt ist; eine zweite Stufe in Form der ersten (vollstédn-
digen) Niederschrift, die als Arbeitsmanuskript das definitive Stadium der Kom-
position liefert; und die Reinschrift als letzte Stufe, die fiir Dritte gedacht ist und
eine Abschrift der Ersten Niederschrift in besonders sorgfiltiger Ausgestaltung
darstellt.

Tatsédchlich entsteht beim Umgang mit den Klavierautographen Schuberts
aber das Bild eines kontinuierlichen Arbeitsprozesses, der bis zum abgeschlosse-
nen Werk hinfiihrt. Ausgehend von priméiren musikalischen Vorstellungen, die
bei Schubert (im Gegensatz etwa zu Beethoven) meist schon auf einem sehr
konkreten Niveau ansetzen, gibt es verschiedene, teilweise sogar ineinandergrei-
fende Schreibphasen und Korrekturphasen, die sich zwar in unterschiedlichen
Manuskripten prisentieren, die aber doch als stetes Ausarbeiten des erstmals
Notierten verstanden werden miissen.*! Am deutlichsten wird dies in der Be-

40 Bei fiinf Sonaten ist der Fragmentstatus jedoch nicht gesichert. Siehe dazu auch die
Ubersicht 7.1.in ANHANG 2.
41 Vgl. dazu den Abschnitt ,,Schuberts Arbeitsweise®, S. 123.
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Vorsitze sowie das Setzen von Leerzeilen, mit ,.+%“ oder ,,-“ gekennzeichnet,
wechselnder Tatbestand mit ,,+/-. Ist eine Titelseite vorhanden, so wird sie in der
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Abbildung 8: Andante in C D 29 (Wst MH 146/c)

eigenstéindiges Manuskript (€) mit Uberschrift (+), Datum (+), Instrumentenangabe (+), Vorsatz
(+), Leerzeile (+), hoher Schriftqualitét (1) und Schiussbemerkung bine”.
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liche Schonschrift in mehr oder weniger sorgfaltiger Ausfithrung. Die Noten 3 bis
5 stehen fiir die Gebrauchsschrift von Schubert, wobei auch der Anteil der
Korrekturen stetig zunimmt. Merkt man bei der Note 3 noch ein Bemiihen um
eine gemessene Schrift, so entspricht die Note 4 einer fliichtigen, vom inneren
Kompositionsprozess vorangetriebenen Hand; die Schrift der Note 5 nihert sich
dem Gekritzel, auf Lesbarkeit wird kein Wert mehr gelegt.** Ist eine Nieder-
schrift vollstdndig mit Bleistift ausgefiihrt, ist der Bewertung ein ,,B“ hinzuge-
setzt.

Anhand des Faksimiles vom Andante in C D 29, der ersten Eintragung in der
chronologisch angelegten Tabelle, sollen die genannten acht Teilkriterien an
einem Beispiel illustriert werden:

Tabelle 4.2.: Ubersicht zur Manuskripttypologie der zweihindigen Klavierwerke

Titel Ms. Uber- Datuminstr.- Vor- Leer- Schrift Schluss-
schrift angabe satz zeile bemerk.

1812 bis 1819

Andante in C D 29 (Wst MH 146/c) e + + + + + 1 Fine
Allegro moderato in C D 347

(Wst MH 142/¢) => - - + + - 2 -
Sonate in E D 154 (Wst MH 134/c) e + + + + - "2 (O
Sonate in E D 157 (Wst MH 135/¢) e + + + + - 1-3 -
Adagio in G D 178/ 1. Fassung

(Wst MH 150/c) e + + + + - 2—4  Fine
Adagio in G D 178/ 2. Fassung

(Wst MH 150/¢) e - - + + - 24 ()
Sonate in C D 279 (Wst MH 136/c) e + + + + - -3 (7
Rondo in C, unter D 279 (privat) = - + - O @) 3 -
Allegretto in C D 346 (Wst MH 140/c) e - - - + - 3 -
Sonate in E D 459/1 (PhA 1089) e + + + + + 1-3 -
Sonate in E D 459/2 (PhA 1089) e - - - - - 4-5 -
Allegro patetico in ¢ D 459A

(Wst MH 154/c) <= O O ) - - 4 -
Adagio in C D 349 (Wst MH 154/c) <= - - - - . 4 -
Andantino in C D 348 (Wst MH 154/c)<= - - - - - 3 -
[Andante] in A D 604 (Wst MH 141/c) <= - - - - - 4 -
Sonate in a D 537 (Pn Ms. 288) e + + + + - 24 Fine
Sonate in As D 557 (NYm) e + + + - - 2-3 )
Sonate in e D 566/1,24° e + + ? +/- - ? -

44 Die Bewertung der Schrift, wie sie eben dargestellt wurde, hat sich als besonders schwierig
erwiesen, schon allein deshalb, weil man nie alle Manuskripte zum Vergleich nebeneinan-
der liegen hat. Dazu kommt, dass andere Kriterien wie etwa Leerzeilen, Korrekturen oder —
im Fall von Faksimiles — die Qualitdt der Abbildung die Beurteilung stark beeinflussen
konnen. Intersubjektive Abweichungen von plus/minus einem Grad missen daher in Rech-
nung gestellt werden.

*  nachtriagliche Korrekturen auf 1. Seite.

45 Das Manuskript ist verschollen; Angaben nach der Manuskriptbeschreibung von Adolf
Bauer, Scherzo aus der Klaviersonate e-Moll (Juny 1817) von Franz Schubert, in: Die
Musik 21/1 (Oktober 1928), S. 13-16.
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Tabelle 2 (Fortsetzung)
grau unterlegte Autographe dienten Schubert als Druckvorlage

Titel Ms. Uber- DatumiInstr.- Vor- Leer- Schrift Schluss-
schrift angabe satz zeile bemerk.

Sonate in e D 566/346 e 4
Sonate in e D 566 (B Schubert 25) e + + + +/- + 2-3 (@)
Rondo in E D 506 (Wst MH 15524/¢c) <= () ) ) 4
Sonate in Des D 568/1

(Wst MH 14943/c+86/c) (<=)¥ + + + 4
Sonate in Des D 568/2 (Wgm A 13) <= +% + 4
Sonate in Des D 568/1-3

(Wst MH 162/c) e + + + + 1/2-3 ()
Sonate in fis D 571 (Wst MH 137/c) <= + + + 4
Scherzo+Allegro D 570

(Wst MH 148/c) <= (+)¥ + 4
Sonate in HD 575 (Wgm A 252) e + + + 3-4
13 Variationen D 576 (Wst MH 151/c) e + + + +/ 2-4  Fine
Fantasie in C D 605 (Wst MH 149/c) e? ) ) () + 34
Sonate in C D 613 (Wst MH 138/c) e + + + 34
Adagio in ED 612 (Pn Ms. 297) e + + 4-5
Sonate in ¢cis D 655 (Wst MH 139/c) e + + 3-4

Sonate in e D 769A (Wst MH 173/c) e + - - + + 2
Sonate in a D 784 (Lst H 20) e T+ + + + + 2—4  Fine
Sonate in C MH 4 e + + + +/- - 34
in CD 916B (Wst MH
14277/c) e/h 5B
Klavierstiick in ¢ D 916C (Wst MH
14276/c) e/h 5B
Vier Impromptus D 899/1
st MH e/h SB
Vier

46 Das Manuskript ist verschollen; Angaben nach der Abbildung einer Seite (Beginn Trio) in
obengenanntem Aufsatz.

47 1. Teil (T. 1-182) selbstindig (Wst MH 14943/c), 2. Teil (T. 183-Schluss) auf Riickseite
von An den Mond D 468 (Wst MH 86/c).

48 Obererer Rand, Mitte:,,Andante; ausgestrichen und links oben ,,Andtino* notiert.

49 Es ist nicht klar, ob es sich dabei um eine Satzbezeichnung oder um eine Werkbezeichnung
handelt.

50 nach einem Faksimile in der NGA VII/2,5 S. XVIIL
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Tabelle 2 (Fortsetzung)

Titel Ms. Uber- DatumlInstr.- Vor- Leer- Schrift Schluss-
schrift angabe satz zeile bemerk.

Drei Klavierstiicke D 946/1-2
(Wst 143/c) e + + 45
Drei Klavierstiicke D 946/3

(Wst MH 144/c) e + - 4
Sonate in ¢ D 958 (Wst MH 170/c) e +- 4
Sonate in A D 959 (Wst MH 171/¢)5! e - 4
Sonate in BD 960 (Wst MH 172/c) e (+) - 4
Sonate in A D 95%/1 (Wst MH 171/c)* e ) @] O) - 34
Sonate in A D 959/1 MH 171 e + + + + 1

Wenden wir uns zunichst dem zweiten Abschnitt der Tabelle zu, in dem
Manuskripte nach der Schaffenspause von 1820/21 aufgelistet sind. Diese gegen-
tiber den Frithwerken reifere Schaffensphase zeichnet sich im Hinblick auf das
zweihéndige Klavierwerk darin aus, dass Schubert nun viersétzige Sonaten
schreibt,35 und anstelle von Einzelsitzen (von denen man oft nicht sicher weil,
ob sie nicht doch zu einer Sonate gehdren) den Typus des eigenstdndigen ,,Lyri-
schen Klavierstiicks* einfiihrt.

Ein wichtiger Ansatz fiir eine Manuskripttypologie ist die Tatsache, dass sich
mit Beginn dieser Phase fiir Schubert die Mdoglichkeit eréffnete, Kompositionen
in Druck zu geben. Damit kdnnen wir von jenen Autographen, die als Druckvor-
lage aus der Hand gegeben wurden oder zumindest als solche intendiert waren,>’
lernen, wie bei Schubert ein Autograph der letzten Arbeitsphase aussieht. Sie
stellen ein ,,6ffentliches* Manuskript dar, das die fertige Komposition trigt, und
sind in der Tabelle grau unterlegt. Interessant ist nun mit Hilfe unserer Tabelle zu
sehen, dass diese Druckvorlagen zwar viele gemeinsame Kriterien erfiillen, dass
aber doch jedes Manuskript individuelle Eigenheiten aufweist. Instrumentenbe-
zeichnung, Leerzeilen, die Schlussbemerkung ,,Fine* sowie die Tatsache, dass es

51 Manuskript der 1. Arbeitsphase

52 Manuskript der 2. Arbeitsphase

53 ausgeschiedenes Blatt der letzten Arbeitsphase

54 Das Datum ist nur bei der 1. Sonate angegeben.

55 Dieé einzige dreisitzige Sonate innerhalb dieses Buvres, D 784, nimmt eine Sonderstellung
en.

56 Ausnahmen davon sind das Allegretto in ¢ D 915, in einem Albumblatt fiir Ferdinand
Walcher aufgezeichnet, und das Allegretto in ¢ D 900, auf das wir noch spiter zu sprechen
kommen.

57 TIm Fall von D 760, D 894 und D 899 finden sich Eintragungen des Stechers, bei D 850
vermutet Carlton, Schubert’s Working Methods S. 210 die Abschrift eines Kopisten; im
Fall von D 935 und D 958-960 wissen wir aus den Dokumenten, dass Schubert die Werke
zum Druck angeboten hat (Deutsch, Dokumente S. 495 bzw. S. 540), und bei D 769A
handelt es sich um ein abgebrochenes Reinschriftfragment.
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sich um ein eigenstindiges Manuskript handelt, ist allen gemeinsam; Titelseite,

Uberschrift, Datierung und Vorsatz sind nicht in allen Fillen vorhanden. Bedenkt

man weiters, dass verlorengegangene Stichvorlagen moglicherweise auch in

einem der drei gemeinsamen Kriterien abweichen, dann erscheint es sinnvoll,

Klaviermanuskripte der letzten Arbeitsphase, die in der Literatur ,.Reinschrift

genannt werden, nicht durch ein festes Kriterienbiindel, sondern durch eine

moglichst hohe Konzentration von positiv erfiillten Kriterien zu definieren. Dar-

aus lasst sich etwa schliefen, dass das Autograph der dreisétzigen Sonate in a

D 784 als Stichvorlage angelegt wurde, auch wenn eine Drucklegung zu Lebzei-

ten Schuberts nicht zustande kam.

Besonders bemerkenswert ist bei diesen Manuskripten aber auch der Schrift-
befund. Fiir Schubert generell typisch ist die nachlassende Schriftqualitét, oft
auch gekoppelt mit zunehmenden Korrekturen. Erstaunlich ist nun, dass die
Stichvorlagen nicht einbeitlich in einer besonders bemiihten Schrift ausgefiihrt
sind, sondern — so wie bei typischen Arbeitsmanuskripten — die Schriftqualitit
bereits nach wenigen Seiten auf das Niveau einer Gebrauchsschrift abfillt und so
um ein bis zwei Grade nach unten gedriickt wird. Selbst die ersten Seiten der
vorliegenden Stichvorlagen haben nicht immer h6chste Schriftqualitit, sondern
liegen in der Bewertung zwischen 1 und 3. Besonders extrem wirkt sich die
Minderung der Schriftqualitdt bei dem ersten gedruckten zweihdndigen Klavier-
werk Schuberts aus, der ,,Wandererphantasie* D 760. Hier hat Schubert in einem
solch extremen Ausmal korrigiert, dass der Verleger Diabelli sich gen6tigt sah,
eine besonders schwer lesbare Seite nochmals abzuschreiben.>®

Das Gegenstiick zu den Druckvorlagen sind private Aufzeichnungen, die
Schubert als Vorarbeiten zu einer Klavierkomposition schriftlich festgehalten
hat. Von fiinf Kompositionen der letzten Schaffensjahre — den Impromptus D 899/
1 und D 935/1 sowie den Klaviersonaten D 958-960 — haben sich sowohl die
ausgefertigten Klavierpartituren als auch die vorldufigen Niederschriften von
fritheren Arbeitsphasen erhalten, so dass wir den Manuskripttypus des Entwurfs
eindeutig identifizieren konnen. Diese Autographe zeigen gegeniiber den Druck-
vorlagen ein deutlich anderes Bild: Kaum ein Kriterium ist positiv erfiillt, die
Manuskripte der Impromptus sind unselbstdndig bzw. halbiert, teilweise sogar
mit Bleistift geschrieben, die Schriftqualitét betrégt insgesamt 4 oder 5.

Das einzige Manuskript, das sehr wahrscheinlich aus einer mittleren Arbeits-
phase stammt, iiberliefert einen Ausschnitt aus dem ersten Satz der Sonate in A
D 959. Die Aufzeichnungen heben sich von der ersten Niederschrift lediglich
durch eine etwas bessere Schriftqualitdt ab. Ein weiteres Manuskript mit dem
Beginn des ersten Satzes von D 959 ist einer spiteren Arbeitsphase zuzuordnen.
Es diirfte urspriinglich als Teil der Druckvorlage gedacht gewesen sein und
wurde im Verlauf der Niederschrift ausgesondert.>?

58 Vgl. dazu das Vorwort der NGA VII/2-5 S. XI.

59 Siehe dazu Hans-Joachim Hinrichsen, Rezension von NGA VII/2-2 in: Die Musikforschung
52 (1999), S. 152f.; ders., Untersuchungen zur Entwicklung der Sonatenform in der Instru-
mentalmusik Franz Schuberts, Tutzing 1994 (Veroffentlichungen des Internationalen Franz
Schubert Instituts 11), S. 333; Ernst Hilmar, Begleittext zu: Franz Schubert. Drei groBe

Sonaten fiir das Pianoforte, Faksimile, Tutzing 1987 (Veroffentlichungen des Internationa-
len Franz Schubert Instituts 1), S. 20.
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Die Klavierkompositionen im ersten Abschnitt von Tabelle 4.2. bieten auf den
ersten Blick hin eine weniger ausgeprigte Typologie, nicht zuletzt aufgrund der
Tatsache, dass Schubert keinen konkreten Anlass sah, Stichvorlagen herzustel-
len. Erst bei genauerer Betrachtung kann man Autographe mit vergleichsweise
vielen positiv erfiillten Kriterien sowie mindestens mittlerer Schriftqualitét deut-
lich von meist unselbstindigen Manuskripten unterscheiden, die untere Schrift-
qualitdt aufweisen und kaum ein weiteres Kriterium positiv erfiillen (vgl. z.B.
den Block D 537, 557, 566/1,2 mit dem vorangehenden Block von D 349, 348,
604).

Auch hier haben wir die Gelegenheit, in einzelnen Fillen Autographe aus
verschiedenen Arbeitsphasen zu studieren und damit den generellen Eindruck
von Manuskripttypen zu konkretisieren, da sowohl bei der Sonate in Des D 568
als auch bei der Sonate in e D 566 mehrere Niederschriften vom selben Werk
iiberliefert sind. Bemerkenswert erscheint, dass bei beiden Sonaten der Kopf mit
Uberschrift, Datum/Unterschrift und Instrumentenangabe in den Manuskripten
der fritheren und der spéteren Arbeitsphase mit gleicher Sorgfalt ausgefiihrt ist.
Differenzen bestehen allerdings bei den Kriterien Vorsatz, Leerzeile, Schriftqua-
litdt und méglicherweise der Schlussbemerkung.5® Weisen die spiiteren Nieder-
schriften entweder Vorsatz oder Leerzeilen auf sowie eine Schriftqualitét, die
zumindest hoher als die Note 3 ansetzt, so fehlen bei den fritheren Niederschrif-
ten Vorsitze durchgéingig und Leerzeilen ganz.®! Die Schriftqualitit — soweit sie
feststellbar ist — betrdgt hier bestenfalls die Note 3, die ersten Niederschriften von
D 568 sind auBlerdem nicht auf eigenstdndigen Manuskripten notiert. Diesem
Bild entspricht auch die entwurfsartige Niederschrift der Sonate in H D 575, die
einer verlorenen, jedoch aus dem Druck inhaltlich bekannten fertiggestellten
Ausfertigung fiktiv gegeniibergestellt werden muss. Auch hier fehlen Vorsatz,
Leerzeilen und die Schlussbemerkung ,.Fine®, die Schriftqualitit ist in der unte-
ren Bewertungskategorie.

Ebenso wie bei den Stichvorlagen soll jedoch davor gewarnt werden,
Schlussfolgerungen allein aufgrund bestimmter Teilkriterien zu ziehen. So sind
Leerzeilen zwar ein Anzeichen fiir ein spétes Arbeitsstadium, mit D 958 gibt es
aber auch eine Niederschrift in einer ersten Arbeitsphase, die mit Leerzeilen
beginnt. Ebenso sind Vorsitze nicht eine notwendige Bedingung fiir eine ausge-
fertigte Niederschrift: Die Stichvorlagen von D 760, 850 und 894 weisen keine
Vorsitze auf, beide Arbeitsstufen von D 566 zeigen nur zu Beginn Vorsitze, und
auch die 13 Variationen D 576 sind beziiglich der Vorsitze uneinheitlich gestal-
tet. Wieder kann man nur von Tendenzen sprechen und nur mit der Haufung von
erfiillten Kriterien bzw. dem Fehlen derselben argumentieren.

60 Dain beiden Fillen die letzten Blitter verloren sind, kann man nur vermuten, dass — wie bei
den anderen, vollstindig iiberlieferten Manuskripten desselben Arbeitsstadiums (D 29, 178,
537, 576) — ein ,,Fine* notiert wurde.

61 Die Anzahl der Systeme einer Seite scheint bei der Entscheidung fiir (oder gegen) Leerzei-
len nur bedingt eine Rolle zu spielen. Sobald die Rastrierung der Notenseite die Zahl zehn
iibersteigt, gibt es Beispiele fiir Manuskripte mit und auch ohne Leerzeilen. Weniger als 12
Systeme haben die angefiihrten Autographe von D 537, 557, 613, 612 und D 655.
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Autographe in ausgeprigter Entwurfsform, wie wir sie aus Schuberts spéterer
Schaffenszeit kennen, scheint es nur verhéltnismafig wenige zu geben: den
zweiten Satz der Sonate in E D 459, das Adagio in C D 349, das Ardantino in C
D 348, das Andante in A D 604 sowie den dritten Satz der Sonate ine D 566/3. In
keinem Fall handelt es sich dabei um einen Kopfsatz einer Sonate, sondern um
Binnensitze oder um Einzelsidtze, die moglicherweise zu iiberlieferten oder ver-
lorenen Sonaten gehoren oder von Schubert als solche ausgesondert wurden.
Dann aber wiirden sie keinesfalls die drei Kriterien ,,Uberschrift”, ,, Datum* und
Instrumentenangabe™ erfiillen, da diese ja nur bei Kopfsitzen bzw. eigenstindi-
gen Einzelsétzen zu erwarten sind.

Selbstindige Einzelsitze, die die genannten Kriterien zumindest teilweise
erfiillen, liegen mit dem Andante in CD 29, dem Adagio in D D 178, dem Adagio
in E D 612 sowie moglicherweise auch dem Scherzo und Allegro D 570 vor.
Charakteristisch ist fiir sie die Uberschrift; zusétzliche Kriterien wie Datum oder
Instrumentenangabe finden sich unregelmiBig.

Auf der Basis der angestellten Uberlegungen konnen nun auch drei problemati-
sche Kompositionen betrachtet werden, von denen entweder nicht klar ist, ob es
sich iiberhaupt um Kompositionsfragmente handelt, oder deren Gattungsbestim-
mung uneindeutig ist: das Allegretto in ¢ D 900, das Klavierstiick in ¢ D 916C
und die Drei Klavierstiicke D 946.

Mit den beiden ersten genannten Werken, D 900 und D 916C, liegen sicher-
lich Kompositionsfragmente vor. Ihr Notentext bricht nach 48 bzw. 170 Takten
ab, wobei Folgesysteme bzw. Folgeseiten leer geblieben sind, eine weitere Uber-
lieferung ist nicht bekannt. Fraglich ist jedoch, ob es sich um Kompositionen fiir
Klavier handelt und nicht um Particellentwiirfe fiir grofer angelegte Orchester-
stiicke.

Zu dem Allegretto in ¢ D 900 wird im Vorwort zur Edition in der NGA
bemerkt, dass ,,der Entwurf* des Allegretto ,,an manchen Stellen im Satz eigen-
tiimlich orchestral dicht anmutet* und manche Passagen und Notationstechniken
fiir einen Klaviersatz duferst ungewohnlich sind.%2 Die Bedenken von Walther
Diirr bestdtigen sich mit Hilfe der Manuskripttypologie. Tatsdchlich weist die
Niederschrift von D 900 im Vergleich mit den anderen Autographen eine An-
omalie auf: durchgingig notierte Vorséitze sind untypisch fiir ein Klaviermanu-
skript der ersten Arbeitsphase. Somit liegt ein weiteres Argument dafiir vor, das
Allegretto unter den ,, Kompositionen nicht niher bestimmbarer Gattung* einzu-
reihen und im Titel die Bestimmung ,.flir Klavier* mit einem Fragezeichen zu
versehen.

Anders stellt sich die Situation beim Klavierstiick in ¢ D 916C dar. Auch hier
bestehen Bedenken aufgrund notationstechnischer Eigenheiten.%® Die Entspre-
chungen des Autographs zu den Entwiirfen zum Klavierstiick in C D 916B sowie
zum Impromptu D 899/1 sind jedoch so groB, dass die Komposition ihrer duBeren
Anlage nach eindeutig als Klaviersatz verifiziert werden kann: Alle drei Manu-

62 Walther Diirr, Vorwort zu NGA VII/2-5 S. XIVf.
63 Walther Diirr, Vorwort zu NGA VII/2-5 S. XV.
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skripte sind in der Schriftqualitidt 5 mit Bleistift auf halbierten Notenblittern
notiert, kein einziges Kriterium ist positiv erfiillt.

Bei den Drei Klavierstiicken D 946 sind wir wieder mit einem anderen
Problem konfrontiert. Wie ich bereits an anderer Stelle gezeigt habe, hat Schubert
— entsprechend der Manuskriptiiberlieferung — das letzte der Klavierstiicke ur-
spriinglich ohne Zusammenhang mit den ersten beiden komponiert.% Gemein-
sam ist ihnen aber nicht nur die posthume Drucklegung und ein zusammenfassen-
der Titel, sondern auch der Verdacht, dass es sich dabei moglicherweise um
vorlaufige Entwurfsniederschriften, und damit um Kompositionsfragmente han-
delt. Im Vorwort zur NGA wird bemerkt:

,.Bezeichnend fiir die drei Klavierstiicke ist schlieBlich der Eindruck einer gewissen ,Unfer-
tigkeit: Im ersten ist der Schluss nicht eindeutig notiert, im dritten der Ubergang zum
Mittelteil unklar, ebenso der zur Coda [...] Allen dreien fehlt offenbar eine Uberarbeitung,
zumindest die Endredaktion fiir den Stich, doch ist auch nicht auszuschlieBen, dass es sich
bei diesen Klavierstiicken nur um Entwiirfe handelt, deren definitive Ausforrnung nicht
mehr erfolgt ist.“6

Die Manuskripttypologie in Tabelle 4.2. macht deutlich, dass es sich bei den
Autographen von D 946 weder um Entwiirfe noch um Stichvorlagen handelt. Der
Typ der beiden Manuskripte liegt dazwischen: Man findet immerhin €ine Datie-
rung, eine Instrumentenbezeichnung sowie Leerzeilen in den ersten beiden Num-
mern, wenn auch bei niedriger Schriftqualitdt. Demnach scheint Schubert die
Niederschriften doch mit dem Anspruch angelegt zu haben, nicht eine vorldufige
Entwurfsfassung, sondern eine erste vollstandige Niederschrift festzuhalten. Die
noch offenen Passagen lassen sich aus dem bereits Notierten problemlos ergin-
zen.56

3.2. Einzelsitze und Sonatensitze

Die differenzierte Betrachtung der Klaviermusikautographe, wie sie im vorange-
gangenen Abschnitt vorgenommen wurde, kommt nicht nur einer Manuskriptty-
pologie zugute, sondern ist auch Orientierungshilfe fiir den Status von Komposi-
tionsfragmenten im Bereich der zweibdndigen Klaviermusik. Hier sind die Pro-
bleme aufgrund der komplexen Natur von Zyklusfragmenten besonders viel-
schichtig, so dass es hilfreich erscheint, zundchst einmal die unvollendet geblie-
benen, einzelnen Sitze allein Zu betrachten. Im Folgenden werde ich daher
zunichst wenig Riicksicht darauf nehmen, ob eine Komposition als erster Satz
einer Sonate, im Verband mit anderen Sonatensitzen, oder als einzelner Klavier-
satz iiberliefert ist. Die Frage, ob es sich in letzterem Fall um eigenstindige
Kompositionen oder um Teile einer unvollstindigen Sonate handelt, wird erst im
ndchsten Abschnitt untersucht werden.

64 Andrea Lindmayr-Brandl, Johannes Brahms und Schuberts ,Drei Klavierstiicke D 946:
Entstehungsgeschichte, Kompositionsprozess und Werkverstindnis, in: Die Musikforschung
53 (2000), S. 134-144.

65 Walther Diirr, Vorwort zur NGA VII/2-5 S. XIV.

66 Siehe dazu auch den Abschnitt ,,Wann ist ein Werk fertig?”, S. 57.
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Tabelle 4.3. (S. 202) gibt eine chronologische Ubersicht aller iiberlieferten,
abgebrochenen Klaviersitze Schuberts und umfasst nicht nur Kompositionsfrag-
mente, sondern auch Entwurfsfragmente, also abgebrochene Niederschriften von
Klaviersitzen, die auch in einer spiteren, ausgefertigten Niederschrift vorliegen.
Da diese wie die meisten Kompositionsfragmente eine frithe Arbeitsphase dieses
(Euvres reprasentieren, erlauben sie interessante Vergleiche. Zwei Eintragungen
in dieser Liste bediirfen besonderer Rechtfertigung, da sie vom herkémmlichen
Werkverstidndnis abweichen:

Das nur sechs Takte umfassende, selbsténdig tiberliefeite Rondo in C hat im
Deutsch-Verzeichnis keinen eigenstdndigen Werkstatus, daher auch keine eigene
Deutsch-Nummer. Dort ist es nur im Zusammenhang mit der Sornate in C D 279
erwdhnt, ndmlich in einer Anmerkung, in der auf einen moglichen Zusammen-
hang mit dieser Komposition hingewiesen wird. In meiner Arbeit wird das Rondo
jedoch aufgrund seiner isolierten Uberlieferung als eigenes Werk gesehen und
mit der Werknummer ,,unter D 279 versehen.7

Das Allegro in E von 1816 hat zwar als zweiter Satz der Sonate in E im
Deutsch-Verzeichnis eine eigene Nummer (D 459/2), ist bislang aber nicht als
unvollstandige Komposition erkannt worden. Das Auftauchen des lange ver-
schollenen Autographs hat gezeigt, dass die bekannte Vervollstdndigung nicht
von Schubert stammt, sondern im Zusammenhang mit der posthumen Edition der
,Fiinf Klavierstiicke* von fremder Hand vorgenommen wurde.58

In dieser Ubersicht ist zunéchst auffallend, dass die Kompositionsfragmente
nicht auf eine bestimmte Schaffensperiode beschréankt sind oder in einem gewis-
sen Zeitabschnitt gehduft auftreten. Sie streuen sich iiber den gesamten Zeitraum,
in denen Schubert sich mit Klavierkompositionen beschiftigt hat, und spiegeln
die schaffensintensiven Jahre von 1816 bis 1818 durch eine erhShte Anzahl von
Kompositionsfragmenten wider. Einzeln tiberlieferte Klaviersitze aus der frithen
Zeit sind ebenso unvollendet geblieben wie Sonatensitze oder zwei spite Kla-
vierstiicke, die dem Typus des eigenstidndigen Einzelsatzes zuzurechnen sind.

Die Streuung der Entwurfsfragmente ist weniger ausgeglichen. Abgesehen
von dem im sogenannten ,,Drei-Meister-Manuskript* iiberlieferten zweiten Satz
der Sonate in Des D 568 und den Sitzen zur Sonate in H D 575, haben sich vor
allem Entwiirfe zu Klavierkompositionen aus Schuberts letztem Lebensjahr er-
halten. Diese ungewohnliche Konzentration, die sich auch iiber andere Gattungen
erstreckt, lisst sich durch Schuberts abrupten Tod erklédren, wodurch auch weg-
gelegte Entwiirfe in den Nachlass aufgenommen wurden. Wie weit daraus ge-
schlossen werden kann, dass Schubert generell oder nur in den letzten Jahren
Klavierkompositionen zunichst entworfen und erst dann vollstdndig ausgeschrie-
ben hat, ist schwer zu beantworten, da die Liicken in der U'berlieferung vermut-
lich groB, letztlich aber schwer abschitzbar sind.

67 Diese Nummerierung soll nicht eine innere Zusammengehorigkeit mit dieser Sonate anzei-
gen, sondern nur ein Hinweis darauf sein, wo im Deutsch-Verzeichnis Information dazu zu
finden ist.

68 Siehe dazu meinen Beitrag ,,Die ,,wiederentdeckte” unvollendete Sonate in E D 459 und die
Fiinf Klavierstiicke von Franz Schubert™, in: Archiv fiir Musikwissenschaft LVII (2000), S.
130-150.
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Tabelle 4.3.: Abgebrochene Klaviersitze
gerade = Kompositionsfragment, kursiv = Entwurfsfragment

D-Nr. Satz Datierung zugehorig Umfang
unter 279 Rondo in C 16. Oktober 1815 6T
346 Allegretto in C (1815 oder 18167) 231 T
459/2  Allegro in E August 1816 Sonate in E, 2. Satz% 142T
568/2 Andante molto ind  (Juni 1817?) Sonate in Des, 2. Satz 63T
571 Allegro moderato

in fis Juli 1817 Sonate in fis, . Satz 142T
570/2  Allegro in fis (Juli 18177) Scherzo in D 174 T
575/1 Allegro ma non

troppo August 1817 Sonate in H, 1. Satz 93T
575/2 Andante in E Sonate in H, 2. Satz 61T
575/4  Allegro giusto in H Sonate in H, 4. Satz 238T
613/1 Moderato in C April 1818 Sonate in C, I. Satz 121T
613/2 [Allegretto] in C Sonate in C, 2. Satz 125T
625/1 Allegroin f September 1818 Sonate in f, 1. Satz 118 T
625/3 Allegroin f Sonate in f, 3. Satz 283 T
655 [1incis April 1819 Sonate in cis, 1. Satz 73T
769A Allegroine

(Reinschrift) (18237 Sonate in e, 1. Satz 38T
840/3 Menuett in As April 1825 Sonate in C, 3. Satz 80T
840/4 Rondo: Allegro in C Sonate in C, 4 Satz 272 T
916B Klavierstiick in C (Sommer-Herbst 1827?) 127 T
916C Klavierstiick in ¢ (Sommer-Herbst 18277) 170 T
935/1 Impromptu in f (Dezember 1827) 4 Impromptus 41T
958/1  Allegro moderato in c (September 1828) Sonate inc, 1. Satz 96T
958/4 Allegroinc Sonate in ¢, 4. Satz 3 Passagen
959/1 Allegroin A D 959/1 (September 1828) Sonate in A, 1. Satz 114+71+24 T70
960/1 Moderato in B (September 1828) Sonate in B, 1. Sarz 2 Passagen
960/4 [Allegro ma non

troppo] in B Sonate in B, 4. Satz 2 Passagen

Wendet man auf die in Tabelle 4.3. angefiihrten Kompositionen die im

vorangehenden Abschnitt entwickelten Kriterien einer Manuskripttypologie an,
so entsteht ein weitgehend einheitliches Bild. Die meisten abgebrochenen Kla-
vierkompositionen sind vom gleichen Manuskripttyp wie die Entwurfsfragmente
und gehoéren e e an. Sie aus, dass sie
keine Vorsit d sowie ei chen 3 und 5
aufweisen. Oft bilden sie auch kein eigenstindiges Manuskript. Wenn Klavier-

69 Zur Zugehorigkeit vgl. meinen Aufsatz ,.Die ,wiederentdeckte unvollendete Sonate in ED
459 und die Fiinf Klavierstiicke von Franz Schubert”, in: Archiv fiir Musikwissenschaft
LVII (2000), S. 130-150.

70 zwei Arbeitsphasen, siehe S. 197.
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sitze den Beginn einer Sonate darstellen, dann ist auch der Kopf meist komplett;
das heiBt, Schubert hat bereits in der ersten Arbeitsphase Uberschrift, Datum/
Unterschrift und Instrumentenangabe notiert.”!

Diese Eigenheit der Schubertschen Arbeitsweise mag die Ursache dafiir sein,
dass die Sonate in cis-moll D 655 im Verzeichnis der Schubertiana in der Wiener
Stadtbibliothek als Reinschrift klassifiziert wird, was in der Forschungsliteratur
fiir Verwirrung gesorgt hat.”2 Hilmars Anmerkung, ,.es handelt sich hierbei [...]
nicht um einen Entwurf, sondern um einen mit grofier Sorgfalt begonnenen 1.
Satz einer Sonate*’3, muss auf einem Irrtum beruhen. Ein Blick auf die Manu-
skripttypologie zeigt, dass die Niederschrift ohne Vorsitze und Leerzeilen ange-
legt ist und eine Schriftqualitit von 3—4 aufweist. Damit liegt mit dem Kopfsatz
dieser Sonate deutlich ein Kompositionsfragment der ersten Arbeitsphase vor.

In einem einzigen Fall haben wir es mit einem Fragment aus einer spiteren
Arbeitsphase zu tun: Das Autograph des Allegros in e, das die fragmentarische
Sonate in e D 769A darstellt, weist relativ hohe Schriftqualitit, die Uberschrift
.Sonate”, sowie Vorsitze und Leerzeilen auf und wurde daher als Reinschrift-
fragment klassifiziert. Die beiden fragmentarischen Sitze der Sonate in f D 625
konnten nicht in die Manuskripttypologie miteinbezogen werden, da sie nur in
einer zeitgendssischen Abschrift erhalten sind.

Der Ort des Abbruchs

Brechen die meisten Kompositionsfragmente an beliebig erscheinenden Stellen
ab, wobei der genau Ort des Abbruchs aufierdem von der Arbeitsweise an der
Niederschrift abhingt, so nehmen Instrumentalkompositionen in Reprisenform,
insbesondere unvollstindige Werke fiir Klavier zu zwei Handen, innerhalb dieses
Euvres eine Sonderstellung ein. Es ist auffillig, dass hier bei einer weit iiberwie-
genden Anzahl von Niederschriften aus der ersten Arbeitsphase — ndmlich bei
zehn von vierzehn Kompositionen — Schubert genau bis zu einem der drei
strategisch zentralen Punkte der damaligen Gattungsmuster komponiert hat: bis
zum Ende der Exposition, dem Ende der Durchfiihrung, oder bis wenige Takte
nach Beginn der Reprise. In dasselbe Schema lassen sich auch Rondoformen und
Liedformen einpassen, die zwar keine Exposition und Durchfiihrung, jedoch
stark modulierende Uberleitungen und Reprisen mit harmonisch entsprechender
Anlage aufweisen (siehe Tabelle 4.4., S. 204).

Diese zentrale Kategorie von Klavierfragmenten reprisentiert eine abge-
schlossene erste Arbeitsphase, die Niederschriften sind in einem gewissen Sinn

71 Abweichungen von dieser Norm kénnen im nichsten Abschnitt als Argumente fiir die
mogliche Zugehdorigkeit herangezogen werden. Vgl. dazu auch den Abschnitt ,,Detailbeob-
achtungen zum Arbeitsprozess®, S. 134.

72 S. dazu etwa Hans Joachim Hinrichsen, Untersuchungen zur Entwicklung der Sonatenform
in der Instrumentalmusik Franz Schuberts, Tutzing 1994 (Vertffentlichungen des Interna-
tionalen Franz Schubert Instituts 11), S. 295f. und Andreas Krause, Die Klaviersonaten
Franz Schuberts. Form, Gattung, Asthetik, Kassel etc. 1992, S. 144.

73 Hilmar, Verzeichnis S. 97.
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fertig®, indem sie das thematische Material sowie die harmonischen Verhéltnis-
se festlegen. Entwurfsfragmente und Kompositionsfragmente unterscheiden sich
hier weder @uBerlich noch innerlich, sie stellen denselben Manuskripttypus dar.
Dass Schubert in dieser Arbeitsphase die Komposition nicht weiter ausgefiihrt
hat, ist keine ,.Schreibbequemlichkeit Schuberts,’* sondern Ausdruck eines
effizienten Arbeitsstils. Ahnlich wie bei Particellentwiirfen von groBeren Werken
hitte in einem nédchsten Arbeitsschritt, auf neuem Papier, das bereits Notierte
tiberarbeitet und zugleich in eine #ufBerlich ansprechendere Form gebracht wer-
den konnen. Die Ergidnzung der noch fehlenden Passagen, vor allem der Reprise
und moglicherweise auch einer Coda, wire der letzte Schritt dieser Arbeitsphase.
Dieser Schritt stellt wieder andere Anspriiche an die Kreativitit des Komponi-
sten, indem bereits vorhandenes Themenmaterial in neue harmonische Verhilt-
nisse gestellt und der Satz zu einem musikalisch sinnfilligen Ende gefiihrt
werden muss.

Die Kompositionsfragmente innerhalb der Klaviersonaten sind im Licht die-
ser Uberlegungen also keineswegs misslungene oder verworfene Werke, bei
denen der Komponist in die Irre gegangen ist. Sie sind in den Augen von
Schubert vielmehr vollwertige Kompositionen, denen in ihrer Anlage nichts
mehr hinzuzufiigen war, und die als erste Niederschriften zundchst einmal beste-
hen konnten. Zu fragen ist demnach auch nicht, warum Schubert diese Nieder-
schriften nicht zu Ende gefiihrt hat, sondern vielmehr, warum er den zweiten
Arbeitsschritt nicht gesetzt und die Kompositionen in allen Dimensionen ausge-
fertigt hat. Vermutlich war es vor allem in den ersten Jahren der Beschiftigung
mit diesem anspruchsvollen Genre eine fiir die Entwicklung seines Sonatenschaf-
fens forderliche Vorgangsweise, auf diese Art und Weise in moglichst rascher
Folge eine Sonate nach der anderen zu Papier zu bringen. Das Ausarbeiten im
Detail mag dabei weniger wichtig gewesen sein als das prinzipielle Anlegen
eines Sonatensatzes, der bei Bedarf auch spiter ausgefiihrt werden konnte.

Tabelle 4.4.: Der Ort des Abbruchs bei Kompositions- und Entwurfsfragmenten
T = Tonika, SD = Subdominante, M = Mediante
(alle Kompositionen in Sonatenform, falls nicht anders vermerkt)

Abbruch Kompositionsfragmente Entwurfsfragmente
im Hauptthema Rondo in C, unter D 279 D 935/1 (Rondoform)
= am Ende der Exposition D 655/1 []incis D 958/1

D 959/1 (1.Arbeitsphase)
* am Ende der Durchfiihrung/vor der Reprise

Reprise in der Tonika D 459/2 Allegro in E D 568/2 (Rondoform)
D 570/2 Allegro in fis
D 613/2 [Allegretto] in C

Reprise unklar D 571/1 Allegro moderato in fis
(8D, T?)

D 613/1 Moderato in C (M, T?)

74 Hans Kéltzsch, Franz Schubert in seinen Klaviersonaten, Leipzig 1927. Reprint Hildes-
heim/New York 1976, S. 141.
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» wenige Takte nach Beginn der Reprise

Reprise in der Tonika D 625/1 Allegro in f D 575/1
D 916C Klavierstiick in ¢ D 575/2 (Liedform)
D 575/4
D 959/1 (2.Arbeitsphase)
D 960/1

D 960/4 (Rondoform)
Reprise in der Mediante D 840/4 Allegro in C

Reprise enharmonisch D 840/3 Menuetto in As (Liedform)
innerhalb der Reprise D 346 Allegretto in C (Rondoform)
D 625/3 Allegro in f
freie Form D 916B Klavierstiick in C

Im Folgenden wollen wir uns zunéchst auf jene Kompositionsfragmente konzen-
trieren, deren Niederschrift in der ersten Arbeitsphase abgeschlossen wurde,
wobei uns vor allem die mogliche Weiterfilhrung der Komposition in einer
fiktiven zweiten Arbeitsphase interessieren wird. Daran schlieBt eine etwas kiir-
zere Besprechung von ausgewihlten Klavierwerken an, die auBerhalb dieser
Gruppe liegen.

Abbruch bei abgeschlossener erster Arbeitsphase

Diese Kategorie von Kompositionsfragmenten umfasst nicht nur jene Nieder-
schriften, die unmittelbar vor bzw. mit Beginn der Reprise abbrechen, sondern
auch jene. die mit Ende der Exposition nicht weitergefiibrt wurden. Dass auch
letztere Werke miteinbezogen werden, mag im ersten Augenblick erstaunen,
fehlt diesen doch gegeniiber ersteren der ganze Durchfithrungsteil. Erst bei
genauerer Betrachtung wird der Ort des Abbruchs relativiert.

Bei den beiden Entwurfsfragmenten ist im Fall von D 958/1 aufgrund des
Abbruchs am Blattende nicht klar, ob die Niederschrift oder das Manuskript
abbricht; im Fall von D 959/1 hat Schubert in einer spiteren Arbeitsphase die
Niederschrift bis zum Beginn der Reprise weitergefiihrt.

Das Kompositionsfragment D 655, der Kopfsatz der Sonate in cis, ist zwar
eindeutig beim Doppelstrich abgebrochen und auch spéter nicht fortgesetzt wor-
den, doch sprechen hier inhaltliche Argumente dafiir, dass tatsachlich ein ,,ferti-
ger”, und nicht ein vorzeitig abgebrochener Entwurf vorliegt. Das Formschema
zeigt, dass Uberleitungsteil und Schlussgruppe beinahe die Hilfte der Exposition
einnehmen:

Formschema vom Kopfsatz der Sonate in cis D 655

A B U1 Schl !
T. 1 14 39 63 73

cis E mod gis/Gis
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Die Uberleitung setzt mit dem Kopfmotiv an, repetiert und verkiirzt es, und
miindet dann in Laufpassagen ein. Durchftihrungsartig sind auch die nachfolgen-
den stark modulierenden Sequenzen, die zu einer Schlussgruppe in der Dominan-
te hinfithren. Nicht zu Unrecht haben Bisogni und Krause bereits den Verdacht
geduBert, dass die Niederschrift der Durchfiihrung nicht der nichsten Arbeitspha-
se vorbehalten werden sollte, sondern diese bereits in die Exposition integriert
sei.”Andreas Krause diskutiert dhnliche formale Konstellationen bei Mozart und
Beethoven, wobei vor allem der zweite Satz der Mondschein-Sonate, op. 27/2,
detailliert besprochen wird. Seine Untersuchungen miinden in die Aussage, dass
,.eine mogliche Fortsetzung [des Klaviersatzes] wegen der Unklarheit der weite-
ren Anlage nicht erkennbar ist.*76

Bei der Gruppe von Kompositionsfragmenten, die mit Ende der Durchfiih-
rung bzw. vor dem Einsatz der Reprise abbrechen, sollte die fiktive Weiterfiih-
rung eigentlich klar sein. Doch nur bei dem Allegro in E D 459/2 und dem
Allegro in fis D 570 ist der Anschluss an das Hauptthema unproblematisch (siehe
Notenbeispiel 10). Die Uberleitung von D 459/2 besteht aus einer Akkordfolge,
die die Dominante H tiberdeutlich anklingen lidsst. Eine Generalpause erhoht
zusitzlich den Erwartungsdruck auf den Einsatz des harmonisch wenig stabilen
Hauptthemas, das in der Grundtonart erscheint. Bei D 570 stellt die Uberleitung
zunichst in den Unterstimmen, dann auch in den Oberstimmen sehr deutlich das
cis der Dominanttonart in den Vordergrund. In den Takten 171 bis 173 fichert die
linke Hand dezidiert einen Dominantseptakkord auf und fijhrt, von der Septime
stufenweise absteigend, zwingend zum Grundton der Tonika, der zugleich den
ersten Ton des Themas darstellt. Die im Kleinstich ergdnzte Fortsetzung ist
musikalisch logisch, formal richtig und insgesamt iiberzeugend.

Bei dem Allegretto in C D 613/2 scheint zunéchst ein gleichartiger Fall vor-
zuliegen (siche Notenbeispiel 11, S. 208): eine Uberleitung, die in den letzten
fiinf Tak-ten auf der Dominante G, verstérkt durch deren Quinte D, beharrt und in
einer teilweise chromatisch angelegten, solistischen Laufpassage der Oberhand
wieder zwingend in das g“ fiihrt, das zugleich den Beginn des Hauptthemas mar-
kiert. Auch hier ist die Reprise wieder in der Tonika.

Ein Blick in das Autograph, das aus zwei ineinandergelegten Doppelblittern
besteht, verunsichert jedoch. Denn das Allegro, als zweiter Satz nach dem Kopf-
satz der Sonate in C D 613 notiert, endet mit dem Seitenende des letzten Blattes
des Faszikels. Ebenso wie in den vorangehenden Seiten hat Schubert ein ,,V.S.*
gesetzt, das eine Fortsetzung ankiindigt,”” die moglicherweise verloren gegangen
ist. Der Punkt des Abbruchs und ein Nachtrag in den leergebliebenen Notensyste-
men des ersten Satzes ldsst jedoch vermuten, dass eine Fortsetzung nie existiert

75 Fabio Bisogni, Rilievi filologici sulle sonate della maturita di Franz Schubert (1817-1828),
in: Rivista Italiana di Musicologia XI (1976), S. 71-105, S. 91 und Andreas Krause, Die
Klaviersonaten Franz Schuberts. Form, Gattung, Asthetik, Kassel etc. 1992. S. 141ff.

76 Krause, Klaviersonaten S. 144,

77 Obdieses Zeichen nun als ,,volti subito* zu lesen ist oder als ,,vide seguente®, wie Hilmar in
seiner Manuskriptbeschreibung (Verzeichnis S. 97) meint, ist nicht von Bedeutung. Beides
heiBt wohl, dass die Komposition fortgesetzt wird.
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a)

Uberleitung Durchfithrung
139
b T
b)
168
! Thema
N A S A
ﬁh

Notenbeispiel 10:
a) Allegro in ED 459/2, T. 139-142 + fiktive Fortfiihrung
b) Allegro in fis D 570/2, T. 168—174 + fiktive Fortfiihrung

hat und das Vorliegende einen ,.fertigen” Entwurf aus einer ersten Arbeitsphase
darstellt.

Der Nachtrag findet sich am Seitenende von Folio 2 des Manuskripts und ist
mit Bleistift notiert (siehe dazu ANHANG 1.9.). Schubert hat nach dem Abbruch
des ersten Satzes acht weitere Takte des Allegros notiert und dabei skizzenartig
nur die Oberstimme ausgefiihrt. Die Laufpassagen konnten tatsdchlich eine Fort-
filhrung der Uberleitung darstellen, indem sie direkt an die abgebrochene Melo-
dielinie ankniipfen und ebenso zwingend wie diese in das Hauptthema iiberleiten.
Die Uberleitung wird dadurch allerdings sehr gedehnt. Eine andere Moglichkeit
wire, diese Passage als Alternative zur bestehenden Uberleitung zu verstehen.
Dann konnte sie etwa an Takt 121 direkt anschlieBen und ebenso {iberzeugend
wie die damit ersetzten Takte 122 bis 125 zur Reprise hinfiihren.’8 Notenbeispiel
11 (S. 208) zeigt alle drei Varianten: die urspriingliche fiktive Weiterfilhrung, die
Verldngerung der Uberleitung durch Einschub des Nachtrags sowie den Aus-
tausch der letzten Uberleitungstakte durch den Nachtrag, durch einen Asterisk als
Verweiszeichen angedeutet.

78 Vgl. dazu Stephen Edward Carlton, Schubert’s Working Methods. An Autograph Study
with Particular Reference to the Piano Sonatas, Phil Diss. University of Pittsburgh 1931, S.
172.
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*
120
kK
kK
123
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No piel 11:
All in CD613/2, T. 120-125, 8 Takte Bleistiftentwurf + fiktive Fortfilhrung

79 Daniet Coren, Ambiguity in Schubert’s Recapitulations, in: The Musical Quarterly 60
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chr'lcitung

—
Thema -

Thema

Notenbeispiel 12:
a) Allegro moderato in fis D 571/1, T. 137-141 + 2 mo6gliche Weiterfiihrungen

Der Kopfsatz der Sonate in fis D 571, ein Allegro moderato, endet mit einer
Uberleitung, deren motivisch-rhythmisches Sequenzmuster direkt aus dem in der
Durchfiihrung neu eingefiihrten Thema abgeleitet ist: Alberti-Bassfiguren in der
rechten Hand, repetierende Bassnote und zwei Ubergriffe in der linken Hand
(siehe Notenbeispiel 12.a). Harmonisch bewegt sich dieses Sequenzmuster zu
Fis-Dur hin, das in den letzten beiden Takten als Dominantseptakkord erreicht
ist. Der logische Anschluss wire, das Thema in h-moll zu wiederholen, also eine
Reprise in der Subdominante, wie es etwa auch Paul Badura-Skoda in der Henle-
Ausgabe vorschldgt. Walter Rehberg fiihrt in seiner Leipziger Ausgabe von
1927/28 jedoch die Uberleitung so weit fort, bis er direkt in einer Tonika-Reprise
anschlieBen kann. Unterstiitzt wird dieses Vorgehen mit dem Argument der
relativen Kiirze der notierten Durchfiihrung, die gegeniiber der Exposition etwas
weniger als die Halfte einnimmt. Vergleiche mit anderen Sonatensatzformen aber
zeigen, dass diese Konstellation im Schaffen Schuberts durchaus nicht einmalig
ist.80

Beim Moderato in C, dem Kopfsatz der Sonate D 613, ist es nicht die Kiirze,
sondern die harmonische Konstellation der Durchfiihrung, die zu Verunsicherun-

(1974), S. 568-582; S. 569. Vgl. dazu auch Hinrichsen, Sonatenform, Das ,Reprisenpro-
blem* S. 124ff.

80 D 570/2 zeigt mit 121 zu 52 Takten ein dhnliches Verhéltnis zwischen Exposition und
Durchfiihrung. Vgl. dazu auch Johann Ziircher, Alte und neue Ergédnzungen zu den frag-
mentarischen Sonatensétzen Schuberts. Notizen zum 3. Band der im Henle-Verlag erschie-
nenen neuen Urtextausgabe, in: Die Musikforschung 31 (1978), S. 467-474; S. 468.
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Notenbeispiel 12 (Fortsetzung)
b) Moderato in C D 613/1, T. 112—-121 + 2 mégliche Weiterfithrungen

gen . Sie forciert h it nden
Ton As- und Es u g E in
Takt 117 fiihrt in den Tonartenbereich der Tonika zuriick (siehe Notenbeispiel
12.b). Dies fiithrte und aufle age ist zwei
weiteren T g in E-Dur ang im all Takt,
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81 Krause, Klaviersonaten S. 123
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Notenbeispiel 13: Allegro, ma non troppo D 575/1, T. 81-93
a) Fortsetzung erste Arbeitsphase
b) Fortsetzung zweite Arbeitsphase

er noch eine kiirzere Variante desselben Prinzips. Johann Ziircher zeigt drei
weitere Moglichkeiten zur Fortfiihrung, eine davon mit einer Scheinreprise in E-
Dur 82

Doch wenig vorbereitete Repriseneintritte findet man auch bei anderen Schu-
bert-Sonaten, die auch zu Ende gefiihrt wurden, etwa in dem ersten Satz der
Sonate in HD 575 (siehe Notenbeispiel 13.b). Auch hier erscheint die Dominante
erst unmittelbar vor der Wiederkehr des Hauptthemas, das ebenso nicht in der
Tonika, sondern in der Subdominante steht.

Das Allegro ma non troppo D 575/1, jener eben angesprochene Kopfsatz der
H-Dur Sonate, ist auBerdem ein interessantes Beispiel dafiir, wie tiefgreifende
Veridnderungen Schubert in der zweiten Arbeitsphase vornehmen konnte. Sind in
den meisten Fillen zwischen Entwurfsfragment und ausgefertigter Partitur nur
kleinere Korrekturen feststellbar, die eine rhythmische Schirfung, eine formal
stirkere Ausgeglichenheit oder eine klangliche Erweiterung erzielen, so ist hier
in die harmonische Anlage des Satzes eingegriffen worden, und zwar genau an

82 Zircher, Alte und neue Ergdnzungen S. 468ff.
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Dur-Klang der Uberleitung (Takt 87) heraus, die Reprise setzt in der Tonika ein
und wird bei der Wiederholung des Themenkopfs in die Subdominante versetzt.
In der Uberarbeitung interpretiert Schubert das erklingende H-Dur als Dominan-
te, setzt schon den ersten Themenkopf in E-Dur und erzielt damit eine eindeutige
Subdominant-Reprise.??

Das genannte Beispiel leitet tiber zu der dritten Gruppe von Kompositions-
fragmenten, welche eine abgeschlossene Arbeitsphase darstellen, namlich jenen
Klaviersdtzen, die mit Beginn der Reprise nach wenigen Takten abbrechen. Hier
wird unterschieden in Niederschriften, deren Reprise in der Tonika steht, und
solche, die in der Mediante bzw. enharmonisch ansetzen. Auffillig ist, dass
Entwurfsfragmente dieser Gruppe ausschlieBlich eine tonikale Reprise aufwei-
sen. Bei den Kompositionsfragmenten lassen nur die beiden letzten Sitze der
..Reliquien“-Sonate D 840 die Reprise in einer anderen Tonart anklingen. Sie
werden im Rahmen der ausgewihlten Beispiele ausfiihrlicher besprochen wer-
den.?*

Obwohl der Themeneinsatz in dieser Gruppe nun zumindest angedeutet ist,
kann es unterschiedliche Meinungen geben, wie Schubert die Fortsetzung des
Klaviersatzes gedacht haben mag. Das ist der Fall beim Allegro in f D 625/1,
dessen einzige Quelle — eine Abschrift mit Korrekturen von der Hand Ferdinand
Schuberts in der Sammlung Witteczek-Spaun — die ersten vier Téne des Haupt-
themas wiedergibt (siche Notenbeispiel 14). Diese entsprechen jedoch nicht dem
Themenkopf, sondern dem zweiten Themeneinsatz von Takt 15. Dann hat Schu-
bert entweder den Hauptthemenkomplex in der Reprise verkiirzt oder in verin-
derter Oktavlage angelegt.®5 Versteht man das Notierte blof als Andeutung dafiir,
dass nun das Thema wiederkehren soll, kann man, wie Badura-Skoda, auch mit
dem Themenkopf ansetzen. Er hort das F-Dur der Uberleitungstakte dominan-
tisch und ldsst das Thema in der Subdominante zur Grundtonart f-moll wieder-
kehren.

Das Klavierstiick in ¢ D 916C hat Schubert mit Bleistift in iiberaus fliichtiger,
teilweise schwer lesbarer Schrift auf halbierten Notenblattern aufgezeichnet. Bei
gleichbleibender Begleitfigur ist iiber ldngere Passagen hinweg nur die rechte
Hand notiert, zahlreiche Repetitionszeichen und ungewo6hnliche Tremolo-Abbre-
viaturen verstidrken den Eindruck des schnell Hingeworfenen. Der formalen
Anlage nach handelt es sich um einen Sonatenhauptsatz mit drei Themengruppen
und einer Durchfiihrung, die im Verlauf der Niederschrift zunichst andere Wege
geht. Otto Brusatti vermutet, ,,dass Schubert in den Takten 137-148 versucht hat,
gleichsam eine Alternativfassung zur bestehenden Durchfithrung des Klavier-
stiicks zu notieren, eine Fassung, die nicht gelang oder ihm nicht zielfithrend
erschien.*$6 Der Abbruch der Kompositionsarbeit erfolgte in Takt 170, mit einem

83 Vgl. dazu Hinrichsen, Sonatenform S. 125ff und Krause, Klaviersonaten S. 1191.

84 Siehe den Abschnitt V.4. Die Sonate in C fiir Klavier D 840 (genannt ,.Reliquiensonate®), S.
294.

85 Siehe dazu auch Hinrichsen, Sonatenform S. 399 (Anmerkung 392).

86 Otto Brusatti, Zwei unbekannte Klavierwerke Franz Schuberts, in: Schubert-Studien, Wien
1978, S. 33—41; S. 40; vgl. dazu Beispiel 18 (S. 175) im Kritischen Bericht der NGA VII/2—
5, das leider ohne Kommentar geblieben ist.
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c-moll Akkord der rechten Hand. Die Annahme, dass es sich dabei tatsdchlich um
den ersten Takt des Hauptthemas handelt, wird durch die tiberleitende Wirkung
und die Hinfilhrung zum Dominantseptakkord auf G der unmittelbar vorangehen-
den Takte unterstiitzt:

Formschema von D 916C

A B C :| Df (A, B) A
T. 1 39 92 118 170
c As des-as a-Gec

In die Gruppe der Fragmente, die eine abgeschlossene erste Arbeitsphase darstel-
len, muss eigentlich auch das Allegro in f D 625/3 aufgenommen werden, auch
wenn es ganz anderer Art ist als die bisher genannten Beispiele. Der Klaviersatz
ist nur in einer Abschrift aus der Sammlung Witteczek-Spaun iiberliefert und als
Sonatenform mit drei Themenbereichen angelegt. Unter der Annahme, dass der
Kopist notengetreu den Text des heute verschollenen Autographs tibernommen
hat, wurde das Allegro von Schubert zwar unvollstindig notiert, aber doch bis
zum Schlussstrich gefiihrt. Genau mit Einsatz des B-Teils in der Reprise, der
gegeniiber der Exposition oberterzversetzt in As-Dur erscheint, ist ndmlich nur
mehr die rechte Hand bzw. die Melodiestimme festgehalten und erst mit Ende
von Teil C, mit Einsatz der Coda, setzt Schubert die Komposition wieder voll-
stindig aus. Damit entspricht die Niederschrift einem Manuskripttyp, der bei
groBeren Werken als Partiturentwurf bezeichnet wurde und im Klavierceuvre
einzigartig ist. Der Vorteil dieser Aufzeichnungsweise besteht darin, dass nicht
der ganze Satz nochmals notiert, sondern blof3 offene Stimmen ergénzt werden
mussten. Wenn wir die Moglichkeit aufler Acht lassen, dass Schubert bei der
Ausarbeitung der vorangehenden 70 Takte ,,Kurzschrift” neue Varianten gegen-
tiber der Expositionsparallele einbringt, dann kénnen wir diese Erginzungen
aufgrund der Vorlagen ohne Schwierigkeiten vornehmen.?’

Abbruch an anderen Stellen

Das am wenigsten weit fortgeschrittene Kompositionsfragment ist das Rondo in
C, unter D 279, dessen fragmentarische Kiirze an einige geringtaktige Liedfrag-
mente erinnert. Noch bevor der Themenkopf zu Ende gefiihrt wurde, vor Ab-
schluss des Nachsatzes, bricht die Niederschrift mit Ende der Akkolade ab und
l4sst darin eine zeilenmiBige Ausfertigung erkennen (siehe Notenbeispiel 15).88
Vermutlich wéren diese Takte auch verloren gegangen, wenn Schubert nicht zwei
Tage spiter dasselbe, sonst noch leere Manuskript fiir die Niederschrift der
Klavierlieder Sehnsucht D 310/2, Der Zufriedene D 320 und Mignon D 321
verwendet hitte. Um den Abbruch deutlich zu machen und vermutlich auch, um
vom Folgenden abzugrenzen, hat Schubert die ganze Akkolade sowie Datum und
Unterschrift eigenhindig ausgestrichen.

87 Vgl. dazu den Abschnitt ,,Wann ist ein Werk fertig?“, S. 57.
88 siehe dazu auch den Abschnitt ,,Zeilenweises Arbeiten®, S. 138.
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Rondo
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Notenbeispiel 15: Rondo in C, unter D 279

Das Allegretto in C D 346, das 1815 oder 1816 entstanden sein diirfte, ist das
einzige Kompositionsfragment im Klavierwerk Schuberts, bei dem der Verdacht
aufkommt, dass ein ,,Verkomponieren* in der harmonischen Disposition zum
Abbruch gefiihrt hat. Der einzeln tiberlieferte Klaviersatz ist als Rondo mit drei
selbstdndigen Themenbereichen angelegt, die nach einer Uberleitung wiederholt
werden — dhnlich einer Sonatenform mit drei Themen, jedoch ohne Wiederho-
lung der ,,Exposition* und ohne eigenstindigen Durchfiihrungsteil. Parallel zur
Sonatenform ist bei diesemn Formtypus auch die harmonische Anlage der Reprise
gestaltet, die gleichfalls durch eine Transposition der Themenbereiche in die
Grundtonart der Komposition zuriickfiihren soll. Eine Coda mit thematischem
Material aus dem Eroffnungsthema befestigt dabei iiblicherweise die Tonart und
unterstiitzt auBerdem den Rondocharakter.

Formschema von D 346

A B C Ulra) A B [C Coda]
(A)

jallla2l a3 bl b2l lallla2l a3 b2 Ib2|

T.1 60 76 121 158 216231

C a F Des —> C f

Das Formschema von D 346 entspricht diesem speziellen Formtypus sehr genau,
wobei hier rondoartige Wiederholungsteile im A- und im B-Teil hinzukommen.
Der Abbruch der Komposition geschieht nicht — wie in den vorangegangenen
Beispielen — unmittelbar vor oder zu Beginn der Reprise, sondern exakt mit
Abschluss des zweiten B-Teils. Schubert hat bei der harmonischen Einrichtung
der Reprise diesen Teil von der Mollparallele der Grundtonart in die Mollparalle-
le der Untermediante versetzt und ist so nach f-moll gelangt. Hat er bis zu diesem
Punkt fliissig und ohne viel Komrekturen gearbeitet — Hilmar bezeichnet das
Autograph sogar als ,eine Art Reinschrift“® (siehe dazu jedoch die Manuskript-
typologie Tabelle 4.2., S. 194) — so muss er mit Abschluss des zweiten B-Teiles
sehr abrupt gestockt haben. Vermutlich hat er bemerkt, dass der folgende C-Teil
nun, entsprechend der ,,Exposition®, in Des-Dur anschliefen sollte, eine Tonart,
die von der Tonika € denkbar weit entfernt ist und wenig dazu beitrigt, die

89 Hilmar, Verzeichnis S. 100.
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Grundtonart gegen Ende der Komposition zu befestigen. Freilich miisste es
Schubert nicht schwer gefallen sein, riickwirkend die dafiir verantwortliche Mo-
dulationspassage im a3-Teil in einen anderen Tonartenbereich zu lenken, etwa
nach e-moll, um dann bequem in der Tonika zu miinden. Aber vielleicht scheute
er diese groBflichige Korrektur, die immerhin etwas mehr als die letzten dreiBig
Takte betroffen hitte, lie das Manuskript liegen wie es war, und stellte sich
lieber neuen Aufgaben.

3.3. Sonaten

Nach der eingehenden Betrachtung von abgebrochenen eigenstéindigen Klaviers-
dtzen und Sonatensdtzen kommen wir schlieBlich zu einer zentralen Gattung in
Schuberts Schaffen, den Klaviersonaten. Hier stellen sich, im Unterschied zu den
bisherigen Uberlegungen, wieder ganz neue Fragen, die vor allem mit den Nor-
men der klassischen und nachklassischen Sonate zu tun haben.

Als Schubert sich im zweiten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts mit der Kompo-
sition von Klaviersonaten zu beschéftigen begann, waren die klassischen Gat-
tungsnormen dieses Genres bereits kanonisiert, ja eigentlich schon im Auflésen
begriffen. Dieser ,,Auflosungsprozess” ist im Sonatenschaffen Beethovens be-
sonders gut nachvollziehbar, obwohl gerade dieses von spiteren Generationen
zum Paradigma der Sonatenform erkldrt wurde. Schuberts eigenes Klavierwerk
zeigt eine dhnliche, wenn auch sehr individuelle Entwicklung. In der ersten
Schaffensperiode orientierte er sich deutlich an klassischen Vorbildern, experi-
mentierte zugleich aber mit den geltenden formalen Normen. Die Schaffenspause
zwischen April 1819 und November 1822 signalisiert den Wandel hin zur roman-
tischen Klaviersonate, wobei nun der Eindruck entsteht, dass sich Schuberts
Schaffen im Bereich der Sonatenkomposition konsolidiert hat.

Tabelle 4.5.: Unvollendete und unregelmaBige Sonaten
uv. = unvollendet

Sonate Jahr  Bestand Satzbezeichnung /  mdogliche
Tonart Ergdnzung
Sonate in ED 157 1815 3 Sétze Allegro ma non
Februar ohne Finale? troppo in E

Andante in e
Menuetto in H

Sonate in CD 279 1815 3 Sitze Allegro moderato  Allegretto in C D 346
Okt. ohne Finale? inC Rondo in C, unter
Andante in F D 279 (als 4. Satz)
Menuetto in a
Sonate in ED 459 1816 2 Séatze Allegro moderato 3 Klavierstiicke
August 2. Satz u.v.% inE D 459A

90 Siehe dazu Andrea Lindmayr-Brandl, ,.Die ,wiederentdeckte‘ unvollendete Sonate in E D
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(als 3.-5. Satz)

Sonate in E D deest (1816/ 2 Sitze Allegro patetico in  Rondo in E D 506
1817) E D 459A (als 3. Satz)
Adagijo in C D 349
Sonate in As D 557 1817 3 Sitze Allegro moderato in As
Mai Finale in Andante in Es
Dominante? Allegro in Es
Sonateine D 566 1817  2/3 Sitze Moderato in e Rondo in E D 506
Juni ohne Mittelsatz/ Allegretto in E (als 4. Satz)
ohne Finale? [Scherzo in As]
Sonate in fis D 571 1817 L uv. Satz Allegro moderato  Scherzo in D +
Juli in fis Allegro in fis D 570
(2./3. Satz)
Andante in A D 604
(als langsamer Satz)
Sonate in C D 613 1818 2 uv. Sitze Moderato in C Adagio in ED 612
April  ohne Mittelsitze? [11in C (6/8~Takt) (als langsamer Satz)
Sonate in f D 625 1818 3 Sitze Allegro in f Adagio in Des D 505
Sept. 1. und 3. Satz uv. Scherzo in E (als langsamer Satz)
Allegroin f
Sonate in cis D 655 1819 1 uv. Satz [1incis
April
Sonate in C D 840 1825 4 Sétze Moderato in C
April  3.und 4. uv. Andante in C

Menuetto in As
Trio. Allegro in C

Tabelle 4.5. gibt einen Uberblick iiber die unvollendeten oder unregelmiBigen
Sonaten. Es sei nochmals darauf hingewiesen, wie gro hier der Anteil der
Fragmente ist:*! Knapp die Hélfte aller iiberlieferten Klaviersonaten sind eindeu-
tig Kompositionsfragmente oder werfen Fragen nach ihrer Vollstindigkeit auf.
Wie aus der Tabelle weiters hervorgeht, liegt der Schwerpunkt der Fragmente
deutlich in der ,experimentellen® ersten Schaffensphase, in der von vierzehn
Sonaten nur vier Werke (D 537, 568/1. Fassung, 575, 664) ohne Zweifel als voll-
endet gelten konnen. Betrachtet man die Sonate in e D 7694, ca. 1823 entstan-
den, als ein Werk des Ubergangs, das auBerdem als Fragment einer spiteren

459 und die Fiinf Klavierstiicke von Franz Schubert, in: Archiv fiir Musikwissenschaft LVII
(2000), S. 130-150.
91 Zur Zihlung der Klaviersonaten siehe S. 189.



218 Kapitel IV: Das Genre der Klaviermusik

Arb vorliegt,”? so 0 unter un Sonaten der
Sch se nur ein einzig sitionsfr , ndmlich die Son
D8 ie ‘.
is kann einerseits mit einem Reifen der Komposi-

tionsarbeit und einem nach und nach sicheren Umgang mit dem Genre erklirt
werden. Sie hat aber andererseits gewiss auch damit zu tun, dass Schubert mit
inn der Sch von -
und Pri rten ntlic -

sich ein neu entwickeltes Selbstverstindnis des Komponisten, der nun gegeniiber

waren.
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Die Sonate in E D 459, mit vollstindigem ersten und unvollstindigem zweiten

der k
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92 Aufgrund ihrer sorgfiltigen Ausfiihrung (s. Tabelle 4.2., S. 194) z&hit sie zu den Rein-
schriftfragmenten.

93 he dazu ity ein elle4.2., S. 194.

94 ef an Pr 2. erl (s. Deutsch, Dokumente S. 540).
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elle Losungen Schuberts auszuschlieBen. In den wenigsten Fillen kdnnen wir
innerhalb dieser Kategorie mit Sicherheit wissen, ob Schubert eine unvollstindig
erscheinende Sonate tatsidchlich auch als unvollstidndig verstanden hat. Wir kén-
nen nur versuchen aufzuzeigen, wie weit und in welcher Hinsicht die jeweiligen
Kompositionen von den Normen der klassischen Klaviersonate abweichen, und
damit die Wahrscheinlichkeit fiir den fragmentarischen Zustand eines Werkes
abschitzen. Diese Abweichungen konzentrieren sich auf drei Aspekte: Anzahl
der Sdtze (mit der Norm Drei- bzw. Viersitzigkeit); tonale Geschlossenheit des
Satzzyklus (mit der Norm, dass Kopf- und Finalsatz in derselben Tonart stehen);
sowie die Position des Scherzos bzw. des Menuetts im Satzzyklus (mit der Norm
als Binnensatz).

Die Norm der Drei- oder Viersditzigkeit

Dass es eine Norm fiir die Anzahl der Satze einer Sonate gegeben hat, bestétigt
jedes Standardwerk zur Sonatenentwicklung und ist statistisch belegbar: ,,Most
Classic sonatas are in two, three, or four movements [...] But there can be no
question that by far the largest number of sonatas are in three movements.“?> Das
Vorherrschen der dreisédtzigen Sonate, das unter anderem im Werk von Haydn,
Mozart und Beethoven festgestellt werden kann,®® diirfte auch fiir die erste
Schaffensphase Schuberts zutreffen. Drei von den vier mit Sicherheit vollendeten
Sonaten sind dreisitzig, die einzige Ausnahme ist die viersitzige Sonate in H
D 575. Viersétzigkeit ist hingegen typisch fir die Klaviersonaten der zweiten
Schaffensperiode.

Ohne Zweifel sind jene Klaviersonaten unvollstidndig, die nur aus einem
einzigen Sonatensatz bestehen, wobei in allen Fillen der Satz selbst ebenfalls
abgebrochen ist (D 571, 655 und das Reinschriftfragment 769A). Einsitzige
Sonaten sind bei Schubert nicht zu erwarten. Sie sind erst eine Erscheinung der
spiteren Zeit.%7 Sonaten aus zwei Siizen sind zwar nicht héufig, aber mdglich:
bei Beethoven finden wir sie bei den Klaviersonaten vereinzelt ab Opus 49, das
1805 erschienen ist. In Schuberts Werk gibt es drei Sonaten, von denen nur zwei
Sitze tberliefert sind: die Sonate in E D 459, die Sonate in C D 613 sowie die
Sonate in E D deest.”® Moglicherweise zéhlt auch die Sonate in ¢ D 566 dazu.

Bei den Sonaten D 459 und D 613 kann man am ehesten annehmen, dass
diese als zweisdtzige Werke angelegt sind: Beide Kompositionen sind in der

95 William S. Newman, The Sonata in the Classic Era, New York-London 1983/3rd edition, S.
133: siehe dazu auch Wilhelm Seidel, Schnell-Langsam-Schnell. Zur ,.klassischen* Theorie
des instrumentalen Zyklus, in: Musiktheorie 1 (1986), S. 205-216.

96 Bei Haydn sind 76 %, bei Beethoven 44 % und Bei Mozart sogar 100 % der Klaviersonaten
dreisdtzig (Newman, The Sonata in the Classic Era S. 133).

97 Vgl. dazu William S. Newman, The Sonata since Beethoven, New York-London 1983/3rd
edition, S. 134f.

98 Zuden beiden Sonaten in E D 459 und D deest vgl. Andrea Lindmayr-Brandl, Die ,,wieder-
entdeckte* unvollendete Sonate in E D 459 und die Fiinf Klavierstiicke von Franz Schubert,
in: Archiv ftir Musikwissenschaft LVII (2000), S. 130-150.
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99

100

101
, New York S.277-291; It may be [...] that the ZO was never
part of the s and was only adventi ly attached to it. 290).
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leitereigenen und leiterfremden Terzkldngen bis hin zu gemischten Quint-Terzlo-
sungen!?? — so ist ein fester ,,Rahmen* einer Sonate in Form von Tonartenidenti-
tét von Kopf- und Finalsatz umso wichtiger. Abgesehen von dem oben erwihnten
Wechsel des Tongeschlechts, sind laut Newman ,,sonatas in which the finale is
put in a different key [...] all too rare to matter.*!93

Das Fehlen einer tonartlichen Geschlossenheit ist nicht nur bei der bereits
angesprochenen zweisédtzigen Sonate in E D deest festzustellen, sondern auch bei
den dreisitzigen Sonaten D 157 (E-e-H), D 279 (C-F-a), D 557 (As-Es-Es) sowie
moglicherweise auch D 566 (e-E-[As]). Diese Konstellation legt den Schluss
nahe, dass ein Schlusssatz in der Grundtonart, der die harmonischen Verh#ltnisse
wieder ins Gleichgewicht bringt, entweder verlorengegangen ist oder nie ausge-
fithrt wurde.

Dass solche Schlussfolgerungen jedoch mit aller Vorsicht zu ziehen sind,
belegt die Sonate in As D 557, die aus einem Allegro moderato in As, einem
Andante in Es und einem Allegro in derselben Tonart besteht. An dieser Satzfolge
und, damit verbunden, an der ,,falschen” Tonart des Schlusssatzes gibt es nichts
zu riitteln. Weder gibt das Autograph Hinweise auf mogliche andere Lésungen
(wie etwa ein spiterer Austausch von Einzelsétzen), noch kann man formal durch
Umstellung von Sitzen oder Einfiigen eines Scherzos die Situation verbessern:
Das Allegro moderato ist eindeutig ein Kopfsatz, das Andante ein typischer
dreiteiliger langsamer Mittelsatz und das Allegro ein Finalsatz mit Rondocharak-
ter im 6/8—Takt, in Sonatenhauptsatzform angelegt und in deutlichem Es-Dur.!04

Die Sonate ist stilistisch eher konservativ und erinnert zumindest in der
Themengestaltung an die groBen Meister der klassischen Klaviersonate. Mogli-
cherweise wihlte Schubert bewusst eine traditionelle Gestaltung der Kompositi-
on, um damit eine sichere Basis fiir ein tonales Experiment zu gewinnen, das
meines Erachtens im Klavierceuvre einmalig ist. Alle Sonaten und insbesondere
jene der zweiten Schaffensperiode, die die iibrigen Kriterien erfiillen und von
denen wir daher annehmen konnen, dass Schubert sie in allen Sitzen fertigge-
stellt hat, zeigen einheitlich einen geschlossenen tonalen Rahmen. Wie revolutio-
nir dieses Experiment ist, zeigt die Reaktion einzelner Schubert-Forscher. Hans
Koltzsch etwa ist der Meinung, dass es sich ,.keineswegs um eine Absicht des
Komponisten handelt“, er kann nur ,.ein Schreibversehen [!] Schuberts als Erkla-
rungsgrund annehmen.*t03

102 Vgl. dazu Tabelle E bei Krause, Klaviersonaten S. 26.

103 Newman, The Sonata in the Classic Era S. 138.

104 Auch Ferdinand Schubert mauss in dieser Sonate ein vollstandiges Werk gesehen haben, hat
er dieses doch als erste grofe Lieferung mit anderen vollstindigen Kompositionen seines
Bruders bald nach dessen Tod an die Firma Diabelli verkauft. Diabelli (und auch kein
anderer zeitgendssischer Verleger) hat die Sonate wahrscheinlich aufgrund seiner tonalen
Offenheit niemals gedruckt, das Manuskript ging in den Autographenhandel und wird heute
als Manuskriptfragment in New York aufbewahrt (siehe Deuzsch, Erinnerungen S. 447f und
S. 462).

105 Kolrzsch, Klaviersonaten S. 5.
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Die Norm der Satzfolge

Das dritte Kriterium fiir einen méglicherweise fragmentarischen Zustand einer

Sonate ist die Anordnung der Sitze, insbesondere die Position des Menuetts oder

des Scherzos. Die klassische Theorie des instrumentalen Zyklus geht von der

Satzfolge schnell-langsam—schnell aus, wobei Menuette und Scherzi als leichter

und kiirzer gestaltete Tanzsétze entweder vor oder nach dem Mittelsatz zusitzlich

eingefiigt werden kénnen.!% Von diesem starren Muster ist man in der musikali-
schen Praxis freilich vieifach abgewichen, indem man entweder die Tempofolge
variierte, oder bei dreisdtzigen Sonaten statt eines Mittelsatzes ein Menuett oder

Scherzo setzte.

Diese als Einschub empfundenen Tanzsétze waren allerdings in den wenig-
sten Fillen geeignet, die gewichtige Funktion des Finales einzunehmen. Auch
wenn wir vor allem bei den frithen Klaviersonaten von Joseph Haydn einige Ge-
genbeispiele dafiir finden,'97 so triigt das einzige Beispiel bei Beethoven — das
Finale in der Klaviersonate in E, op. 14 Nr. 1 — zwar die Bezeichnung ,.Scherzo®,
ist aber inhaltlich und formal wie ein traditioneller Schlusssatz in Rondoform
gestaltet.

Im Klavierceuvre Schuberts sind es drei Sonaten, die aufgrund der Schlusspo-
sition eines typischen Menuetts oder Scherzos als Kompositionsfragment in
Frage kommen: die beiden frithen Sonaten D 157 und D 279, die mit einem
Menuett schlieBen, sowie die Sonate in e D 566, wenn das Scherzo tatsiachlich
Teil der Komposition ist. Bei allen drei Sonaten kommt als zuséitzliches Argu-
ment fiir ihre Unvollstdndigkeit die Tatsache hinzu, dass der vermeintliche
Schlusssatz keine tonale Geschlossenheit des Zyklus gewihrleistet.

Bei der Sonate in e D 566 wiren durch eine Umstellung des Scherzo als
Mittelsatz alle UnregelmaiBigkeiten geldst. Die Satzfolge wiirde dann Moderato —
Scherzo — Allegretto lauten, die Tonartenfolge e-As-e, das ,,neue” Finale hitte
Sonatenhauptsatzform. Dennoch kann man nicht ausschliefen, dass auch diese
Sonate nur zweisitzig war.!108

Die beiden anderen Sonaten sind nicht so leicht wieder ins Lot zu bringen.
Sie beginnen beide mit einem schnellen Satz, dem ein Andante folgt. Diese
langsamen Sitze sind weder in Rondoform noch in Sonatenhauptsatzform ange-
legt und auch in ihrem gesamten Charakter keinesfalls geeignet, eine Schlusspo-
sition einzunehmen. Hinzu kommt, dass bei der Sonate in C D 279 auch eine
Umstellung der Sitze keine tonale Geschlossenheit gewidhrleisten wiirde. In
diesen beiden Fillen kann also ein fehlender Finalsatz in der jeweiligen Grund-
tonart der Sonate mit guten, wenn auch nicht mit zwingenden Griinden vermutet
werden.

106 Siehe dazu Wilhelm Seidel, Schnell-Langsam-Schnell. Zur ‘klassischen’ Theorie des in-
strumentalen Zyklus, in: Musiktheorie 1 (1986), S. 205-216. Vgl. dazu auch Newman, The
Sonata in the Classic Era S. 135f.

107 Sonaten mit einem Trio als Schlusssatz: sind Hob. XVI Nr. 1-4 (vor 17607?), Nr. 9 (vor
1766) und Nr. 11 (vor 1767) und als spétestes Beispiel Nr. 36 (vor 1780); mit Ausnahme
letzterer Sonate gibt es ab 1770 nur mehr Sonaten mit einem Schlusssatz im ,,Tempo di
Menuetto® (Nr1. 22, 29, 30., 33, 49).

108 Siehe dazu oben, S. 220.
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Einzelsdtze als Ergdnzung unvollstindiger Sonaten

Uberblickt man das Klavierschaffen Schuberts als Ganzes, so findet man neben
Sonaten, Phantasien, Variationen und Klavierstiicken vor allem in der ersten
Schaffensperiode auch einzeln tiberlieferte Klaviersitze. Solche Klaviersitze
konnen eigenstindige Werke darstellen, etwa in Form eines Rondos, als individu-
ell ausgestalteter langsamer Satz, oder auch als Scherzo und Trio. Die Manu-
skripttypologie (Tabelle 4.2., S. 194) ldsst aber erkennen, dass nur zwei der im
Autograph tiberlieferten Kompositionen mit Sicherheit als Einzelwerke angelegt
sind: das Andante in C D 29 als Klavieriibertragung nach einem Streichquartett-
satz, und das Adagio in G D 178, das in zwei unmittelbar aneinander notierten
Fassungen vorliegt. Beide Kompositionen zeigen einen vollstdndigen Kopf, Vor-
satz oder Leerzeile, gute bis sehr gute Schriftqualitit und ein ,.Fine* als Schlussbe-
merkung. Die anderen Einzelsdtze der ersten Schaffensperiode — seien sie frag-
mentarisch oder vollendet — erwecken hingegen den Eindruck, dass sie unselb-
stindig sind und moéglicherweise als Teil eines grofleren Werkes intendiert wa-
ren.

Dieser Tatsache steht gegeniiber, dass — wie oben bereits festgestelit wurde —
bei der Mehrzahl der unvollstdndig erscheinenden Klaviersonaten Schuberts es
Argumente dafiir gibt, dass einzelne Sitze des Sonatenzyklus tatsichlich fehlen —
sei es, weil Schubert die Arbeit am Zyklus abgebrochen hat, oder weil aufgrund
einer speziellen Uberlieferungssituation das Manuskript mit einzelnen Sonaten-
sitzen eigene Wege ging. Ist letzteres der Fall, dann handelt es sich bei der
Sonate nicht um ein Kompositionsfragment, sondern um ein Uberlieferungsfrag-
ment, und der fehlende Satz k&nnte sich unter den vorliegenden Einzelsitzen
finden.

Eine zwingende Zusammengehorigkeit zwischen Einzelsdtzen und Sonaten
aufzuzeigen, ist nach dem gegenwiértigen Forschungsstand allerdings in keinem
einzigen Fall moglich. Ubereinstimmungen von Papiersorte oder Schriftcharak-
ter, die den Zusammenhang zwischen zwei Niederschriften suggerieren, sind
moglicherweise triigerisch. Denn auch wenn der Einzelsatz tatsdchlich mit der
Sonate urspriinglich eine Einheit bildete, kann Schubert ihn bewusst ausgeson-
dert haben. Dann wiirde man mit einer nachtriglichen Zusammenfiithrung der
beiden Werkteile genau gegen die Intention des Komponisten handeln. Umge-
kehrt kann ein einzelner Satz einer Sonate aber erst auch Tage, Wochen, viel-
leicht sogar Monate spiter als der Beginn der Komposition aufgezeichnet worden
sein, auf anderem Papier und mit anderer Feder. Den im Autograph nicht mehr
nachweisbaren Zusammenhang kénnten dann nur stilistische Argumente stiitzen,
die fiir sich genommen jedoch nicht tragféhig genug sind.

Versuche, unvollstindig erscheinende Sonaten mit einzelnen Sitzen zu er-
ginzen, mit der Absicht, dem Werk Schuberts gerecht zu werden und im Sinne
des Komponisten zu handeln, gibt es seit Beginn der einschldgigen Schubert-
Forschung. Bereits Hans K&ltzsch kombinierte in seiner Dissertation aus dem
Jahr 1927 zwei Sonaten mit Einzelsédtzen und beruft sich dabei auf Vorarbeiten
von Ludwig Scheibler;! neuere Literatur hat weitere Kombinationsmoglichkei-

109 Hans Kéltzsch, Franz Schubert in seinen Klaviersonaten, Leipzig 1927. Reprint Hildes-
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ten zu Tage gebracht und teilweise auch ausfiihrlich diskutiert.!!? Parallelel zur
wissenschaftlichen Aufarbeitung dieses Themas besteht auch in der musikali-
schen Praxis ein Interesse dafiir, Unvollstindiges zu ergédnzen und so in das
Spielrepertoire aufzunehmen. Kompetente Herausgeber wie Paul Badura-Skoda
(Henle, Miinchen 1978/1998), Howard Ferguson (Royal Schools of Music, Lon-
don 1979) oder Walter Rehberg (Steingriber, Leipzig 1927) haben Ausgaben der
Schubertschen Klaviersonaten vorgelegt, in denen nicht nur abgebrochene Kla-
viersdtze, sondern auch Sonaten vervollstindigt werden.

Im Folgenden sollen die Kriterien fiir Ergénzungen in Wissenschaft und
editorischer Praxis kurz angesprochen werden. Dass die kombinierten Einzelsét-
ze in Tonart und Anlage zur jeweiligen Sonate passen, ist Voraussetzung und
braucht nicht weiters erwihnt zu werden.

Die dreisitzige Sonate in C D 279 ist aufgrund ihres Manuskriptbefundes ein
besonders aussichtstrachtiger Kandidat fiir eine Vervollstdndigung. Die Nieder-
schrift auf einer urspriinglich aus vier Doppelblittern bestehenden Lage bricht
ndmlich genau am Ende des vorletzten Blattes ab, wobei das letzte Blatt heute
fehlt.

Ubereinstimmung in Handschrift und Papiersorte waren lange Zeit die
Rec gung d das undatierte hene Al als Schluss er
Son sehen. o Bisogni hat darauf sam gemac ss
das Allegretto in der Gestaltung seiner Niederschrift Besonderheiten aufweist,

eher unwahrscheinlich. Denn Hilmar vermutet fiir das Allegretto mit ,,Februar/
Friihjahr 1815 eine Entstehung vor der Niederschrift der Sonate in C und sieht

heim/New York 1976; Ludwig Scheibler, Franz Schuberts einstimmige Lieder, Gesange
und Balladen mit Texten von Schiller, Diisseldorf 1905.

110 Fabio Biso Rilievi filol €50 amatur i z Schubert (1
in: Rivista liana di Mu X1 S. 71- , Rilievi filo
di
E.
1),
The Music Review 19 (1958), S. 180-185; ders., Towards an edition of the pianoforte
, in: Essays on Sc 66), S. 197-216; G le ne, z
It - le sonate per '1815-1818, in: N R Mu e

Italiana 17+18 (1983/84), S. 398-425/10-51; Andreas Krause, Die Klaviersonaten Franz
Schuberts. Form, Gattung, Asthetik, Kassel etc. 1992; Daniel Rieppel, To Find One’s Path:
The Early Keybord Sonatas of Schubert and Their Relationship to the Work of Beethoven,
in: Schubert durch die Brille 21 (1998), S. 89-110.

111 Bisogni, Rilievi filologici 1 S. 459 spricht irrigerweise von einer Instrumentenangabe.
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den Rondosatz eher im Zusammenhang mit der Sonate in E D 157, zu der sie aber
aufgrund ihrer Tonart nicht passt.!!2

Fiir die Absicht Schuberts, D 279 mit dem Rondo in C zu ergédnzen,' 13 spricht
vor allem die autographe Datierung, die auf eine Entstehung des Satzes wenige
Wochen nach der Sonate schlieBen ldsst. Allerdings vermittelt der zum Datum
hinzugefiigte Namenszug Schuberts den Eindruck eines eigenstdndigen Satzes,
wenn auch die Bezeichnung ,,Rondo* nicht wie eine Werkiiberschrift in der
Kopfmitte, sondern eher wie eine Satzbezeichnung links oben steht. Abgesehen
davon, wurde die Komposition bereits nach wenigen Takten abgebrochen und
spéter auch ausgestrichen.

An anderer Stelle wurde bereits gezeigt, dass die Zusammenstellung jener Kla-
vierkompositionen, die 1843 in Leipzig unter dem Titel ,Fiinf Klavierstiicke*
erschienen sind, nicht auf den Komponisten, sondern auf den Verleger bzw. auf
den Nachlassverwalter Ferdinand Schubert zuriickgeht. Vermutlich stammen
diese Klavierstiicke aus mindestens zwei verschiedenen Sonaten (D 459, D deest),
moglicherweise erginzt durch Einzelsitze.!14

Wie stark die Tradition eines Werkverstandnisses wirken kann, wird bei der
jiingst iiberarbeiteten Neuauflage der Henle-Ausgabe deutlich. Trotz schon lén-
ger bestehender Zweifel am Werkganzen publiziert Badura-Skoda die ,Fiinf
Klavierstiicke* nach wie vor zusammenhingend und stellt neben einer schliissi-
gen Tonartenfolge auch eine ,stilistische Einheit* fest.!!S Im Gegensatz dazu
geht Andreas Krause in seiner Dissertation iiber die Klaviersonaten von Franz
Schubert von einer zweisétzigen Sonate in E aus (= D 459) und ignoriert die drei
restlichen Sitze als potentielle Sitze einer weiteren Sonate ganz.!16

in E D 506

In einem interessanten Aufsatz iiber neue Moglichkeiten von Ergédnzungen frither
Klaviersonaten von Schubert schlédgt Daniel Rieppel aus stilistischen Griinden
vor, das lange Zeit der Sonate in ¢ D 566 zugeordnete Rondo als Finalsatz der
.neuen“ Sonate in E zu verstehen, die er Schuberts ,,Sonata Pathetique* nennt.!!’
Das Rondo ist gemeinsam mit einer Bearbeitung des Adagio in Des D 505 als op.
145 1848 bei Diabelli erschienen und als Autograph nicht erhalten.

112 Hilmar, Verzeichnis S. 96 und S. 100.

113 Brown, Maurice J.E.: Schubert. A Critical Biography, London 1958; dt. Ubersetzung von
G. Sievers, Wiesbaden 1969, S. 55.

114 Siehe dazu Andrea Lindmayr-Brandl, Die ,,wiederentdeckte unvollendete Sonate in E D
459 und die Fiinf Klavierstiicke von Franz Schubert, in: Archiv fiir Musikwissenschaft LVIL
(2000), S. 130-150.

115 Paul Badura-Skoda, Vorwort zu: Franz Schubert. Klaviersonaten Band III, Henle: Miin-
chen, neue verbesserte Ausgabe 1997, S. IV.

116 Krause, Klaviersonaten S. 23f.

117 Rieppel, To Find One’s Path S. 101.
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Ein urspriinglicher Manuskriptzusammenhang des Rondos mit der Sonate in
E D deest ist nicht verifizierbar, da Teile des Hauptmanuskripts verloren gegan-
gen sind. Moglicherweise sind genau jene Blitter, auf denen das Rondo aufge-
zeichnet war, fiir die Drucklegung abgetrennt worden und so ihren eigenen
Uberlieferungsweg gegangen. 118

Sonate in e D 566 + Rondo in E D 506

Die Sonate in e ist bereits von Koltzsch bzw. Scheibler mit dem Rondo in E in
Verbindung gebracht worden, der die Erginzung mit ,.stilistischen Griinden*
sowie mit der ,,guten Eignung des Rondos im Verband der drei anderen Sitze*
begriindet.!!® Koltzsch fiihlt sich in seiner Annahme noch bestirkt durch die
Tatsache, dass in der einzigen handschriftlichen Quelle des Rondos — einer
Abschrift in der Sammlung Witteczek-Spaun — der einzeln tiberlieferte, vollstidn-
dig ausgefiihrte Satz die Uberschrift ,,Sonate fiir das P.F.* trigt und als ,,Frag-
ment“ bezeichnet wird.!20 Diese Bezeichnung ist tatsichlich eigenartig und l4sst
vermuten, dass das Rondo fiir die Drucklegung bei Diabelli aus dem Verband
einer Sonate gelost wurde, die zur Zeit der Abschrift nicht mehr verfiigbar war.
Dies scheint sich mit der Uberlieferungsgeschichte der e-moll Sonate zu fiigen,
deren Autograph 1842 an den Verlag Whistling nach Leipzig gegangen ist.
Maurice Brown ist in seiner Beurteilung des Zusammenhangs etwas vorsich-
tige : for as the Finale ais
not b 0.% D 566 nur die des
ersten Satzes iiberliefert ist, kann von quellenkritischer Seite weder die eine noch
die andere Annahme unterstiitzt werden. In jiingerer Zeit tendiert man jedenfalls
dazu, die Sonate als zweisétziges Werk ohne Rondo zu verstehen.!?2

Das Haupt n Zus von D 571 mit 570,
schon von Koltz gen wurde, ist die
mung der be e hnl fis
Diese in g Ite Ba koda hilt
sie sogar fiir 123 __wirda dings vom Manuskriptbefund u
stiitzt. Ernst t fest, dass n Zusammenhang [...] nicht n
b au [ist]*! hat
is e that do

belong to the first movement, although all Schubert scholars agree that this is the

118 Vgl. dazu die Manuskriptstruktur in ANHANG 1.11. sowie S. 80.

119 Kéltzsch, Klaviersonaten S. 6f.

120 Wgm, Sammlung Witteczek-Spaun, Band 56.

121 Brown, Towards an edition S. 205.

122 Vgl. dazu oben S. 265f sowie Cone, Schubert’s Beethoven S. 290, Krause, Klaviersonaten
S. 23; Rieppel, To Find One’s Path S. 101.

123 Vorwort zur Henle-Ausgabe, Band IIL.

124 Hilmar, Verzeichnis S. 97.
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case.“!? Ungewodhnlich ist weiters, dass Schubert bei der Niederschrift des
Scherzos erneut eine Instrumentenangabe vorgesetzt hat. Dies geschah eigentlich
nur bei Kopfsdtzen und kann — will man die Hypothese des Zusammenhangs
aufrechterhalten — bestenfalls damit erklart werden, dass der Arbeitsprozess
zwischen den beiden Sonatenteilen fiir eine gewisse Zeit unterbrochen wurde.
Bei der Wiederaufnahme hat Schubert méglicherweise automatisch, gleich wie
bei einem Neubeginn, ,,Pianoforte* hinzugesetzt.!26

Von Brown vorsichtig angedeutet und von Badura-Skoda in die Realitit
umgesetzt, nimmt das Andante in A seit seiner Edition bei Henle die Position des
als ,,fehlend” empfundenen langsamen Satzes ein. Fiir Krause, der fiir die fis-moll
Sonate D 571/570 das Modell der Mondschein-Sonate vor Augen hat, ist diese
Moglichkeit ,,als eher unwahrscheinlich zu bezeichnen.” In der tonalen Anlage
des Andante sowie vor allem in der motivischen Riickbindung an den Kopfsatz
und das Scherzo sieht er allerdings wieder Argumente fiir die Einbindung des
Satzes.!?7

Sonate in CD 613 + Adagio in ED 612

Fir den Zusammenschluss dieser beiden Deutsch-Nummern spricht vor allem
deren gemeinsame Entstehung im April 1818, die in beiden Manuskripten auto-
graph belegt ist. Allerdings stellt gerade diese Datierung sowie die Tatsache, dass
das Adagio eine eigene Uberschrift trigt, ein Gegenargument dar, da nur Kopfs-
dtze von Sonaten oder eigenstindige Einzelsitze bei Schubert diese Merkmale
aufweisen.

Um dieses Argument abzuschwichen, miisste man — wie bei der Sonate in fis
D 571 - eine zeitliche Unterbrechung (Anfang April - Ende April?) annehmen,
nach der Schubert gleich einem Neuanfang den langsamen Satz von D 613
nachtrdglich komponiert hat. Es bleibt aber auch hier die oben bereits angespro-
chene Mdglichkeit einer zweisitzigen Anlage der Sonate bestehen. '8

Sonate in f-moll D 625 + Adagio in Des D 505

Die Eingliederung des Adagios in die f-moll Sonate beruht auf einer Eintragung
in einem Werkverzeichnis, das fiir Diabelli hergestellt wurde und méglicherwei-
se auf Ferdinand Schubert zuriickgeht. In diesem Verzeichnis mit Inzipits er-
scheint das Adagio als zweiter Satz der Sonate. Da sowohl das Autograph von
D 625 und D 505 als auch der von Otto Erich Deutsch noch eingesehene Katalog
verloren gegangen sind, kann die Quellenlage nicht mehr nédher gepriift wer-
den.'?

125 Brown, Towards an edition S. 206.

126 Vgl. dazu die Manuskripttypologie in Tabelle 4.2., S. 194. Die Bezeichnung ,,Scherzo*
steht, gleich einer Uberschritt, auf der Mitte des oberen Blattrandes, was aber auch bei dem
sicherlich integrierten Scherzo zur Sonate in H D 575 und bei dem Entwurf zur Sonate in A
D 959 der Fall ist.

127 Krause, Klaviersonaten S. 137f.

128 Siehe S.219.

129 Deutsch, Thematic Catalogue S. 278.
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Die Uberlieferung von D 625 und D 505 beruht auf einer zeitgendssischen
Abschrift in der Sammlung Witteczek-Spaun. Erstaunlich ist, dass hier die beiden
vermeintlichen Sonatenteile in getrennten Binden aufscheinen und jeweils als
Fragment“ bezeichnet werden.'3® Warum hatte Ferdinand, der vermutlich das
Autograph des Adagios als Grundlage fiir Opus 145 Diabelli zukommen lie$ und
in D 625 eigenhdndige Korrekturen vornahm, den Zusammenhang zwischen den
beiden Werken in keiner Weise angezeigt?

Krause schlieBt aus der Eintragung im Werkverzeichnis und der getrennten
Uberlieferung bei Witteczek-Spaun, dass ,,nicht eine viersitzige, sondern zwei
dreisdtzige Losungen mit unterschiedlichen Mittelsitzen [aber gleichen Rah-
mensitzen] vorliegen, von denen diejenige mit dem Des-Dur Adagio als die
frilhere anzusehen ist.“!3! Diese etwas gewagte Hypothese wird unterstiitzt durch
die Tatsache, dass sich das Adagio in seiner Tonart weitaus organischer in die f-
moll Rahmensétze einfiigt als das Scherzo in E, dessen fehlender tonale Zusam-
menhang bereits von Kéltzsch kritisiert wurde.!32

130 Wgm Sammlung Witteczek-Spaun Band 56 und Band 60a.
131 Krause, Klaviersonaten S. 138f.
132 Koltzsch, Klaviersonaten S. 12.



KAPITEL V
VIER AUSGEWAHLTE BEISPIELE

1. DIE SINFONIE IN H-MOLL D 759
(GENANNT ,,.DIE UNVOLLENDETE®)

Wohl kaum ein anderes Werk von Schubert ist so eng mit dem Fragmentbegriff
verkniipft wie die Sinfonie in h D 759. Ihre aulerordentliche musikalische Quali-
tat ist schon bei der Urauffiihrung 1865 erkannt worden und lésst sie bis heute zu
den bekanntesten Instrumentalwerken der klassischen Musik zihlen. Die Sinfo-
nie verdankt ihre ungebrochene Popularitit aber nicht ausschlieBlich den beiden
lyrisch-dramatischen Sitzen, sondern auch den mysteridsen Umstdnden ihrer
Entstehung, ihrer zur Legende gewordenen Wiederentdeckung und nicht zuletzt
ihrer rétselhaften Unvollstindigkeit.

Diese Faktoren haben seit Beginn der wissenschaftlich fundierten Musikfor-
schung eine reiche Sekundirliteratur zu diesem Werk entstehen lassen, die sich
zwar in der Einschidtzung der Sinfonie einig ist, jedoch in anderen Details,
insbesondere in den Mutmafungen tiber die Griinde fiir den Abbruch, oft weit
auseinanderliegt. Selbst in den jiingsten Fachpublikationen, die im Schubert-Jahr
1997 erschienen sind, herrscht Meinungsvielfalt vor. Scheint man sich iiber die
Bestimmung der ,,Unvollendeten” im Zusammenhang mit der Verleihung der
Ehrenmitgliedschaft vom Steiermérkischen Musikverein weitgehend geeinigt zu
haben, so ist die Diskussion iiber die Ursachen des fragmentarischen Zustandes
damit noch lange nicht abgeschlossen. Werner Aderhold, der die Edition in der
Neuven Schubert-Ausgabe besorgt hat, macht Krankheit, Arbeitslast und vor
allem den stiirmischen Fortschritt von Schuberts kompositorischer Entwicklung
dafiir verantwortlich; Wolfram Steinbeck, Autor des Sinfonie-Kapitels im Schu-
bert-Handbuch, betont das ,,Finalproblem®, d.h. das Scheitern an der Konzeption
eines vierten Saizes.! Der einschligige Artikel im Schubert-Lexikon deckt sich
zwar in einigen Argumenten mit der Sicht Aderholds, stellt aber den Zusammen-
hang der Entstehungsgeschichte mit dem Steiermérkischen Musikverein wieder
in Frage.?

Bemerkenswert ist auch die Sicht von Maynard Solomon, der den Zustand
der ,,Unvollendeten” als offenen Prozess interpretiert und sich damit dem Erkla-
rungsdruck weitgehend entzieht:

1  Werner Aderhold, Vorwort zur NGA V/3: Sinfonie Nr. 7 in h, Kassel etc. 1997; Wolfram
Steinbeck, ,,Und Uber das Ganze eine Romantik ausgegossen®. Die Sinfonien, in: Schubert
Handbuch S. 549-668; S. 642.

2 Schubert Lexikon S. 476ff.
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It may be best to speak, not of an unfinished work, but of an unpredictable, unfinished
process, one whose outcome could be determined only by the exercise of Schubert’s
creative will, by his unpredictable decision to continue or to leave off.*3

Dass iiber solch wichtige Fragen bis heute keine einhellige Meinung erzielt
werden konnte, liegt zum einen an dem Fehlen von entsprechenden Dokumenten,
zum anderen an der Widerspriichlichkeit der Faktenlage, die zur Hypothesenbil-
dung herausfordert. Eine gewisse Kldrung hat zunichst der Fund der letzten
beschriebenen, spéter herausgelosten Partiturseite gebracht. Ende der 1960er-
Jahre ist Christa Landon bei ihren Archivstudien im Wiener Minnergesang-
Verein auf ein Manuskriptkonvolut von Autographen gestoBen, das unter ande-
rem das bislang unbekannte Blatt zur ,,Unvollendeten” enthdlt und den Abbruch
der Partiturniederschrift dokumentiert.* Damit sind den in der &lteren Literatur
immer wieder angestellten Spekulationen tiber eine mutmaBlich verloren gegan-
gene Fortsetzung der Sinfonie oder sogar Vervollstandigung, wie sie auch noch
1971 bei Gerald Abraham zu finden sind,? endgiiltig der Boden entzogen worden.

GroBle Erwartungen kniipften sich dann an die im Schubert-Jahr 1978 von
Ernst Hilmar publik gemachte Entdeckung, dass es sich bei den Entwiirfen zu
einer mit Mai 1818 datierten Sinfonie in D eigentlich um drei Sinfonien der
gleichen Tonart aus unterschiedlichen Entstehungzeiten handelt. Fiir Schuberts
Sinfonieschaffen insgesamt, insbesondere aber auch fiir die h-moll Sinfonie war
dies eine wertvolle neue Erkenntnisquelle. Die darauf sich griindenden Studien
von Peter Giilke, der die Sinfoniefragmente auch in Umschrift des Autographs
und in Partitur ergénzt publizierte, haben zwar interessante analytische Erkennt-
nisse zu Tage gebracht, das Verstindnis der ,,Unvollendeten® aber nicht wirklich
gefordert. Giilke muss zugeben: ,,Die Erwartungen, dass von den Fragmenten aus
auf den rdtselhaften Qualitétssprung zur h-Moll-Sinfonie neues Licht falle, ent-
tauschen diese weitgehend [...] Das Wunder der Unvollendeten wird durch die
Kenntnis der [Sinfonie-] Fragmente eher noch vergroBert.*?

Mehr als 150 Jahre nach der Entstehung der Sinfonie sind die Umsténde ihrer
Entstehung nach wie vor seltsam, nicht wirklich zu durchschauen und vermutlich
auch nicht mehr restlos aufkldrbar. Im Gegenteil: Die Tatsache, dass auch mit
modernen Forschungsansitzen das Ritselhafte, das der Sinfonie seit Anbeginn in

3 Maynard Solomon, Schubert’s ,,Unfinished” Symphony, in: 19th Century Music 21 (1997),
S. 111-133: 8. 128.

4  Siehe dazu auch S. 316f.

5  Gerald Abraham, Finishing the Unfinished, in: The Musical Times 112 (1971), S. 547-548;
S. 547: ,,He had completed more of the Symphony than we know, perhaps the whole work,
and someone had lost the remainder.*

6  Ernst Hilmar, Neue Funde, Daten und Dokumente zum symphonischen Werk Franz Schu-
berts, in: Osterreichische Musikzeitschrift 33 (1978), S. 266-276; ders. (Hg.), Nachwort zu:
Drei Symphonie-Fragmente D 615, D 708A, D 936A. Faksimile-Erstdruck der Original-
handschriften, Kassel 1978.

7 Peter Giilke, Neue Beitrige zur Kenntnis des Sinfonikers Schubert. Die Fragmente D 615,
D 708A und D 936A, in: Musik-Konzepte Sonderband Franz Schubert, Miinchen 1979, S.
187-220; S. 203. Siehe auch ders., Zwischen Ausgriff und Zuriicknahme, Wagnis und
Taktik. Die Fragmente D 615 und D 708A, in: Jahre der Krise S. 48-56.
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jeder Hinsicht anhaftet, nicht aufzuldsen ist, verstirkt noch das Staunen iiber das
Werk und dessen besondere Werkgeschichte.

Die ,,Unvollendete®, die zunidchst als eines unter vielen Fragmenten im

re erts e int, auch innerhalb der

el ge So tell . Worin diese besteh
den Abschnitt deutlich werden, der sich mit der Vorgeschichte, dem Manuskript
und dem Arbeitsprozess der Sinfonie auseinandersetzt. Daran schlief3t eine de-
taillierte Analyse des bisher wenig beachteten, abgebrochenen dritten Satzes. Im
Abschnitt ,.Chronologie der Ereignisse soll keine weitere Hypothese zur ,,Un-
vollendeten® gebildet, sondern nur darauf aufmerksam gemacht werden, wieviele
Inkongruenzen und Grauzonen in den vorhandenen Dokumenten rund um die
Sinfonie nach wie vor bestehen. Auflerdem wire es verfehlt, sich ausschlieBlich
auf die Unvollstdndigkeit der Sinfonie zu konzentrieren. Rétselhaft sind ndmlich
auch die genannten Umstidnde ihrer Entstehung, die letztlich ihre Fragmenthaf-
tigkeit erneut in Frage stellen. Demgemif schlieBt das Kapitel mit Uberlegungen
zur Frage, ob Schubert die ,,Unvollendete* selbst als Fragment gesehen oder doch
als abgeschlossenes Werk verstanden hat.

Vorgeschichte, Manuskript und Arbeitsprozess

Die Arbeit an der ,,Unvollendeten” im Herbst 1822 féllt in eine Zeit, in der
Schubert die ersten Erfolge in der Offentlichkeit verbuchen konnte. Zunehmende
Gelegenheiten fiir Auffiihrungen und Drucklegung eigener Werke miissen sein
Selbstvertrauen gestérkt haben, das nur von den sich abzeichnenden Misserfol-
gen im Bereich der Bithnenmusik iiberschattet wurde. Das sinfonische Schaffen,
dessen Bedeutung im Werkkanon Schubert immer stirker bewusst wurde, ist
nach sechs rasch hintereinander entstandenen Werken allerdings in eine deutliche
Krise geraten. Zugleich bahnt sich eine schwere Krankheit an, und die Anfang
Juli 1822 datierte allegorische Erzihlung ,,Mein Traum* l4sst die damalige innere
Befindlichkeit Schuberts in all ihren Tiefen erahnen.

D 21 sin e”, die si h
einen llende chnen.® I b
d sitionsfragmente sind un nfonie in h da
e in a D 755 (Mai 1822) ere Vokalwer
fragmentarischen Lieder na Sebus D 7 ril ), Mah Ge
D 721 (Mérz 1821) un Duett Linde w D725 il1
entstanden. Das Streichquartett in ¢ D 703 mit seinem beriihmten ,,Quartettsatz*

z chen
1 egen
9
8 .
9 . A.D The s of Schubert’s A- ass, First V n:
o Biog al Is 1819-1822, in: A gica 63 (19 S.

73-97:S8.79.
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Dass die ,,Unvollendete” als ein Dokument einer ausgehenden Krisenzeit
verstanden werden muss, macht auch ein Blick auf die Serie von Anldufen zu
verschiedenen Sinfonieentwiirfen deutlich. Obwohl nach Giilke dabei komposi-
torisch keine echte Weiterentwicklung erkennbar ist, so vermitteln die iiberliefer-
ten Autographe doch das Bild eines von Versuch zu Versuch weiter fortgeschrit-
tenen Arbeitsprozesses. Waren von der Sinfonie in D D 615, die bereits drei
Monate nach Abschluss der 6. Sinfonie begonnen wurde, nur die ersten beiden
Sdtze als Particellentwurf angelegt worden, so ist nach etwa dreijdhriger Unter-
brechung von einer Sinfonie der gleichen Tonart, D 708 A, immerhin die Arbeit
so weit gediehen, dass alle vier Sitze im Entwurf vorliegen. Bei beiden Komposi-
tionen sind die einzelnen Sitze zwar nicht bis zu ihrem Schlussstrich notiert, aber
doch so weit schriftlich festgehalten, dass einer Ausfilhrung in Partitur nichts
mehr im Wege stand.!® Wenige Monate nach diesem zweiten Anlauf und etwa
ein Jahr vor Beginn der Arbeit an der ,,Unvollendeten™ wechselte Schubert die
Arbeitstechnik, indem er nun nicht mehr einen Vorentwurf im Klaviersystem
schrieb, sondern bereits in der ersten Arbeitsphase direkt ein als Partitur angeleg-
tes Manuskript erstellte. Die Tonart dieser Sinfonie ist nun E-Dur (D 729).
Schubert scheint zundchst zu einem bei den ersten sechs Sinfonien erfolgreich
angewandten Kompositionsverfahren zuriickgekehrt zu sein, indem er entweder
abschnittsweise filhrende Instrumentalstimmen und Bass notierte und dann die
restlichen Orchesterstimmen erginzte, oder gleich die ganze Partiturseite ausfiill-
te.!! Im Fall der E-Dur Sinfonie vermittelt die gleichm#Bige Tintenfarbe den
Eindruck, dass die ersten zwanzig Seiten gleich als komplette Partitur niederge-
schrieben wurden, und erst nachdem langsame Einleitung und Hauptsatz fixiert
waren, Schubert dazu {iberwechselte, nur geriisthaft einzelne fiihrende Stimmen
zu notieren. Diese schneller vorantreibende Arbeitsweise hilt Schubert konse-
quent bis zum Ende des vierten Satzes durch und schlieBt mit einem ,,Fine* die
Arbeit ab.!2 Die noch freien Systeme hat er nicht mehr ausgefiillt.

Die ,,Unvollendete” bildet den vierten Anlauf zu einer Sinfonie. Er ist der
zugleich am weitesten fortgeschrittene und im Hinblick auf die danach folgende
,-Grofle C-Dur Sinfonie® D 944 auch der letzte, im Sinn der Gattungstradition
nicht zu Ende gebrachte Versuch. Schubert beginnt die Arbeit diesmal wieder mit
einem eigenstdndigen Entwurfsmanuskript, indem er im Klaviersystem den me-
lodischen und harmonischen Verlauf als Konzept festhilt. Im Gegensatz zu den
gleichartig angelegten ersten beiden Anldufen, den zwei Sinfonien in D, sind hier
die fortlaufend notierten Einzelsatze aber nicht abgebrochen, sondern konsequent
bis zu ihrem Schiussstrich notiert. Auch der Hauptteil des Scherzos als dritter
Satz ist fertig entworfen. Erst nach Festhalten des Themas zum Trio erfolgt der
Abbruch. Und auch dieser Abbruch ist anders als bei den erstgenannten Entwiir-
fen, indem der Notentext nicht im vollstimmig ausgefiihrten Satz endet, nachdem
wesentliche Abschnitte des Satzes bereits festgehalten sind, sondern bereits nach
den ersten 16 Takten unbegleiteter Melodiestimme (siehe Abbildung 9, S. 234).

10 Siehe dazu Hilmar, Drei Symphonie-Fragmente.
11 Siehe dazu den Abschnitt ,,.Schuberts Arbeitsweise*, S. 123.
12 Siehe dazu den Abschnitt ,,Wann ist ein Werk fertig?“ S. 57.
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Als Entwurf, bei dem das Fehlende nur durch Einrichtung des bereits Vorhande-
nen zu ergénzen ist, kann es daher nicht verstanden werden.

Hier ist also etwas anders gelaufen als bisher. Die Sitze sind zum einen
vollstidndiger notiert als bei den Vergleichsentwiirfen, zum anderen erfolgt der
Abbruch der Entwurfsarbeit nicht am vorldufigen Abschluss eines Einzelsatzes
bzw. einer ganzen Sinfonie, sondern zu Beginn eines Teilsatzes. Von einem vier-
ten Satz ist in dem erhaltenen Manuskript keine Spur: Die restlichen Systeme
nach dem Abbruch und die folgende, letzte Seite sind leer geblieben.!? Aus der
Erfahrung mit den erhaltenen Entwiirfen zu anderen zyklischen Werken und dem
Punkt des Abbruchs wire zu erwarten gewesen, dass Schubert die Arbeit an der
Sinfonie insgesamt aufgibt, oder zumindest das Trio als Ganzes neu konzipiert.
Tatséchlich aber setzt er zu einem neuen Anlauf an, legt das vorritige Notenpa-
pier zu Faszikeln zusammen und arbeitet die Sinfonie mit dem ersten Satz
beginnend in vollstdndiger Orchesterpartitur aus.

Vergleichbare Briiche im Arbeitsprozess sind bei Schubert belegt — man
denke etwa an die ,,Reliquiensonate D 840, die zweisétzige Klaviersonate in E D
459 oder an die ebenfalls 1822 abgeschlossene Oper Alfonso und Estrella D 732.
Bei all diesen Beispielen wechselt Schubert jedoch von einer Arbeitsweise, die
einer fertigen Niederschrift gleichkommt, in eine stirker vorldufige mit mehr
Mbglichkeiten zu spiteren Korrekturen. Bei der Sinfonie in h handelt es sich um
das genaue Gegenteil: Der Bruch besteht hier darin, dass Schubert die Entwurfs-
phase vorzeitig abbricht und unvermittelt mit dem ,,néchsthdheren® Arbeitspro-
zess fortsetzt. Dabei springt er eigentlich gleich zwei Stufen weiter, denn diese
erste vollstindige Niederschrift ist gleich als Reinschrift mit Titelblatt und be-
miiht sauberem Schriftbild angelegt. Auch wenn der Charakter der Schrift —
typisch fiir Schuberts Arbeitsweise — mit zunehmender Seitenzahl fliichtiger wird
und einzelne Korrekturen den Reinschriftcharakter stdren, so ist das duBere
Erscheinungsbild des Autographs dieser Sinfonie verglichen mit den Partituren
von allen anderen, vollendeten Sinfonien das schénste und sorgfaltigste.

Auch der Beginn des dritten Satzes entspricht mit den kompletten Instrumen-
tenbezeichnungen zu Beginn der Akkolade und dem sorgfiltig ausgerichteten
Notensatz den anfangs festgelegten Anforderungen. Selbst die zweite Partitursei-
te dieses Satzes, bei der Schubert nur mehr die obere Hilfte beschrieben und dann
— frither noch als im Entwurf — die Arbeit wiederum abgebrochen hat, ist mit
diesem Anspruch niedergeschrieben.!* Kompositorische Schwierigkeiten sind
keine in Sicht. Das feinsauberliche Schriftbild des fragmentarischen Satzes ldsst

13 Siehe dazu Franz Schubert. Sinfonie in h-Moll ,,Die Unvollendete®. Vollstéindiges Faksimi-
le der autographen Partitur und der Entwiirfe, mit einemn Nachwort von Walther Diirr und
Christa Landon (Publikationen der Sammlungen der Gesellschaft der Musikfreunde in
Wien 3), Miinchen-Salzburg 1978.

14 Dass Schubert bei der Niederschrift des Fagotts in das falsche Notensystem geraten ist,
dadurch den Einsatz der Klarinetten ein System darunter notieren musste und diese Umstel-
lung durch die Instrumentenbezeichnung am Akkoladenbeginn der Seite anzeigte, ist fiir
Schuberts Arbeitsweise nicht ungewdhnlich. Ein Verwechseln der Systeme kommt etwa
auch im zweiten Satz, Manuskript Seite 61 vor.
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Abbildung 9:  Particellentwurf zur Sinfonie in h D 759, Abbruch des Trios (Wgm A 244, fol. 4
recto)

Abbildung 10: Partitur der Sinfonie in h D 759, Abbruch im dritten Satz (Wmgv Ms. T, recto)
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in keiner Weise Emotionen, Verstdrungen oder sonstige innere Bewegungen
Schuberts erkennen, die bei dem endgiiltigen Abbruch eines bis dorthin so
gelungenen Werkes zu erwarten wéren (siche Abbildung 10). Vielleicht haben
sich diese Gefiihle beim Heraustrennen dieser letzten Partiturseite eingestellt,
doch auch hier vermittelt die Trennstelle den Eindruck, dass nicht wilder Emoti-
onssturm, sondern Sorgfalt gewaltet hat.

Der abgebrochene dritte Satz

Waren die beiden ersten Sitze schon oft Gegenstand eingehender Werkanalysen,
so hat der dritte, abgebrochene Satz in dieser Hinsicht bislang noch kaum ernst-
hafte Beachtung gefunden. Die Beurteilung des fragmentarischen Notentextes
fiel nach offensichtlich oberflichlicher Durchsicht fast ausschlieflich negativ
aus. Zwei besonders vernichtende Aussagen seien im Folgenden zitiert:

..The sketch we possess of the scherzo is more than a superfluity. It is an egregious inter-
loper, utterly alien, infinetly remote. Taken by itself it is a trite music-spinning, to which
elaboration might have lent a favoring grace but which it could never have upraised to a
level of supplemental worth or consanguinity. Instead of lamenting the incompleteness of
such a page one should rejoice that Schubert’s genius stayed his hand when it did."!3

.»[...] one is unable to conceive how anything as poor, as narrow, as sterile could possibly
grow out of the same soil. This is a riddle, no doubt! [...] a temporary intermission of
creative power, a sudden weakness of the inventive imagination [...] all dry and uninspired,
a desperate, hopeless struggle for a flower in the sand of the desert [...] the composer’s
imagination was paralysed.“16

Die ausgewidhlten Textausschnitte machen deutlich, dass eine starke Voreinge-
nommenheit die Sicht auf diesen Torso verstellt hat. Unterschwellig gibt man
dem Scherzo die ,,Schuld” am Abbruch der ganzen Sinfonie und kann oft subjek-
tive Einstellungen und objektive Faktenlage nicht auseinanderhalten. Einer der
wenigen, die ein positives Urteil dariiber fillen, ist Donald Tovey: ,,Perhaps it is
a pity that Schubert did not finish the Scherzo; its theme [...] is magnificent, and
the scherzo for it very promising.“!? Und auch Maurice Brown schitzt den
abgebrochenen Satz in seiner musikalischen Qualitét hoch ein.!8
Weitaus zuriickhaltender beurteilt Wolfram Steinbeck die Lage:

15 Herbert F. Peyser, The Epic of the ,,Unfinished”, The Musical Quarterly 14 (1928), 639-
660; S. 660.

16 Hans Gal, The Riddle of Schubert’s Unfinished Symphony, The Music Review II (1941),
63-67; S. 64, S. 66.

17 Donald Francis Tovey: Essays in Musical Analysis (Volume I: Symphonies), London 1935,
S. 211. Brian Newbould schlieBt sich dieser Meinung an (Schubert and the Symphony: A
New Perspective, London 1992, S. 202: ,.It is a fine, promising movement [...}).

18 ,.Had he finished the scherzo, it would have been a worthy successor of the preceding two
movements.* (Maurice Brown, Schubert Symphonies [BBC Music Guides], London 1970,
S. 48)
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.Die eine Partiturseite und die Skizzen geben zu wenig her, freilich auch so wenig, daf
selbst die vorherrschende Auffassung dadurch nicht gestiitzt scheint: Es heiBt, das vorhan-
dene Material sei den vollendeten Sétzen nicht gewachsen. Eine solch einfache Erklirung
verkennt die auBerordentlichen Moglichkeiten bei der Ausarbeitung zur vollen Partitur und
148t zudem auBer Acht, dal ein fulminantes Ende auch die Bewertung dieses Materials
gefordert hitte.“1?

Steinbecks Vorsicht bei der Beurteilung des dritten Satzes geht allerdings so
weit, dass es praktisch einer Verweigerung gleichkommt, sich itberhaupt einge-
hender damit zu beschiftigen. Diese abwehrende Haltung verwundert, ist doch
der vorhandene Materialstand gar nicht so gering: Der Hauptabschnitt des Scher-
zos ist bis zum Anschluss des Trios im Particellentwurf vollstindig ausgefiihrt;2
hinzu kommt der Ansatz zur Ausfertigung in Partitur, der die ersten neun Takte
vollstindig und die daran anschlieBenden elf Takte in den Streichern und Holz-
blidsern wiedergibt. Nur vom Trio ist tatsichlich nicht mehr als das einzeilige,
sechzehntaktige Thema vorhanden.

Vergleicht man dazu die Particellentwiirfe der ersten beiden Sidtze (vom
ersten ist leider nur ein Bruchstiick iiberliefert) mit der ausgefertigten Partitur, so
sind Ver#dnderungen, die bei der Ausarbeitung vorgenommen wurden, verhaltnis-
mifig gering. Stephen Carlton, der Entwiirfe und vollstéindige Niederschriften
von Werken verschiedener Gattungen untersucht hat, stellt sogar fest, dass bei
beiden Sétzen der ,,Unvollendeten* Entwurffassung und Orchestersatz besonders
eng miteinander korrespondieren.?! Eine Analyse des dritten Satzes auf der Basis
des Particellentwurfs erscheint deshalb nicht unangemessen, auch wenn dabei im
Auge behalten werden muss, dass Schubert vermutlich die Moglichkeit genutzt
hitte, bei einer spiteren Arbeitsphase Details zu verandern.

Beginnen wir mit einem Blick auf die melodische Gestaltung der Kompositi-
on (Notenbeispiel 16). Die Themen des Hauptabschnittes und des Trios sind von
ihrer Anlage her schulméBig und bestehen aus jeweils acht Takten Vordersatz (a)
und acht Takten Nachsatz (b). Der Vordersatz ist wiederum symmetrisch in
zweimal vier Takte gegliedert, die einander entsprechen. Im Hauptabschnitt wird
die zweite Vierergruppe terzversetzt angereiht, im Trio auf gleicher TonhShe
angesetzt und schon bei der ersten Niederschrift mit einem Auftakt versehen. Die
Auftaktfiguren des Themas im Hauptabschnitt kommen erst nach und nach hinzu
— dazu jedoch spiter. Der Bau der Nachsitze beider Themen ist verschieden. Der
Nachsatz des Hauptteils ist in kiirzeren, zweitaktigen Bausteinen angelegt, die
ihrerseits eine Verdichtung der ersten vier Takte darstellen, indem sie aus einer
Auftaktfigur, kombiniert mit den beiden Schlusstakten besteht. Dieses Motiv
riickt fortspinnungsartig auf den Leitertonen repetitiv nach oben und erdffnet
auch die Schlusswendung.

19 Wolfram Steinbeck, ,,Und Uber das Ganze eine Romantik ausgegossen®. Die Sinfonien, in:
Schubert Handbuch S. 641.

20 Dass gelegentlich das untere Notensystem leer blieb, hat nichts zu sagen; wir finden solche
Passagen auch in den (vollstindig ausgefiihrten) Entwiirfen zu den ersten beiden Sitzen.

21 Carlton, Stephen Edward: Schubert’s Working Methods. An Autograph Study with Particu-
lar Reference to the Piano Sonatas, phil.Diss., University of University of Pittsburgh, 1981;
S. 53f.
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Notenbeispiel 16: Scherzo, Thema des Hauptabschnittes (erste Niederschrift) und des Trios

Das schon hier erkennbare Bestreben nach einem engen melodischen Modell,
aus dem heraus sich jede melodische Gestaltung ableitet, beherrscht in erstaunli-
cher Konsequenz den ganzen Satzabschnitt. Aufler einer Uberleitung zur Schluss-
gruppe (T. 106) konnen alle Motive ohne grofe Anstrengung als aneinanderge-
reihte Elemente aus dem Hauptthema heraus verstanden werden. Die gleiche Idee
lasst sich im Trio erkennen, in dem der Nachsatz primér aus dem eréffnenden
lang-kurz-Motiv gebildet ist. Ob diese Idee auch im Verlauf dieses Satzabschnit-
tes beibehalten worden wire, muss offen bleiben.

Auch formal entspricht das Scherzo in seiner dreiteiligen Wiederholungs-
form A I:B A:I zunichst einmal der klassischen Vorgabe fiir diesen Satztypus
(siche die Formiibersicht, S. 240). Vertieft man jedoch den Blick, indem man
Themenreihung und harmonische Gestaltung ins Kalkiil zieht, so wird die Durch-
dringung der an und fiir sich einfachen Form durch die weitaus komplexere
Sonatenhauptsatzform, wenn auch in weit engerem Rahmen, deutlich: Die vari-
ierte Wiederholung des Hauptthemenkomplexes (a-b) kann als Seitensatz in der
Untermediante G gesehen werden, in der auch das Trio steht; die mit Wiederho-
lungszeichen notierten Takte 91-98, die nur die erste Hélfte des Themas bringen,
als Repriseneinrichtung in der Obermediante D. Genau dieselben, fiir Schuberts
Sonatengestaltung typischen Tonartenkonstellationen kénnen wir im ersten Satz
der Sinfonie feststellen.??

22 Vgl. dazu die Formiibersicht bei Steinbeck, op.cit., Schubert Handbuch S. 637
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Notenbeispiel 17: Scherzo, Ubertragung des Particellentwurfs (nach NGA V/3).
Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Barenreiter-Verlags
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Formiibersicht
1 9 17 25 33 40|
A a a b a’ b’
h H Fis G G
¥ rp bid
1. 41 55 67 73 79
B durchfiihrongsartig (a, b) Kadenz Uberleitung
G-C-G C-G G modulierend
fz prifafefz
80 1:91-98:199 107 112:
A’ a“ a b“  Schluss
h/D A/D h h
bid

Der Mittelteil (B) entspricht einer Durchfiithrung im Kleinformat mit imitieren-
dem Stimmeneinsatz, vorantreibenden melodischen Kriften, Kadenzabschnitt
und achttaktiger Uberleitung zum Repriseneintritt. Harmonisch pendelt dieser
Abschuitt zwischen der Tonart des ,,Seitenthemas* G und dessen Subdominante
C, die zugleich in einem neapolitanischen Verhiltnis zur Grundtonart steht.
Diese Grundtonart — h-moll ~ erklingt zundchst nur in der fanfarenartig gestalte-
ten Scherzoerdffnung, wobei sich auch in dem achttaktigen Themenkern auf-
grund der ds fre  n* Tonart
das harmo w m s erreicht,
setzt das Hauptthema als Gesamtes in der Durvariante erneut ein und wendet sich
in der zweiten Hilfte zu dessen Dominante Fis-Dur. H-moll erklingt erst wieder
bei Er6ffnung der Reprise und ab Eintritt des zweiten Themenabschnittes (T. 99)

samt S Tuppe. zu llerdings  ch im Fo
So lich di che ng in die Satz ist, wechs-
Trompe arti el
weiche des n
al $ e
v d S
B ( n
mulo (T. 21£/103f) oder einen weichen, ausgediinnten Orchestersatz bei der
Uberleitung (T. 7 rahnen.
Doch zuriick was tatsdchlich notiert ist. Haben wir eben den Parti-
cellentwurf als Basis fiir eine fiktive Orchesterausarbeitung beniitzt, so kann man
n Weg gehen aus den
n Gestaltungsi riickschl

23 Vgl. dazu neben dem Faksimile auch den kritischen Bericht zur Edition in der NGA.
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Hilfte er en ein fft. Idee zu den
enden tel Zur e sT as hinleiten
sollen, entstand vermutlich erst beim dritten Anlauf, der Fortissimo-Wiederho-
lung des Themas in Takt 24ff. Was zunichst als Nebensache erschien, wird bald
zum charakteristischen motivischen Element. Schubert erweitert im laufenden
Schreibprozess die beim ersten Auftreten des Themas noch aus zwei Achteln
bestehenden Auftakte der zweiten Themenhilfte auf drei (T. 32, 34, 36) und setzt
bei der letzten Erweiterung sogar eine entsprechende Gegenbewegung im Bass
(siehe die Noten im Kleinstich im Notenbeispiel 16 und 17, S. 237 und S. 238).
Bei der Wiederholung erklingt auch das Er6ffnungsmotiv mit Auftakt. Schubert
hat offensichtlich die Qualitédt dieses melodischen Partikels erst nach und nach
erkannt und an einigen Stellen in einer zweiten Arbeitsschicht nachtriglich
eingefiigt.2* Sogar im Thema des Trios ist im letzten Takt eine Auftaktfigur fiir
die Wiederholung, wie sie schon Takt 4/5 erscheint, hineinkorrigiert worden.
Auch in der nichsten Arbeitsphase — der Ausarbeitung in Partitur — hat
Schubert, so weit es sich erkennen ldsst, den pointierten Einsatz der Auftaktfigur
vorangetrieben. Nun erscheint es zusétzlich schon in der Er6ffnungsfanfare, zur
ersten Wiederholung des Viertaktmotivs (Takt 4/5), ebenso bei der Parallelstelle
Takt 12/13, und vermehrt im Nachsatz, Takt 16/17, 18/19, 20/21. Diese Arbeits-
weise erinnert an den in der Schubertforschung bekannten Terminus der ,,vorge-
zogenen Varianten“, wobei eine erst im Zuge der Komposition gefundene Aus-
priagung des Themas auf vorangehende Parallelstellen riickiibertragen wird.?
Hier scheint jedoch etwas anderes im Vordergrund zu stehen, ndmlich die Ver-
bindung zwischen allen Gliedern der Komposition einerseits und ein fiir den Satz
zum Charakteristikum erhobenes Partikel andererseits, das — so unscheinbar es
auch sein mag — durch seine stindige Wiederkehr eine signalhafte Wirkung er-
zielt. Ahnliches kann man bei der Ausarbeitung der ersten beiden Sétze erkennen,
bei denen Schubert das Eroffnungsthema bzw. ein charakteristisches Sechzehn-
telmotiv durch wiederholten Einsatz, vor allem auch in den Schlusspassagen,
nachtréiglich noch stéirker herausgestellt hat.?6
Auffallend ist, dass Schubert beide Themen des Scherzos bei ihrem ersten
Erklingen ohne Auftakt, auf schwerer Taktzeit beginnen ldsst. Dass er dies
bewusst getan hat, macht besonders der dritte Satz deutlich: Obwohl mit fort-
schreitendem Arbeitsprozess das Auftaktmotiv eine so beherrschende Stellung
eingenommen hat, ist das Er6ffnungsthema des Satzes auch bei seiner endgiilti-
gen Ausfertigung in Partitur davon frei geblieben. Damit schafft er eine Verbin-

24 Takt 48, 94, 98a, 98b und vermutlich auch T. 8 (jeweils oberes System).

25 Der Terminus wurde von Arthur Godel eingefiihrt (Schuberts drei letzte Klaviersonaten [D
958-960]. Entstehungsgeschichte. Entwurf und Reinschrift. Werkanalyse [Sammlung mu-
sikwissenschaftlicher Arbeiten 69], Baden-Baden 1985, S. 73f). Siehe dazu auch die Studi-
en von Hans-Joachim Hinrichsen an der f-moll Fantasie D 940 (Franz Schubert. Fantasie in
f-Moll D 940 fiir Klavier zu vier Hinden. Faksimile-Ausgabe [Veroffentlichungen des
Internationalen Franz Schubert Instituts 6], 1991, besonders S. 191.)

26 1. Satz: Entwurf T. 83ff, 2. Satz Entwurf T. 28 (nach Tilgung wieder aufgenommen), T. 89/
90, T. 164/65, T. 226/27, T. 253/54, T. 279ff.
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dung zu den beiden ersten Sitzen, deren Themen alle auftaktlos sind und zhnliche
metrische Gestaltung aufweisen. So ist etwa das Tempo in allen drei Sitzen zu
einem mittleren MaB hin gegentiber der Norm verdndert: Der erste Satz ist mit
dem Allegro moderato etwas langsamer, der zweite Satz mit der Forderung
Andante con moto etwas schneller als iiblich, und der dritte Satz schreibt nicht ein
Allegro vivace oder ein Presto vor, sondern blo8 ein einfaches Allegro. Mogli-
cherweise wollte Schubert {iberhaupt bestimmte Charakteristika eines Scherzo-
Satzes, wie huschendes Tempo und unkapriziose formale Anlage, etwas ab-
schwichen, sind doch sowohl Entwurf als auch Partitur ohne entsprechende
Satzbezeichnung geblieben. Bemerkenswert ist auch die oben bereits angedeute-
te Dramatik, mit der dieser Satz beginnt und gleich ins Unbeschwert-Leichte
umkippt. Dieses abrupte Nebeneinander von extremen Gefiihlswelten ist auch ein
Charakteristikum der beiden vollendeten Sitze.

Dass sich ein Scherzo im kompositorischen Anspruch mit den anderen Sit-
zen einer Sinfonie nur schwer messen kann, liegt in der Natur der Sache. Ver-
gleicht man es hingegen mit den Scherzi der Sinfonien, die vor der ,,Unvollende-
ten“ abgeschlossen wurden — insbesondere mit den letzten dreien —, so ist keines-
falls eine qualitative Differenz zu erkennen. Der dritte Satz von D 759 erscheint
in seiner Anlage sogar raffinierter und geschlossener.

Schubert hat diesem Satz auch bis zum Schluss seine volle Aufmerksamkeit
gewidmet. Das Eroffnungsthema erhielt bei der Ausarbeitung zur Partitur zusitz-
liche Artikulationszeichen, und mit Hilfe von Pauken, Trompeten und Posaunen
wurden rhythmische Akzente gesetzt, die quer zu den metrischen Betonungsmu-
stern stehen. Dabei hat Schubert offensichtlich seitenweise gearbeitet, das heift,
alle Stimmen einer Partiturseite ausgeschrieben, bevor er mit der ndchsten begon-
nen hat. Der Abbruch der Arbeit in der Ausfertigung der Stimmen auf der zweiten
Seite geschah genau an jener Stelle, an der die Klarinette das Thema der ersten
Oboe iibernimmt. Formal ist dies am Beginn der zweiten Hilfte von Teil b (siehe
Notenbeispiele 16 und 17 T. 20). Ein kompositorischer Grund, den Satz iiber-
haupt und speziell an dieser Stelle nicht weiterzufiihren, ist nicht zu erkennen.

Die Chronologie der Ereignisse

Die Verleihung des Ehrendiploms des Steiermirkischen Musikvereins im Jahr
1823 kam nicht véllig unerwartet. Vor allem durch die Freundschaft mit Anselm
Hiittenbrenner und Johann Baptist Jenger bestand eine indirekte Verbindung
Schuberts zu Graz schon Jahre zuvor. Hiittenbrenner war Sohn einer wohlhaben-
den, kinderreichen Grazer Familie. Er wurde zum Studium der Rechte nach Wien
geschickt und nahm nebenbei bei Salieri Kompositionsunterricht. 1821 musste er
das viterliche Erbe iibernehmen und nach Graz zuriickkehren. Sein Bruder An-
dreas, selbst begabter Flotist, war Griindungsmitglied des 1815 ins Leben gerufe-
nen steirischen Musikvereins; der andere Bruder, Josef Hiittenbrenner, wird
spiter im Zusammenhang mit der Ubergabe von Diplom und Partitur noch eine
wichtige Rolle spielen.



1. Die Sinfonie in h-Moll D (genannt ,,.Die Unvollendete*) 243

Johann Jenger war nicht aus Graz gebiirtig, sondern dort von 1818 bis 1825
als Adjunkt in der k.k. Feldkanzlei angestellt. Er verkehrte im Freundeskreis
Schuberts seit 1817, galt als geschitzter Klavierbegleiter und wurde spiter Kanz-
leidirektor der Gesellschaft der Musikfreunde. Jenger war seit 1819 im Aus-
schuss des Musikvereins und ab 1820 dessen Sekretédr. Seinem Einfluss und
Engagement diirften die ersten nachweislichen Auffithrungen von Schuberts
Werken in Graz zuzuschreiben sein, bei denen auch jeweils der Musikverein in-
volviert war: eine ,,Neue Ouvertiire® in einer groen Akademie am 7. April 1820,
die Vokalquartette Das Ddrfchen und Die Nachtigall sowie der Erlkonig (Kla-
vier: Anselm Hiittenbrenner) bei zwei Konzerten im September 1822, und noch-
mals Das Dorfchen bei einer Akademie im Schauspielhaus am 18. Oktober
desselben Jahres.?” Genau zu dieser Zeit muss Schubert bereits an der ,,Unvollen-
deten* gearbeitet haben, die Titelseite ist mit ,,Wien, den 30. Octob. 1822*
eigenhindig datiert.2®

Wie oben bereits erwéhnt, ist die Partitur eindeutig als Reinschrift angelegt,
was auch das eigene, integrierte Tite]blatt mit Aufschrift in Kalligraphie belegt.?’
Eine Reinschrift hat bei Schubert normalerweise einen Adressaten, sei es einen
Verleger, der das Manuskript als Stichvorlage verwenden will, oder einen Wid-
mungstriger, dem das Autograph zum Geschenk gemacht werden soll. In diesem
Fall war es wohl letzteres, denn an einer Sinfonie von Schubert war lange Zeit
kein Verleger interessiert. Der Anlass fiir die Widmung, die Verleihung des
Ehrendiploms des Steierméarkischen Musikvereins, erfolgte erst im kommenden
Jahr, im April 1823, und erst im September 1823 hatte Schubert dieses Dokument
in Handen. Er verspricht in seinem Dankschreiben vom 20. September, ,,ehestens
einer seiner Sinfonien in Partitur [zu] iiberreichen.3? Das wire nun der Zeitpunkt
gewesen (etwa Oktober [823), eine Reinschrift bzw. eine Ausarbeitung des
Particellentwurfs in Reinschrift anzulegen, doch diese lag bereits seit knapp
einem Jahr auf Schuberts Schreibtisch!

Dies ist jedoch nicht die einzige, wenn auch die am stirksten irritierende
Tatsache in der Chronologie. Auch die Daten beziiglich des Ehrendiploms zeigen
eine vertauschte Reihenfolge. Das Diplom, das vom Landeshauptmann als Préses
des Vereins, einem Landtagsabgeordneten und Jenger als Sekretir unterzeichnet
wurde, ist mit ,,Gratz am sechsten April 1823“ datiert.3! Der Antrag von Jenger,
Schubert als ,,zwar noch junge[m] Kompositeur®, der jedoch ,.einstens als Ton-
setzer einen hohen Rang einnehmen werde®, die Ehrenmitgliedschaft zu verlei-
hen, wurde bei einer Ausschusssitzung des Vereins vier Tage spdter, am 10.
April gestellt.3?

27 Deutsch, Dokumente S. 90, 163f, 165.

28 Detailliertere Uberlegungen zur Datierung werden im nichsten Abschnitt angestellt.

29 Unter ,.integriertem Titelblatt verstehe ich ein Blatt, das nicht nachtréglich als fiir eine
Titelseite hinzugefiigt, sondern schon mit Beginn der Niederschrift beriicksichtigt wurde,
indem man das erste Blatt der Lage dafiir verwendete. Dieses Doppelblatt ist insofern in das
Manuskripts integriert, als sein zweites Blatt mit der fortlaufenden Partitur beschrieben ist.

30 Deutsch, Dokumente S. 199f.

31 Deutsch, Dokumente S. 190.

32 Deutsch, Dokumente S. 189.
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Sonderbar ist auch, dass das Ehrendiplom bei seinem Adressaten so spit
ankam. Das dem Diplom beigelegte Schreiben an Schubert ist Mitte April 1823
datiert, der Bote Josef Hiittenbrenner fand offensichtlich drei Monate lang, bis
25. Juli, keine Gelegenheit, das Schriftstiick zu iiberbringen.3? Zu diesem Zeit-
punkt reiste Schubert mit seinem Séngerfreund Vogl zu seinem Sommeraufent-
halt nach Oberdsterreich ab, wihrend der er auch das Ehrendiplom des Linzer
Musikvereins — ebenfalls durch Vermittlung von Freunden — erhielt. Erst als
Schubert Mitte September, ,,nach langer Abwesenheit™, nach Wien zuriickkehrte,
fand er das Diplom des Steiermirkischen Musikvereins schlieBlich vor.34

Wann nun Schubert die Widmungspartitur aus den Hinden gegeben hat, ist
offen. Wihrend des Aufenthalts in Zseliz im Sommer 1824 fragt sein Vater
brieflich nach, ob er den beiden Musikvereinen schon ,,auf eine wiirdige Art*
gedankt habe,? was aber nicht heiBen soll, dass das Manuskript nicht schon
langst abgeschickt war. Anfang Oktober 1826 jedenfalls widmet Schubert einem
anderen Verein — diesmal der Gesellschaft der Musikfreunde — seine ndchste
Sinfonie, die grofle C-Dur Sinfonie D 944, die wenige Wochen danach iibermit-
telt wurde.36

Der Verbleib, ja sogar die Existenz der h-moll Sinfonie ist in den néchsten
beiden Jahrzehnten nicht dokumentiert. Weder Schubert selbst, noch jene
Person(en), die das Autograph in Verwahrung hielten, informierten die Offent-
lichkeit dariiber. Erst durch einen privaten Brief vom 4. April 1842, einer Anfra-
ge Josef Hiittenbrenners an seinen Bruder Anselm in Graz beziiglich der Datie-
rungen einiger Schubertmanuskripte, wissen wir vom Verbleib des Werkes, das
schon dort als ,,unvollendete Sinfonie* bezeichnet wird.?” Publik wurde diese
Tatsache erst achtzehn Jahre spiter. In einem Schreiben Josef Hiittenbrenners an
Johann Herbeck vom 8. Mérz 1860 bittet dieser nicht nur um Freikarten zu einem
Konzert und um Aufnahme in den von Herbeck geleiteten Wiener Mannerge-
sang-Verein, sondern will vor allem auf die Kompositionen seines Bruders
Anselm aufmerksam machen. Fast nebenbei erwihnt er, dass Anselm auch einen
.Schatz* besitze, Schuberts Sinfonie in h-moll, ,,nur ist sie nicht vollendet*.38
Josef Hiittenbrenner, der als pensionierter htherer Beamter des Innenministeri-
ums auch seinen Lebensabend in Wien verbrachte und mit dem Wiener Musikle-
ben gut vertraut war, wusste sehr wohl, an wen er sich wandte: Herbeck war
damals nicht nur in seiner Position beim Minnergesang-Verein, sondern auch als
Vorstand des Singvereins der Gesellschaft der Musikfreunde und Leiter der
Gesellschaftskonzerte eine der zentralen und einflussreichsten Figuren der Sze-

33 Deutsch, Dokumente S. 191 sowie Deutsch, Erinnerungen S. 221, Josef Hiittenbrenner an
ein Friulein: ,,[...] das Diplom iiberbrachte ich Schubert”, und Deutsch, Erinnerungen S.
497.

34 Deutsch, Dokumente S. 199f.

35 Deutsch, Dokumente S. 253f.

36 Otto Biba, Franz Schubert und die Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, in: Kongress-
Bericht 1978 S. 23-26, S. 29.

37 Deutsch, Erinnerungen S. 464.

38 Deutsch, Erinnerungen S. 497 und Miihlhduser, Lund S. 126f (H 113).
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Abbildung 11: Programmzettel zur Urauffiihrung

ne. AuBlerdem war er als enthusiastischer Schubertverehrer bekannt, der sich um
die Auffithrung seiner Werke besonders bemiihte und bereits mehrere unbekann-
te Kompositionen von Schubert ans Licht der Offentlichkeit gebracht hatte.3® Im
November 1859, also wenige Monate vor dem Brief, stand Schuberts GroBe C-
Dur Sinfonie D 944 auf dem Programm eines Gesellschaftskonzerts,*® ein Ereig-
nis, das Hiittenbrenner gewiss noch im Kopf hatte.

Herbeck nahm mit Josef Hiittenbrenner Verhandlungen zur Uberlassung der
bislang vollig unbekannten Sinfonie auf. Dieser diirfte ihm zwar den von seinem
Bruder verfassten Klavierauszug geliehen haben, verhalf ihm jedoch nicht zur
Partitur.*! SchlieBlich reiste er am 30. April 1865 personlich nach Graz und iiber-
nahm das Autograph von seinem damaligen Besitzer Anselm Hiittenbrenner. Seit
dem Brief von Hiittenbrenner waren inzwischen nicht weniger als fiinf Jahre
vergangen. Diese seltsame Verzogerung im Ablauf der Ereignisse ist umso be-
merkenswerter, als Herbeck am 2. Dezember 1860 in einem weiteren Gesell-
schaftskonzert ,,Symphonische Fragmente” von Schubert zur Auffithrung brach-

39 Siehe dazu auch S. 322.
40 Ludwig Herbeck, Johann Herbeck. Ein Lebensbild, Wien 1885, Anhang S. (165).
41 Herbeck, Lebensbild S. 165; Deutsch, Erinnerungen S. 508f und S. 512 bzw. S. 222.
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te. Dabei stellte er einzelne Sitze der vierten, sechsten und dritten Sinfonie, die in
Wien bislang wenig bzw. noch gar nicht bekannt waren, zu einer viersitzigen
Sinfonie zusammen. Warum hat er dann nicht gleich alle Hebel in Bewegung
gesetzt, um ein ,.echtes” Fragment auf das Programm zu setzen?*?

Als die Sinfonie am 17. Dezember im Redoutensaal unter Herbeck das erste
Mal erklang, wusste man zumindest in Fachkreisen bereits von ihrer Existenz.
1863 wird sie im Zusammenhang mit dem Eintrag von Anselm Hiittenbrenner im
Biographischen Lexikon des Kaisertums Osterreich von Konstantin von Wurz-
bach genannt, im selben Jahr in einem Artikel in der Grazer Tagespost erwihnt,
und schlieBlich in der 1865 erschienenen Biographie von Heinrich Kreifile von
Hellborn ausfiihrlich besprochen. Die musikalische Uraunffiihrung war ein Tri-
umph — nicht nur fiir Schubert und seine Sinfonie,*? sondern auch fiir Herbeck. In
seiner Biographie heift es:

.Es war einer der freudigsten und ehrenvollsten Tage, welche Herbeck erlebife], und mit
der Auffiibrung dieses Fragments schiieBt auch jene ruhmvolle Epoche seines Lebens ab,
welche der Wiedererweckung groBartiger Schépfungen Schubert’s und der Emporhebung
des Wiener Concertwesens auf die Stufe der Vollendung geweiht war."*

Die Briider Hiittenbrenner und die Wiener Intrigen

In den obigen Ausfiihrungen ist bereits deutlich geworden, dass im Zusammen-
hang mit der Manuskriptgeschichte die Person von Josef Hiittenbrenner eine
zentrale Rolle spielt: Er war es, der das Ehrendiplom Schubert iiberbrachte, er
machte die Nachwelt auf die Existenz der ,,Unvollendeten* aufmerksam, und er
war es auch — wie wir weiter unten noch ausfiihrlicher diskutieren werden —, der
die autographe Partitur seinem Bruder Anselm tibermittelte und diese als Dankes-
gabe fiir die Ehrenmitgliedschaft beim Steiermérkischen Musikverein deklarier-
te.

Josef Hiittenbrenner, 1796 in Graz geboren, folgte seinem &lteren Bruder
Anselm nach Wien, wo er durch dessen Vermittlung im Jahr 1817 den damals in
der Offentlichkeit noch kaum bekannten jungen Komponisten Franz Schubert
kennenlernte. Als er im Herbst 1818 ganz nach Wien iibersiedelte, mietete er sich
in der Wipplingerstrale im selben Haus ein, in dem auch Schubert mit seinem
Dichterfreund Johann Mayrhofer ein Zimmer teilte. Hiittenbrenner, selbst Ama-
teursdnger und in bescheidenem Ausmal} auch Komponist, hat bald Schuberts
Bedeutung erahnt und sich ganz in dessen Dienst gestellt.*> Gleichsam als unbe-

42 Nach Herbeck, Lebensbild war Herbeck zwischen 1860 und 1865 &fters in Graz, ohne sich
jedoch sonderlich um das Autograph zu bemiihen. Ludwig Herbeck rdumt allerdings ein,
dass zum Zeitpunkt der Abfassung der Biografie seines Vaters beide Briider Hiittenbrenner
bereits tot waren und die Informationslage nicht die beste war (8. 165).

43  Siehe dazu das Kapitel ,,Fragmentrezeption® S. 307.

44 Herbeck, Lebensbild S. 179.

45 Im Friihjahr 1819 fordert er seinen dichterisch begabten jingeren Bruder Heinrich dazu auf,
ein Libretto fiir Schubert zu schreiben: ,,Eure Namen werden in Europa genannt werden. —
Schubert wird wirklich [wie] ein neuer Orion am musikalischen Himmel glanzen.” (Deutsch,
Dokumente S. 80).
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zahlter Privatsekretdr kiimmerte er sich um die finanziellen Obliegenheiten,
brachte Ordnung in die Manuskripte, erledigte Botengiinge und war Kontaktper-
son zu den Verlagen.*S Weiters holte er die Zustimmung fiir Widmungen an
hochgestellte Personlichkeiten ein, sorgte dafiir, dass Schubert zu den angesagten
Proben rechtzeitig erschien, und erledigte die ,,Offentlichkeitsarbeit”, indem er in
den Wiener Zeitungen Druckwerke ankiindigte und besprach.#” Seine musikali-
sche Begabung erlaubte es ihm auch, Klavierausziige herzustellen.*® Hiittenbren-
ners Engagement ging so weit, dass er sich persdnlich um die Auffiihrung
Schubertscher Bithnenwerke auferhalb von Wien bemiihte und gemeinsam mit
anderen Freunden die Drucklegung des Erikonig, des Opus I, organisierte und
finanzierte.*?

Wie lange diese enge Beziehung zwischen Schubert und Josef Hiittenbrenner
aufrecht blieb, ist nicht klar zu erkennen. Etwa mit der Ubermittlung des Ehrendi-
ploms im Herbst 1823 werden die Dokumente rarer, wenn auch in den Folgejah-
ren jeweils zumindest ein Berithrungspunkt nachweisbar ist. Offen ist, ob die
beiden tatsdchlich Beethoven am Sterbebett besucht haben, und ob Hiittenbren-
ner — wie Otto Erich Deutsch vermutet — einer der wenigen Freunde war, der trotz
drohender Ansteckungsgefahr Schubert in den letzten Lebenstagen einen Kran-
kenbesuch abstattete.’® Nach dem Tod Schuberts war jedenfalls er es, der die
Organisation des Requiems tibernahm, ,,im Namen der Freunde und Verehrer des
Verewigten” gemeinsam mit der Familie Schubert zur Totenfeier einlud und eine
Subskriptionsaufforderung fiir ein wiirdiges Grabdenkmal in einer Wiener Zei-
tung verdffentlichte.!

Eine andere Frage ist, wie weit Schubert die sicher das tibliche Maf iiberstei-
genden Freundschaftsleistungen geschitzt hat. Mag die Begeisterung des Freun-
des fiir seine Person und sein Schaffen anfangs noch schmeichelnd gewesen sein
und ihm viel ldstige Arbeit abgenommen haben — Schubert zeigte seine Dankbar-
keit durch die Widmungen eines Klaviertanzes (D 643/1) und einer autographen
Niederschrift der Forelle D 550 —, so diirfte er diese mit der Zeit doch auch oft als
aufdringlich und damit als unangenehm empfunden haben. Ein Freund der Fami-
lie, Josef Doppler, gebrauchte dafiir harte Worte, die spater den Grundstein
legten fiir die tiberaus negative Beurteilung Hiittenbrenners in der frithen Schu-
bert-Forschung:

46 Deutsch, Dokumente S. 158, 179 und 184.; Deutsch, Erinnerungen S. 210; Deutsch,
Dokumente S. 131, 158 und 189; Deutsch, Dokumente S. 158, 162, 165, 167, 169.

47 Deutsch, Dokumente S. 120 und S. 123; Deutsch, Dokumente S. 120f.; Deutsch, Dokumente
S. 121, 122, 126.

48 Deutsch, Dokumente S. 76 (Sinfonie); NGA [1/4 Vorwort S. X (Ouverttire von Die Zauber-
harfe D 644); einzelne Nummern dieses Melodrams sind im Klavierauszug Hiittenbrenners
von Friedlaender in Band 7 des Schubert-Liederalbums bei Peters erschienen.

49 Deutsch, Dokumente S. 166, 167, 168; Deutsch, Erinnerungen S. 126.

50 Deutsch, Erinnerungen S. 88; Deutsch, Dokumente S. 547.

51 Deutsch, Dokumente S. 555, 569 und 568. Siehe dazu auch Margret Jestremski, Unverof-
fentlichte Dokumente aus dem Nachlass Anselm Hiittenbrenners, in: Schubert durch die
Brille 15 (1995), S. 94-99.
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Josef Hiittenbrenner, der sich mit einer unabweislichen Verehrung und Dienstfertigkeit zu
ihm [Schubert] hielt, war ihm fast zuwider; er wies ihn hiufig ab und behandelte ihn so hart
und schonungslos, daB derselbe in unserem Kreise immer nur ironisch ‘Der Tyrann’
genannt wurde."?

Josef Hiittenbrenner, der bezeichnenderweise auBer einer Haarlocke Beethovens
auch Schuberts Leibbrille besaB,>® war vermutlich von jenem Menschenschlag,
der zu einem ungeziigelten Enthusiasmus fiir eine von ihm erwéhlte Person
befdhigt ist. Umso erstaunlicher ist sein nachldssiger Umgang mit jenen Schu-
bert-Autographen, die sich neben einer umfangreichen Sammlung von Abschrif-
ten in seinem Besitz befanden.>* Insbesondere auch bei seiner Vermittlerrolle der
»~Unvollendeten* treten Unstimmigkeiten auf, die verunsichern.

Die insgesamt vier in den Erinnerungen seiner Freunde abgedruckten Doku-
mente, in denen Josef Hiittenbrenner von seinem Beitrag zur Ubermittlung der h-
moll Sinfonie spricht, sind an vier verschiedene Adressaten gerichtet: beim
ersten, ca. 1858 entstandenen, diirfte es sich um biographische Notizen fiir das
Projekt einer Schubert-Biographie handeln; das zweite Dokument ist das an
Herbeck gerichtete Schreiben (1860); das dritte und vierte ist ein Brief an einen
seiner Briider (1867) bzw. an ein unbekanntes ,,Friulein“ (ca. 1858).55 In dem
Brief an seinen Bruder Andreas erinnert sich Hiittenbrenner an den genauen Ort
der Ubergabe des Manuskripts — ,,vor dem Schottentor*>¢ —, in allen vier Doku-
menten wird Anselm Hiittenbrenner als Empfianger und Widmungstriger ange-
sprochen.’” Deutlich wird dabei auch, dass diese Widmung mit der Verleihung
der Ehrenmitgliedschaft des Steierméirkischen Musikvereins zusammenhéngt.
Unklar bleibt allerdings, ob Anselm als Privatperson gemeint war oder als Repra-
sentant des Musikvereins, dem er ab 1824 zunichst als vorldufiger, ab 1825 als
definitiv ,,artistischer Direktor* vorstand.’® Eigenartig ist nun, dass Josef Hiitten-
brenner in den Dokumenten, die nach der Urauffiihrung der ,,Unvollendeten*
datieren, plotzlich davon spricht, dass er die Sinfonie bzw. deren Manuskript
zundchst einmal ,,viele Jahre* bei sich hatte, ehe sie Anselm nach Graz mit-
nahm.5° Hatte Anselm, der sich immer wieder fiir kiirzere Zeitriume in Wien

52 Deutsch, Erinnerungen S. 201.

53 Deutsch, Erinnerungen S. 201.

54 Siehe dazu auch S. 382.

55 Deutsch, Erinnerungen S. 88, 497, 512 und S. 221f.

56 Deutsch, Erinnerungen S. 512.

57 ,.Schubert widmete Anselm auch eine Sinfonie in h-Moll, die aber nicht vollendet ist* (ca.
1858, Deutsch, Erinnerungen S. 88); ,,Schubert iibergab sie mir fiir Anselm zum Danke,
daB er ihm das Ehrendiplom des Grazer Musikvereines durch mich iiberschickte” (1860,
Deutsch, Erinnerungen S. 497); ,,Schubert gab mir die Sinfonie vor dem Schottentor fiir das
Grazer Ehrendiplom und widmete sie Anselm® (1867, Deutsch, Erinnerungen S. 512);
.Schubert iibergab sie mir zum Danke fiir das Ehrendiplom vom Grazer Musikvereine und
widmete sie demselben und Anselm* (ca. 1868, Deutsch, Erinnerungen S. 222).

58 Hellmut Federhofer, Artikel ,,Hiittenbrenner, Anselm®, in: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, hg. von Friedrich Blume, Band 6, Kassel 1957, Sp. 845-852.

59 Brief an Andreas Hiittenbrenner, 1867: ,.Die Sinfonie von Schubert hatte ich viele Jahre bei
mir* (Deutsch, Erinnerungen S. 512); Brief an ein Friulein, ca. 1868: ,,[...] die Sinfonie
besaB ich viele Jahre” (Deutsch, Erinnerungen S. 222).
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aufhielt, die Wohnung seines Bruders als ,,Zwischenlager” genutzt, oder wollte
Josef sich aufgrund des auferordentlichen Erfolgs der Sinfonie an deren Uberlie-
ferungsgeschichte im nachhinein einen grofieren Anteil zukommen lassen als ihm
eigentlich zustand? Wie auch immer — Tatsache ist, dass das Manuskript in Graz
angelangt ist und von dort iiber Herbeck seinen Weg zuriick nach Wien fand.

Dreiunddreiflig Jahre nach dem Tod Schuberts, zu dem Zeitpunkt, als der
besagte Brief von Josef Hiittenbrenner bei Herbeck eintraf, hatte sich im Wiener
Musikleben viel verdndert. Die Sorge um die Verbreitung von Schuberts Werken
lag nun nicht mebr in den Hénden seiner persénlichen Freunde, sondern war auf
die néchste Generation von Schubert-Verehrern und -Liebhabern iibergegangen,
die oft wichtige Positionen einnahmen. Zugleich hat das MaB an Offentlichkeit
zugenommen, so dass ein deklarierter Anspruch entstand, im Privatbesitz befind-
liche Kompositionen nicht wenigen ,.Geweihten® vorzuenthalten, sondern das
breite Publikum daran Anteil nehmen zu lassen. Diese Haltung wird etwa bei
KreiBle von Hellborn deutlich, der nach Bekanntwerden der Existenz der ,,Un-
vollendeten* in seiner Biographie ganz offen Anselm Hiittenbrenner als ,.intimen
Freund Schuberts® dazu auffordert, ,.,das noch ganz unbekannte Werk des von
ihm hochverehrten Meisters von Schiof und Riegel zu befreien, um die Freunde
der Schubert’schen Muse damit bekannt zu machen.“6 Auch Hanslick klagt iiber
den besonders eifrigen, zugleich aber auch besonders nachldssigen Umgang mit
Schubert-Quellen:

LUnter den sogenannten ,Schubertfreunden‘ par excellence stechen zwei charakteristische
Gruppen hervor: die Sorglosen und die Hartnéckigen, oder auch, physikalisch gesprochen,
die Centrifugalen und die Centripetalen. Die ersteren lassen ruhig Schubert’s Manuscripte
nach allen Weltgegenden zerflattern [...]. Die Hartn4ckigen hingegen oder Centripedalen
haben zwei oder drei Perlen aus Schubert’s Nachlaf} in’s Trockene gebracht, halien sie aber
vor lauter Freundschaft fiir den Verewigten und lauter Verachtung der Lebenden in irgend
einem Koffer verschlossen, mit dessen Schliissel sie sich zu Bette legen.“®!

Bald hatte sich dieses Feindbild auch auf die beiden Briider Hiittenbrenner
iibertragen. KreiBle etwa spitzte die oben zitierte AuBerung von Doppler in seiner
Schubert-Biographie zu, indem er meinte, ,,die Freundschaft [zwischen Josef
Hiittenbrenner und Schubert] habe nur so lange gedauert, als sich beide nicht
niiher gekannt haben*.52 Nach dem Tod Schuberts hat sich Josefs Begeisterungs-
wille offensichtlich auf das Werk seines Bruders Anselm Ubertragen, das er in
seiner Bedeutung vollig iiberschitzte. Moglicherweise war es seine AuBerung
dem Beethoven-Biographen Thayer gegeniiber, ,,in der Ballade tibertrifft Anselm
den Schubert®,53 durch die sich selbst noch Otto Erich Deutsch von dieser
negativen Stimmungsmache mitreien lie8. Bei der Kommentierung von entspre-
chenden Dokumenten vermutet Deutsch in Josef Hiittenbrenner einen ,,unge-
schickten Freund“ Schuberts, dem ,,in Einzelheiten so wenig wie Rochlitz zu

60 Kreifile, Schubert S. 255f; von ihm stammt auch der Ausdruck ,,Geweihte* (S. 256, FuBnote
1).

61 Eduard Hanslick, Aus dem Concert-Saal, Wien 1897/2, S. 391.

62 Kreifdle, Schubert S. 126, FuBinote 1.

63 Deutsch, Erinnerungen S. 218.
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trauen™ ist, und in dessen Briefen er ohne Grundlage ,.den geistigen Verfall des
Schreibers“ bzw. ,die Verwirrung in Josefs Geiste* zu erkennen glaubt.%* Auf
Deutsch geht auch die erst kiirzlich widerlegte Annahme zuriick, dass das Dank-
schreiben an den Musikverein nicht von Schubert selbst stammt, sondern von
Hiittenbrenner gefilscht wurde.%

Das andere Feindbild ,,Anselm Hiittenbrenner wurde besonders von Herbeck
gezeichnet, der selbst ein duflerst schwieriger Charakter gewesen sein muss und
in Wien vielfach angefeindet wurde. Herbecks Interesse an der ,,Unvollendeten
war nicht selbstlos, laut seinem Sohn ,,bewahrte [er] wihrend dieser Zeit [1860—
65] ein tiefes Schweigen tber die Existenz des Werkes, was wohl in dem
berechtigten Ehrgeiz seine Ursache gehabt haben mag, der Erste sein zu wollen,
der es dem Publikum vorfiihrte.“% Angeblich verdanken wir es ,,der Beredtsam-
keit und Artigkeit des Hofcapellmeisters Herbeck™, die Sinfonie aus ,,den Tiefen
egoistischen AlleinbesitzbewuBtseins zu entreifen®,%7 auch wenn sogar Herbeck
es anders darstellte. In seiner Biographie erfihrt man, dass er bei seinem Besuch
in Oberandritz bei Graz zunichst Interesse fiir Kompositionen von Anselm
Hiittenbrenner selbst vorgab und erst, als dieser ihm dadurch Vertrauen schenkte,
vorsichtig um Erlaubnis zur Abschrift der Sinfonie anfragte. Hiittenbrenner aber
schlug von sich aus vor, gleich die originale Partitur nach Wien mitzunehmen,
um dort das Auffiihrungsmaterial herausschreiben zu kénnen. Die Anschuldi-
gung, nner wollte das lieber de weihen, als
es ver det man in der itung zu cht, in dem
dieser als ,,alter, lebensmiider Mann®, als ,,Sonderling®, der ,,seine Rechnung mit
der Welt abgeschlossen hatte* dargestellt wird.®® Und ob die Anmerkung im
Programmzettel der Urauffiihrung, ,,Herr Anselm Hiittenbrenner in Graz war so
freundlich, das Original-Manuscript [...] freundlichst zu iiberlassen wirklich so
freundlich gemeint war oder eher zynisch, bleibt dem Leser iiberlassen. Herbeck
war jedenfalls den beiden Briidern Hiittenbrenner noch im Todesjahr von Anselm
(1868) ,,todfeind“.70

Die so entstandene Legende, dass die ,,Unvollendete* von falschen Freunden
Schuberts im Geheimen gehiitet, vor der Offentlichkeit versteckt gehalten und
erst nach mehr als vierzig Jahren durch einen beherzten ,.Ritter” gerettet wurde
und gliicklich wieder ans Tageslicht gelangen konnte, hat schon bei der Urauf-

ng h zur Mysti We . ente -

G zur Wiede ist We -
schichte wie sein fragmentarischer Charakter, und ist mittlerweile untrennbar mit
der ,,Unvollendeten‘ verbunden.

64 Deutsch, Dokumente S. 433 und S. 162, Deutsch, Erinnerungen S. 222 und S. 92.

65 Werner Aderhold, Vorwort zur NGA V/3 S. XII.

66 Siehe dazu Herbeck, Lebensbild S. 165.

67 Hanslick, Concert-Saal S. 392; Bericht zur Urauffithrung in den ,,Wiener Bléttern fiir
Theater, Musik und Kunst“, abgedruckt in: Osterreichische Musikzeitschrift 20 (1965), S.
608.

68 Herbeck, Lebensbild S. 166.

69 Op.cit. S. 164-169; S. 166.

70 Deutsch, Erinnerungen S. 221.
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Schuberts Werkverstindnis

-WHY was it unfinished?** — Diese Frage, mit der T.C.L. Pritchard seinen Auf-
satz ,,The unfinished Symphony* von 1942 demonstrativ eréffnet,”! zieht sich als
Konstante durch die ganze Fachliteratur. Sie ist gewiss berechtigt, zielt sie doch
auf das Kernproblem der Komposition. Doch die eigentliche Frage, die jener
vorangeht, ist eine andere: Wie hat der Komponist selbst das Werk verstanden?
Dass er die beiden Sitze in ihrer Qualitét geschitzt hat, scheint aus den dargeleg-
ten Fakten klar hervorzugehen. Doch war er zu dem Zeitpunkt, als er die Partitur
aus der Hand gab, der Ansicht, dass es sich dabei um ein unvollendetes Werk
handelt, oder hat er die zweisétzige Sinfonie fiir ein abgeschlossenes Ganzes
gehalten?

Mit dem Auftauchen des herausgetrennten Partiturblattes, welches zeigt,
dass Schubert nicht nur in den Entwiirfen, sondern auch in der Partiturausferti-
gung einen dritten Satz abgebrochen hat, schien die Frage im Sinn des Fragments
entschieden worden zu sein. Maynard Solomon hat aber in einem kiirzlich er-
schienenen Aufsatz zurecht darauf hingewiesen, dass mit den gegebenen Fakten
noch nicht alles gesagt ist. Schubert konnte ja seine Intention im Verlauf des
Arbeitsprozesses gedndert haben, etwa mit der Idee einer viersitzigen Sinfonie
begonnen, schlieflich sich aber doch fiir das Experiment einer Zweisitzigkeit
entschieden haben.” Nachdem die autographe Partitur hinsichtlich dieser Frage
uneindeutig ist — es fehit z.B. ein ,.fine” am Ende des zweiten Satzes oder ein
entsprechender Hinweis am Titelblatt — und wir keine verbalen AuBerungen des
Komponisten dazu kennen, sind die Voraussetzungen fiir eine klare Antwort
ungiinstig. Im Folgenden sollen zumindest einzelne Punkte diskutiert werden, die
fiir oder gegen die Fragmenthaftigkeit der ,,Unvollendeten” (manchmal auch fiir
beides) sprechen, auch wenn wir keine endgiiltige Losung des Problems erwarten
diirfen.

— Das herausgetrennte Partiturblatt

Schubert hat den Arbeitsprozess an der Sinfonie in h mindestens zweimal, mogli-
cherweise sogar dreimal abgebrochen: bei der ersten Niederschrift als Particell-
entwurf im Trio des dritten Satzes (siche Abbildung 9, S. 234), in der Partituraus-
fertigung zu Beginn des Scherzos (siehe Abbildung 10, S. 234), und mit dem
Heraustrennen der letzten, unvollstandig beschriebenen Partiturseite, sehr wahr-
scheinlich von seiner eigenen Hand. Unklar, fiir das Verstdndnis von Schuberts
Werkintention jedoch #uflerst interessant, ist der Zeitpunkt, zu dem das Blatt
entfernt wurde. Geschah dies direkt im Anschluss zum Abbruch der Partiturnie-
derschrift, dann konnen beide Ereignisse zu einem einzigen zusammengezogen

71 T.C.L. Pritchard, The Unfinished Symphony, The Music Review 3 (1942), 10-32.

72 Maynard Solomon, Schubert’s ,,Unfinished” Symphony, 19th Century Music 21 (1997),
111-133; Solomon macht dabei auch auf die unwahrscheinliche, theoretisch aber doch
denkbare Méglichkeit aufmerksam, dass Schubert mit der Absicht begann, nur eine zwei-
sdtzige Sinfonie zu schreiben, dann aber doch fortgesetzt hat (S. 112).



252 Kapitel V: Vier ausgewihlte Beispiele

werden; andernfalls handelt es sich um einen dreifachen Abbruch. Von zahlrei-
chen anderen Beispielen wissen wir, dass bei komplexeren Manuskripten das
Entfernen von einzelnen Partiturblittern zu den praktizierten Korrekturverfahren
Schuberts gehorte. Moglicherweise belegt also das Heraustrennen des Blattes die
Intention fiir eine mehrsétzige Sinfonie, deren korrigierte Fassung auf der n4ch-
sten freien Partiturseite fortgesetzt werden sollte — auch wenn fiir uns keine
offensichtlichen kompositorischen Griinde zu erkennen sind. In der zweiten
Version der Ereignisse kann man diesen Akt genau umgekehrt interpretieren: Zu
einem spiteren Zeitpunkt (vermutlich, als die Partitur fiir die Widmung bereitge-
stellt werden sollte) entscheidet sich Schubert, den dritten Satz nicht weiterzu-
schreiben, die Sinfonie also in ihrer Zweisétzigkeit zu belassen, und trennt, um
den Reinschriftcharakter der Partitur zu bewahren, das Blatt vorsichtig heraus.
Letzteres wiirde auch erkldren, warum er die erste Partiturseite des Scherzos, das
sich ja auf der verso-Seite des zweiten Satzes befindet, nicht durchgestrichen und
sogar in die Paginierung einbezogen hat. Das herausgetrennte Blatt ist jedenfalls
nicht paginiert worden.

— Die Gattungstradition

Wenn Schubert tatsdchlich die ,,Unvollendete” als abgeschlossen betrachtete,
dann hat er gewusst, dass er mit ihrer Zweisétzigkeit gegen die geltende Gat-
tungstradition verstoBen und ein absolutes Novum geschaffen hat. Im histori-
schen Riickblick blieb dieser Typus lange Zeit eine Einzelerscheinung. Eine
Sinfonie, die nicht aus vier Sétzen bestand, war sogar zur Zeit der Urauffithrung
von D 759 noch ungewdéhnlich. Selbst mit Wissen ihrer Unvollstédndigkeit hat
man sich damals ja bemiiBigt gefiihlt, zumindest einen Schlusssatz aus einer
anderen Sinfonie Schuberts anzuhdngen, um das musikalische Ereignis sozusa-
gen abzurunden.”

Der Hinweis, dass zum Zeitpunkt der Komposition der ,,Unvollendeten®, also
Anfang der 1820er-Jahre, zweisitzige Sonaten von Beethoven (moglicherweise
auch von Schubert selbst’™) bereits die traditionelle Anlage des Zyklus durchbro-
chen hitten, ist nicht ganz treffend. Dabei handelt es sich um Werke einer
anderen Gattung, der gegeniiber der Sinfonie ein geringerer Stellenwert zukam.

— Die Musik selbst

Doch warum gehen wir nicht von der Musik selbst aus und suchen nach Kriterien,
die fiir eine Zwei- oder Viersitzigkeit sprechen? Dazu gibt es bereits Uberlegun-
gen: oft blof als Feststellung (Vetter), manchmal mit rhetorischen Mitteln (Miil-
ler-Blattau), einige wenige mit konkreteren Argumenten (Andraschke). Die Ge-
nannten seien im folgenden stellvertretend fiir andere zitiert:

,.Das Bruchstiick [ist] in seiner Zweisitzigkeit [...] innerlich vollendet.*7

73 Vgl dazu S. 327f.
74 Siehe dazu S. 219f.
75 Walther Vetter, Der Klassiker Schubert, Band I, Leipzig 1953, S. 274.
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.Im Gesamtverlauf also halten sich beide Sitze nahezu die Waage, wobei der zweite Satz
ein stirkeres Gewicht auf dem eigentlichen SchluBweisenden [?] hat. War hier wirklich
noch Raum fiir ein Scherzo oder gar ein Ansatzpunkt fiir ein Finale?“76

..Die Bezogenheit und Verwandtschaft der beiden Sitze 148t sie als insgesamt geschlossen
und abgerundet erscheinen. Daher wohl wirken sie beim Anhéren nicht als Fragment, und
die Frage nach der Viersitzigkeit stellt sich wohl vor allem aus historischen Griinden,
wegen des Sinfonie-Zyklus.“77

Erwihnenswert ist in diesem Zusammenhang auch der in der Fachliteratur immer
wieder angesprochene Versuch von Arnold Schering, mit Hilfe hermeneutischer
Methoden eine Parallele zwischen Schuberts Traumerzdhlung und D 759 herzu-
stellen:

Erweist sich, wie die Analyse dartun wird, die Symphonie als Spiegel der von Schubert
dichterisch gefassten Erlebnisse, so erklért sich, warum sie nur aus zwei Sitzen besteht.
Man wird sie von nun an nicht mehr als ,,Unvollendete” bezeichnen diirfen. Die Traumer-
zdhlung kennt keinen ,dritten®, keinen ,vierten* Satz.*78

Meines Erachtens filhren weder hermeneutische Deutungen noch analytische
Ansitze hier wirklich zum Ziel. Das Feststellen von Einheitlichkeit zwischen den
beiden Sitzen entspricht insgesamt einer Entwicklungstendenz der romantischen
Sinfonie,”® und dass wir heute die beiden Sitze der ,,Unvollendeten® nicht als
unvollstindig empfinden, liegt wohl daran, dass wir sie nie anders als zweisitzig
gehort haben. Eine Argumentation ausschlieflich auf der Basis des Notentextes
ist daher fiir unsere Fragestellung nicht zwingend und unterliegt allzu sehr dem
subjektiven Empfinden sowie tradierten Horgewohnheiten. Und der hermeneuti-
sche Vergleich zwischen einem Musikstiick und einem literarischen Text mag
zwar anregend sein, ist aber als Argument sicherlich nicht tragfahig.

— Die Partitur

Bereits oben wurde festgestellt, dass Schubert, ausgehend vom Particellentwurf,
die Ausarbeitung in Partitur als Reinschrift mit Ort und Datum auf einem inte-
grierten Titelblatt angelegt hat. Eine Ortsangabe notiert Schubert aber nur dann,
wenn eine Komposition auerhalb von Wien entsteht, oder wenn er das Manu-
skript jemandem verehren will. Zwei von vier anderen bekannten Beispielen mit
der Angabe ,,Wien* sind mit scherzhaftem Text versehen (D 72, 365/2), die
beiden anderen sind Abschiedsgeschenke fiir Freunde, die Wien verlassen: das

76 Joseph Miiller-Blattau, Schuberts ,,Unvollendete” und das Problem des Fragmentarischen
in der Musik, in: Schmoll, Josef Adolf (Hg.), Das Unvollendete als kiinstlerische Form. Ein
Symposion, Bern und Miinchen 1959, 141-153, S. 144.

77 Peter Andraschke, Franz Schubert. Sinfonie Nr. 7 h-moll ,,Unvollendete* (D 759). Einfiih-
rung und Analyse {Goldmann-Taschen-Partitur), Mainz 1982, S. 118.

78 Arnold Schering, Franz Schubert’s Symphonie h-Moll (,,Unvollendete”) und ihr Geheimnis
(Kleine deutsche Musikbiicherei, Band 1), Wiirzburg-Aumiihle (1939), S. 17.

79 Dass von der vielbeschworenen Einheitlichkeit zwischen den beiden ersten Sdtzen auch das
Scherzo betroffen ist, hat bereits Ernst Laaf in seiner Analyse gezeigt (Schuberts h-moll-
Symphonie. Motivische Analyse zum Nachweis von erkennbaren Grundlagen ihrer Einheit-
lichkeit, in: Gedenkschrift fiir Hermann Abert, Halle 1928, S. 93-115).
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Abbildung 12: Titelseite der Partitur

Lied Abschied D 578 (,,lebe wohl! Du lieber Freund*) zur Abreise von Schober
nach Frankreich, und das Allegretto in c fiir Klavier D 915 zur Abreise von
Ferdinand Walcher nach Venedig, beide Kompositionen auf Albumblitter no-
tiert. War das Manuskript der ,,Unvollendeten® also bereits am 30. Oktober 1822
ebenso dazu bestimmt, Wien zu verlassen?

Die Frage fordert Uberlegungen zur Datierung heraus, die auch als Argument
fiir eine mogliche Zweisitzigkeit der ,,Unvollendeten® eine gewisse Rolle spielt.
Aus den Angaben in zahlreichen anderen Manuskripten kann man schlieen, dass
Schubert — in welchem Stadium des Arbeitsprozesses er auch datierte — immer
das jeweils geltende Datum festhielt. Ist etwa ein umfangreicheres Autograph am
Kopf (also oberhalb der ersten Notenzeile) datiert, dann will Schubert damit nicht
den generellen Beginn der Arbeit an der Komposition, etwa in Form von Entwiir-
fen, festhalten, sondern genau jenen Tag, an dem er den Kopf ausfertigte und —
normalerweise direkt im Anschluss daran — mit der Niederschrift des Notentextes
im vorliegenden Manuskript begann.® Bei der ,,Unvollendeten® ist die Abfolge
der Arbeitsschritte jedoch nicht in aller Sicherheit gegeben. Schubert hat wahr-
scheinlich Titel und Unterschrift zu Beginn der Partiturniederschrift auf das
Auflenblatt notiert, moglicherweise auch Ort und Datum festgehalten. Dabei

80 Siehe dazu Andrea Lindmayr-Brandl, ,Wenn ich ein Stiick fertig habe, fange ich ein
anderes an.“ Datierung und Schaffensrhythmus bei Franz Schubert, in: Musicologica Au-
striaca 20 (2001), S. 119-136.
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dachte er noch an ein mindestens dreisdtziges Werk, denn die Niederschrift des
Scherzos wurde ja zumindest noch begonnen. Leichte Unterschiede in den Tin-
tenfarben lassen jedoch den Verdacht aufkomen, dass Ort und Datum erst spiter,
niamlich mit Abschluss der Arbeit in diesem Manuskript, hinzugefiigt wurden
(siehe Abbildung 12, S. 254). Das wiirde dann einem ,,fine*-Hinweis fiir eine
zweisitzige Sinfonie gleichkommen, die dadurch als eigenstindiges Werk dekla-
riert wére.

— Das Fehlen der Sinfonie in den Dokumenten

Die Tatsache, dass die ,,Unvollendete* weder vom Komponisten selbst noch von
einem seiner Zeitgenossen in den Dokumenten erwihnt wird, ist bemerkenswert.
In dem oft zitierten Schreiben an Josef von Spaun vom 7. Dezember 1822 nennt
Schubert eine Anzahl von Kompositionen, die er kiirzlich fertiggestellt hatte —
die Wandererfantasie, mehrere Goethe-Lieder und die As-Dur Messe — und
schlieBt diese Aufzahlung mit den Worten: ,,Nun habe ich Dir alles, was ich von
mir u. meiner Musik neues sagen konnte, gesagt [...]*.! Zumindest damals hatte
Schubert also seine Sinfonie offensichtlich nicht als Werk anerkannt und viel-
leicht noch die Absicht, daran weiterzuarbeiten.

Dass wir D 759 nicht in den Werklisten finden, die Schubert in spiteren
Jahren als Angebot zur Drucklegung auslidndischer Verlage verfasste,?? ist anders
erkldrbar: Das Autograph war ja lingst aus der Hand gegeben und hatte den
Besitzer gewechselt. Zudem hatten Sinfonien damals ohnehin geringe Chance
auf eine Publikation. Dass aber Schubert das Werk nicht einmal im Gesprich mit
Freunden erwihnt haben diirfte, was zumindest in deren Erinnerungen einen
Niederschiag gefunden hitte, und man bis zu der Wiederentdeckung der ,,Unvoll-
endeten nicht einmal vage von ihrer Existenz wusste (wie dies etwa bei der
,.Gasteiner Sinfonie” der Fall war), spricht gegen die Annahme, dass D 759 vom
Komponisten als selbstdndiges, abgeschlossenes Werk verstanden wurde.

— Der Widmungstriger

Auch der Widmungstriger, der — wie oben bereits dargestellt wurde — leider nicht
eindeutig aus den Dokumenten hervorgeht, ist fiir die Argumentation von Bedeu-
tung. Denn es ist ein Unterschied, ob Schubert das Manuskript nur einem Freund
und Kollegen widmete, der auch zwei qualititvolle Sétze einer fragmentarischen
Sinfonie wertschitzen konnte, oder dem Steiermiarkischen Musikverein, der als
Institution, der man noch dazu zu Dank verpflichtet war, gewiss andere Ansprii-
che stellte. Vor allem der letztere Fall spriche fiir die intendierte Zweisatzigkeit.

Obwohl wir wissen, dass das Manuskript nie offiziell in den Besitz des
Steiermirkischen Musikvereins kam, so gelangte es doch in die Hénde seines
Direktors.83 Moglicherweise hatte Anselm den offiziellen Akt der Ubergabe eben

81 Deutsch, Dokumente S. 1721,

82 Briefe an Probst und Breitkopf & Hértel vom 12.8.1826, Brief an Schott vom 21.2.1828
(Deutsch, Dokumente S. 371f. und S. 495).

83 Da wir den Zeitpunkt der Ubergabe nicht wissen, kénnen wir allerdings nicht sagen, ob
Anselm Hiittenbrenner damals schon Direktor war.
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deshalb nicht vorgenommen, weil die Sinfonie zumindest in seinen Augen eine
unvollstindige Komposition darstellte. Sein Verhiltnis zum Musikverein war
zwies g, in se spricht er von

zern* Hrotz i eit alles besser

so mag er, als er 1839 das Amt aufgab, das Autograph der ,,Unvollendeten*
endgiiltig an sich genommen haben. Doch das ist wieder nur Spekulation.

— Die Auffithrungspraxis

Ob Schubert, als er das Manuskript der ,,Unvollendeten* aus der Hand gab, eine
Auffiihrung der Sinfonie in Graz erhofft hatte, hingt davon ab, ob er diese als
abges als Frag h Warl resd

SO ist einlich. n Publi der

Konzerten oft mit Einzelsitzen oder Arien aus mehrteiligen Werken konfrontiert
wurde, so stand doch jeweils das abgeschlossene Ganze im Hintergrund.®> Wenn
aber die Komposition tatséchlich mehr war als eine interne Freundesgabe und
von der Werkintention her vollstindig, dann waren Schuberts Hoffnungen umso

noch in zwei Sétzen zum Erklingen, laut Josef Hiittenbrenner ,,wollte sie nirgends
ins Orchester kommen*.%’

hitt
den
88 E =& tiber us war e ens s zZu
Ze kt o serd ohne Z c der gab
und nicht damit rechnen konnte, diese jemals wieder zurlickzubekommen.

84 Deutsch, Erinnerungen S. 81.

85 Auch die vom Steiermirkischen Musikverein gepflegte Praxis, mit der Ausnahme bei
Werken von Beethoven nur einzelne Sitze von vollstindigen Sinfonien ins Programm zu
nehmen, bestitigt diese Haltung (Maynard Solomon, Schubert’s ,,Unfinished* Symphony,
19th Century Music XXI [1997], S. 111-133).

86 Solomon, op.cit. S. 122.

87 Deutsch, Erinnerungen S. 222; mdglicherweise ist diese AuBerung, die nach der Urauffiih-
rung der Sinfonie getan wurde, eher als Entschuldigung fiir das langjihrige Schweigen iiber
den Besitz des Manuskripts zu verstehen denn als historische Tatsache.

88 Brian Newbould, Schubert and the Symphony: a New Perspective, London 1992, S. 183;
Maynard Solomon, Schubert’s ,,Unfinished Symphony, 19th Century Music 21 (1997), S.
111-133, S. 128.
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2. ,,GESANG DER GEISTER UBER DEN WASSERN*

-Als Herbeck im Frithlinge 1857 eines Tages in den Spina’schen Musikladen am Graben
eintrat, wo er oft stundenlang in alten Schartecken herumzuwiihlen pflegte, bemerkte er,
daB der Geschiftsfithrer, Namens Doppler, eben einen Pack Manuscripte bei Seite schob.
Auf die Frage, was das Paket enthalte, antwortete Doppler nonchalant im reinsten Wiene-

risch: ,,Nix als Schmarr’n®. Herbeck aber erschien dieses Urtheil doch nicht competent, und

er lieB sich die Miihe nicht verdrieBen, den ganzen Sto8 Papiere aufmerksam durchzublit-
tern. Plotzlich hielt er inne, denn er war auf ein Manuscript Schubert’s gestofen. 89

Was Johann Ritter von Herbeck, damaliger musikalischer Leiter des Wiener
Mainnergesang-Vereins, hier gefunden hatte, war das Autograph vom Gesang der
Geister tiber den Wassern D 714, einer Komposition fiir acht Ménnerstimmen
mit Streicherbegleitung iiber einen Text von Goethe. Schon bei der ersten Lese-
probe entpuppte sich dieses Werk als echtes Juwel, und die Begeisterung dafiir
war allgemein groB3. Herbeck beschrieb die erste 6ffentliche Auffilhrung am 31.
Dezember 1857 als ,.,einen vollstindigen Triumph. Kann ein Ereignis in den Ver-
einsproductionen genannt werden. Wird nach stiirmischem Applaus wiederholt.“*°
Fiir ihn war dieser Quellenfund (und der damit verbundene Erfolg) ein Schliissel-
erlebnis, welches seinen Schubert-Enthusiasmus entziindete, der letztlich auch
zur Wiederentdeckung der Sinfonie in h-moll D 759 (der ,.Unvollendeten®)
fiihrte. Herbeck fubr nicht nur fort, in alten Bestinden nach unbekannten Schu-
bertiana zu forschen, sondern bemiihte sich als zentrale Figur des Wiener Musik-
lebens auch in besonderem MaBe um die Aufnahme von Schubert-Werken in das
Konzertrepertoire.

Der Gesang der Geister iiber den Wassern, dessen hoher Stellenwert inner-
halb des Schubertschen (Euvres etwa daran abmessbar ist, dass mit ihm die
musikalischen Darbietungen anldsslich der Einweihung des Schubert-Denkmals
erdffnet wurden, wirkte also fiir die Schubert-Rezeption in der zweiten Hélfte des
19. Jahrhunderts in Wien wie ein Katalysator. Diese besondere Wertschitzung
hilt bis heute an, Nikolaus Harnoncourt bezeichnet es als ,.eines der herrlichsten
Vokalwerke Schuberts, die ich kenne.*“?! Dazu trégt sicherlich auch die ungebro-
chene Goethe-Rezeption bei und die besondere Qualitit der Textvorlage. Die
Parallelen zwischen der menschlichen Seele, dem Schicksal des Menschen und
den Naturelementen Wasser und Wind, einem echt romantischen Naturtopos, hat
Schubert kongenial in Musik gesetzt.?

89 Ludwig Herbeck, Johann Herbeck. Ein Lebensbild, Wien 1885, S. 53.

90 Herbeck, Lebensbild S. 61.

91 Fernsehinterview anldsslich der Styriarte 1997, bei der Harnoncourt das fragmentarische
Oratorium Lazarus D 689 mit dieser Komposition abschlieBt. Vgl. dazu den Abschnitt
,.Vervollstdndigungen®, S. 327.

92 Siehe dazu Walther Diirr, Zwischen Liedertafel und Ménnergesang-Verein: Schuberts
mehrstimmige Gesénge, in: Zeichen-Serzung S. 151-169. Reprint aus: Logos Musicae
(Festschrift fiir Albert Palm), Wiesbaden 1992, S. 36-54; sowie Dietrich Berke, ,,Gesang
der Geister iiber den Wassern*: die mehrstimmigen Geséunge, in: Jahre der Krise S. 39-47.
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Text
Gesang der Geister iiber den Wassern
Goethe’s Werke. Zweyter Band. Stuttgart und Tiibingen. J.G. Cotta 1815, S. 52-53

1. 3.
I Des Menschen Seele I Ragen Klippen
2 Gleicht dem Wasser: 2 Dem Sturz’ entgegen,
3 Vom Himmel kommt es, 3 Schiumt er unmuthig
4 Zum Himmel steigt es, 4  Stufenweise
5 Und wieder nieder 5  Zum Abgrund.
6  Zur Erde muf es
7 Ewig wechselnd.

4.

2 /  Im flachen Bette
1 Stromt von der hohen, 2 Schleicht er das Wiesenthal hin,
2 Steilen Felswand 3 Und in dem glatten See
3 Der reine Strahi, 4  Weiden ihr Antlitz die Gestirne.%?
4 Dann stiubt er lieblich
5  In Wolkenwellen 3:
6  Zum glatten Fels, /! Wind ist der Welle
7 Und leicht empfangen, 2 Lieblicher Buhler;
8  Wallt er verschleyernd, 3 Wind mischt von Grund aus
9 Leis rauschend®* 4  Schiumende Wogen.
10 Zur Tiefe nieder.

6.
Seele des Menschen,
Wie gleichst du dem Wasser!%’
Schicksal des Menschen,
Wie gleichst du dem Wind!

AW N~

Wenige der Liebhaber dieser Komposition wissen, dass das bekannte Werk nicht
ein einmaliger, genialer Wurf ist, sondern das Endglied einer Kette von Bearbei-
tungen desselben Textes. Diese ,,Vorstufen™ waren bislang ohne genaue Kenntnis
vom konkreten Status der einzelnen Bearbeitung vom Nimbus des Fragments
umgebenen. Im Folgenden wird es daher vor allem um die Frage gehen, welche
dieser Vertonungen in welcher Form als Fragmente zu verstehen sind. Abschlie-
Bend sollen die vollstdndigen Vertonungen des Goethe-Textes und der Zusam-
menhang der vier Bearbeitungen angesprochen werden.

Jene Fragen, die durch die Verfiigbarkeit der zwischenzeitlich wieder ver-
schollenen ,,Herbeck-Partitur” entstanden sind, habe ich an anderer Stelle disku-
tiert.”® Die dabei neu gewonnenen Erkenntnisse — ndmlich dass der Entwurf zu D

93 Ende D 705

94 Anfang D 484

95 EndeD 484

96 Andrea Lindmayr-Brandl, Uber Bearbeitungen, Fassungen und ,Veréinderungen® im Werk
von Franz Schubert. Gesang der Geister iiber den Wassern D 714, Erlkénig D 328 und
Gesdnge des Harfners aus ,, Wilhelm Meister” D 478, in: Schubert : Perspektiven 1 (2001),
S. 3-20. Siehe dazu auch Ernst Hilmar, Schuberts .,Gesang der Geister iiber den Wassern®.
Das ,,wiederaufgefundene” Autograph von D 714, in: Schubert durch die Brille 10 (1993),
S. 7-(24).
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714 keine eigenstindige Fassung, sondern unmittelbare Vorstufe zum Werk ist,
und dass Schubert eigenhéndige Revisionen der bereits abgeschlossenen Kompo-
sition vorgenommen hat, hier gezdhlt als zweite Fassung — sind in den vorliegen-
den Text bereits eingearbeitet.

Die Chronologie der Quellen

Schuberts Interesse fiir Texte von Johann Wolfgang von Goethe, den er selbst als
~musikalisches Dichter-Genie*?’ bezeichnete, begann schon in frithen Jahren.
Mit Gretchen am Spinnrade D 118 gelang ihm gleich beim ersten Anlauf eine
Vertonung von auBergewdhnlich hoher musikalischer Qualitdt. Die Komposition
gilt auch heute noch als Zisur in der Entwicklung des Klavierliedes. Fast bis zum
Ende seines Lebens griff Schubert immer wieder auf Goethe-Texte zuriick,
zweimal versuchte er sogar mit dem verehrten Meister selbst in Kontakt zu
kommen, um dessen Interesse fiir seine Liedvertonungen zu wecken. Dass dieser
beide Male keine Reaktion zeigte, ist bekannt.

Als Schubert im September 1816 erneut zu einer Publikation von Goethe
griff — vermutlich war es der zweite Band der gesammelten Werke im Verlag
Cotta —, konnte er noch hoffen, dass der im April abgeschickte erste Brief und das
beigelegte Liederheft die Wertschétzung des ,.Dichterfiirsten* finden wiirden.%%
Diesmal interessierte sich Schubert fiir den Komplex der aus ,,Wilhelm Meister*
stammenden ,,Lieder”, die den Romanfiguren Mignon und dem Harfner in den
Mund gelegt werden® und erstmals auch fiir den Gesang der Geister iiber den
Wassern. Die Vertonungen der genannten Texte sind alle fiir Singstimme und
Klavier angelegt und heute — so weit noch erhalten — auf mehreren Autographen
in verschiedenen Bibliotheken zerstreut.'% In allen vier Manuskripten sieht man
die Hand des ,,arbeitenden” Komponisten, der im Prozess des Schreibens mit
Verlaufskorrekturen, nachtriglichen Ausstreichungen und in mehreren Anléufen
an der ersten Niederschrift der Lieder feilt. Dementsprechend ist der Gesang der
Geister D 484 in einer fliichtigen Entwurfsschrift notiert. Sind die damals ent-
standenen Vertonungen der Texte aus ,,Wilhelm Meister” in spiteren Jahren
iiberarbeitet und als kleiner ,,Zyklus® als Opus 12 in den Druck gegangen, so
hatte im Gegensatz dazu die Bearbeitung des ,,Geistergesangs® als Klavierlied
keine vergleichbare . Karriere” erfahren. Schuberts Auseinandersetzung mit die-
sem Text sollte eine andere Wendung nehmen.

97 Tagebucheintragung vom 14. Juni 1816, Deutsch, Dokumente S. 43.

98 Josef v. Spaun an Goethe, Wien am 17. April 1816, Deutsch, Dokumente S. 40f.

99 Marius Flothuis, Franz Schubert’s Compositions to Poems from Goethe’s ,,Wilhelm Meister’s
Lehrjahre™, in: Notes on Notes, hg. von dems., 0.0. 1974, S. 87-138.

100 Pn Ms. 287 (D 481); Wn Mus.Hs. 42.000 (D 478/1,3 1. Fassung) + Wst MH 88/c (D 478/3,2
{. Fassung, D 484). Wst MH 89/c (D 478/2 1. Fassung, 2. Bearbeitung, D 469)
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Ubersicht zum Quellenbestand

D-Nr. Typus Entstehung Autograph Kurzbeschreibung/ Status
D 484 Klavierlied Sept. 1816? Wst MH 88/c 64 Takte Bruchstiick,
entwurfsartig
D 538 Mainnerquartett  Mérz 1817 verschollen vollstindige Komposition
a cappella (2 zeitg. Abschriften)
D 705 Minnerquartett  Dez. 1820 STu abgebrochener Partitur-
mit Klavier (Kopie: Wst 14.473)  entwurf
D 714 Minneroktett Dez. 1820 B Mus.ms. 18 unvollstindig iberlieferter
mit Streichern (Kopie: Wst 13.675)  Partiturentwurf zu
Wst MH 15.803/c / U-Frag
B (=D! 704)
Febr. 1821 Wst MH 15.803/c vollstindige Komposition,
1. Fassung
(1858 Druck: Spina/
Herbeck)
1821/22? Wst MH 15.803/c Revisionen mit Rotstift,
2. Fassung

Ein halbes Jahr nach der ersten Bearbeitung, im Mirz 1817, griff Schubert
wieder nach demselben Gedichtband von Goethe. Inzwischen war viel gesche-
hen: Neben mindestens 36 neuen Liedkompositionen, bevorzugt nach Texten von
Johann Mayrhofer und Matthias Claudius, entstanden in diesem kurzen Zeitraum
unter anderem das Magnificat in C D 486 sowie die Fiunfte Sinfonie D 485.
Angesichts dieser Schaffensintensitit ist es eher unwahrscheinlich, dass Schubert
die erste Bearbeitung vom Gesang der Geister tiber den Wassern noch im Kopf
hatte und zielbewusst eine erneute, vielleicht “verbesserte” Vertonung anstrebte
— auch wenn er schlieBlich auf eine zentrale Passage der Erstvertonung zurtick-
griff (dazu unten mehr). Vielmehr scheint das Blittern im Buch, aus dem er nun
auch das Gedicht Ganymed auswihlte, zu einer neuverlichen Musikalisierung des
Goethe-Textes angeregt zu haben. Diesmal entscheidet sich Schubert fiir eine
andere Besetzung, statt Singstimme und Klavier wird ein Ménnerquartett als
Klangkorper gewihlt. Dadurch wechselt er freilich auch das Genre, denn mit
dieser Besetzung siedelt er nun die Vertonung im Bereich der geselligen Ménner-
runden an. (Die Zeit der Liedertafeln und Minnergesang-Vereine ist damals
zumindest in Wien noch nicht reif.) 19! Doch die Art und Weise, wie er den Text
vertont — namlich, laut Diirr, im Stil eines anspruchsvollen Madrigals — ldsst
erkennen, dass bereits zu diesem Zeitpunkt der Anspruch der Komposition die
iblichen auffiihrungspraktischen Anforderungen weit iibersteigt. Im Gegensatz
zum Klavierlied D 484 ist von der zweiten Vertonung kein Autograph erhalten
geblieben. Die Uberlieferung stiitzt sich allein auf zwei zeitgendssische Ab-
schriften.

Dreieinhalb Jahre sollten vergehen, bis Schubert eine weitere Bearbeitung
desselben Textes in Angriff nahm. Mit Dezember 1820 — dem gleichen Monat, in

101 Vgl. dazu Diirr, Liedertafel.
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dem das Streichquartett in ¢ D 703 abgebrochen wurde — datiert eine Nieder-
schrift, die heute in der Memorial Library of Music (Stanford University) aufbe-
wahrt wird. Und wieder ist die Besetzung verdndert; zum vierstimmigen Méinner-
quartett tritt ein Klaviersatz hinzu, der mehr ist als eine blo8e Unterstiitzung des
Vokalensembles. Die Komposition wird jedoch nicht zu Ende gefiihrt, die letzten
beiden Strophen bleiben unvertont, und auch der Klavierpart ist ab der dritten
Textzeile nur in den Zwischenspielen angedeutet und sonst unausgefiihrt geblie-
ben.

Eine weitere Vertonung desselben Textes, ebenfalls als Partiturentwurf,
schlieBt zeitlich direkt an, indem er dieselbe Datierung wie die dritte Bearbeitung
D 705 tragt. Die Besetzung ist nochmals erweitert worden, statt der Klavierstim-
me finden wir nun ein auf drei Systemen notiertes Streicherensemble, bestehend
aus zwei Violen, zwei Violoncelli und einem Bass; das Minnerquartett ist in den
Stimmen nochmals geteilt, so dass ein Vokaloktett entsteht. Mit diesem Klang-
korper verldsst Schubert auch besetzungsmiBig den Rahmen des Ublichen. Kein
einziges anderes Werk dieses Genres ist im Satz der Vokalstimmen derart diffe-
renziert aufgefiachert, und bei keiner anderen Komposition ist die Begleitung
allein durch Streichinstrumente ausgefiihrt.’92 Das Manuskript wird heute in
Berlin verwahrt.

Erst zwei Monate spiter, im Februar 1821, macht sich Schubert an die Aus-
arbeitung des Entwurfs. Entgegen der in der offiziellen Schubert-Forschung
vertretenen Meinung handelt es sich dabei nicht (gegeniiber dem Partiturentwurf)
um eine zweite Fassung des Werkes, sondern blo um die Weiterfithrung dessel-
ben Arbeitsprozesses.!%> Das Autograph ist jenes, das Herbeck bei Spina auffand
und heute in der Wiener Stadtbibliothek liegt. Anlass fiir die Ausfithrung mag
eine Konzertveranstaltung gewesen sein, die Schubert das erste Mal die Gelegen-
heit bot, eigene Kompositionen einer breiten Offentlichkeit zu prisentieren Diese
»groBe musikalische Akademie mit Declamation und Gemé#hlde=Darstellungen
verbunden*, veranstaltet von der ,,Gesellschaft adeliger Frauen zur Beforderung
ihrer wohlthitigen Zwecke™ fand im Mérz 1821 statt, auf dem Programm stand
neben dem ,.Geisterchor” nichts Geringeres als der Erlkonig D 328 und das
Ménnerquartett Das Dérfchen D 598.'%* Waren den beiden letzteren Kompositio-
nen ein groBer Erfolg beschieden, so ist der Gesang der Geister iiber den
Wassern D 714 — im Gegensatz zu der so erfolgreichen Wiederauffithrung durch
Herbeck — bei seiner Urauffithrung beim Publikum nicht gut angekommen und
erhielt auch durchwegs negative Kritiken in den Wiener Kulturzeitungen. Leo-

102 Ganzes Orchester wird bei Wer ist grof8 D 110 und den beiden Gratulationskantaten D 294
und D 748 gefordert; nur Blasinstrumente bei Nachtgesang im Walde D 913 sowie den
beiden eher zur Kirchenmusik zihlenden Kompositionen D 954 und D 948.

103 Siehe dazu Lindmayr-Brandl, Uber Bearbeitungen. Vgl. das Deutsch-Verzeichnis S. 421

n
p
u
1891: ,,Erster Entwurf der zweiten Composition dieses Gedichtes* (Anhang III.)
104 Deutsch, Dokumente S. 116f.
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pold Sonnleithner sah die Ursache fiir den Misserfolg darin, dass es ,,schwer
faBlich“ sei und nicht geniigend einstudiert war,!% die Rezensenten monierten
allzu gewagte harmonische Kiihnheiten, formale Schwichen und einen Mangel
an Ausdruckskraft.!% KreiBle von Hellborn schildert die Auffiihrungssituation
nach ,,Versicherung* des damals mitwirkenden Johann Umlauff besonders an-
schaulich:

..Die Singer, erfiillt von der Erhabenheit des Tonwerkes, erwarteten rauschenden Beifall,
die Zuhorer aber blieben stumm, und die acht Opfer musikalischen Unverstandes zogen.
wie von einem kalten Sturzbad iiberschiittet, verdutzt von dannen. Schubert selbst drgerte
sich nicht wenig iiber dieses dem Geisterchor beschiedene Fiasco.“!07

Dass Schubert sich von der negativen Reaktion des Publikums jedoch nicht
beeindrucken lieB, zeigt die Tatsache, dass wenige Wochen nach der Urauffiih-
rung, am 30. Mirz, der ,,Geisterchor* erneut am Programm stand. 98 Diesmal war
die Auffiihrung im Rahmen der ,,Musikalischen Ubungen“ bei Ignaz von Sonn-
leithner halboffentlich, das Publikum wohl musikalisch gebildeter und offener
gegeniiber Neuem und Auflergewohnlichem. Trotzdem ist danach so etwas wie
eine Rezeptionssperre eingetreten: Die Komposition ist weder bei den dokumen-
tierten Abendunterhaltungen der Gesellschaft der Musikfreunde erklungen, in
denen Vokalquartette als abschlieBende Nummer eine bedeutende Rolle spiel-
ten,'%? noch ist bei anderer Gelegenheit eine Auffiihrung nachweisbar.
Vielleicht um gerade diese Sperre zu durchbrechen, hat Schubert an der
Komposition weitergearbeitet. Mit Rtel und mit Bleistift sind in dasselbe Auto-
graph nachtraglich zunédchst kleinere Korrekturen und Ergidnzungen, dann aber
weitreichende Kiirzungen eingetragen worden, wodurch der Umfang des Werkes
fast um ein Drittel reduziert wurde.!!? In dieser zweiten Fassung, die vermutlich
als Druckvorlage konzipiert war, ist das Manuskript in die Hidnde Diabellis
gelangt. Dass dieser das Werk dann doch nicht verdffentlichte (das Manuskript in

105 Leopold von Sonuleitner (Deutsch, Erinnerungen S. 125f); vgl. dazu auch “Aus Rosen-
baums Tagebuch® (Dokumente S. 117), Viktor Umlauff von Franwell (Deutsch. Erinnerun-
gen S. 432) sowie Berke, Gesang der Geister S. 41.

106 Dokumente | Nr. 74, Wiener allgemeine Theaterzeitung: ,,[...] eine Fluth von Monotonie
und eine Uberschwemmung empfindungsloser Stellen [...]*; Nr. 75 Wiener Allgemeine
musikalische Zeitung: ..[...] ein Akkumulat aller musikalischen Modulationen und Auswei-
chungen ohne Sinn, Ordnung und Zweck [...] Der Tonsetzer gleicht in solchen Kompositio-
nen einem GroBfuhrmann, der achtspannig fihrt und bald rechts, bald links lenkt, also
ausweicht, dann umgekehrt und dieses Spiel immerfort treibt, ohne auf eine StraBe zu
kommen.*; Nr. 76 Der Sammler: ,,Ein achtstimmiger Chor von Herrn Schubert fiel ganz
durch. Die allzu groBe Verschwendung der Harmonie, und die planlose Anordnung waren
daran Schuld.” Vgl. dazu auch Nr. 96.

107 Kreifile, Schubert S. 207f.

108 Dokumente I Nr. 78 und Deutsch, Erinnerungen S. 395.

109 Siehe dazu Otto Biba, Franz Schubert in den musikalischen Abendunterhaltungen der
Gesellschaft der Musifreunde, in: Schubert-Studien. Festgabe der Osterreichischen Akade-
mie der Wissenschaften zum Schubert-Jahr 1978, hg. von F. Grasberger und O. Wessely,
Wien 1978 (Verdffentlichungen der Kommission fiir Musikforschung 19), S. 7-31.

110 Vgl. dazu Hilmar, Gesang der Geister, insbesondere die Abbildungen, sowie Lindmayr-
Brandl, Uber Bearbeitungen.
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der Folge in den Besitz seines Nachfolgers Spina kam und schlieBlich dort von
Herbeck entdeckt wurde), hatte sicherlich mit der ablehnenden Haltung des
Publikums, den potentiellen Kiufern, zu tun.

Der Gesang der Geister iiber den Wassern D 714 ist somit ein Paradebeispiel
fiir das Auseinanderklaffen von Schuberts eigenen musikalischen Qualititsvor-
stellungen und den Anspriichen der Offentlichkeit. Das mit ,,nach Sommer 1820
und vor Herbst 1824 leider nur grob datierbare Dokument, in dem Schubert auf
die Bitte Leopold Sonnleithners, des Organisators der ,,Abendunterhaltungen®,
doch ein weiteres Vokalquartett zu komponieren, abschldgig antwortet, macht
diese Kluft iiberdeutlich:

,.Lieber H. v. Sonnleithner!

Sie wissen selbst, wie es mit der Aufnahme der spéten [Vokal-]Quartetten stand; die Leute
haben genug. Es konnte mir freylich gelingen, eine neue Form zu erfinden, doch kann man
auf so etwas nicht sicher rechnen. Da mir aber mein kiinftiges Schicksal doch etwas am
Herzen liegt, so werden Sie [...] wohl selbst gestehen miissen, daB ich mit Sicherheit
vorwirts gehen mufl und keineswegs mich der so ehrenvollen Aufforderung unterziehen
kann.“!!!

Uberlieferungsfragmente

Die erste Niederschrift der vierten Bearbeitung beginnt in vollstindig ausgefiihr-
ter Partitur in zundchst sauberer Schrift und erweckt auf der ersten Seite nur
insofern den Eindruck eines Entwurfs, als die Vorsétze ab der zweiten Akkolade
fehlen. Mit Seitenwechsel wird die Schrift jedoch groBziigiger, dann zunehmend
fliichtig, und auch die Instrumentalstimmen werden auf der zweiten Manuskript-
seite nur mehr bei Zwischenspielen oder bei eigenstidndiger Behandlung gegen-
iber dem Vokalsatz mehr oder weniger konkret angedeutet. In dieser typischen
d

i
sowie einem einzelnen Doppelblatt (fol. 6-7).

B Mus.ms. 18
1 5
2 I
3 ] 7
4 L ®)

111 Deutsch, Dokumente S. 182. Vgl. dazu auch Diirr, Liedertafel S. 157f und Berke, Gesang
der Geister S. 391.
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In der graphischen Darstellung der Manuskriptstruktur wird deutlich, dass ein
achtes Blatt, das mit Blatt fiinf ein Doppelblatt gebildet haben muss, heute
fehlt.''? Auf diesem Blatt war sehr wahrscheinlich auch die Fortsetzung des
Entwurfs notiert, wobei allerdings fraglich ist, ob nicht noch ein weiteres Blatt
mit den Schlusstakten des Entwurfs existierte. Rechnet man pro Seite circa neun
Takte (das ist der Schnitt, der sich aus dem Vorhandenen ergibt), dann wiren
wohl noch ein bis zwei weitere Blitter vonndten gewesen, um eine mit der
spiteren Ausfertigung vergleichbare Linge zu erzielen. Wie auch immer — der
Partiturentwurf ist in der vorliegenden Form ein typisches Manuskriptfragment,
das aufgrund von Blattverlusten abbricht, und nicht, weil Schubert die Arbeit am
Entwurf an diesem Punkt eingestellt hat.

Die erste Bearbeitung D 484

Weitaus schwieriger zu beurteilen sind die Umstinde der Uberlieferung bei der
ersten Bearbeitung als Klavierlied. Zun&chst soll festgehalten werden, dass es
sich dabei zwar um eine entwurfsartige Niederschrift handelt, bei der gleichblei-
bende Figurationen durch eine verkiirzte Schreibweise wiedergegeben werden.
Aber auch wenn diese Ausfithrung der Abbreviatur ungewohnlich ist, so ist diese
doch eindeutig auflSsbar, ldsst also keinen Interpretationsspielraum offen.!!3 Die
Komposition ist demnach (zumindest in dem, was davon iiberliefert ist) nicht,
wie im Kritischen Bericht der NGA zu lesen ist, ein ,,autographer Entwurf™,
sondern eine vollstéindige erste Niederschrift.!!4

Einleitend wurde schon festgestellt, dass D 484 im Zusammenhang mit den
Gesingen des Harfners aus ,,Wilhelm Meister” D 478 entstanden ist, die sich auf
heute geteilten Manuskripten befinden. Die insgesamt 64 Takte, die mit der
Vertonung Ende der zweiten Strophe einsetzt und bis zur zweiten Textzeile der
sechsten, letzten Strophe reicht (siehe die Textitbersicht S. 258), fiillen die
Vorder- und Riickseite eines Blattes. Dieses Blatt bildet mit einem zweiten ein
Doppelblatt, auf dessen zweiter Hilfte recto das Ende des ,,Harfenspielers II%,
sowie die beiden ausgestrichenen, ersten Bearbeitungen des Harfenspielers 111
(,,Wer nie sein Brot mit Trianen aB“, D 478/2) Platz fanden; verso hat Schubert
eine Vertonung von einem Text von Mayrhofer, Riickweg D 476, festgehalten:

112 Ich danke Herrn Clemens Brenneis von der Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin,
Preussischer Kulturbesitz, fiir die Kontrolle der Manuskriptstruktur.

113 Siehe dazu die Ausgabe in NGA [V/11 S. 210ff, bei der diese im Gegensatz zur AGA nicht
aufgeldst, sondern in der originalen Schreibweise erscheinen (T. [16ff]).

114 NGA IV/11 S.290. Vgl. Dazu auch den Abschnitt: ,,Wann ist ein Werk fertig?, S. 57. Diese
Feststellung ist deshalb wichtig, weil es einen wesentlichen Unterschied macht, ob man
einen (unvollstindig ausgefiihrten) Entwurf oder eine fertig ausgefiihrte Niederschrift als
Uberlieferungsfragment untersucht. In ersterem Fall liegt zugleich ein Kompositionsfrag-
ment vor, in letzterem bloB ein Uberlieferungsfragment.
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WstMH88/c 7 1 D 484

——————

2 D 478/3, D 478/2 bzw. D 476

Es ist offenkundig, dass zumindest der Beginn der Komposition bis zum erhalte-
nen Anschlussstiick auf einem heute verloren gegangenen Manuskript notiert
gewesen sein muss; weniger klar erscheint, ob der bruchstiickhafte Text auch
eine Fortsetzung gefunden hat. Dafiir spricht zum einen der abrupte Abbruch am
Seitenende, zum anderen die Abbruchstelle. Fiir den Abschluss der Komposition
fehlt nur mehr die Vertonung von zwei Verszeilen, was vermutlich mit einigen
wenigen Takten zu erledigen war (eventuell mit deren Wiederholung). Aus dem
Studium von zahlreichen anderen Schubert-Fragmenten geht jedoch hervor, dass
ein Abbruch am Asbeitsprozess einer Komposition nie so knapp vor dem Ende
stattgefunden hat.!'> Das Bruchstiick von D 484 ist demnach mit groBer Wahr-
scheinlichkeit ein Uberlieferungsfragment, bei dem die Fortsetzung der Kompo-
sition auf einem eingelegten, heute verloren gegangenen Blatt notiert war.

Kompositionsfragmente

Die dritte Bearbeitung D 705

Die Vertonung vom ,,Gesang der Geister iiber den Wassern* fiir Ménnerquartett
und obligate Klavierbegleitung ist in seiner dufleren Anlage dem oben besproche-
nen Partiturentwurf von D 714 sehr dhnlich. Auch hier ist die Kopfseite mit
Sorgfalt ausgefiihrt, sie tragt Titel, Dichter, Datum, Namenszug und Stimmenbe-
zeichnung.!!% Die Schrift ist fliissig, bewegt, aber nicht nachléssig, die Vorsitze
fehlen wieder. Gleich ist auch der schlagartige Wechsel in eine Konzeptschrift
beim ersten Seitenwechsel (T. 15), nach dem die Klavierstimme nur bei Zwi-
schenspielen ausgefiihrt wird, und auch das nur andeutungsweise.

Der wesentliche Unterschied zu D 714 liegt im Abbruch. Handelt es sich dort
mit grofer Wahrscheinlichkeit um den Abbruch des Manuskripts, so liegt in
diesem Fall eindeutig ein Kompositionsfragment vor: Auf der neunten Seite des
Manuskripts bricht der Notentext nach sechs untextierten Takten ab, der Rest der
Seite blieb unbeschrieben. Schubert komponierte die Textvorlage bis zum Ende
der vierten Strophe und ldsst die Vokalstimmen mit einem {iber zwei Takte
gehaltenen Akkord in der Grundtonart Des ausklingen. Zur Andeutung eines
Klavierzwischenspiels, das die vorangehenden Abschnitte entsprechend der Stro-
phenstruktur voneinander trennen wiirde, ist es nicht mehr gekommen.

115 Vgl. dazu den Abschnitt “Der Abbruch®, S. 149.

116 Vgl. die Abbildung dieser Seite bei Hannes Bauer, Ein unbekannt gebliebener Entwurf
Schuberts zu dem ,,Gesang der Geister iiber den Wassern®, in: Die Musik 21/1 (1928), S.
46f.
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Uberlegungen zur zweiten Bearbeitung D 538

Eine Uberlegung wert ist der Status der ersten Bearbeitung fiir Vokalensemble, D
538. Da autographe Quellen dazu nicht erhalten sind, muss sich die Uberliefe-
rung auf zwei Abschriften aus dem engeren Freundeskreis stiitzen. Der Entste-
hungszeit der Komposition n#her ist sicherlich die Abschrift von Josef Hiitten-
brenner, der in seiner Zeit als selbsternannter ,,Privatsekretar Schuberts unmit-
telbaren Zugang zu dessen Autographen hatte.!!” Sie ist als Teil der sogenannten
Grazer ,,Schubert-Mappe* in Privatbesitz und iiberliefert einen vierstimmigen
Vokalsatz a cappella.

Erst nach Schuberts Tod, in der zweiten Halfte der 1830er Jahre, hat Josef
Witteczek dieselbe Komposition fiir seine umfangreiche Sammlung an Schuber-
tiana abschreiben lassen. Sie wird heute zusammen mit anderer, dhnlich besetzter
Musik fiir Vokalensembles als Band 37 der Sammlung Witteczek-Spaun in der
Gesellschaft der Musikfreunde in Wien aufbewahrt.!® Sind die beiden Abschrif-
ten im Notentext zwar identisch,!!® so sind bei Witteczek zusitzlich leer geblie-
bene Klaviersysteme unterhalb des Vokalsatzes notiert. Da die Kopien in der
Sammlung Witteczek-Spaun allgemein fiir vorlagengetreu gelten, die dort aufge-
nommenen Kompositionsfragmente nicht durch Auslassungen oder Ergénzungen
,.beschonigt® sind und abbildgleich das wiedergeben, was im Original notiert war
bzw. fehlte,'?0 liegt die Vermutung nahe, dass Schubert tatsichlich Systeme fiir
eine Klavierbegleitung vorbereitet, dann aber die Arbeit an der Komposition
abgebrochen hat. Hiittenbrenner hétte dann das blof vorbereitete Klaviersystem
bei seiner Abschrift weggelassen. Ist D 538 also ein Kompositionsfragment?

Gegen diese Annahme sprechen zwei Argumente: Zum einen ist der musika-
lische Satz von diesem Vokalsatz so dicht angelegt, dass eine Klavierstimme
gewiss nicht obligat war und auch keinen Platz fiir Zwischenspiele 1dsst. Zum
anderen wissen wir aus der Auffithrungspraxis der Musik fiir Vokalensembles,
dass Klavierbegleitungen gerne im Nachhinein hinzugefiigt wurden, sei es, um
eine konkrete Auffilhrung zu erleichtern, oder auch fiir die Drucklegung. In
einigen Fillen war es Schubert selbst, der diese Aufgabe besorgte (so etwa beim
Dérfchen D 598), in anderen Fillen waren es Dritte. Auch bei den Abschriften in
der Sammlung Witteczek-Spaun gibt es solche nachtrdglichen Ergénzungen,
wofiir insbesondere Ferdinand Schubert zustdndig zu sein schien.'?! Und so
diirfte auch beim Gesang der Geister ein Klaviersatz von Witteczek als Zusatz zu
dem Schubertschen Vokalsatz geplant gewesen sein, der dann aber doch nicht
ausgefiihrt wurde.!??

117 Siehe dazu S. 246.

118 Siehe NGA VIII/8 S. 69f1f, insbes. S. 88f.; dazu auch S. 311f. unten.

119 Siehe dazu Quellen und Lesarten zu NGA [11/4 S. 202.

120 Siehe dazu S. 312.

121 NGA VIII/8 S. 73; Diirr, Liedertafel S. 156; vgl. dazu auch den Brief Schuberts an Diabelli:
,Hier iiberschicke ich das Quartett sammt Klavier-Begleitung.” (Deutsch, Dokumente S.
185).

122 Zu diesem Schluss kommt auch Dietrich Berke bei der Editon in der NGA I1l/4 S. 202.
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Vollstindige Vertonungen und der Zusammenhang der Bearbeitungen

Fasst man die oben angestellten Uberlegungen zusammen, so ergibt sich folgen-
des Bild: Von den vier Bearbeitungen hat Schubert nur eine — ndmlich die dritte,
D 705 — selbst abgebrochen. Bei zwei Bearbeitungen — der ersten Vertonung als
Klavierlied D 484 und dem Entwurf zur vierten Bearbeitung D 714 — sind Ver-
luste in den Manuskripten zu beklagen. Vollstindig sind daher heute nur zwei
Bearbeitungen: die zweite als Méannerquartett a cappella D 538 sowie die vierte
und letzte, mit Manneroktett und Streichern, D 714.

Uberblickt man die vier Bearbeitungen desselben Textes in der Folge ihrer
Entstehung, so werden interessante Zusammenhdnge, aber auch individuelle
Gestaltungsideen deutlich. Zunichst ist einmal wichtig festzuhalten, dass in allen
vier Bearbeitungen — so weit wir das aus dem Vorliegenden erkennen konnen —
der gesamte Text vertont wurde.!?? Die Textvorlage mit den Eckstrophen 1 und 6,
die die zentrale Aussage des Gedichtes enthalten, und den bildhaft-beschreiben-
den Strophen 2 bis 5, in denen der Verlauf des Wassers nachgezeichnet wird, gibt
einen konstanten formalen Rahmen vor. Entsprechend finden wir in Schuberts
Vertonungen langsame, homophon vertonte Rahmenstrophen und bewegtere,
stirker polyphon vertonte Binnenstrophen als voneinander deutlich abgesetzte
musikalische Abschnitte mit jeweils individuellem Charakter. Auffallig ist, dass
mit zunehmender Bearbeitungszahl die Gegensétze zwischen den einzelnen Ab-
schnitten, insbesondere der Binnenstrophen, abnehmen. Wechselt in den friihe-
ren Bearbeitungen noch bei jeder neuen Strophe Taktart, Tonart oder Tempo, oft
auch durch Fermaten und Doppelstriche verdeutlicht, so sind in D 714 diese
Gegensitze deutlich ausgeglichener. Auffallend ist auch die zunehmende Grofie
der Besetzung, gekoppelt mit der Ausdehnung der Komposition: ausgehend vom
Klavierlied, zum unbegleiteten Ménnerquartett (129 Takte), zum Ménnerquartett
mit Klavierbegleitung bis schlieflich hin zum Minneroktett mit Streichern (172
Takte) trdgt Schubert der ,,Grofe” des Textes durch ,,GroBe” in der Musik
Rechnung.

Vergleicht man nun einzelne aufeinanderfolgende Bearbeitungen miteinan-
der, so scheint der Sprung zwischen dem Klavierlied D 484 und dem Minner-
quartett D 538 am grofiten: hier eine einzige Singstimme mit einer Klavierbeglei-
tung, die durch rasche, stereotype Bewegungsmuster die Bewegung des Wassers
nachahmt, dort ein stark polyphoner, vierstimmig ausgearbeiteter, dichter Vokal-
satz, ginzlich ohne Begleitung — eine Kompositionsweise, die in Schuberts
(Euvre keinen Vorldufer, aber auch keine Fortsetzung findet. Trotz dieser starken
Gegensidtze gibt es aber eine Passage, bei der Schubert unmittelbar auf das
Klavierlied zuriickgreift, ndmlich die Vertonung der dritten Strophe (,,Ragen
Klippen dem Sturz entgegen...*), bei der auch die sonst vorherrschende Satztech-
nik voriibergehend aufgegeben wird. Entgegen Diirr, der dabei nur ,,die Singstim-
me des Liedes unverindert in den zweiten BaB des Quartetts tibertragen® sieht,'2*

123 Ausnahme ist die zweite Bearbeitung der vierten Fassung, bei der Schubert die vierte
Strophe gestrichen hat.
124 Diirr, Liedertafel S. 158f.
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hat Schubert den gesamten Satz auf die vier Ménnerstimmen iibertragen: Sing-
stimme und Oktaven der linken Hand im Bass des Minnerquartetts, die Harmo-
nietdne der rechten Klavierhand in die drei Oberstimmen (siche Notenbeispiel 18
a,b). Neu ist in D 538 der synkopische Einsatz der vormaligen ,,Klavierakkorde*,
eine Idee, die auch bei den Folgevertonungen beibehalten wird.

Der offensichtliche Zusammenhang von Lied und Ménnerquartett in den
Vertonungen der dritten Strophe hat in der Schubert-Forschung zu der Ansicht
gefiihrt, dass ,,das Quartett das Lied wohl ersetzen sollte®.'?> Eine mit Rotelstift
nur flichtig ausgefiihrte Streichung beider Autographseiten, die nach neueren
Erkenntnissen nicht von einem Verleger, sondern moglicherweise von Schubert
selbst stammen,'26 unterstiitzt diese These. Doch ist es fraglich, wie weit eine zu
einem Abschluss gebrachte Komposition wie D 484, die in der grundsitzlichen
Anlage von einer anderen so weit wie nur méglich entfernt ist und nur in einer
einzigen Passage sozusagen ,,parodiert” wird, auch in Schuberts eigenem Ver-
stdndnis von dieser ,.ersetzt* und somit als ungiiltig erachtet wurde. Der schein-
bar enge Bezug der beiden Kompositionen in der dritten Strophe relativiert sich
schnell, wenn man die weiteren Bearbeitungen vom Gesang der Geister verfolgt.
Dabei erweist sich eben jene dritte Textstrophe als verbindendes Glied, das
offensichtlich Schuberts besonderes Interesse erweckte und bei der er bei jeder
weiteren Vertonung auf die vorangehende zuriickgreift, diese weiterentwickelt
und in D 714 schlieBlich durch die besonders eindriickliche und kunstvoll ausge-
arbeitete Gestaltung zum Hohepunkt der Komposition macht. Die Streichungen
mit Rotelstift konnten im Ubrigen auch Jahre nach der Komposition von D 538,
im Zusammenhang mit der Uberarbeitung der Gesdnge des Harfners D 478,
entstanden sein.

Mit D 704, der dreieinhalb Jahre spéter entstandenen Vertonung des ,,Gei-
stergesangs* fiir Minnerquartett mit Klavier, setzt Schubert zwar neu an, einige
Gestaltungselemente scheinen aber doch von den vorangegangenen Bearbeitun-
gen iibernommen worden zu sein. So erinnert etwa die Klavierbegleitung, so weit
sie ausnotiert ist, durch ihre durchlaufende, in sich kreisende Sechzehntelbewe-
gung an die Darstellung des Wassers im Klavierlied D 484; die polyphone
mehrstimmige Bearbeitung D 538 wirkt in einzelnen Passagen des Vokalsatzes
nach (insbesondere bei ,,vom Himmel kommt es* T. 16ff, T. 30ff), der nun
weitgehend homophon angelegt ist. Die Vertonung der dritten Strophe (,,Ragen
Klip Sturz entg roc e,
iber ividuellen da S
Glied und wurde im Vergleich zu den vorangegangenen Vertonungen kaum
verdndert. Der im Entwurf nicht notierte Klavierpart wire leicht zu erginzen,
wenn man sich an der Bassstimme von D 538 orientiert (siehe Notenbeispiel
18.¢).

125 NGA IV/11 Vorwort S. XXIX (Walther Diirr).
126 NGA [V/11 Quellen und Lesarten S. 290.
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Ra - gen Klip -pen dem Sturz ent-ge -gen,

schiume er  un -mu - tig stu - fen-wei - se zum Ab - grund

Notenbeispiel 18
c) 705, T. 80ff

Der vorzeitige Abbruch dieser dritten Bearbeitung bedeutet nun nicht das Ende
eines weiteren Anlaufs zur Bewiltigung der anspruchsvollen Textvorlage, son-
dern markiert vielmehr den Anfang der letzten, vierten Bearbeitung. Die Uber-
einstimmung im Datum (,,Dezember 1820°) von D 705 und D 714 lassen vermu-
ten, dass Schubert innerhalb kurzer Zeit, wenn nicht sogar unmittelbar nach dem
Abbruch, mit einem neuen Entwurf begonnen hat. Dabei war die Besetzung von
D 714, die eine der Besonderheiten der Komposition ausmacht, gar nicht von
Anfang an klar. Im Autograph hat Schubert zun4chst nur vier Systeme mit einer
gemeinsamen Akkoladenklammer versehen, wollte also vorerst die Besetzung
von D 705, ,,Minnerquartett mit Klavierbegleitung, beibehalten (siehe Abbil-
dung 13, S. 273). Noch bevor die erste Note geschrieben war, muss er an eine
Erweiterung des Vokalensembles auf acht Stimmen gedacht haben — die Akkola-
denklammer wird um zwei Systeme nach unten verldngert. Der Wechsel der
Begleitung zu einem Streicherensemble war der letzte Schritt, der durch die
Hinzunahme eines weiteren Systems im Klammersystem dokumentiert ist.

Mit diesen tiefgreifenden Anderungen in der Besetzung geht ein vollig neuer
Ansatz in der Gestaltung des Begleitsatzes einher. Die Idee der nachgeahmten
Wasserbewegung als durchgehendes Begleitmuster wird fallengelassen, dafiir
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ren der Motive in Halbtonschritten (vorher nur abwiirts, nun zuerst aufwirts,
dann abwiirts) iibernimmt.!?7

Abbildung 13: Partiturentwurf zu D 704, fol. 1r (B Mus.ms.autogr. Schubert 18)

Das instrumentale Vorspiel ist nun Ort von génzlich neuen Klangvorstellun-
gen geworden. Der einleitende, sieben Takte umfassende Streichersatz mit vollig
eigenstindiger Motivik, die in den folgenden beiden Zwischenspielen nochmals
kurz aufgegriffen wird, im Verlauf des Werkes aber nicht mehr erklingt, gibt eine
eigene Dimension vor. Im befremdend wirkenden tiefen Pianissimo-Streicher-
klang — gegeniiber dem Gewohnten fehlen ja die Violinen — gibt Schubert eine
Vorahnung der ersten Textzeile, die zugleich die zusammenfassende Sinnsentenz
darstellt: ,.Des Menschen Seele gleicht dem Wasser™. Unterlegt ist diese so
verhaltene, zugleich aber auch ausdrucksstarke Passage durch ein daktylisches
Schreitmotiv im Kontrabass, das innerhalb des Schubertceuvres als ,,Wanderer-
motiv* verstanden wird.!?® Mithilfe dieses Motivs verstirkt Schubert die Klam-
mer zwischen erster und letzter Strophe, die bereits Goethe durch Textsymmetri-
en vorgegeben hat, und lidsst die Komposition damit auch ausklingen. In dem
Rhythmus g-kurz mit dem der olistisch
net, kann n der lung des Wa der Spre
zusammenfassenden Schlussstrophe hineingeh6rt werden: ,,Seele des Menschen,
wie gleichst du dem Wasser, Schicksal des Menschen, wie gleichst du dem
Wind.*

127 Vgl. dazu Berke, Gesang der Geister S. 43ff, der D 538 mit D 714 ausfiihrlich vergleicht.
128 Diirr, Liedertafel S. 162ff.
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3. ,,.DER GEISTERTANZ"

..An einem Nachmittag (des Jahres 1815) ging ich mit Mayrhofer zu Schubert, der damals
bei seinem Vater auf dem Himmelpfortgrund war; wir fanden Schubert ganz gliihend, den
‘Erlkénig’ aus dem Buche laut lesend. Er ging mehrmals mit dem Buche auf und ab,
plétzlich setzte er sich, und in der kiirzesten Zeit, so schnell man nur schreiben kann, stand
die herrlichste Ballade nun auf dem Papier. Wir liefen damit in das Konvikt, da bei Schubert
kein Fortepiano war, und dort wurde der Exlkénig noch den selben Abend gesungen und mit
Begeisterung aufgenommen.*

Josef von Spaun, Aufzeichnungen iiber meinen Verkehr mit Franz Schubert (1858)'2°

Selten geschieht es, dass der Moment der Komposition tiberhaupt und noch dazu
so genau festgehalten wird, wie es beim Erlkonig D 328 der Fall ist — meist
ereignet sich dieser Akt in Abgeschiedenheit, ohne beobachtendes Publikum.

Umso dankbarer sind wir fiir diesen Bericht des langjahrigen Freundes Josef von

Spaun, der einer Beschreibung des Kompositionsprozesses einer anderen Vokal-

komposition von 1827 sehr dhnlich ist und ebenso von einem als verldsslich

geltenden Freund stammt. 130 Schenken wir diesen Berichten also Glauben, dann
sind meines Erachtens drei Beobachtungen bemerkenswert:

1. Der Kompositionsprozess einer Liedkomposition beginnt nicht mit der ersten
Niederschrift, sondern bereits mit der intensiven geistigen Auseinanderset-
zung mit dem vorliegenden Text.

2. Die Niederschrift selbst erfolgt in raschen Ziigen, von bereits bestehenden
musikalischen Vorstellungen vorangetrieben.

3. Die Komposition des Liedes geschieht ohne die Beniitzung eines Klavierin-
struments — weder improvisatorisch, noch als Notationshilfe.

Freilich diirfen wir diese Beobachtungen nicht leichtfertig verallgemeinern, in
manchen Fillen etwa mag Schubert bei der Liedkomposition auch am Klavier
gesessen sein. Die fliichtige Handschrift auf vielen Manuskripten bestétigt aber
zumindest den zweiten Punkt. Zu bedenken ist auBerdem, dass mit einer solchen
ersten Niederschrift — sei es als Entwurf oder als komplett ausgefiihrte Partitur —
der Kompositionsprozess oft ldngst nicht abgeschlossen ist. Schubert hat in
vielen Fillen ein und dasselbe Lied mehrfach niedergeschrieben und dabei immer
wieder kleinere oder gréBere Anderungen vorgenommen, manchmal als Anpas-
sung an auffiihrungspraktische Gegebenheiten, manchmal aber auch im Sinn von
Verbesserungen.!?! Insbesondere die oben angesprochene Komposition des Erl-

129 abgedruckt in Deutsch, Erinnerungen S. 153.

130 Leopold von Sonnleithner an Ferdinand Luib, Wien, 1. November 1857: ,,Schubert nahm
das Gedicht {,,Standchen* von Grillparzer] in die Hand, ging in eine Fensternische, las es
ein paarmal aufmerksam durch und sagte dann lichelnd: ,JIch hab’s schon, es ist schon
fertig, es wird recht gut werden.” (abgedruckt in: Deutsch, Erinnerungen S. 130). Der
Bericht von Eduard Hanslick (,,Die Presse®, 31. Januar 1863) ist hingegen als Anekdote zu
verstehen: ,,[...] Schubert hatte sie [die Gedichte] kaum gelesen, als er auch schon die Feder
lustig ibers Papier gleiten lieB. [...1* (Deutsch, Erinnerungen S. 310).

Siehe dazu auch Walther Dirr, Entwurf -~ Ausarbeitung — Revision. Zur Arbeitsweise
Schuberts am Beispiel des Liedes ,.Der Ungliickliche* (D 713), Die Musikforschung 44
(1991), 221236, insbesondere S. 229.

13
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konigs hat bis zu seiner Drucklegung im Mirz 1821 als Opus 1 vier verschiedene
Fassungen erfahren.!3?

Wie es zuging, wenn Schubert bei einer Komposition nicht so gut vorankam
und die Arbeit am Werk gar abbrach, wird freilich nicht berichtet. In den Erinne-
rungen seiner Freunde finden wir nur indirekte Hinweise auf weniger erfolgrei-
che Kompositionsversuche. Karl Freiherr von Schonstein, der neben Vogl zu
Schuberts bevorzugten Liedinterpreten zihlte, berichtet etwa:

~Merkwiirdig ist. daB Schubert das herrliche Gedicht von Zedlitz, ‘Die ndchtliche Heer-
schau’, viele Wochen lang bei sich hatte, um iber Wunsch des Dichters es in Musik zu
setzen, es aber demselben mit der Erklarung zuriickgab, er sei der Sache nicht gewachsen,
er habe nicht den Mut, sich iiber die Arbeit zu machen. denn er fiihle, dass er nicht imstande
sei. eine gute Musik zu diesem Gedichte zu schaffen.*!??

Und Anselm Hiittenbrenner, der mit Schubert gemeinsam Kompositionsunter-
richt bei Salieri genossen hatte, 14sst uns wissen:

..Lobte ich irgendeine Nummer besonders, so sagte er: *Ja, das ist halt ein gutes Gedicht. da
fillt einem gleich was Gescheites ein; die Melodien stromen herzu, dafi 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.”*'3

Wie beim Erlkonig-Bericht wird auch hier deutlich, dass eine geeignete Text-
vorlage eine wesentliche Grundlage fiir das Gelingen einer Komposition dar-
stellt, wobei ein ,,gutes Gedicht™ nicht unbedingt literarisch hochstehend sein
muss. Wir wissen, dass Schubert neben Gedichten von Goethe, Schiller oder
Heine auch weniger qualititvolle Texte vertont hat, dabei aber nicht weniger gute
Lieder geschaffen wurden. Offensichtlich orientierte sich Schubert bei der Texit-
wahl nicht primér, oder nicht nur an dsthethischen Kriterien, sondern achtete auf
das Potential an bildhafter Imagination, suggestiver Stimmung oder emotionaler
Ausdruckskraft, das seine musikalische Inspiration wie ein Ziindfunke anfachen
konnte. Dass aber auch solche Textqualitidten nicht immer und nicht unmittelbar
zu einer abgeschlossenen Komposition fithren mussten, sei im Folgenden am
Beispiel des ,.Geistertanzes demonstriert.

Die Textvorlage

Das Gedicht ,,Der Geistertanz® von dem damals namhaften norddeutschen Poe-
ten Friedrich von Matthisson hat Schubert als Klavierlied insgesamt dreimal
vertont: ganz frith, circa 1812,'3 in zwei eng zusammenhingenden Bearbeitun-

132 Siehe dazu NGA IV/] Vorwort S. XIXf.

133 Deutsch, Erinnerungen S. 121.

134 Deutsch, Erinnerungen S. 210.

135 Das Deutsch-Verzeichnis gibt fiir beide Vertonungen ,.ca. 1812* an, die Editionsleitung der
NGA notjert zum Notentext ,,1812?% und argumentiert mit dem Schriftcharakter, der ,.eine
Entstehungszeit um 1812 nahe[legt].” (Quellen und Lesarten zu NGA [V/7 S. 13). Die
unmittelbar davor notierte Fuge D 13 ist in der NGA VII/2—4 mit ,,1812-18137* datiert.
Hoorickx vermutet hingegen 1811 als Entstehungszeit (Reinhard van Hoorickx, The chro-
nology of Schubert’s fragments and sketches, in: Schubert Studies S. 297-325, S. 300).
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gen (D 15, D 15A), die beide tg ieben sind; W Jahre ter,
im Oktober 1814, in einer B g, zuEndeg ot e(D1 136
Werfen wir einen Blick auf den Text, so wird schnell klar, was den etwa
n hat. mit
a ie m nde

am Friedhof, zu der die Seelen der Verstorbenen aus den Gribern emporsteigen
und in einem unheimlichen Geistertanz umbherirren (= Strophe 1, 2 und 5).

angelegt. In thnen wird in len Worten iiber Kdrpe itund Ve ich-
keit sinniert, womit der B zu dem Vorspruch von geschlag

Der Geistertanz
Friedrich von Matthisson'?
Gedichte von Matthisson. Fiinfte vermehrte Auflage. Ziirich: Orell, Fiissli und Co. 1802

1. Bearbeitung D 15 2. Bearbeitung D 15A

Pulvis et umbra sumus. Hor[atius]

1. Die bretterne Kammer
der Toten erbebt,
wann'3® zwolfmal den Hammer
die Mitternacht hebt.

2. Rasch tanzen um Gréber 2. Strophe variierend
und morsches Gebein wiederholt
wir!3® luftigen Schweber
den sausenden Reihn.

3. Was winseln die Hunde 3. Strophe nicht vertont
beim schlafenden Herrn?
Sie wittern die Runde
der Geister von fern. Abbruch

4. Die Raben entflattern 4. Strophe nicht vertont
der wiisten Abtej
und fliehn an den Gattern
des Kirchhofs vorbei.

136 Alle drei gen sind in NGA Im mber 1816 verw
Schubert n Text al fiir ein rqu (D 494), das fiir

137 Die Texte s T eins kom-
nd I, S. 304 nach - und

138 Schubert: wenn
139 D 15: die
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5.  Wir gaukeln, wir scherzen'4?
hinab und empor, Abbruch
gleich irrenden Kerzen
im dunstigen Moor.

6. O Herz, dessen Zauber
zuyr Marter uns ward,
du ruhst nun in tauber
Verdumpfung erstarrt.

7. Tief bargst du im diistern
Gemach unser Weh;
wir Gliicklichen flistern
dir fréhlich: Ade!

Unheimliche Texte mit morbidem Inhalt, als Ballade oder lyrische Szene, hat
Schubert besonders zu Beginn seines Liedschaffens mit Vorliebe vertont.'*! Vom
gleichen Textdichter wie Der Geistertanz stammt etwa die Komposition Die
Schatten D 50 (,,Freunde, deren Griifte sich schon bemoosten! Wann der Voll-
mond iiber dem Wald ddmmert, schweben eure Schatten empor...”), von Schiller
Die Leichenfantasie D 2 und Des Mddchens Klage D 6. Schubert verfiigte schon
zu diesem frithen Zeitpunkt tber erstaunlich vielfiltige formale Mittel. Steht
zwar der Balladentypus nach Zumsteegschem Modell im Zentrum, so finden wir
doch auch Strophenlieder, durchkomponierte Lieder und ariose Vertonungen.

Die erste Bearbeitung D 15

Beim Geistertanz hat sich Schubert fiir einen balladenartigen Stil entschieden,
der kein iibergreifendes Gesamtkonzept verlangt, sondern mit dessen Hilfe er
unmittelbar am Text entlangkomponieren konnte. Vermutlich hatte er bei der
Entscheidung, das Gedicht in Musik zu setzen, auch nicht die Komposition als
Ganzes vor sich, sondern vielmehr einzelne musikalische Vorstellungen, die sich
nach der Lektiire einer so bildhaften Dichtung aufdrangten. Er vertraute offen-
sichtlich darauf, dass ihn der Text auch aulerhalb der Bilder weitertragen und zu
einem gliicklichen Ende fiihren wiirde. Dass dies nicht der Fall war, ist — wie wir
sehen werden — keine Schwiche des Textes, sondern das genaue Gegenteil.
Doch zuriick zur Ausgangssituation. Als es darum ging, entsprechendes
Notenpapier zur Aufzeichnung zurechtzulegen, griff Schubert nach einem Manu-
skriptfaszikel, auf dem noch einige Seiten frei waren.!#? Die erste Eintragung

140 D I15A, D 116: Wir gaukeln und scherzen

141 Vgl. dazu die Statistik in Ilija Diichammer, Schuberts literarische Heimat, Wien etc. 1999,
S. 356.

142 Das Manuskript, zwei ineinandergelegte Doppelblitter, befand sich ldngere Zeit im Auto-
graphenhandel und konnte schlieBlich in die Schubert-Bestdnde der Wiener Stadtbibliothek
aufgenommen werden (Wst MH 16235/c).
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Die bret- - ter-ne

Kam - mer der To - tener - bebt, wenn zwdlf - malden Ham - mer die

e

J\-,-,b-,-, ;b-,-,$-, Y H«b-rib«bvv n.‘:hvv$7 ki ,b.,-,;\,.,

e

Mit - ter-nacht

D —_ O ~— A
..4\-1784b7 el ‘fi J’ih N IRYZ _\\-’ N

v Ty R R ER S
%@: "““_‘zﬁ

9. 11

Notenbeispiel 19: Der Geistertanz D 15 (nach NGA [V/7, S. 188f).
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darauf ist die Fuge in d D 13, die sehr wahrscheinlich in der Studienzeit bei

Salieri entstanden ist. Mit Bleistift — ein besonders in der Jugend gerne beniitztes

Schreibmaterial — beginnt nun Schubert unmittelbar im Anschluss an die Fuge

mit der Niederschrift des Geistertanzes, wobei er zwar Titel, Tempo und Instru-

mentenangabe sowie Schliissel und Vorzeichen in allen Akkoladen notiert, insge-
samt aber mit fliichtigem Strich entwurfsartig arbeitet.!*> Dieses Nebeneinander
von akademischem Studierstiick und friither Liedkomposition ist umso reizvoller,
als bekannt ist, dass Salieri letzteres Genre ausgesprochen missbilligte und sei-
nen jungen Schiiler auf die Komposition von italienischen Arien umzuleiten

versuchte. 44

War der Anfang gesetzt, so ging es bei der ersten Vertonung des Geistertan-
zes zundchst einmal um das Erzeugen einer dem Text gemé&fBen, unheimlichen

Stimmung. In den wenigen Takten des Vorspiels (siehe Notenbeispiel 19, S. 278)

setzt Schubert konzentriert alle thm zur Verfiigung stehenden Ausdrucksmittel

ein, die er in kleineren Dosen auch im spéteren Verlauf des Liedes immer wieder
anwendet:

— extreme Lautstirken, bzw. pldtzlicher Lautstirkenwechsel: Takt 1 piano!#,
Takt 5 fortissimo, Takt 7 piano (im ganzen Werk kommt kein mezzoforte
vor!)

— spannungsreiche Harmonik, insbesondere verminderte Akkorde, wie in Takt
5-6

— Fermaten zur Erzeugung von spannungsvollem Erwarten: Takt 7

— Satztechnik: leere Oktaven, die hohl und eindringlich klingen, im Piano (T.
1-4) unheimlich wirken, im Forte bedrohend (T. 28ff, T. 46f).

Das nun folgende strophenweise Vertonen der Vorlage erzeugt kleine musikali-

sche Abschnitte, die je nach Aussage des Textes individuell ausgefiihrt sind.

Dabei geht die Gestaltung von besonders eindriicklichen und musikalisch leicht

umsetzbaren Einzelbegriffen aus, die unmittelbar ihr musikalisches Pendant evo-

zieren, aber auch etwas grofflichiger und sogar vorauswirkend eingesetzt wer-
den. Besonders die erste Strophe ist reich an solchen Begriffen.

Unmittelbar wirksam werden hier die beiden Verben ,,erbeben und ,,heben
(Ende Vers 2 und Vers 4). Ersteres hat in Takt 11 seinen rhythmischen Widerpart
in den aus dem Begleitschema herausfallenden, rasch und laut repetierten Domi-
nantseptakkorden im Klavier; mit dem Heben des Hammers geht in Takt 15 ein
Trugschluss einher, dessen harmonische Wirkung von einem korperlich empfun-
denen Hochheben begleitet wird. Weitrdumiger wirkt hingegen das Bild des
Hammers, dessen kurze Schlige, ins Pianissimo zuriickgenommen, den gesamten

143 Siehe dazu das Faksimile dieser Seite in NGA VIII/2 S. 73.

144 Josef Spaun, Uber Schubert (1829): ,,Dazu kam, daB Salieri gerade jene Komposition, zu
welcher es seinen Schiiler unwiderstehlich hinriB, nimlich das deutsche Lied, durchaus
miBbilligte. Die Gedichte von Goéthe, Schiller und anderen, die den jungen Tonsetzer
begeisterten und die es ihn unwiderstehlich dringte in Melodien wiederzugeben, waren fiir
den Italiener ungenieBbar, und er fand darin nur barbarische Worte, die es nicht der Miihe
lohne, in Musik zu setzen. [...]* (Deutsch, Erinnerungen S. 26)

145 Urspriinglich notierte Schubert ein Forte vor, das er mit ,,p“ liberschrieb.
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Abbildung 14: Der Geistertanz D 15, D 15A (Wst MH 16.235/c, S. 5)

Klavierpart der Strophe beherrscht. Und fast aufdringlich ist die Zahl zwdolf
interpretiert, indem Schubert im weiterfiilhrenden Zwischenspiel genau zwolf
Bassklinge ganztaktig erklingen ldsst (T. 15-26). Dass er diese im Autograph
ausdriicklich mit den Zahlen 1 bis 12 versieht, macht die Absicht des Komponi-
sten uniibersehbar. Wie weit Schubert bei dieser Technik auch nach vor planen
konnte, zeigt die Interpretation des Wortes ,tanzen“ zu Anfang der zweiten
Strophe. Bereits mit Beginn des besagten ersten Zwischenspiels, also dreizehn
Takte vor dem Erscheinen des Schliisselwortes, erklingt in der Oberstimme eine
zunichst noch unverstindliche Tanzmelodie, die ins Nichts absackt.

Auch der folgende Verlauf ist im Wesentlichen von der musikalischen Um-
setzung einzelner Begriffe des Vorlagetextes gepragt. So etwa wird »~morsch*
harmonisch interpretiert (verminderter Akkord in Takt 30), die Leichtigkeit der
,luftigen Schweber* durch nach oben arpeggierte Akkorde versinnbildlicht, die
auch harmonisch instabil sind (T. 32f). Die ,,sausenden Reihn“ sind sozusagen im
Nachhinein als rasch nach unten laufende Sechzehntelfiguren dargestellt und
leiten zur dritten bzw. fiinften Strophe iiber (Strophe drei und vier bleiben in
dieser Bearbeitung mit dem Schwerpunkt auf die zentrale Handlung ausgespart).



282 Kapitel V: Vier ausgewihite Beispiele

Die Figur des ,,Gaukglns“ — ein abwirtsgerichteter Halbtonschritt (T. 41) wurde
bereits in der ersten Uberleitung Takt 25 eingefiihrt.
Mit den Worten ,.hinab und empor*™ (Strophe 5, Vers 2), die Schubert in der

s und lod der Si i Takt 45
unmi bri der bi ge K iti-
onspro
Be phe erscheint nun ein kurzes Zwischenspiel, das
die bereits ei n Bil was als rfnis n
intensiveren eich undenen onung
werden mag. se d , dass der
Text des Gei es T edehntere
mu sche A rdert. Er sn amt 52 Tak-
ten tur die ab und s rse , vermutlich

noch im selben Atemzug, mit einer neven Vertonung desselben Textes fort (siche
Abbildung 14, S. 281).

Die zweite Bearbeitung D 15A

Die Niederschrift der mit der Deutsch-Nummer 15A bezeichneten Bearbeitung

erweitert. Auch die sonst durchgéngige Schliisselung und Vorzeichensetzung
wird vo en.

Fiir des Matthisson-Textes dndert Schubert sowohl
Tonart — von ¢c-moll nach f-moll — als auch Taktart: Der fiir den Tanz der Geister

Das beim Abbruch von D 15 vermutete Bediirfnis, die Textvorlage ausge-
dehnter zu vertonen, wird beim Klaviervorspiel besonders deutlich. Die ur-
ich s itung ist nun auf Vi an
n. A st wie eine OQuv  re, di
Musik in das kommende Geschehen ein und ist damit weit mehr als ein sonst

146 Mit Bleistift hat Schubert den Vorsatz in beiden Stimmen sowie die Oberstimme bis incl.
drittes Viertel in Takt 3 notiert, die dann mit Tinte nachgezogen wurden.
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Notenbeispiel 20: Der Geistertanz D 15A (nach NGA 1V/7, S. 190-193).

Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Barenreiter-Verlags.
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len der Winde* soll durch Tremoli-Oktaven im Bass und Akkord-Vorhalte in der
rechten Hand ausgedriickt werden, bei ,,Feierliche Stille” reduziert sich plotzlich
der Satz wieder auf leere, lang gehaltene Oktavklange im Pianissimo und schlief3t
mit einer Minimalkadenz ab.

Im Gegenzug dazu hat sich der Klavierpart der ersten Textstrophe (T. 29ff),
der vorerst ausschlieBlich aus Wortinterpretationen bestand, sozusagen entleert
und zeichnet nur mehr eine allgemeine unheimliche Hintergrundstimmung. Die
Singstimme setzt zundchst im natlirlichen Sprechrhythmus ein, dehnt aber ab
dem Wort ,,Toten* ins doppelte Zeitmal}, wodurch eine stirkere Emphase ent-
steht (die libergelegten Stichnoten im Notenbeispiel 20 deuten die urspriingliche,
adhoc jedoch korrigierte rhythmische Konzeption an). Bemerkenswert ist, dass
einzelne musikalische Ideen der ersten Bearbeitung, wie etwa das Nachbeben der
Totenkammer im Klavier oder das ,,Heben* des Hammers zum Zeilenende mit-
tels trugschliissiger Harmonik (T. 33/34 bzw. T. 41), erhalten bleiben.

Auch in dieser Vertonung behilt Schubert den balladenartigen, kleingliedri-
gen, an Form und Inhalt der einzelnen Strophen orientierten Stil bei. Harmonisch
bestehen dabei grofie Freiheiten, und so wie in D 15 in wenigen Takten von Ces
nach ¢ moduliert wurde, geschieht dies hier in sehr Zhnlicher Weise von Es nach
E, zum Tanz der Geister iiberleitend (Notenbeispiel 19, S. 279, T. 35ff bzw.
Notenbeispiel 20, T. 41ff). Die Tanzmelodie ist nun gegeniiber der unschuldig-
leichten Darstellung in der Uberleitung der ersten Bearbeitung eine Karikatur
derselben, durch die Molltonart, die unbegleiteten Oktaven und die Vorhaltbil-
dung ins Grausige verzerrt. Die Singstimme geht dabei im Tanz auf.

Ganz im Sinn der bewusst ausfiihrlicheren musikalischen Darstellung einer
fiir das Handlungsbild zentralen Passage wiederholt nun Schubert die Verse der
zweiten Textstrophe, indem er die Zeilen in neuer Folge miteinander verbindet
(1.43. Zeile, 1. variiert + 4. Zeile). Musikalisch konzentriert er sich dabei auf die
Melodiegestaltung: Bei dem Wort ,,Gréber® féllt die Singstimme eine Septime
tief nach unten und springt bei ,uftig*” unvermittelt in extreme Hohen (h - g);
nicht viel weniger weit ,,saust” die Melodie innerhalb der Stiitzpunkte c® - g*
nach oben (T. 66f, 71/72). Die kleinrdumige, unmittelbare Textausdeutung bei
dem Wort ,.Schweber” (Vorschlige in T. 68) erinnert wieder an die erste Bearbei-
tung.

Schubert weitet aber auch die textliche Grundlage aus, indem er nun nicht
mehr nur die zentralen Strophen 1, 2 und 4 vertont. Die dritte Textstrophe, in der
die natiirliche Reaktion der Hunde auf das nichtliche Geschehen angesprochen
wird, erhilt gegeniiber den ersten beiden Strophen ein ganz neues Begleitmuster:
vom Tanzrhythmus abgehobene, in Viertelschligen durchgéngige Akkordschli-
ge, die sich taktweise harmonisch verdndern; sowie eine in Oktaven gefiihrte
Oberstimme, die der Melodie der Singstimme angepasst ist (T. 80ff). Und schon
mit der nichsten Verszeile ,beim schlafenden Herrn“ verdndert sich dieses
wieder.

Auch die zweite Hilfte dieser Strophe (T. 89ff) wird im Klaviersatz individu-
ell vertont. Zugleich aber wechselt Schubert vom erzéhlerischen Tonfall zum
drohenden Ton. Dies geschieht vor allem durch chromatisch nach unten fallende
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Oktavtremoli im Bass und zugleich nach oben strebende, harmonisch angerei-
cherte Tremoli in der Oberstimme. Die unerwartet heftige musikalische Dramati-
sich erst im Na zu di Als
welten wieder e aflen ens
Niederschrift in Takt 101 ab.
Und wieder kénnen wir nur vermuten, was Schubert dazu veranlasst hat, die

ie, er
no au
ive be

schwierig zu verstehenden Text ebenso drastisch umzusetzen wie ihm das bis
hierher gelungen war.
Die dritte Bearbeitung D 116

Als Schubert im Frithjahr 1814 den Band mit Matthisson-Gedichten wieder zur
Hand nahm, tat er dies bestimmt nicht, um das zweifach Begonnene nun endlich

1 z hst eren Tex ers interes an

s ner 99-101, 1814 ents n),

und an neun weiteren Gedichten, die bis zum Herbst vertont waren. Am 14.
er sam Reibe it n, sich
er mT sitions n vi icht

der angekiindigten Liederhefte bilden sollten,'*” versucht sich Schubert erneut an
dem ,,Geistertanz*.
Diesmal stand ihm der Formenreichtum einer Liedvertonung nicht nur prin-

fordert hat.

c
]

s

z

147 Walther Diirr, Lieder, in: Reclams Musikfiihrer Franz Schubert, hg. von dems. u.a., Stutt-
gart 1 35¢.

148 Siehe ans Heinrich Eggebrecht: Prinzipien des Schubert-Liedes, Archiv fiir Musik-
wissenschaft 27 (1970), S. 89-109.
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Etwas geschwind

Die bret-ter-ne Kam-mer der -ten er-bebt, wenn zwdlfmal den Ham-mer die
o - |- - q#. - q, ’y - -
scmpre PP — —
Mit - ter-nacht bebt. Rasch tan - zenum Gri-ber und Ge-bein wir
- - g
luf - ti-gen den sau Reihn.
[3) > > ve - CE g B
CIesc.
- &%
Recit.
Was win - seln die Hun - de beim schla den

Notenbeispiel 21  Der Geistertanz D 116 (nach NGA IV/7, S. 52-54)
dynamische Angaben nach ,,Quellen und Lesarten® ergénzt.
Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Bérenreiter-Verlags.



290 Kapitel V: Vier ausgewihlte Beispiele

Herrn? Ste wit- -tern die Run - de der Gei - -ster von
e e— 1 | . —
e o =3 LAt -
L mj ‘J' ) ]
—2  —ve
Geschwinder
fern.
v F— e ——
»nf
| a
Ra -ben der wii - sten Ab - tei und
P

Gattern des Kirch-hofs vor - bei.

v r - 4\!’,. - — H
he F \
o S s— wa— - - S— S——

Noteubeispiel 21 (Fortsetzung)
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Wie oben
gaukeln und scherzen hin - und em-por, gleich ir - ren-den Kerzen im  dun - sti-gen Moor.
e o s
bl hal q'.
O Herz, des-sen zur Mar-ter unsward, du  ruhst nun in  tau-ber Ver -
- - - -
- cresc.
o S~ e o ee—
dumpfung er-starrt. Tief bargst duim Ge - mach wir
e -
Gliick - li-chen flit-sterndir  froh-lich: A - de! Tief bargst du im Ge
~ * b * 2 3 M
Ccresc. PP ~
o e s e
mach wir Gliick-lichen flistern dir fréhlich: A -de!

—
Q.
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T. 28f). Die Gestaltung des Satzes in unbegleiteten, leeren Oktavparallelen, in
ihrer Wirkung unheimlich und drohend, kennen wir ebenfalls schon von D 15
(Vorspiel, ,tanzen“ T. 28f), als Idee wiederaufgenommen im Sechsviertel-Tanz
der zweiten Bearbeitung (T. 49ff). Mit Letzterem ist auch das Grausig-Karikie-
rende gemeinsam. Neu ist der durchgehende punktierte Rhythmus, der ein voran-
treibendes Bewegungselement einbringt, was wiederum dem Fluss des Liedes
zugute kommt.

Formschema von D 116

Takt 1-12 T. 13-27 T.28~-59
Formteil A B A’

a-b X—y a-b' bl -bl”
Strophe 1-2 3-4 5-6~-7-17
Tonart c G/g verm. cAsEs—~c

Mit dem Erfindungskern wird nun die gesamte Komposition durchdrungen. Er
bildet die Basis fiir eine achttaktige Periode, die durch ein ,Nachklingen“ des
Tanzrhythmus’ am Ende des Vordersatzes (a) und des Nachsatzes (b) auf Zehn-
taktigkeit erweitert wird (T. 1-10), und nicht nur die fiinfte Strophe, sondern
schon den Beginn des Liedes prigt (siehe Formschema). Durch diese durchgingi-
ge Satzgestaltung sind freilich auch der kurzfristigen Wortausdeutung, die bei D
15A und insbesondere bei D 15 eine wesentliche Rolle gespielt haben, Grenzen
gesetzt. Besonders die Bildhaftigkeit der ersten beiden Verszeilen, das Erbeben
der Totenkammer und das zw&lfmalige Schlagen des Hammers, die Schubert bei
der ersten Vertonung so animiert haben, geht nun in eine spezifische musikali-
sche Grundbewegung auf, die wie ein einheitliches Biihnenbild die dramatischen
Szenen zusammenhilt.1*® Die Vertonung erscheint dadurch kompakter, nicht so
sehr der Einzelausdeutung unterworfen, sondern stellt eine Gesamtstimmung dar,
mit der auf hoherer Ebene eine Einheit und zugleich eine Dualitét von Text und
Musik entsteht.

Doch auch aut der Basis dieser musikalischen Grundbewegung findet Schu-
bert Moglichkeiten, auf verschiedene Bedeutungsebenen im Text einzugehen. So
etwa wird die Vertonung der ,,Nebenhandlung® in den Strophen drei und vier
rezitativisch gestaltet, wodurch die Gestaltungsfreiheit wiedergewonnen ist: Zur
Singstimme im iibersteigerten Sprechton hért man im Klavier in aller Deutlich-
keit sowohl die winselnden Hunde (T. 11f) als auch die entflatternden Raben (T.
20ff, T. 26/27), aber auch den Geistertanz aus der Ferne drohend erklingen (T.
16£f). Zugleich ist mit diesem illustrativen Abschnitt der Mittelteil der damit
dreiteiligen Form mit harmonisch klar gesetzten Schwerpunkten gewonnen.

Wieder anders ist Schubert mit den beiden letzten Strophen umgegangen, die
hier erstmals vertont vorliegen. Diese bilden zwar mit der fiinften Strophe zusam-
men als Rahmenteil A’ eine formale Einheit, sind aber durch geschickt vorge-

149 Siehe dazu Diirr, Reclams Musikfiihrer S. 39.
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nommene Veridnderungen im Detail zugleich voneinander abgehoben. Beim Be-
ginn der sechsten Strophe (,,O Herz,...“ T. 33), der formal mit dem Beginn des
Nachsatzes zusammenfillt, spiegelt Schubert die melodische Linie an der hori-
zontalen Achse,!>® wodurch zwar die Linienfiihrung verindert wird, die rhythmi-
sche und harmonische Gestaltung aber unverindert bleibt. Die daran unmittelbar
anschliefende Vertonung der siebten Strophe als Wiederholung des Nachsatzes
hat die Wirkung einer Coda. Die gespiegelte Passage (T. 38f) wird nun als
absteigende Figur in verminderter Harmonik unmittelbarer Ausdruck fiir die
Worte ., Tief bargst du im diistern Gemach unser Weh*, und auch die folgenden
Takte zeigen durch die Aufhellung ins Dur einen klaren Bezug zu den ,,Gliickli-
chen” und zu dem Wort ,,fréhlich®. Bei der Wiederholung dieser Strophe wird
diese deutliche Textausdeutung wieder zurtickgenommen, indem kadenzbildende
Mafnahmen auf Basis der tibergeordneten Grundstimmung im Vordergrund ste-
hen. Das Nachklingen des Tanzrhythmus’ als minimales Nachspiel schlieft den
Bogen zum Beginn des Liedes.

Zusammenfassung

Vergegenwirtigen wir uns nochmals die beiden ersten Bearbeitungen des ,,Gei-
stertanzes®, vergleichen ihn mit der dritten und bedenken, dass Schubert nur fiinf
Tage nach der Niederschrift von D 116 das beriihmte Lied Gretchen am Spinnra-
de D 118 komponiert hat, so wird deutlich, dass er innerhalb kiirzester Zeit die
Vertonung von Liedtexten in aller Subtilitit meisterhaft zu beherrschen gelernt
hat. Die beiden fragmentarischen Kompositionen D 15 und D 15A stellen inner-
halb dieser rasanten Entwicklung interessante Stationen am Weg des jungen
Liedkomponisten dar. Auch wenn die dritte Bearbeitung des ,,Geistertanzes® ein
wirklich neues Werk darstellt, so ist die ,,Vorarbeit* der beiden abgebrochenen
Bearbeitungen deutlich nachzuweisen. Die darin enthaltenen ersten Ideen bilden
die Basis fiir die Gestaltungselemente von D 116, deren Qualitdten durch das
Studium der Fragmente erst besonders deutlich werden. Im Gegensatz zu einer
AuBerung Schuberts beziiglich zweier Biihnenwerke, die er ,,umsonst kompo-
nirt* habe,!5! ist dies bei den beiden abgebrochenen Liedvertonungen D 15 und
D 15A sicherlich nicht der Fall.

150 S. dazu auch Brian Newbould, Schubert im Spiegel, in: Musiktheorie 13 (1998), S. 101-
110.

151 Schubert an Kupelwieser, 31. Mérz 1824, in: Deutsch, Dokumente S. 234f: ,Auf diese Art
hétte ich also wieder zwey Opern umsonst komponirt.* (S. 235)
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4. DIE SONATE IN C FUR KLAVIER D 840
(GENANNT ,,RELIQUIENSONATE®)

Die auBergewdhnlich groe Anzahl von Fragmenten im Sonatenschaffen von
Franz Schubert — etwa die Hilfte der Kompositionen ist in irgendeiner Form
unvollstindig — ldsst die Reliquiensonate zunichst bloB als eine der vielen nicht
fertiggestellten Werke erscheinen. Doch eine genauere Betrachtung der Umstin-
de, der Zeitpunkt ihrer Entstehung, der ungewdhnliche Ort des Abbruchs sowie
die Tatsache, dass sie schon friih als Fragment abgedruckt wurde, und nicht
zuletzt ihre musikalischen Qualitidten machen bald deutlich, dass diesem Werk
ein Sonderstatus zukommt.

Schuberts (Buvre fiir zweihindige Klaviermusik setzt mit dem Andante in C
D 29 aus dem Jahr 1812 ein und schlieBt mit den letzten drei ,,groBen* Sonaten D
958-960, die wenige Wochen vor seinem Tod vollendet wurden. Dieses umfas-
sende Repertoire aus vermutlich 28 Sonaten, mehreren Phantasien, Variationen
und Einzelsétzen teilt sich deutlich in zwei Schaffensabschnitte, die durch ,,Jahre
der Krise* — im Klavierwerk 1820-21 — voneinander getrennt sind. In der Friih-
zeit experimentierte der junge Schubert mit Formen und Ausdrucksmoglichkei-
ten der klassischen Sonate, wie er sie in Werken von Haydn, Mozart oder
Beethoven kennengelernt hatte. Nur wenige Sonaten wurden tatsdchlich abge-
schlossen. Die weit gréfiere Anzahl ist entweder in einzelnen Sitzen nicht fertig
ausgefiihrt, in der Anzahl der Sitze unvollstdndig geblieben oder zeigt beide
Merkmale. Dazu kommen Einzelsitze — auch diese nicht alle vollendet —, bei
denen unklar ist, ob sie wirklich als solche konzipiert wurden oder nicht doch
einem Sonatenzyklus zugehorig sind. Im zweiten Schaffensabschnitt scheint sich
Schuberts Kompositionstechnik von Klavierwerken konsolidiert zu haben. An-
stelle von Einzelsidtzen unklarer Bestimmung finden wir das sogenannte ,,lyri-
sche Klavierstiick”, das als singuldres Werk bestehen kann oder in der Gruppe
erscheint (,,Moments musicaux”, ,,Impromptus®); als Norm fiir Sonatenkomposi-
tionen gelten nun Viersitzigkeit, Ausgeglichenheit in der Satz- und Tonartenfol-
ge sowie formale Abgeschlossenheit.

Die Reliquiensonate, die mit April 1825 datiert ist, entspricht nicht dieser
Norm. Sie ist zwar viersitzig und zeigt eine regelmifige Satzfolge, die Komposi-
tion ist aber formal nicht abgeschlossen (von der Tonartenfolge wird weiter unten
noch die Rede sein). Der fragmentarische Zustand der beiden letzten Sitze macht
die Sonate zu einem ,,Storfaktor* in einem sonst ausgeglichenen (Euvre und
erinnert viel eher an ein Werk des ersten Schaffensabschnittes. Hinzu kommt,
dass bei der Reliquiensonate nicht nur das Rondofinale unvollstindig ausgefiihrt
blieb, sondern auch das Menuett — ein Satztypus, den Schubert bislang immer
bereits im ersten Arbeitsprozess vollendet hat.

Vermutlich war nicht nur der fragmentarische Zustand, sondern auch die
anderen genannten Irregularititen ein Grund fiir die oft negative Bewertung der
Sonate in der Fachliteratur. Manche idltere Autoren wie Kéltzsch oder Rietzler
hielten schon den ersten Satz fiir ,,missgliickt™, andere bemingelten vor allem das
Rondofinale, das ihnen allzu trivial erschien. Die wenigen positiven Stimmen
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fielen dafiir umso enthusiastischer aus.!>? Besonders die kritischen Anmerkun-
gen von Maurice Brown in seiner immer noch grundlegenden Schubert-Biogra-
p  haben der Re d chadet.!33 Auch
h e immer noch tl ,154 hat man den
sten Studien zufolge die Qualititen der Sonate unzweifelhaft erkannt. Hans-
Joachim Hinrichsen, der sich intensiv mit Sonate und Sonatenform in Schuberts
Schaffen beschiftigt hat, versteht sie als ,.ein Schliisselwerk nicht nur der Ent-
wicklung seiner Sonatenauffassung, sondern der seines musikalischen Denkens
iberhaupt. [...] Schuberts spezifisches Organisationsprinzip, die Zusammen-
hangbildung als Entfaltung und subtile Verflechtung harmonischer Beziehungen,
fiihrt nun die C-Dur Sonate D 840 — zuniichst im Kopfsatz, aber auch als Zyklus
— in einer Rigorositit und zugleich in einer Individualisierung vor, die in der Tat
eine neue Stufe in Schuberts Instrumentalwerk markiert.*!53

Uber die Ursachen fiir den Abbruch der Reliquiensonate ist vielfach gemut-
maht worden. Die Hauptursache sah man in der Unzulidnglichkeit des Materials
in den beiden letzten, unvollendeten Sitzen, die Schubert nicht mehr zu Ende
fithren konnte, oder aufgrund zunehmender Selbstkritik nicht zu Ende fiihren
wollte 3% Andreas Krause sieht die Griinde fiir den unvollendeten Zustand der
Komposition in Problemen on s die ein Wurf*
in einer ,fiir Schubert ch ris eines “ zum
Scheitern verurteilt war, 'S

Im Folgenden soll zunéchst mit Hilfe des Autographs ein Versténdnis fiir den
Arbeitsprozess sowie die urspriingliche Intention des Komponisten bei der Nie-
derschrift des Werkes gesucht werden. Dann werden wir uns mit dem Menuett als
dem kritischen Wendepunkt in Schuberts Kompositionsarbeit beschéftigen und
dieses in Bezug zu dem Scherzo der Sonate in a D 845 stellen. SchlieBlich soll
erneut nach Griinden fiir den Abbruch der Reliquiensonate gesucht werden, die
ich — das sei vorweggenommen — in der mangelnden Erfiillung der vorgegeben
Normen und Erwartungen des Musikmarktes zu finden glaube.

152 Siehe dazu den Literaturbericht bei Hans-Joachim Hinrichsen, Zur Bedeutung des Werks in
Schuberts Sonatenschaffen, in: Franz Schubert. ,,Reliquie” Sonate in C fiir Klavier D §40.
Faksimile-Ausgabe nach den Autographen, hg. von dems. (Verdffentlichungen des Interna-
tionalen Franz Schubert Instituts 9), Tutzing 1992, S. 7- 18; S. 8.

153 Maurice J.E. Brown, Schubert. Eine kritische Biographie, ins Deutsche tibertragen von
Gerd Sievers, Wiesbaden 1969, S. 183f.

154 In den Beitrdgen zu dem oben genannten Faksimile-Ausgabe der Sonate duBern sich sowohl
Elizabeth Norman McKay als auch Geoffrey Saba kritisch. Erstere findet das Finale ,.eher
enttduschend® (S. 61), letzter das Menuett weitschweifend und planlos (S. 97).

155 Hinrichsen, Zur Bedeutung S. 9f.

156 Siche dazu vor allem Thomas A. Denny, Schubert as self-critic: the problematic case of the
unfinished sonata in C major, D. 840, in: Journal of Musicological Research 8 (1988), S.
91-117.

157 Andreas Krause, Die Klaviersonaten Franz Schuberts. Form, Gattung, Asthetik, Kassel etc.
1992, S. 47, Anm. 56: ,,.Eher ist anzunehmen, daB Schubert wie bei der ,Unvollendeten® die
weitere Ausarbeitung der beiden SchluBsitze abbrach, da sich durch die Grundtongleichheit
der n Kop C-Dur, der .Di nicht lich er
das ur des Satzes nli ehe auch eme es
in seinem Beitrag zur Faksimile-Ausgabe der Sonate (op.cit.), S. 67f.
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Das Manuskript

Das Manuskript der Sonate in C D 840 ist aufgrund einer bewegten Uberliefe-
rungsgeschichte in mindestens sieben Bruchstiicke geteilt. Vermutlich fiinf Blit-
ter sind heute verschollen (eine Seite ist in Photographie erhalten), die anderen
Blitter sind auf vier europiische Bibliotheken verteilt.!58 Eine ausfiihrlich doku-
mentierte Faksimile-Ausgabe der erhaltenen Seiten, die auch den Wiederabdruck
der auf dem vollstindigen Manuskript basierenden Erstausgabe umfasst, erleich-
tert das Studium des Autographs sehr.!5%

Die Anlage des Manuskripts kann aufgrund von Papiersorten, bestehenden
Doppelblittern sowie einer Anmerkung auf der letzten Seite annZhernd rekon-
struiert werden. Demnach handelte es sich um ein Konvolut aus zwei Faszikeln,
wobei die erste Lage aus vier Doppelblittern, die zweite aus acht Doppelblittern
bestanden haben muss.!% Das letzte Blatt der ersten Lage, das den Schiluss des
zweiten Satzes sowie den Beginn des Menuetts trug, ist ebenso verloren gegan-
gen wie die vier einliegenden Doppelblitter der zweiten Lage, in denen das
Rondo aufgezeichnet war. 16!

Weitaus schwieriger als die Rekonstruktion des Manuskripts ist die Frage
nach dem Charakter der Niederschrift zu beantworten, also die Frage, in welchem
Stadium die Komposition vorliegt. Walther Diirr pladiert aufgrund der generell
fliichtigen Bezeichnung in Artikulation und Dynamik fiir einen Entwurf, 62 Hans-
Joachim Hinrichsen stellt hingegen Reinschriftcharakter in den ersten beiden
Sidtzen fest. Zugleich bemerkt er aber, ,,daB Schuberts ,Reliquien‘-Sonate mit
einem einzigen distinkten Terminus nicht angemessen zu bezeichnen ist. Weder
stellt sie einen bloBen Entwurf noch aber eine abgebrochene Reinschrift dar,
sondern es vollzieht sich ein komplizierter Wechsel innerhalb des Manuskripts. 163

Fiir das Erhellen des Arbeitsprozesses wenden wir uns zundchst der ersten
Seite des Autographs zu, dem fiir die Klassifizierung des Manuskripts immer eine
besondere Bedeutung zukommt (siehe Abbildung 15, S. 298). Schubert hat die
Niederschrift mit Sorgfalt begonnen, Titel, Datum, Satzbezeichnung und Instru-
mentenangabe notiert und den Notentext so angelegt, dass jede Akkolade mit
dem gesamten Vorsatz beginnt. Diese Kriterien sprechen tatsichlich fiir eine
Reinschrift.!%% Im Gegensatz dazu steht allerdings der Schriftcharakter, der be-
stenfalls in den ersten vier Takten ein Bemiihen um ein ausgeglichenes und
reprisentatives Schriftbild erkennen ldsst. Spitestens Mitte der Seite wird der

158 Siehe dazu Hans-Joachim Hinrichsen, Zum Manuskript, Faksimile-Ausgabe (op.cit.), S.
19-42.

159 Faksimile-Ausgabe (op.cit.); zur Erstausgabe siehe S. 319f.

160 Siehe dazu die Lageniibersicht bei Hinrichsen, Zum Manuskript S. 19.

161 Der Umfang des notierten Rondos (272 Takte) in Verbindung mit dem vorhandenen
Blattbestand und der Anmerkung ,, 24 S[eiten] 14 B[litter]” lassen vermuten, dass die vier
Doppelblitter nicht, wie das Hauptmanuskript, 12—zeilig, sondern 16—zeilig rastriert war.

162 Walther Diirr und Amold Feil, Reclams Musikfiihrer Franz Schubert, Stuttgart 1991, S.
280.

163 Hinrichsen, Zum Manuskript S. 27f und S. 37f.

164 Siehe die Kriterien zu einer Manuskripttypologie, Tabelle 4.2., S. 194.
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Schriftduktus jedoch ungestiim, die Kompositionsarbeit so intensiv, dass die
Hand den inneren musikalischen Vorstellungen ohne Riicksicht auf duBere Form
folgen musste. Der Schriftcharakter bleibt in den Folgeseiten weitgehend kon-
stant, wobei nur Verlaufskorrekturen das Schriftbild triiben. Der ,.komplizierte
Wechsel” im Manuskripttyp findet auf Blatt neun verso statt (siehe Abbildung
16, S. 298). Mit dem Abbruch des Menuetts bzw. des vermutlich spiter und in
anderer Tinte begonnenen Trios zeigt das Autograph nicht nur in der Schriftqua-
litat Entwurfscharaker, sondern auch in der Anlage, indem die Vorsétze nun nicht
mehr notiert wurden. (Das Trio war vermutlich gleichartig angelegt.)

Was war bei der Niederschrift der Komposition vorgegangen? Um das zu
verstehen, ist es hilfreich, das Autograph der Reliquiensonate mit jenen Sonaten
zu vergleichen, die in zeitlicher Nihe entstanden sind: die Sonate in a D 784
(1823), die Sonate in D D 850 (August 1825) sowie die Sonate in G D 894 (1826)
(von der etwa gleichzeitig komponierten Sonate in a D 845 hat sich leider kein
Autograph erhalten). Ein Blick auf die Manuskripttypologie im vorangegange-
nen Kapitel!6> macht deutlich, dass diese Manuskripte und jenes der Reliquienso-
nate sehr dhnlich angelegt sind: eine Konzentration von Kriterien fiir eine Rein-
schrift (ein Titelblatt konnte bei D 840 leicht ergéinzt werden), dagegen mittlere
bis geringe Qualitéit des Schriftbildes. Der Unterschied zur Reliquiensonate be-
steht vor allem darin, dass die betrachteten Autographe im Gegensatz zu D 840
mit Korrekturen versehen sind, die nicht im Verlauf der ersten Niederschrift
notiert wurden, sondern in mindestens einem weiteren Arbeitsprozess innerhalb
des bestehenden Manuskripts hinzukamen. Das Autograph der Sonate in D-Dur
D 850 liefert fiir eine solche Uberarbeitung ein krasses Beispiel (siche Abbildung
17, S. 299). Offensichtlich war es Schuberts Absicht, bereits den ersten schriftli-
chen Niederschlag der Sonaten so anzulegen, dass dieser (auch bei groberen
Korrekturen) einem potentiellen Verleger als Druckvorlage dienen konnte — ein
Gedanke, der vermutlich seit der Publikation der ,,Wandererphantasie” (1823) im
Vordergrund stand.!66 Alle genannten Vergleichsmanuskripte sind tatséchlich als
Stichvorlage verwendet worden, D 850 und D 894 noch zu Lebzeiten des Kom-
ponisten.

Schubert begann die erste Niederschrift der Reliquiensonate in gleicher
Absicht: Er wollte — im Gegensatz zu dem fritheren zweistufigen Verfahren — nun
in einem einzigen Manuskript die Komposition ,.fertigkomponieren®; was bedeu-
tete, dass die erste Niederschrift durch mehrere, tibereinandergelegte Arbeitsgén-
ge schlieBlich die Funktion einer Reinschrift einnehmen konnte.!®’7 Was im
Autograph von D 840 dokumentiert ist, entspricht jedoch nicht mehr als einer
ersten Arbeitsphase, die mit dem nicht zu Ende gefiihrten Menuett selbst vorzei-
tig abbricht. (In einer zweiten Arbeitsphase hitte Schubert gewiss die von Diirr
vermissten Zeichen ergdnzt und manche Passage vielleicht auch noch anders
gestaltet). Die Fortsetzung mit der Niederschrift des Trios (und des Finales) steht
unter ganz anderen Vorzeichen und hat mit dem Abbruch des Menuetts zu tun.

165 Tabelle 4.2., S. 194.

166 Die Sonate in e D 769A (ca. 1823), deren Niederschrift nach 38 Takten abbricht, ist noch in
zwei Manuskriptstufen (als ,,Entwurf” und ,,Reinschrift”) notiert worden.

167 Siehe dazu den Abschnitt ,,Schuberts Arbeitsweise®, S. 123.
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Abbildung 15: Sonate in C D 840, Beginn 1. Satz (Wst MH 4125/c, fol. 1r)
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Abbildung 16: Sonate in C D 840, Ende Menuett/ Trio (Wst MH 4125/c, fol. {9]v)
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Abbildung 17: Sonate in D D 850 (Wn MHs. 19490, fol. 5v)

Der Abbruch des Menuetts und der Abbruch der Sonate als Ganzes

War bislang im (BEuvre der Klaviersonaten das Menuett oder Scherzo ein unpro-
blematischer Satztypus, der in einem Zug notiert werden konnte, so hat Schubert
diesmal — moglicherweise in Verbindung mit dem harmonisch schon auBerge-
wohnlich konzipierten Kopfsatz — einen exzeptionellen Sonatensatz angelegt.
Auf der Basis der traditionellen Liedform A :I: BA, die iiblicherweise fiir Menu-
ettsétze verwendet wird, gestaltet Schubert eine harmonisch gewagte und melo-
disch originelle Komposition. Als er bei der Niederschrift in Takt 80 anlangt, hat
er einen kritischen Punkt der Komposition erreicht. Werfen wir dafiir einen Blick
auf das Formschema des Menuetts und stellen dieses dem Formschema des
Scherzos der Sonate in a D 845, des sogenannten ,,Schwesternwerks* von D 840,
gegeniiber:

Formschema von D 840/3
A Ul A Ul L@ B Ul A”

T.1 13 19 31 34) 38 66 75-80
As —> A —_ Des —> A As
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Formschema von D 845/3

A A U1 1@ B Ul A zZw [Ul
T.1-28 1-28 29-36 (37) 43 80 93 122 [126-134:1]135
a-C a-C C —> As/as-e E a-A A [E-C->:] A

Die beiden Sitze sind in mancher Hinsicht sehr dhnlich — etwa in der Uberleitung,
die die Formteile miteinander verbindet und in den zweiten GroBabschnitt hinein-
ragt, und aus denen jeweils das Thema des B-Teils entwickelt wird. In der
melodischen und harmonischen Gestaltung des ersten GroBabschnittes ist das
Menuett der Reliquiensonate jedoch weitaus raffinierter. Im Gegensatz zu D 845,
bei dem ein 28 Takte umfassender A-Teil, der in sich von a-moll nach C-Dur
moduliert, durch Repetitionszeichen wortwértlich wiederholt wird, ist hier der A-
Teil mit 6 Takten Vordersatz + 6 Takten Nachsatz viel kiirzer angelegt (siehe
Notenbeispiel 22). Diese zwolf Takte bleiben, fiir sich genommen, auch in der
Tonart konstant, erscheinen bei ihrer Wiederholung durch eine enharmonische
Modulation in der Uberleitung (T. 15/16) jedoch einen Halbton hoher. Dazu
kommt, dass Schubert bei jedem erneuten Anklingen des A-Teils diesen in der
melodischen Gestaltung der Oberstimmen verdndert und so in zweifacher Hin-
sicht variiert.

Die enharmonische Uberleitung, die schon Teil A und Teil A’ verbunden hat,
vermittelt auch zum B-Teil in Des-Dur sowie zur Reprise A’ in A-Dur. Hier
angelangt, notiert Schubert noch sechs Takte der Oberstimme und bricht dann mit
der Niederschrift der ersten Arbeitsphase ab.

Schubert hatte an diesem Punkt zu entscheiden, wie er den Ubergang zur
Wiederholung des zweiten GroBabschnittes gestalten soll. In D 845 fiigte er an
dieser Stelle ein sechstaktiges Zwischenspiel ein, das aus Elementen der Uberlei-
tung gewonnen wurde und die Dur-Variante der Grundtonart verstdrkt. Eine
Uberleitung, die bei der Wiederholung des Abschnittes wegfillt, verbindet zum
B-Teil. Das Zwischenspiel bildet dann zugleich den Abschluss des Satzes.

Die Situation im Menuett von D 840 ist insofern anders, als Schubert mit der
Reprise noch nicht in der ,richtigen“ Tonart, das heifit, in der Tonart des ver-
meintlichen Schlussakkordes in As-Dur angelangt ist. Wiederholt er das Thema
etwa nach dem Muster des ersten GroBabschnittes in As-Dur, dann stimmt
einerseits das formale Gleichgewicht nicht, zum anderen kann er dann keine en-
harmonische Uberleitung zum B-Teil mehr ansetzen. Beginnt er direkt mit der
Uberleitung, dann fehlt nach der Wiederholung ein Schluss, und man miisste
noch einige Takte, die nach As-Dur fiihren, anfiigen. Schubert kdnnte freilich

das ungsz  en zu Beginn des zweiten schnitte
hen —-wie  ersten GroBabschnitt — ausk eren.!68

168 Die Erginzungsversuche, die heute in modernen Editionen und in der Sekundérliteratur
vorliegen, zeigen, wie diese verschiedenen Moglichkeiten realisiert werden kénnten. Siehe
dazu Harold Truscott, Schubert’s unfinished piano Sonata in C major (1825), in: The Music
Review 18 (1957), S. 114-137; S. 132; sowie Johann Ziircher, Alte und neue Ergénzungen
zu den fragmentarischen Sonatensdtzen Schuberts. Notizen zum 3. Band der im Verlag
Henle erschienenen neuen Urtextausgabe, in: Die Musikforschung 31 (1978), S. 467-474;
S. 4711f und die dort genannten Ergdnzungen.
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entscheiden, welchen Weg er gehen sollte, wollte er offensichtlich eine Nach-
denkpause einlegen. Die folgenden Systeme sind zur Fortsetzung des bereits
Notierten zunéchst freigeblieben.

Wie lange sich das Manuskript in diesem Zustand befand und wann Schubert
die nidchste Arbeitsphase — durch andere Tinte und Feder deutlich im Autograph
erkennbar — begann, muss offen bleiben. Vermutlich hat er erst dann entschieden,
dass das Menuett, so wie manch frithe Sonatensitze und wie bei den letzten drei
»groflen Sonaten, doch einer erneuten Niederschrift bedurfte. Unmittelbar an
den Abbruch notierte er ,etc. etc.” — ein bei Schubert gingiges Kiirzel fiir die
nicht mehr notierte Fortsetzung, das man etwa auch in den Entwiirfen zur Zauber-
harfe D 644 und zu den drei letzten Klaviersonaten D 958-960 sowie im Sinfo-
nieentwurf D 936A und in den Entwiirfen zu Der Graf von Gleichen D 918 findet
— und verwarf damit seine urspriingliche Absicht, die Sonate in einem einzigen
Manuskript auszufiihren.

War dieser Schritt einmal getan, so war es nur folgerichtig, dass auch das
Trio in der typischen Gestaltung als Entwurf aufgezeichnet wurde, und dass das
Rondofinale, von dem Thomas Denny iiberzeugend gezeigt hat, dass es in Sona-
tenhauptsatzform angelegt ist,'%° mit der Reprise abbricht.

Formschema von D 840/4

A B J: Df (A) A
1 121 239 269-272
C G a-E A

Dass dieser Formteil in einem Terzverhiltnis zur Grundtonart steht, entspricht
der harmonischen Gesamtkonzeption der Sonate, die sich insgesamt durch unge-
wohnliche Tonartenbeziehungen, insbesondere aber durch subtil eingesetzte Terz-
verwandtschaften, auszeichnet: im ersten Satz etwa steht das Hauptthema in C,
das Seitenthema in h, die ,,Gegentonarten® sind in As bzw. in G; im zweiten Satz
besteht eine Spannung zwischen c-moll und As-Dur, und im Menuett dominieren
die rasch wechselnden enharmonischen Verhiltnisse As-Dur und a-moll.

Trotz der Umstellung bei der Komposition der Reliquiensonate von der
Arbeit in Schichten in ein Arbeiten in Stufen lag fiir Schubert eine in erster
Arbeitsphase abgeschlossene Komposition vor. In einer zweiten Arbeitsphase
hitte das erste Faszikel mit dem vollstdndigen ersten und zweiten Satz bestehen
bleiben und in der vorliegenden Form, wie urspriinglich geplant, iiberarbeitet
werden konnen. Der Beginn des Menuetts auf der letzten Seite wire dann zu
streichen oder als Beginn einer neuen Niederschrift dieses Satzes wiederzuver-

169 Denny, Schubert as self-critic S. 95ff. Seine Argumente seien hier kurz zusammengefasst:
1. Doppelstrich und Wiederholungszeichen nach einem ersten Abschnitt (= Exposition); 2.
Durchfithrungscharakter der unmittelbar dem Doppelsirich folgenden Passagen; 3. Uberlei-
tungscharakter der letzten Takte vor der Reprise, die auBerdem in der Dominante des
Folgendes stehen; 4. Bestitigung der harmonischen Spannung in der Uberleitung durch die
reprisenhafte Wiederkehr des Hauptthemas.
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wenden. Fiir das zweite Faszikel hitte Schubert mit neuem Papier beginnen und
auf diesem die noch offenen Sétze vollstindig niederschreiben miissen. Warum
er dies nicht getan hat, wird im Folgenden iiberlegt.

Griinde fiir den Abbruch

Gleich zu Beginn dieses Abschnittes soll festgehalten werden, dass die Tatsache,
dass Schubert die abgebrochenen Sitze nicht in einer weiteren Niederschrift zu
Ende gefiihrt hat, nur sehr bedingt als ein ,,Scheitern“ an der Komposition
verstanden werden kann. Die Vorstellung, Schubert sei ,,steckengeblieben®,'70
erscheint nur dann angemessen, wenn man sie auf das Kompositionsverfahren in
Schichten bezieht, mit dem er die Niederschrift der Sonate begonnen hatte.
Hierbei hat er sich tatsichlich den Anspriichen der eigenen Komposition beugen
miissen, die Anlage des Menuetts war dafiir zu komplex. Es war sinnvoller, in ein
anderes Kompositionsverfahren, ndmlich jenes in Stufen, zu wechseln. Dass
Schubert dann die ndchste Arbeitsstufe nicht ausgefithrt hat, kennt man von
Sonaten der ersten Schaffensperiode, die ebenso an formal neuralgischen Punk-
ten abbrechen. Die Bemerkung ,.etc. etc* am Ende des abgebrochenen Menuetts
verdeutlicht, dass hier blof der Schreibprozess unterbrochen ist, der innere
Kompositionsprozess jedoch weiter reichte.

Trotz dieser Parallelen zu den frithen, abgebrochenen Sonaten ist der Ab-
bruch der C-Dur Sonate D 840 doch in einem ganz anderen Blickwinkel zu sehen,
der mit der personlichen Situation zum Zeitpunkt der Komposition im April 1825
zusammenhéngt. Als Schubert im November 1824 von seinem zweiten Besuch in
Zseliz zuriickkehrte, waren seine Lebensumstinde iiberaus giinstig und vielver-
sprechend. Die korperlichen Beschwerden, die von der 1823 ausgebrochenen
Krankheit resultierten, schienen gebannt zu sein,'”' und die 6ffentliche Anerken-
nung seiner Person und seines Schaffens nahm mit Beginn der Zwanzigerjahren
rasant zu. Dazu trug nicht nur die stetig steigende Anzahl von Auffiihrungen
seiner Werke bei, sondern auch die zunéchst nur zdgerlich aufgenommene, dann
aber umso erfolgreichere Drucklegung ausgewihliter Kompositionen in Wiener
Verlagen.

Schubert muss bald erkannt haben, welch wichtige Rolle eine Edition fiir die
Verbreitung seines Werkes spielte, die weit iiber die Grenzen seiner Heimatstadt
hinausreichen konnte. Das zeigt eine Bemerkung in einem Brief an seine Eltern,
der etwa zwei Monate nach der Datierung der Reliquiensonate von Steyr abging,
und in dem Schubert einen — dem géngigen Personlichkeitsbild fremden — wohl
kalkulierenden und strategisch handelnden Charakterzug erkennen lisst. Es geht

170 Paul Egert, Die Klaviersonate im Zeitalter der Romantik, Berlin 1934, Bd. I, S. 89, zitiert
nach Hinrichsen, Zur Bedeutung S. 15 und S. 17.

171 Moritz von Schwind bestitigt die Riickkehr seines Freunde mit folgenden Worten: ,,Schu-
bert ist hier, gesund und himmlisch leichtsinnig, neu verjiingt durch Wonne und Schmerzen
und heiteres Leben.* (Schwind an Schober, Wien, 8. November 1824, in: Deutsch, Doku-
mente S. 264.)
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um die Edition der Lieder nach Texten von Walter Scott, die Schubert kiirzlich
fertiggestellt und noch vor seiner Abreise bereits dem Verleger Anton Pennauer
angeboten hat:

zu

ten

en,
und mich bei Hinzufiigung des englischen Textes auch in England bekannter machen
wiirden. “172

Bruder Ferdinand versteht die Strategie seines Bruders sehr gut und denkt konse-
quent weiter:

seinen Briidern.*!73

Nach der Riickkehr von der Sommerreise muss Schubert, der als Achtundzwan-

172

173



4. Die Sonate fiir Klavier in C D 840 (genannt ,,Reliquiensonate*) 305

Reliquiensonate fiir den Druck eingerichtet, bzw. die letzte Arbeitsphase zu Ende
gefiihrt?

Aus der Korrespondenz mit den Verlegern seiner Zeit erfahren wir, dass
diese sehr genau wussten, welche Art von Musik gut ankam und welche schwer
zu verkaufen war. So etwa regt der Geschiftsfiihrer von Pennauer zu einer
Komposition fiir Klavier zu vier Hinden an, einem ,,recht brillanten Werke von
nicht zu grofem Umfange”,!”” und der Leipziger Verleger Probst bittet um ,,nicht
zu schwierige Pfte.-Kompositionen 4 2 und 4 m., angenehm und leicht verstidnd-
lich*“!178. Besonders die letztgenannte Forderung wurde von Schuberts Komposi-
tionen nicht immer erfiillt. Die Impromprus D 899 wurden von Schott mit der
Begriindung zuriickgeschickt, ,,dass diese Werke als Kleinigkeiten zu schwer
seien und in Frankreich keinen Eingang finden wiirden*!7, und auch eine Kla-
viersonate wurde aus ebensolchen Griinden abgelehnt:

..Eine Sonate in Cis-Dur schrieb er, die so schwer gesetzt war, daB er sie selbst nicht ohne
AnstoB spielen konnte. Ich exerzierte selbe drei Wochen hindurch fleiBig und trug sie dann
ihm und mehreren Freunden vor. Er dedizierte sie mir hierauf und iibersandte sie einem
ausldndischen Verleger; er erhielt sie jedoch mit dem Bedeuten zuriick, daB man eine so
abschreckend schwierige Komposition nicht zu verdffentlichen sich getraue, da nur wenig
Absatz zu gegenwirtigen wire. 180

Das ,,abschreckend Schwierige™ dieser Komposition, bei der es sich sehr wahr-
scheinlich um die Sonate in Des D 568 handelt (wir kennen keine Sonate in Cis
von Schubert), lag aber vermutlich nicht an den technischen Anspriichen, son-
dern vor allem am Notenbild, das mit seinen ungewohnt vielen Vorzeichen das
Prima-vista-Lesen und auch das Einstudieren fiir einen ,,Dilettanten” sehr er-
schwerte. Sicherlich aus demselben Grund ist das dritte Imprompru in Ges-Dur D
899/3 bei seiner posthumen Publikation nach G-Dur transponiert worden.!8!
Entgegen der von Spaun iiberlieferten Aussage Schuberts, nach der er auf die
Bedenken seiner Verleger beziiglich zu schwieriger Liedbegleitungen und zu
schwieriger Tonarten geantwortet hitte, ,.er konne nicht anders schreiben, und
wer seine Kompositionen nicht spielen kdnne, solle es bleibenlassen, und wem
die Tonart nicht gleichgiiltig sei, der sei ohnehin gar nicht musikalisch*,!%?
reagierte er im Fall der Sonate D 568 anders. Wahrscheinlich als Reaktion auf die

177 Deutsch, Dokumente S. 302.

178 Deutsch, Dokumente S. 373f.

179 Deutsch, Dokumente S. 544.

180 Anselm Hiittenbrenner, Bruchstiicke aus dem Leben des Liederkomponisten Franz Schu-
bert, Wien 1854, in: Deutsch, Erinnerungen S. 204-214; S. 212. Bei dem ,,auslédndischen
Verleger* handelte es sich moglicherweise um den Ziiricher Hans Georg Nigeli, mit dem
Schubert 1826 beziiglich der Lieferung einer Klaviersonate in Briefkontakt stand (Deutsch,
Dokumente S. 365).

181 Die ersten beiden Impromptus dieser Serie sind bereits zu Lebzeiten Schuberts, 1827,
erschienen. Ob dieser von der geplanten Transposition der dritten Nummer damals wusste
(eine entsprechende -Anweisung wurde vom Verleger im Autograph notiert) und dieser
vielleicht sogar zustimmte, ist nicht bekannt.

182 Josef von Spaun, Aufzeichnungen iiber meinen Verkehr mit Franz Schubert (1858), in:
Deutsch, Erinnerungen S. 147-164; S. 163f.
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Ablehnung des Verlags transponierte er in seinen letzten Lebensjahren nicht nur
die drei Sdtze der Des-Dur Sonate in eine ,leichter fassliche® Tonart, namlich
nach Es-Dur, sondern ,,vervollstindigte” die Sonate auch zur Viersitzigkeit, die
bei den Klaviersonaten aus der zweiten Schaffensphase vorherrschte.!®3 Hinzu
kam, dass er die Tonartenverhéltnisse zwischen den Sétzen glittete, indem er den
zweiten Satz, der urspriinglich in cis-moll notiert war und eigentlich des-moll
meinte, in die Mollparallele der Dominante versetzte. Die Tonartenfolge ver-
schob sich von ,Des-cis (=des)-Des* zu ,Es-g-[Es-] Es“. Diese Eingriffe, die
eine zweite Fassung der Des-Dur Sonate erzeugten, entsprachen der géngigen
Norm, die zwischen den Tonarten der Sonatensitze so einfache Verhiltnisse wie
Dominante, Subdominante und parallele Molitonarten forderte.!8* Auffallend ist,
dass gerade die frilhen Klaviersonaten sich kaum an diese Vorgaben hielten,
hingegen die spiten, die alle von Schubert in Druck gegeben wurden, ausnahms-
los.!8>

Werfen wir nun wieder einen Blick auf die Reliquiensonate. Wir haben oben
bereits mehrfach festgestellt, dass diese Komposition vor allem in der harmoni-
schen Konzeption ein extravagantes Werk ist. Das betrifft sowohl die Verhaltnis-
se der Tonarten innerhalb eines Sonatensatzes, als auch die Tonarten der Sétze
zueinander. Insbesondere die ungewohnliche Tonartenfolge ,,C-c-As/gis (=as)-
C* des Zyklus mit der Unterterz als ,,Gegentonart® und der zweifachen Dur/Moll-
Verwandtschaft waren vermutlich ein entscheidendes Hindernis fiir die mégliche
Drucklegung des Werkes. Freilich hitte Schubert wie bei der Sonate in Des D
568 theoretisch auch diese Komposition harmonisch ,.einrichten* konnen, zumal
sich die Tonartenverhiltnisse der beiden Sonaten in der enharmonischen Umdeu-
tung und dem Wechsel des Tongeschlechts sogar dhnlich sind. In der Reliquien-
sonate kann dieses Tonartenverhiltnis jedoch nicht willktirlich verdndert werden,
ist es doch ein wesentlicher Bestandteil der Gesamtkonzeption, ,.ein Gefiige von
miteinander in Beziehung zu bringenden Gro8- und Kleinterzen®, das sich im
Kleinen wie im GroBen widerspiegelt und sich bausteinartig in den harmonischen
Gesamtkomplex einfiigt.1¥ (Und gerade diese Qualititen machen ja auch die
Reliquiensonate zu einem hochinteressanten Werk.) Schubert zog es offenbar
vor, sich einer neuen Klavierkomposition zuzuwenden, die den Anforderungen
des Musikmarktes besser Geniige leisten konnte und lieB die Sorate in C D 840
lieber unangetastet — wenn auch in unseren Augen unfertig — fiir sich bestehen.

183 Zur Datierung der Umarbeitung sieche Michael C, Tusa, When did Schubert revise his opus
1227, in: The Music Review 14 (1984), S. 208-219 sowie John Reed, Schubert’s E flat
Piano Sonata: A new date, in: The Musical Times 128 (1987), S. 433-487.

184 siehe dazu William S. Newman, The Sonata in the Classic Era, New York-London 1963/
1983/3, S. 137f.

185 Die Tonartenfolgen lauten: a-C-a-a (D 845), D-A-D-D (D 850), G-D-h-G (D 894) und A-D-
A (D 664).

186 Siehe dazu Hinrichsen, Zur Bedeutung S. 10ff.



KAPITEL VI
FRAGMENTREZEPTION

1. FRAGMENTVERSTANDNIS
Franz Schubert

Schuberts Verstindnis und Wertschétzung seiner eigenen unvollendeten Werke
zu eruieren, ist ein schwieriges Unterfangen. Die wenigen Dokumente von eige-
ner Hand sagen beziiglich dieses sehr privaten Bereichs nichts aus, und auch die
Freunde und Zeitgenossen erinnern sich weder an allgemeine noch an spezifische
AuBerungen oder Gepflogenheiten Schuberts zu diesem Thema. Um sein Frag-
mentverstindnis anndhernd zu erhellen, bleibt nur der Versuch zu ergriinden, was
Schubert mit jenen Manuskripten gemacht hat, die unfertige Kompositionen
iiberliefern. Doch auch hier ist, wie wir sehen werden, die Faktenlage mit Vor-
sicht zu interpretieren.

Bevor wir uns speziell mit den Fragmentmanuskripten beschaftigen, sollten
wir Uberlegen, wie Schubert insgesamt mit Manuskripten umgegangen ist. Die
folgende Anekdote, tiberliefert von Auguste von Littrow-Bischoff, beruft sich
auf den Schubert-Sdnger Vogl, nach dem Schubert ,.ein Papier, auf das er eben
ein neues Lied geschrieben hatte, ohne weiteres benutzte, um ein Stiick Kése da-
rein zu wickeln.*“! Auch wenn wir insbesondere Vogl als unzuverlidssigen Zeugen
kennen — auf ihn geht auch die Anekdote zuriick, dass Schubert bereits nach we-
nigen Tagen der Niederschrift sein eigenes Lied nicht wiedererkannt haben
soll?—, so ist in diesen tiberzogenen Darstellungen vermutlich doch ein wahrer
Kern enthalten.

Auch anderen Dokumenten zufolge ist Schubert mit den eigenen Manuskrip-
ten nachldssig umgegangen. Anselm Hiittenbrenner, Studienfreund und selbst
Komponist, berichtet etwa:

.Schubert war auf seine zahlreichen Manuskripte wenig achtsam. Kamen gute Freunde zu
ihm, denen er neue Lieder vortrug, die ihnen gefielen, so nahmen sie die Lieder mit sich und
versprachen, selbe bald wiederzubringen, was aber selten geschah. — Oft wuBte Schubert
nicht, wer dieses oder jenes Lied fortgetragen hatte.*3

1 Auguste von Littrow-Bischoff: Aus dem personlichen Verkehre mit Franz Grillparzer,
abgedruckt in: Deutsch, Erinnerungen S. 340.

2 S. dazu den indirekten Bericht von Vogl in: Deutsch, Erinnerungen S. 249 und den
Kommentar von Walther Diirr in: Kompositionsverfahren und Kompositionsprozesse, Schu-
bert Handbuch S. 78f.

3 Bruchstiicke aus dem Leben des Liederkomponisten Franz Schubert. Mitgeteilt von seinem
Jugendfreund und Mitschiiler Anselm Hiittenbrenner, Wien 1854, abgedruckt in: Deutsch,
Erinnerungen S. 204-214; S. 210.



308 Kapitel VI: Fragmentrezeption

Erst als sich zu Beginn der Zwanzigerjahre die Moglichkeit der Drucklegung
eroffnete und Schubert dafiir auch auf bereits Bestehendes zuriickgreifen wollte,
bemiihte er sich um die Riickholung von Manuskripten. Von Josef Gro8 fordert er
fiir die Edition von Opus 9, den 36 Originaltidnzen fiir Klavier, eine Sammlung
von Deutschen ein,* und ein jiingst publizierter Brief an Spaun vom Mirz 1822
deutet ein umfassenderes Projekt an:

..Letzterer [= Schober] 148t dir sehr ernstlich sagen, daB, wenn du irgend ein oder mehrere
Manuscr v sie uns sogleich zu schicken, da
wir eine n en wollen.*s

Die treibende Kraft fiir eine solche ,,ordentliche Sammlung* war vermutlich

Joseph Hiittenbrenner, der in j J bt nur u Gesch -
ren Schuberts kiimmerte, ermn in den ichtlic -
schen Manuskriptbestand brachte. In einer Schublade hatte er iiber hundert
rg , und ert so S er im selben Haus mit diesem
te, ,-nac nden “ ben haben.® Ob sich darunter

auch Manuskripte mit abgebrochenen Werken befunden haben, und wie lange
diese Sammeltitigkeit andauerte, wissen wir nicht.
Generell waren Kompositionsfragmente nicht der Gefahr ausgesetzt, von
davo agen zu we Teile
rersc n, waren fer S als Au
als Geschenk fiir Schuberts Zeitgenossen sicherlich von viel groBerem Wert.
Fine Ausnahme bildet die ,,Unvollendete®, die sehr wahrscheinlich als Gegenga-
be fiir die glied eim Steirisc kve den ech-
selte, und st du durch das s aus  hrte den
Anschein der Vollstindigkeit erweckt.” Fragmente, insbesondere eigenstindig
notierte, blieben also vermutlich im Besitz des Komponisten und waren eher von
der Gefahr der Vernichtung als der Zerstreuung bedroht.
Gibt es bei den Entwiirfen Evidenzen dafiir, dass Schubert die meisten davon

ch ver  tet e mge-
ke um im 0 men-
te erhalten?

neu abgedruckt in: Ernst Hilmar, Der neue Schubert-Brief, in: Schubert durch die Brille 23
(1 ), S.

6 A mH brenner, op cit. (Deutsch, Erinnerungen S. 210).

7  Zur Uberliefer e he das einschl ,dort S. 231.

8  Walther Diirr, v und Komposi , in: Schubert Handbuch
S.79.
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Etwa die Hilfte dieser Fragmente ist in Manuskripten aufgezeichnet, auf
denen Schubert auch andere, meist vollstdndige Werke notiert hat, die gleichsam
als Triger der Uberlieferung dienten. Die andere Hilfte ist auf eigenstindigen
Manuskripten notiert und fiir die Frage nach den Griinden fiir ihr ,,Uberleben*
von besonderem Interesse. Unter diesen Fragmenten befinden sich sowohl Ein-
zelblatter mit Liedern (D 249, 682, 725), Klaviertinzen (D 980E) oder dem
Beginn einer Klaviersonate (D 769A), als auch auch umfangreiche Konvolute mit
Bihnenwerken, wie etwa die Manuskripte zu Adrast D 137 (94 Blitter), Die
Biirgschaft D 435 (100 Blitter) oder Sakuntala D 701 (187 Blitter). Die 82
Blatter des sehr frith entstandenen Singspiels Der Spiegelritter D 11 wurden
ebenso aufbewahrt wie eine nicht geringe Anzahl von Studien und Studienfrag-
menten.

Nun kann aus der Tatsache, dass Schubert die vorliegenden Fragmente nicht
vernichtete und diese damit der Nachwelt zugédnglich wurden, nicht a priori
geschlossen werden, dass er allen diesen unvollstdndigen Werken einen besonde-
ren Wert beimaf oder vorhatte, spater einmal daran weiterzuarbeiten. Gewiss hat
Schubert damit auch nicht nach auflen hin sein umfassendes Schaffen dokumen-
tieren wollen, hat er doch — wie oben ausgefiihrt — auch seine vollstéindigen
Kompositionen sehr nachlédssig behandelt. Im Gegensatz zu Mozart oder Haydn
war er weit davon entfernt, so etwas wie ein eigenes Werkverzeichnis anzulegen.
Die Griinde fiir das Aufbewahren der Fragmente waren vermutlich personlich,
vielfaltig, manchmal wohl auch nichtig.

Die fragmentarischen Klaviersonaten, die aufgrund ihrer besonderen Anlage
innerhalb der Kompositionsfragmente eine Sondergruppe bilden, stehen in der
fiktiven Pyramide der Wertigkeiten an der Spitze. Schubert hat sie als vollwerti-
ge, fiir ihn in gewisser Weise vollendete Kompositionen gesehen und sie damit in
die unmittelbare Nihe der tatsichlich fertiggestellten Klavierkompositionen ge-
riickt.® Andere Fragmente, vor allem jene der letzten Jahre, mégen im Hinblick
auf eine spitere Fertigstellung aufbewahrt worden sein. So berichtet Franz Lach-
ner von seinem Besuch am Sterbebett Schuberts, dass dieser die Absicht hatte,
nach seiner Genesung die Oper Der Graf von Gleichen D 918 fertigzustellen.1?
Auch von der As-Dur Messe D 678 wissen wir, dass er diese eine ldngere
Zeitspanne hindurch unfertig bei sich liegen hatte.!!

Der grofite Teil des iiberlieferten (Euvres ist jedoch vermutlich nicht bewusst
aufbewahrt, sondern einfach nicht weggeworfen worden. Man kann sich leicht
vorstellen, dass Schubert bei dem Abbruch eines Werkes das Manuskript schnell
zur Seite gelegt und mit anderem neu begonnen hat. Dabei ist dieses in einen

9 Siehe dazu den Abschnitt ,,Der Ort des Abbruchs, S. 203; auBerdem den Abschnitt ,,Wann
ist ein Werk fertig?“, S. 57.

10 Franz Lachner, Erinnerungen an Schubert und Beethoven, in: Die Presse, 1. November
1881, abgedruckt in: Deutsch, Erinnerungen S. 331-334; S. 334, ebenso Deutsch, Erinne-
rungen S. 224. Siehe dazu aber auch den Abschnitt ,,Sterbefragmente®, S. 125.

11 s. dazu Thomas Arthur Denny, The Years of Schubert’s A-Flat-Major Mass, First Version:
Chronological and Biographical Issues, 1819-1822, in: Acta Musicologica 63 (1991), S.
73-97.
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Stapel von anderen Manuskripten gelangt und dort liegengeblieben. Eine solche
Vorgangsweise betrifft insbesondere die Studienfragmente, die vermutlich im
Elternhaus unbeachtet verwahrt waren und erst bei der Sichtung des Nachlasses
wieder ans Tageslicht kamen.

Freunde und Zeitgenossen

Wie oben bereits angesprochen, haben sich Freunde und Zeitgenossen Schuberts
kaum fiir unvollendete Werke interessiert, sondern sich vielmehr um vollstidndig
ausgefithrte Kompositionen bemiiht, die damals noch in reicher Fiille zugéinglich
waren. Nur drei Personen aus dem grofien Freundeskreis kénnen als Zeugen fiir
den Umgang mit Fragmenten genannt werden: Albert Stadler, Josef Hiittenbren-
ner und Josef Wilhelm Witteczek.

Albert Stadler, dessen Kontakte mit Schubert bereits auf die gemeinsame
Studienzeit im Stadtkonvikt zuriickgehen, gehorte in den Oberdsterreichisch-
Linzer Freundeskreis. Stadler hat Schubert nicht nur eine Anzahl seiner Texte zur
Vertonung geliefert, sondern war selbst auch Musiker. Als guter Klavierspieler
ist er als Vierhdndigpartner bei der Auffithrung Schubertscher Klaviermusik
dokumentiert!? und vermutlich im Zusammenhang mit solchen Gelegenheiten in
den Besitz einer Stimmenabschrift der Fantasie in c fiir Klavier zu 4 Handen
D 48 gelangt. Die Abschrift ist entgegen der Originalpartitur unvollstandig, und
Stadler — offensichtlich in Unkenntnis des Autographs — gibt in seinem Bericht an
Ferdinand Luib eine aufschlussreiche Interpretation von Schuberts vermeintli-
chem Abbrechen:

..Seine, meines Wissens, erste vierhdndige Sonate besitze ich unvollendet, und [sie] diirfte
wenig bekannt, vielleicht ein Bruchstiick geblieben sein. [...] zum Finale hatte er durchaus
keine Lust mehr, und mochte wohl vielleicht bemerkt haben, daB es ihn bei dieser Anlage
und eben nicht ganz schulgerechten Tonfolge, unbeschadet der vielen rhapsodischen Schon-
heiten — sozusagen doch etwas verrissen hat.“3

Trotz dieser kritischen Beurteilung hat Stadler 1870 seine Originalmanuskripte
dem Wiener Verleger Gotthard verkauft, im Vertrag als ,,Fragment einer Clavier-
Sonate zu 4 Hinden“ bezeichnet.!* Die Fantasie erscheint 1871 als ,,GroBe
So (unvol ‘ ruck. Sie ve el ts der
Ta e, dass h Schlussfuge ist ande-
ren diirfte der Erfolg der Sinfonie in h D 759, die Mitte der 60er-Jahre an die
breite Offentlichkeit gelangt ist, dazu beigetragen haben, dass ein verstirktes
Interesse an unvollendeten Werken Schuberts bestand — der Zusatz im Titel war
gewiss kein Zufall.

12 S. Deutsch, Dokumente S. 382 und indirekt auch S. 303.

13 Albert Stadler an Ferdinand Luib, begonnen Salzburg, 17. Janner 1858, abgedruckt in:
Deutsch, Erinnerungen S. 168-182; S. 171.

14 A. Weinmann, J.P. Gotthard als Originalverleger Franz Schuberts, Wien 1979 (Wiener
Archivstudien 2), S. 30.
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Die Rolle von Josef Hiittenbrenner bei der Uberlieferung von Autographen
Schuberts ist undurchsichtig. Von den Kompositionsfragmenten sind mindestens
zwel in seinen Besitz gelangt, wobei die speziellen Umsténde bei der ,,Unvollen-
deten” im einschldgigen Kapitel detailliert dargestellt sind. Ein zweites Kompo-
sitionsfragment erwihnt Hiittenbrenner im Zusammenhang mit einer Kritik an
Schuberts Fugenkompositionen und bestitigt dabei, dass er im Besitz einer
-angefangenen“ Fuge aus dem Jahr 1813 sei.! Otto Erich Deutsch vermutet in
seinem Kommentar zu diesem Dokument, dass es sich dabei um die Fuge in d D
13 gehandelt habe. Diese Komposition ist allerdings nicht nur angefangen, son-
dern auch zu Ende gefiihrt und triigt iberdies keine Datierung. Die Fuge in e fiir
Klavier D 71B, die nach zwanzig Takten abbricht und mit Juli 1813 datiert ist,
scheint dafiir ein weit besserer Kandidat zu sein. Das Einzelblatt, auf dem
Schubert vier Jahre spiter das Klavierlied Iphigenia D 573 eingetragen hat, ist
nach Jahren im Privatbesitz iiber die Sammlung Wertitsch in den Besitz der
Osterreichischen Nationalbibliothek gelangt.!6

Unklar ist, ob Hiittenbrenner jemals im Besitz der Partitur (oder Teilen da-
von) von Der Spiegelritter D 11 war. Ferdinand Schubert gibt in der an Diabelli
gerichteten Liste der nachgelassenen Werke Franz Schuberts an: ,,Eine 10te Oper
(Der Spiegelritter) soll in den Hinden des Hu. Hiittenbrenner sein.“!? Ein Bruch-
stiick dieser Oper, das ab Nr. 3 den gesamten Notentext enthilt, wird jedoch nach
Ferdinands Tod bei seiner Familie aufgefunden,!8 eine Reinschrift der Ouvertiire
ist extra iiberliefert.

Ebenso undurchsichtig ist Hiittenbrenners Verhalten in Bezug auf die beiden
Uberlieferungsfragmente Claudine von Villa Bella D 239 und die zweite Fassung
von Des Teufels Lustschloss D 84. Beide Singspiel-Partituren waren vollstdndig,
als sie in seinen Besitz kamen. Nach dem Bericht von Kreifile sind sowohl die
letzten beiden Akte von D 239, eine Kopie der gesamten Komposition, als auch
der mittlere Akt von D 84 in Abwesenheit von Hiittenbrenner 1848 ,,von seinen
Hausgenossen eingeheizt worden.“!® Es ist schwer vorstellbar, dass zum einen
Hiittenbrenner wertvolle autographe Partituren nicht unter besonderem Verschluss
verwahrt hatte, zum anderen die sogenannten ,,Hausgenossen* — bei noch so
groBer Ignoranz — Notenmaterial von solchem Umfang einfach in den Ofen
beforderten. Was tatsdchlich zum Verlust der Manuskripte gefiihrt hat, werden
wir wohl nie erfahren.

Ein enthusiastischer Schubert-Verehrer von ganz anderer Art war Josef Wittec-
zek. Auch er kannte Schubert bereits aus seinen friihen Jahren, ist Widmungstri-

15 Josef Hiittenbrenner an einen Unbekannten, Wien, am 7. und 12. Mirz 1868, abgedruckt in:
Deutsch, Erinnerungen S. 220f; S. 221.

16 Dort triigt es die Signatur Mus. Hs. 41.420. Vgl. dazu auch: Beitrdge zur musikalischen
Quellenkunde. Katalog der Sammlung Hans P. Wertitsch in der Musiksammlung der
Osterreichischen Nationalbibliothek, hg. von G. Brosche, Tutzing 1989 (Publikationen des
Instituts fiir Osterreichische Musikdokumentation 15), S. 375-379.

17 Deutsch, Erinnerungen S. 481.

18 S. Kreifile, Schubert S. 75f.

19 Kreifle, Schubert S. 71 und S. 42.



312 Kapitel VI: Fragmentrezeption

ger der drei Lieder Opus 80, scheint aber nie zum engsten Freundeskreis gehort
zu haben. Als langjihriger Veranstalter von Schubertiaden hatte er nach dem Tod
des Meisters Schubertiana aller Art zusammengetragen, die heute als ,,Sammlung
Witteczek-Spaun® im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde verwahrt sind.
Die mehr als 80 Binde umfassende Sammlung von Abschriften gedruckter, aber
auch ungedruckter Kompositionen Schuberts bildet dabei einen besonderen Schatz.
Erstaunlich und fiir die Wertschitzung unvollendeter Werke von Bedeutung ist
die Tatsache, dass Witteczek auch offensichtlich abgebrochene Kompositionen
in seine Sammlung aufnahm: die Klavierlieder An den Mond D 311, Lied eines
Kindes D 596, Mahomets Gesang D 721, sowie die in den Ecksitzen unvollstin-
dig ausgefiihrte Klaviersonate in f D 625. D 596 ist sogar das Eroffnungsstiick
eines Bandes.0

Tabelle 6.1.: Kompositionsfragmente in der Sammlung Witteczek-Spaun (Wgm)

Band Inhalt Fragment Anmerkung

30 Klavierlieder und Ensemblemusik Mahomets Gesang D 721

38 Klavierlieder Lied eines Kindes D 596 Nr. 1 des Sammelbandes
An den Mond D 311
56 Sonaten fiir Klavier zu 2 Hianden Sonate in f D 625 Inhaltsverzeichnis:

.Fragment®, mit Korrek-
turen von Ferdinand

Schubert
Rondo in E D 506 Inhaltsverzeichnis:
»Sonate [...] Fragment®
60a Klaviersonate und Klaviersticke = Adagio in Des D 505 Inhaltsverzeichnis:

.Fragment* zu 2 Hinden

Zwei weitere, vollstindige Kompositionen sind im Inhaltsverzeichnis der
jeweiligen Binde als ,,Fragment™ angefiihrt: das Adagio in Des D 505 und das
Rondo in E D 506, die von Diabelli in bearbeiteter Form posthum als Opus 145
gedruckt wurden. Diese Bezeichnung und die zusitzliche Anmerkung ,.Sonate®
bei D 506 haben wiederholt Anlass zur Vermutung gegeben, dass beide Klavier-
stiicke urspriinglich Sdtze von vollstindigen Klaviersonaten bildeten. In drei
Fillen, bei D 596, 625 und 505, ist die Abschrift in dieser Sammlung heute die
einzige Quelle fiir die originale Komposition.

20 Vgl. dazu Waither Diirr, Franz Schuberts Werke in Abschriften: Liederalben und Sammlun-
gen, Kassel etc. 1975 (NGA VIII/8), ,.Die Sammlung Witteczek-Spaun* S. 69ff.
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2. UBERLIEFERUNGSGESCHICHTE
Fragmente im Nachlass: Ferdinand Schubert — Schneider — Dumba

Als Franz Schubert im November 1828 starb, waren seine Autographe im We-
sentlichen an drei Orten gelagert: im Elternhaus, in das er zeitlebens immer
wieder zurtickkehrte; in der Wohnung seines Freundes Franz Schober, bei dem er
zuletzt wohnte; und in der Wohnung seines Bruders Ferdinand Schubert, bei dem
er die letzten Wochen vor seinem Tod verbrachte. Einzelne Werke waren iiber
den Freundeskreis zerstreut, andere in den Hénden von Verlegern. Ferdinand, der
als dltester Bruder zum Nachlassverwalter bestimmt wurde, trug alle ihm zugéing-
lichen und rechtmé&Big zustehenden Manuskripte zusammen und verwahrte voll-
stindige wie auch unvollstindige Kompositionen angeblich in einem eigenen,
schwarz polierten Kasten.?!

Ferdinand sah in den folgenden Jahren seine Aufgabe darin, den grofien
Bestand an unpublizierten Werken der Offentlichkeit zuginglich zu machen
(wodurch er auch finanziell profitierte). Bereits zwei Monate nach Schuberts Tod
begann er mit dem Verkauf einzelner Autographe an den Verleger Tobias Haslin-
ger, der die als ,,Schwanengesang® edierten Lieder D 957 sowie die drei letzten
groBen Klaviersonaten D 958-960 erwarb.?? Ein wirklich groBer Handel, der
beinahe einer Teilung der bei Ferdinand aufbewahrten Manuskripte gleichge-
kommen sein mag, erfolgte ein Jahr spéter. Ende 1829 verkaufte Ferdinand nicht
nur alle fiir den Druck tauglichen Lieder, sondern auch Kammermusik, Klavier-
musik, Orchesterouvertiiren sowie kirchenmusikalische Werke an den Verleger
Anton Diabelli, der vor allem die Edition der Lieder als ,,nachgelassene Dichtun-
gen* forcierte. Fragmente waren fiir Diabelli grundsétzlich nicht von Interesse
und gingen nur dann in seinen Besitz iiber, wenn sie gemeinsam mit vollendeten
Kompositionen iiberliefert waren.”> Aus der ,Erkidrung der Erben Schuberts
iiber Diabellis Verlagsrechte* geht hervor, dass Diabelli aber auch den ersten Akt
von Lazarus D 689 tibernommen hatte, der — als ,,Osterkantate bezeichnet —
eigenstidndigen Werkcharakter annahm.?* Alle anderen Fragmente blieben zu-
ndchst in der Hand des Bruders.

Die abgeschlossenen grodimensionierten Werke waren in Wien schwer in
den Handel zu bringen, und auch ausléndische Verleger interessierten sich eher
fiir Lieder, Kammermusik und Klaviermusik als fiir Messen, Sinfonien oder gar
Biihnenwerke. Da die Lieder aber bereits alle vergeben waren, versuchte Ferdi-
nand nach Anfrage von Karl Friedrich Whistling, Leipzig, erstmals bewusst ein
Fragment zu verdufiern. Auf einen Brief von Anfang 1842 antwortete er:

.JIhrer werten Anfrage vom 22. d. M. zufolge beeile ich mich, Ihnen ergebenst anzuzeigen,
dass ich zwar iiber die Klavier- und Lieder-Kompositionen meines Bruders Franz nicht

21 Deutsch, Erinnerungen S. 441 und Diirr, NGA VIII/8 S. 111ff.

22 Deutsch, Erinnerungen S. 4441.

23 Z.B.die Lieder Der Morgenstern D 172, Mahomers Gesang D 721 oder der Liedentwurf in
a ohne Text D 555.

24  Deutsch, Erinnerungen S. 445ff.
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mehr zu disponieren habe, weil ich dieselben sdmtlich der Kunsthandlung des Herrn
Diabelli allhier iiberlieB; dafiir aber noch im Besitze der Sinfonien, Messen, Opern sowie
einiger Fragmente von Klavier-Sonaten u. dgl. bin.“?5

AuBer der Fiinften Sinfonie bot Ferdinand Whistling die Sonate in e D 566 an,
.welche eine sehr wertvolle Komposition wire, wiirde nicht das letzte Stiick
mangeln.“?6 Whistling kaufte beide Manuskripte, eine Drucklegung kam aller-
dings nicht zu

Etwa zur Zeit muss Ferdinand auch in Kontakt mit einem anderen
t Kle
Schu
€ mit
teilweise fragmentarisch waren: die unvollstindig notierte Sonate in E D 459,
den atz ED t 4 1+ D 349),
Zwe Ine seeb e e Teil einer K1

sonate bildeten. Zusammengestellt als ,.Fiinf Klavierstiicke” ging dieses Konglo-
merat 1843 in Druck.?’
Noch einmal sollte Ferdinand Schubert Gelegenheit haben, ein Fragment
Zu Im 1844 kauft a
s in Fre ix Mendels ,

Im Wesentlichen waren Fragmente aber keine Handelsware, sondern eigne-
ten sich bestenfalls als personliche Geschenke. Was und wieviel Ferdinand im
Laufe seines Lebens an Freunde und Bekannte weitergab, bleibt eine offene
si
It
is

Sinfonie D 944 das Fragment der Sinfonie in E D 729 tbermittelt, welches er

25 Deutsch, S.

26 Deutsch, S. . Ferdinand beschreibt die Sonate zunichst als viersitzig,
fiihrt aber dann nur drei Sitze an.

27 Vgl rea mayr-Bran e’ e  ckte’ unvol inE
und Kla tiicke von S t, Archiv fiir chaf

(2000), S. 130-150.

28 Deutsch, Erinnerungen S. 442 und S. 477.

29 Brown, Maurice J.E.: Schubert. A Critical Biography, London 1958; dt. Ubersetzung von
G. Sievers, Wiesbaden 1969, S. 313f.

30 s. dazu Hans-Joachim Hinrichsen, Zum Manuskript, in: Franz Schubert. ,,Reliquie” Sonate
in C fiir Klavier D 840. Faksimile-Ausgabe nach den Autographen, hg. von dems., Tutzing
1992 (Verdffentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 9), S. 21ff.
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besonders schitzte.?! Fragmentarische Kompositionen diirfte Ferdinand Schubert
aber auch innerhalb der Familie weitergegeben haben. So war sein Sohn Karl laut
seinem eigenhdndigen Verzeichnis unter anderem im Besitz von mehreren un-
vollsténdigen Kompositionen, darunter die beiden Vertonungen von ,,Die Schlacht*
(D 387 und 249) sowie der Particellentwurf zur ,,Unvollendeten* D 759.32

Der immer noch umfangreiche Nachlass Schuberts und insbesondere die
Fragmente waren durch den Tod von Ferdinand im Jahr 1859 in Gefahr, in alle
Winde zerstreut zu werden. Eine finanziell schwierige Situation muss die Witwe
Ferdinands veranlasst haben, einen ganzen ,.Notenpack” von Autographen an den
Beethoven-Biographen Alexander Thayer zu verduBern.’® Andere Manuskripte
sind in das Konkursverfahren iiber den Nachlass hineingezogen und um ein
geringes Entgelt 6ffentlich zum Verkauf angeboten worden. Dem Engagement
von Johann Ritter von Herbeck, Nikolaus Dumba (von denen im Folgenden noch
die Rede sein wird) und dem Schubert-Biographen Heinrich Kreifle von Hell-
born ist es zu verdanken, dass der Grofteil der Autographe der Witwe zuriicker-
stattet werden konnte, und ein kleinerer Teil in die sichere Verwahrung des
Archivs der Musikfreunde gelangte. Dennoch hat der Bestand der Manuskripte
und insbesondere der Fragmente unter diesen Manipulationen gelitten. So ist
etwa der Grofteil des zweiten Aktes von Lazarus an Thayer gelangt, ein daran
anschlieBendes Faszikel fand sich bei der Witwe Ferdinands.3* Bei ihr ist auch,
wie bereits oben erwéhnt, unerwartet ein Bruchstiick des Spiegelritters aufge-
taucht, das Ferdinand noch 1848 in den Hinden von Hiittenbrenner vermutete
und von dem vor allem die ersten Nummern fehlten.3

Was vom Nachlass noch iibrig war und an die Familie wieder zuriickgefiihrt
wurde, Uibernahm schlielich ein Neffe von Franz Schubert in Verwahrung. Dr.
Eduard Schneider, Amateurmusiker und Jurist, diirfte entgegen anfinglichen
Bedenken, die in der Wiener Presse gedufiert wurden, die Autographe doch
halbwegs verantwortungsbewusst zusammengehalten haben. Aus jener Zeit, in
der er im Besitz des Nachlasses war, ist nichts Konkretes von einem Abgang aus
dem Fragmentbestand bekannt. Von Max Friedlaender wissen wir nur, dass
Schneider ihm einige ,,Manuskripte [...] abzutreten die Giite hatte*, worunter sich
drei Ubungsblitter befanden.’” In den 60er-Jahren des 19. Jahrhunderts kommen
sogar einige Kompositionsfragmente wieder an die Offentlichkeit: 1865 wird die
.Unvollendete® D 759 bei Anselm Hiittenbrenner entdeckt, 1868 identifiziert

31 Deutsch, Erinnerungen S. 478. Vgl. dazu auch das der Einleitung vorangestellte Zitat.

32  Franz Krautwurst, Die Autographen Franz Schuberts im Besitz seines Neffen Karl Schu-
bert. Ein Beitrag zur Geschichte des Schubert-Nachlasses, in: Neues musikwissenschaftli-
ches Jahrbuch 6 (1997), S. 163-175.

33 Kreifle. Schubert S. 179.

34 Kreifile. Schubert S. 178f.

35 Ferdinand Schubert an Anton Diabelli & Co. Wien, am 29. Februar 1848, abgedruckt in:
Deutsch, Erinnerungen S. 481; Kreifile. Schubert S. 75ft.

36 S. Deutsch, Erinnerungen S. 499f.

37 Max Friedlaender, Beitrdge zur Biographie Franz Schuberts, Berlin 1887, S. 22. Friedlaen-
der beschreibt hier die Niederschrift von D 25, das sich heute in der Musiksammlung der
Wiener Stadt- und Landesbibliothek befindet.
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Johann Herbeck die Autographe der Biihnenwerke Der Graf von Gleichen D 918,
Riidiger D 791 und Adrast D 137, und Johannes Brahms kommt in den Besitz des
Streichquartetts in ¢ D 703 und des Requiems in ¢ D 453.

In wirklich sicherer Verwahrung war der verbleibende Autographenschatz
aber erst, als Anfang der Achtzigerjahre der gesamte Nachlass von dem bereits
erwihnten Nikolaus Dumba aufgekauft wurde. Dumba war als Politiker, Industri-
eller und Kunstmézen eine zentrale und hochgeschitzte Personlichkeit im Wie-
ner Gesellschaftsleben und nahm sich in besonderer Weise um das musikalische
Erbe Schuberts an.>® Durch seine einflussreiche Position und durch zahlreiche
pe g es ihm sogar, den Nac durch Kauf von
M v tz und von Wiener Ve m zu itern. Das
eindrucksvolle ,,Verzeichnis der im Besitze von Nicolaus Dumba befindlichen
Handschriften von Franz Schubert” listet eine Fiille von Fragmenten auf, die
entweder unter der jeweiligen Werkgattung oder im letzten Kapitel, ,,Skizzen,
Entwiirfe, u. dgl.“, verzeichnet sind.3® Mit dem Tod von Dumba im Jahr 1900
wurde eine der umfangreichsten Privatsammlungen von Schubert-Autographen
testamentarisch zwei Wiener Institutionen tiberlassen: Die Sinfonien — und damit
auch die Autographe zur h-moll Sinfonie D 759, nicht aber die sinfonischen
Entwiirfe — gingen an die Gesellschaft der Musikfreunde, der Rest an die Wiener
Stadtbibliothek, die damit die wichtigste und umfangreichste Schubert-Samm-
lung verwahrt. Heute ist in dieser Bibliothek mehr als die Hilfte aller erhaltenen
Kompositionsfragmente vereint.

Das Manuskriptkonvolut im Wiener Mdnnergesang-Verein

Als Christa Landon im Jahr 1969/70 im Zusammenhang mit der Neuen Schubert-

Aus emt iener Arch nach nten -
len hte ihr ein fii hung wic r
Fund: Im Archiv des Wiener Minnergesang-Vereins entdeckte sie ein Manu-
tk n 68 auto t ichnun u27 osi-
n von den annt w Das olut

besteht aus Studien, Entwiirfen und einer nicht geringen Anzahl von ausgeschie-
denen Blittern aus Manuskripten von ausgefertigten Kompositionen, meist ohne
jede Bezeichnung. In den Augen von Schubert muss es sich um so etwas wie

38 a Ko y, D ie ihr eu Os Wien
(Dis tion er 9, el nd ik“ (S.
50-80).

39 Wst Handschriftensammiung, Signatur 51680 J a.
40 Landon, Neue Funde.
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samt tiber die gesamte Schaffenszeit, und endet mit einer der letzten Aufzeich-
nungen vor seinem Tod. Versucht man, den Bestand mit Hilfe der in dieser Arbeit
entwickelten Fragmentkategorien zu klassifizieren, so entsteht ein buntes Bild
von Uberlieferungsfragmenten (D 25C, D 24E, D 988A, D Anh. II,1), einem
Manuskriptfragment (D 18), Entwurfsfragmenten (D 12, D 740, D 757, D 958, D
866) und Reinschriftfragmenten (D 1B, 1C) aus allen Gattungen, sowie von zwei
Studienfragmenten (D 2D, D 2F).

Tabelle 6.2: Kompositionsfragmente im Manuskriptkonvolut des Wiener M#nnergesang-Ver-
eins

Ms. A (c. 1810 - spitestens 1812)
Gesang in c fiir Bassstimme und Klavier D 1A (textlos , abgebrochen)
Lebenstraum D 39 (T. 221f, textlos, abgebrochen)

Ms. K (1812-1813?)
Komposition (Terzett?) in D, unter D 24C (textlos, Bruchstiick)

Ms. QO (nicht vor 1818)
Zweli Ténze fiir Klavier (?7) D 980E (einzeilige Melodieaufzeichnungen, abgebrochen)

Ms. Q (nach 1819)
Entwiirfe fiir ein Orchesterstiick in A D 966B (3 Ausschnitte)

Ms T (1822)
Sinfonie Nr. 7 in h D 759 (letzte Seite der Partitur, abgebrochen)

Es ist aufféllig, dass sich rein duBerlich die Kompositionsfagmente kaum von
den Beispielen der anderen genannten Fragmentkategorien und auch nicht von
den ausgeschiedenen Blittern aus Manuskripten ausgefertigter Niederschriften
unterscheiden. Ihre Anzahl ist mit sieben relativ klein (siehe Tabelle 6.2.), wobei
die Niederschriften fast ausschlieBlich entwurfsartig, die Uberlieferung vielfach
bruchstiickhaft ist: Ein Gesang in ¢ fiir Bassstimme und Klavier D 1 A blieb ohne
Text und bricht nach 231 Takten mit Seitenende unvermittelt ab; von einer
Komposition in D, unter D 24C,*! in Bleistift notiert und vermutlich Schluss eines
noch untextierten Terzetts, haben sich nur die letzten acht Takte erhalten; und
von den Entwiirfen fiir ein Orchesterstiick in A D 966B finden wir drei unzusam-
menhingende Passagen in Particellform vor (u.a. fehlt der Beginn). Zwei einzei-
lig notierte Tanzmelodien (D 980E), mo&glicherweise fiir die Auffilhrung am
Klavier gedacht, brechen nach etwas mehr ats 30 Takten ab.*? SchlieBlich bilden
auch die ausgeschiedenen Aufzeichnungen von dem Klavierlied Lebenstraum
(., Ich saf3 an einer Tempelhalle“) D 39 sowie das ausgeschiedene Blatt aus dem
Manuskript der ,,Unvollendeten* D 759 ein Kompositionsfragment. Bei letzte-

41 Bei Kompositionen, denen im Deutsch-Verzeichnis keine eigene Nummer zugewiesen
wurde, wird mit der Anmerkung ,,unter ... zu jener Deutsch-Nummer verwiesen, unter der
sie im Deutsch-Verzeichnis erwihnt sind.

42 Siehe dazu auch S. 178f.

43  Siehe dazu Abbildung 10. S. 234.
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rem Blatt (Ms. T) handelt es sich um die letzte beschriebene Partiturseite der
Sinfonie, die zugleich den Abbruch an der Komposition dokumentiert.4?

Wann und unter welchen Umstédnden dieses umfangreiche und fiir die Erhel-
lung des Schubertschen Arbeitsprozesses hochinteressante Manuskriptkonvolut
in den Besitz des Wiener Ménnergesang-Vereins kam, ist nicht dokumentiert und
kann nur vermutet werden. In der Geschichte der Institution gibt es mehrere
Gelegenheiten fiir die Ubernahme der wohl lange als wertlos betrachteten Auto-
graphen.

Der Wiener Minnergesang-Verein wurde 1843 gegriindet und widmete sich
bald intensiv der Pflege von Schuberts Vokalmusik. 1846 trat Schuberts Halbbru-
der Andreas als ausiibendes Mitglied bei, und der Verdacht liegt nahe, dass dieser
mit der Ubermittlung der Manuskripte an den Verein zu tun hatte. Mit groSerer
Wabhrscheinlichkeit war der Besitzerwechsel aber in jenen kritischen Jahren vor
sich gegangen, als nach dem Tod Ferdinands (1859) der Nachlass auseinanderzu-
fallen drohte. Einer der Méinner, die das Schlimmste verhindern konnten, war
Johann Herbeck, zu dieser Zeit engagierter Chorleiter des Ménnergesang-Ver-
eins mit besonderem Interesse fiir unbekannte und verschollene Kompositionen
Schuberts. Moglicherweise war er es, der aus dem Autographenbestand die we-
nig ,.brauchbaren* und in damaligen Augen wertlosen Blitter zusammengestellt
und in das Archiv ,,seines* Vereins gleichsam als Reliquie iiberstellt hat.

An dieser Transaktion mag aber auch Nikolaus Dumba beteiligt gewesen
sein, der in jenen Jahren aus beruflichen Griinden zwar gerade nicht Mitglied des
Vereins, diesem aber freundschaftlich verbunden war.** 1865 bis 1872 war
Dumba Vorstand des Vereins, und 1897 wurde er zum Ehrenmitglied ernannt.
Dass das Manuskriptkonvolut aus der Sammlung Dumba stammt und dem Verein
etwa anldsslich der Ehrenmitgliedschaft liberlassen wurde, halte ich fiir weniger
wahrscheinlich. Die Ubergabe wire gewiss offiziell dokumentiert, und die Anla-
ge von Dumbas Autographenverzeichnisses zeigt, dass dieser auch Arbeitsmate-
rial von Schubert durchaus geschitzt hat.%

Die von Werner Aderhold im Vorwort zur Edition der ,,Unvollendeten ge-
duBerte Vermutung, dass es sich dabei um einen ,kaum verwertbaren Rest von
Schuberts Nachlass beim Vater* handelt,*¢ kann gewiss nicht fiir den gesamten
Bestand gelten. Beim Vater lagen ja vor allem die frithen Arbeiten Schuberts, was
nicht zur chronologischen Breite des Konvoluts passt. Zumindest das Manuskript
mit den Fugeniibungen D 965B aus den letzten Wochen seines Lebens war mit
grofler Wahrscheinlichkeit in der Sterbewohnung, also bei seinem Bruder und
Nachlassverwalter Ferdinand, zuriickgeblieben.

Bemerkenswert ist hingegen das von Franz Krautwurst kiirzlich publizierte
Verzeichnis von Schubert-Autographen aus dem Besitz von Karl Schubert, ei-

44 Dumba war 1852 beigetreten, 1854 wieder ausgetreten, 1865 wieder beigetreten und erst
durch seinen Tod abgegangen.

45 Vgl. dazu Karl Adametz, Hundert Jahre Wiener Minnergesang-Verein, Wien 1843; ders.,
Franz Schubert in der Geschichte des Wiener Mannergesang-Vereines, Wien 1938; Konecny,
op. cit.

46 NGA V/3S.1IX.



3. Auffiihrungen unnd Drucklegung 319

nem Sohn von Ferdinand Schubert.” Das zwischen 1883 und 1837 entstandene
Verzeichnis listet als letzte Nummer ,,Verschiedene Studien, Fragmente und
Skizzen* auf, die nicht ndher bestimmbar sind. Karl Schubert, der 1889 starb,
stand zwar in keiner nachweisbaren Verbindung zum Wiener Ménnergesang-
Verein, die Institution muss ihm aber zumindest bekannt gewesen sein. Sein
Autographen-Nachlass ist in verschiedene, wohl kompetente Hinde gelangt,
denn kein einziges Manuskript ist nach Krautwurst bis heute verloren gegangen.
Moglicherweise ist der letzte Sammelposten als Dank fiir die treue Schubert-
Pflege dem Wiener Mannergesang-Verein iibergeben worden.

3. AUFFUHRUNGEN UND DRUCKLEGUNG
Der Musikmarkt im 19. Jahrhundert

Die Drucklegung von Fragmenten nach dem Tod Schuberts begann mit der
Edition der sogenannten Reliquiensonate. Als Ferdinand Schubert 1839 das
Autograph der Klaviersonate in C D 840 Robert Schumann ,,zum Abdruck in den
Beilagen® der Neuen Zeitschrift fiir Musik iiberlieB,*® dachte er gewiss nicht an
eine Drucklegung der gesamten, unvollendeten Komposition. Schumann brachte
noch im selben Jahr nur den vollstindig ausgefiihrten zweiten Satz in Druck, der
zunéchst als Satz einer ,,unvollendet gebliebenen Sonate® angekiindigt wird, im
Notentext aber nur ganz neutral ,,Andante aus einer Sonate* heift.*® Der frag-
mentarische Zustand der Komposition wird von Schumann also eher verschwie-
gen und keineswegs in den Vordergrund gestellt.

Entgegen der Ankiindigung Schumanns, das Autograph an Ferdinand Schu-
bert zuriickzuschicken, vermittelte er dieses dem Leipziger Verleger Karl Fried-
rich Whistling.”® Whistling war bereits Eigentiimer einer anderen fragmentari-
schen Klaviersonate, der Sonate in e D 566, welcher der Schlusssatz fehlte, und
zu deren Druck er sich offensichtlich nicht hat entschliefen kdnnen. Als Whist-
ling 1861 die zwar viersétzige, aber in zwei Sdtzen nicht zu Ende notierte c-moll
Sonate edierte, war er gewiss von Schumanns Engagement fiir Schubert im All-
gemeinen, insbesondere aber von dem Vorabdruck des Andantes inspiriert. Ganz
im Gegensatz zu dessen Vorgangsweise stellte er jedoch das Fragmentarische der
Sonate ins Zentrum.’! Schon der am Titelblatt vorangestelite Name ,,Reliquie*
gibt der Edition eine besondere Note. Vermutlich nimmt dieser Bezug auf einen

47 Franz Krautwurst, Die Autographen Franz Schuberts im Besitz seines Neffen Karl Schu-
bert, in: Neues musikwissenschaftliches Jahrbuch 6 (1997), S. 163-175.

48 Neue Zeitschrift fir Musik Bd. 11, Nr. 47, 10.12. 1839, S. 188.

49 S. obige FuBinote und Joachim Hinrichsen, Beitrag zum Faksimile-Druck der Sonate (Schu-
bert. , Reliquie®), S. (24), Abb. 4.

50 Siehe dazu Marie Luise Maintz, Franz Schubert in der Rezeption Robert Schumanns,
Kassel etc. 1995, S. 65, Anm. 295.

51 Siehe dazu die Briefstelle in Maintz, Schubert S. 65, Anm. 295, nach der Schumann
Whistling diese Vorgangsweise empfohlen hatte.
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SO
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auch im Druck darzustellen (siehe Abbildung 18 a.b.). Die Ausgabe verliert
damit — zumindet in den beiden Schlusssitzen — den Praxisbezug und vermittelt
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Abbildung 18: Erstdruck der Sonate in C D 840, Leipzig (Whistling) 1861
a) Menuetto. Allegretto, T. 72-80 (Abbruch)

TPy ]

b) Rondo. Allegro, T. 267-272 (Abbruch)

Kla
ten

52 Neue Zeitschrift fir Musik Bd. 10, Nr. 10, 1. Februar 1839; s. dazu auch Abb. 3 in
Hinrichsen, op.cit., S. (23).
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Abbildung 19 : Titelseite vom Erstdruck der Sonate in C D 840

.Lieber Herr Senff.

Hierbei iibersende ich den Quartettsatz von Schubert zu beliebigem Gebrauch. Lassen Sie
sich ithn von David vorspielen, den ich dazu herzlich griiBe. Meint dieser und meinen Sie,
daB der einzelne Satz druckenswert ist, so tun Sie es.

Wire das Quartett so fertig gemacht, da wir’s keine Frage. [...]*33

In allen genannten Féllen ist der Drucklegung der Werke jeweils die Auffithrung
des fragmentarischen Werkes vorangegangen, diese freilich ebenso nur auf der

53 Johannes Brahms an Bartolf Senff, Wien, 23.4.1869; abgedruckt in: Johannes Brahms im
Briefwechsel mit Breitkopf & Hirtel, Bartolf Senff, J. Rieter-Biedermann, C.F. Peters,
E.W. Fritzsch und Robert Lienau, hg. von W. Altmann (Brahms-Briefwechsel X1V), Berlin
1921/ Reprint Tutzing 1974, S. 179f.
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Basis von abgeschlossenen Werkteilen. Der c-moll Streichquartettsatz ist — ent-
gegen der Aussage gegeniiber Senff, dass dieser ,,ganz unbekannt war34 — das
erste Mal 1867 durch das Quartett Josef Hellmesberger erklungen, das in seinem
Repertoire einen besonderen Schubert-Schwerpunkt hatte. ,Lazarus® und die
.-Unvollendete* verdanken ihre Auffiihrung und ihre Drucklegung dem Engage-
ment von Johann Ritter von Herbeck.

Herbeck war im Wien der zweiten Jahrhunderthilfte als Vorstand des Sing-
vereins der Gesellschaft der Musikfreunde, Leiter der Gesellschaftkonzerte, als
Hofmusikkapellmeister und spiterer Direktor der Hofoper eine einflussreiche
Personlichkeit des Musiklebens der Stadt. Seine Karriere begann er als Chormei-
ster des oben bereits genannten Wiener Minnergesang-Vereines, mit dem er
seine enthusiastische Schubert-Begeisterung teilen konnte. Die Wiederentdek-
kung des Autographs vom Gesang der Geister iiber den Wassern D 714, die thm
in einem Hinterzimmer von Spina gelang, war ihm ein Schliisselerlebnis fiir das
besondere Bemiihen, bislang unbekannte Werke von Schubert aufzustébern,
offentlich aufzufiihren und oft auch noch zu edieren. Der folgende Brief an Spina
ist ein Zeugnis dafiir, wieviel Miihe es bereitet hat, solche Werke in Druck zu
bringen. Stimmen oder Partitur von Lazarus sind bei Spina nie erschienen.

Nicht berechtigt und auch nicht Willens[,] mich in Ihre Geschiftsverhiltnisse zu mi-
schen[,] muss ich mir doch, als bei der Sache Schubert betheiligt, erlauben. einige Worte
[...] an Sie zu richten. [...]

Es ist langer als Jahresfrist, seit ich E.-W. [= Euer Wohlgeboren] den Morgengesang im
Walde von Schubert, orchestriert von Herbeck {ibergeben — bis zur Stunde ist selb{igler
noch nicht erschienen — die Musik zu Rosamunde(,] deren baldigste Completierung durch
die noch fehlenden Nummern, Balletmusiken, Entreacts Sie versprachen|,] ebenfalls nicht.
Das Erscheinen meines Arrangements der Einen Balletmusik verzogerte sich durch einen
vollen Monat. [Von] ,Riidigers Heimkehr* — ,Nur wer die Sehnsucht kennt* kommen wohl
die Singstimmen, von Partituren od. Clavierausziigen existiert keine Spur — selbe wurden
mir bis jetzt nicht einmal abverlangt. Welch lange Zeit ist schon seit dem Erscheinen des
Clavierauszuges vom ,Lazarus® verstrichen, von gestochenen Stimmen — von der Partitur
gar nicht zu reden — ist nichts zu sehen. [...]*55

In dem Dokument wird auch deutlich, dass Herbeck nicht nur originale Schubert-
Kompositionen auffiihrte, sondern je nach Bedarf bearbeitete bzw. einzelne
Nummern von Fragmenten erginzte.”® In einem Gesellschaftskonzert der Musik-
freunde hat er sogar unter dem Titel ,,Sinfonische Fragmente* mehrere Sitze von
verschiedenen Jugendsinfonien zu einer ,,neuen® Sinfonie zusammengstellt.>”
Auch wenn seine Schubert-Aktivitidten nicht ohne Kritik blieben — Eduard
Hanslick etwa sprach sich wiederholt gegen eine ,,iibereifrige Schubert-Pietat

54 Johannes Brahms an Bartolf Senff, Wien, 26.1.1869; abgedruckt in: Brahms-Briefwechsel
X1V, S. 171.

55 Konzept eines Briefes an den Verleger C.A. Spina in Wien, zitiert nach Miihlhduser, Lund
H 104, S. 117f.

56 Siehe dazu auch S. 309.

57 2. Gesellschaftkonzert, 2. Dezember 1860. Siche dazu Johann Herbeck. Ein Lebensbild von
seinem Sohne Ludwig, Wien 1885, S. 101f und S. 166.
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und Reliquien-Verehrung* aus>® —, so war die Urauffiihrung der Sinfonie in h D
759 am 17. Dezember 1865 im Redoutensaal, die Herbeck geschickt in die Wege
leitete und selbst dirigierte, ein durchschlagender Erfolg. Selbst Hanslick kann
sich in seiner Konzertkritik der Begeisterung tiber die ,,Schubert’sche Novitit,
die einen auferordentlichen Enthusiasmus erregte®, nicht entziehen und verfillt
in einen poetisierenden Sprachstil, der an Schumanns literarische Rezension der
groflen C-Dur Sinfonie erinnert:

.Wenn nach ein paar einleitenden Tacten Clarinette und Oboe einstimmig ihren sifien
Gesang iiber dem ruhigen Gemurmel der Geigen anstimmen, da kennt auch jedes Kind den
Componisten, und der halbunterdriickte Ausruf ‘Schubert” summit fliisternd durch den Saal.
Er ist noch kaum eingetreten, aber es ist, als kennte man ihn am Tritt, an seiner Art. die
Thiirklinke zu 6tfnen. [...] Auch am Schluf [des] Andantes scheint sein Flug sich in’s
Unabsehbare zu verlieren, aber man hért noch immer das Rauschen seiner Fliigel. [...] Wir
zdhlen das neu aufgefundene Symphonie-Fragment von Schubert zu seinen schoénsten
Instrumentalwerken [...]."%

Den heute noch populdren Namen, der gezielt auf das Fragmentarische des
Werkes verweist und sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts eingebiirgert hat,
erhielt die Sinfonie in Anlehnung an den Titel im Erstdruck: ,,Zwei Sitze der
unvollendeten Sinfonie (in H moll) von Franz Schubert*.

Die Schubert-Gesamtausgaben

Die ,,Alte* Gesamtausgabe

Als Anfang der [880er-Jahre die schon ansehnliche Autographensammiung von
Nikolaus Dumba um den Nachlass aus dem Besitz der Schubert-Familie noch
erweitert wurde, war eine gute Basis filir eine Gesamtausgabe gegeben: viele
Quellen waren in einer Hand vereint und dort leicht verfiigbar. Dumba erkannte
die historische Chance und initiierte sowie finanzierte die — wie sie heute genannt
wird — Alte Gesamtausgabe als erste , kritisch durchgesehene Gesammtausgabe™
Schubertscher Werke (1884-1897). Als Herausgeberteam wurden Carl Ferdi-
nand Pohl, Archivleiter bei der Gesellschaft der Musikfreunde, der junge Eusebi-
us Mandyczewski und, als Kopf, Johannes Brahms engagiert.

Brahms war seit 1869 in Wien ans#issig und bemiihte sich von Beginn seines
Aufenthalts an in vielfiltiger Weise um das Erbe Schuberts.®® Seine Vorstellun-

58 Eduard Hanslick, Aus dem Concert-Saal. Kritiken und Schilderungen aus 20 Jahren des
Wiener Musiklebens. 1848—1868, Wien 1897/2, S. 393; ders. in: Concerte, Componisten
und Virtuosen der letzten fiinfzehn Jahre. 1870-1885, Berlin 1886/2, S. 120: ,,.Die Schu-
bert-Ausgrabungen um jeden Preis, wie sie hier seit Jahren betrieben werden, vermehren
weder seinen Ruhm noch unsern GenuB.*

59 Hanslick, Concert-Saal S. 392f.

60 Zum Verhiltnis Schubert-Brahms siehe Andrea Lindmayr-Brandl, Johannes Brahms und
Schuberts ,Drei Klavierstiicke® D 946: Entstehungsgeschichte, Kompositionsprozess und
Werkverstindnis, in: Die Musikforschung 53 (2000), S. 134-144 und die dort angegebene
einschliagige Sekundérliteratur.
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gen, was eine ,,Gesamtausgabe leisten sollte, verbunden mit einem iberkriti-
schen Werkverstandnis (das er auch auf eigene Kompositionen anwendete),
werden unter anderem in zwei Briefen deutlich. In einem Schreiben an Ernst
Rudorff heift es:

..Von einer guten Anzahl Werke von Handel oder Mozart verlange ich nicht, daB sie mein
Zimmer enger machen, wenn ich sie nur, und mit ihnen die wirklichen sdamtlichen Werke
z.B. Haydns u.a.. zur Benutzung auf der Bibliothek fande.*6!

Im Zusammenhang mit der Kritik an dem Schubert-Forscher und Herausgeber
Max Friedlaender konkretisiert er seine Ansichten und stellt selbst einen Bezug
zu Schubert her:

,Friedlander ist denn eigentlich der gefahrlichste ,,Schubert-Forscher®. Aber fabelhaft, daB
er auch jetzt noch fast tdglich Ungedrucktes und Unbekanntes aufstobert. Niemand kann
mehr Sinn und Neigung haben, so den Spuren groer Menschen nachzugehen, als ich. Aber
solche Schwirmerei gehért ins Kdmmerlein, und es ist pietitlos, jeden Wisch vor den
Leuten auszubreiten. Denen muss ein groBes, einfaches Bild unnahbar, unberithrbar sein.
Mir ist ein Goethe-Jahrbuch [ebenso] unsympathisch wie ein ,,nachgelassener™ Schubert —
ob[wohl] ich schon gliicklich bin, die geringste Kleinigkeit finden oder verfolgen zu
kdnnen.“62

In den Augen Brahms’ stellt eine Gesamtausgabe also die Prisentation eines
Komponisten in der breiten Offentlichkeit dar. Sie richtet sich ausschlieBlich an
den praktischen Musiker und an Musikliebhaber, und sollte daher nicht alles,
sondern nur das Beste enthalten. Der wissenschaftlich Arbeitende kann sich
seiner Meinung nach mit Hilfe von Abschriften der nicht edierten Werke, die in
groBen Bibliotheken zum Studium verfiigbar sein sollen, leicht ein Bild vom
Gesamtschaffen machen. In diesem Sinn war auch Brahms’ Verhiltnis zu den
Jugendwerken, Entwiirfen und Fragmenten zu verstehen: Er schitzte sie person-
lich sehr und studierte sie intensiv, fiir den Gegenstand einer Publikation hielt er
sie aber fiir ungeeignet.

Da Brahms der Meinung war, dass von Schubert ohnehin schon alles Druk-
kenswerte ediert war, konnte er nur mit Miihe fiir das Projekt der Gesamtausgabe
gewonnen werden.93 Als er schlieBlich doch von der Notwendigkeit einer sol-
chen Edition iiberzeugt wurde, ibernahm er die beiden Sinfonien-Bénde der
ersten Serie, mit denen er allerdings nicht gliicklich war: ,,Daf ich keine besonde-
re Freude habe, den Druck dieser Sinfonien zu besorgen, habe ich Thnen nicht
verhehlt. 64

61 Johannes Brahms an Ernst Rudorff, Wien 1. November 1877, abgedruckt in: Johannes
Brahms im Briefwechsel mit Karl Reinthaler u.a., hg. von Wilhelm Altmann (Brahms-
Briefwechsel III), Berlin 1908, S. 172.

62 Johannes Brahms an Fritz Simrock, 2. Juni 1886, abgedruckt in: Johannes Brahms. Briefe
an Fritz Simrock, hg. von Max Kalbeck, 3. Band (Brahms-Briefwechsel XI), Berlin 1919, S.
122.

63 Otto Erich Deutsch, Schubert: The Collected Works, in: Music & Letters 32 (1951), S. 226—
234.

64 Johannes Brahms an Breitkopf & Hirtel, Wien 26. Mirz 1884, in: Brahms-Briefwechsel
X1V, S. 353.
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Die Alte Schubert-Ausgabe war urspriinglich so angelegt, dass die vollstin-
digen Kompostionen die einundzwanzig Serien des Hauptteils bildeten und die
Fragmente geschlossen in der zweiundzwanzigsten Serie erscheinen sollten. Der
Sonderfall der ,,Unvollendeten®, die — obwohl Fragment geblieben, seit ihrer
Wiederentdeckung mit groBem Erfolg in das Konzertrepertoire aufgenommen
wurde — hat dieses Prinzip jedoch ins Wanken gebracht. Selbst Johannes Brahms
hat die ,,Verbannung™ dieser Sinfonie in den Anhang der Gesamtausgabe als
unangemessen empfunden und dem Verleger dies wissen lassen. Breitkopf ant-
wortete ihm im November 1884:

JIhrem {...] Vorschlag, auch die nur aus 2 Satzen bestehende H moll-Symphonie in die erste
Serie aufzunehmen, konnten wir selbst nur zustimmen, Der Ordnung halber haben wir
Herrn Mandyczewski davon Mitteilung gemacht, der, mit dem Vorschlag sich vollkommen
einverstanden erkldrend, noch die Frage aufwirft, ob es nicht wohl zweckmiBig sei. alle
Werke der 22. Serie gleich in die betreffende Hauptserie einzureihen, mithin jene Serie
fallen zu lasssen.

Im Grunde genommen lieBe sich dagegen wohl nichts einwenden: denn es ist nur folgerich-
tig, daB. wenn ein unvollistindiges Werk einmal in die Hauptserie einverleibt wird, auch mit
den iibrigen in gleicher Weise verfahren wird [...]%9

Die folgerichtige Konsequenz, die auch moderne Editionsprinzipien leitet, war
allerdings in keiner Weise in Brahms’ Sinn. Fiir die von ihm betreuten Binde
hitte dies bedeutet, dass auch die Sinfonie in E D 729, von der nur ein Partiturent-
wurf existiert, in den Hauptteil einzureihen gewesen wire. Brahms hat jedoch
von Anfang an deutlich gemacht, dass er dieses Fragment — in seinen Augen ein
,lieblich-trauriger Anblick*6 — {iberhaupt nicht in die Gesamtausgabe aufneh-
men will, geschweige denn in den Hauptteil.5” Sein Antwortschreiben an den
Verlag fillt entsprechend drgerlich und bestimmt aus:

Ich kann nur wiederholen, dass die Skizzen von der E Dur-Sinfonie sich so wenig zur
Verdffentlichung eignen wie die ganz gleichen zu den Opern ,.Sacontala™ und ,,Adrast".
Auch iiber Bearbeitungen [= Klavierauszug der E Dur-Sinfonie] habe ich nichts Neues zu
sagen und bitte nur, endlich diese Antwort auch fiir kiinftige Anfragen gelten zu lassen. 68

Brahms’ Autoritit als Musiker und seine fiihrende Position in der Editionsleitung
der Alten Gesamtausgabe hat offensichtlich keinen Widerstand gegen seine offen
deklarierte Meinung zugelassen. Die E-Dur Sinfonie liegt bis heute nicht in einer
kritischen Edition vor. Seinem Einfluss diirfte auch zuzuschreiben sein, dass
manches Jugendwerk und andere unvollendete Werke, wie etwa das Klaviertrio
in B D 28, das Requiem in ¢ D 453 sowie die Bihnenwerke Der Graf von

65 Breitkopf & Hértel an Johannes Brahms, 22. November 1884, in: Brahms-Briefwechsel
X1V, S. 361.

66 Johannes Brahms an Josef Joachim, Dezember 1868, in: Johannes Brahms im Briefwechsel
mit Heinrich und Elisabet von Herzogenberg, hg. von Max Kalbeck (Brahms-Briefwechsel
1I), Berlin 1908, S. 60.

67 Johannes Brahms an Breitkopf & Hirtel, Wien 26. Mérz 1884, in: Brahms-Briefwechsel
X1V, S. 353.

68 Johannes Brahms an Breitkopf & Hértel, Wieden-Wien 7. Mirz 1885, in: Brahms-Brief-
wechsel X1V, S. 362.
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Gleichen D 918 und Sakuntala D 701, schlieBlich aus dem Editionsplan der
Gesamtausgabe eliminiert wurden.®®

Die Konsequenzen dieser Editionspolitik — Deutsch nennt sie ,,sins of omissi-
ons“70 — waren fiir die Schubertschen Fragmente folgenschwer: Die Editionslei-
tung entschloss sich schlieflich, die gesamte zweiundzwanzigste Serie fallenzu-
lassen. Die noch verbliebenen Fragmente sind unsystematisch in den einzelnen
Binden verteilt. Manche von ihnen erschienen in Serie 21, dem Supplement zur
Instrumental- und zur Vokalmusik, manche in Band 10 zur Serie 20, einem
-Anhang® zu den ,,Liedern und Geséingen®, und wieder andere sind so platziert,
dass ihre vollstindigen Abschnitte im Hauptteil, die unvollstindigen Teile im
Revisionsbericht abgedruckt sind.

Die Neue Gesamtausgabe

In der ,Neuen Ausgabe simtlicher Werke* von Franz Schubert, die zu Beginn der
1960er-Jahre in Angriff genommen wurde, werden die ,,Siinden* der Alten
Gesamtausgabe wiedergutgemacht. Ein gewandeltes Verstdndnis dessen, was
eine Gesamtausgabe leisten soll, bringt es mit sich, dass nicht nur alle {iberliefer-
ten Skizzen, Vorentwiirfe, Fassungen und Verdnderungen einer vollstdndigen
Komposition abgedruckt werden, sondern auch alle heute bekannten Fragmente.
Diese erscheinen entweder im Anhang der einzelnen B#nde, oder, wenn das
Fragment umfangreicher ist, in einem separaten Band.

Der Abbruch des Notentextes wird in der Neuen Gesamtausgabe mit einem
Asteriskus gekennzeichnet, der zu einer FuBnote verweist. Diese Fuinote gibt an,
welcher Art das Fragment ist, wobei die dafiir verwendeten Begriffe jedoch
uneinheitlich sind. Einmal heifit es sehr allgemein ,,.Die Komposition bricht hier
ab“, oder ,,Das Fragment bricht hier ab*, an anderer Stelle wird dagegen versucht,
zwischen Kompositionsfragment und Uberlieferungsfragment zu unterscheiden,
indem man von einer abgebrochenen Niederschrift bzw. einem abgebrochenen
Manuskript spricht. Aber auch Angaben wie ,,.Der Entwurf/ die Fuge/ die Quelle
bricht hier ab” sind zu finden.

Der jiingst erschienene Band der Messen-Sitze und Messen-Fragmente macht
deutlich, dass in der gegenwirtigen Editionsleitung der NGA eine zunehmende
Sensibilitit gegeniiber der Fragmentproblematik entstanden ist.”! Bewusst wird
hier zwischen einer strikten Trennung der im Titel angesprochenen Kategorien
verzichtet, und ein eigener Abschnitt im Vorwort der Ausgabe diskutiert in
Hypothesen sehr umsichtig den fragmentarischen Zustand der edierten Werke.
Dass fragmentarische Kompositionen eine wichtige Rolle spielen fiir das Ver-
standnis des Gesamtceuvres, scheint heute keine Frage mehr zu sein.

69 Siehe dazu den urspriinglichen Editionsplan von Pohl in: Deutsch, Collected Works S. 2271.

70 Deutsch, Collected Works S. 231.

71 NGA I/5, vorgelegt von Manuela Jahrmérker und Volkmar von Pechstaedt, Kassel etc.
1998.
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4. VERVOLLSTANDIGUNGEN

Ein fiir die Rezeption von Fragmenten wesentlicher Faktor ist die musikalische

Realisation, das ,,Horbar-machen* fiir ein breiteres Publikum, was aber gerade

bei unvollstindigen Kompositionen Probleme aufwirft. Denn ist zwar die musi-

kalische Offentlichkeit im Allgemeinen an diesem Spezialrepertoire interessiert,

so steht diesem Interesse eine Hortradition entgegen, die von Werken des 19.

Jahrhunderts eine zumindest duBerlich abgeschlossene Darstellung einfordert

und die Realisation eines abgebrochenen oder blof im Entwurf vorliegenden

Notentextes als unbefriedigend klassifiziert und letztlich fiir auffithrungsprak-

tisch inakzeptabel hilt.

Die Ursache fiir dieses Rezeptionsverhalten ist vielleicht nur in einer bisher
fehlenden Horerfahrung zu suchen. Sie mag aber auch tiefer liegen und mit der
Komplexitdt von Musikwerken und der begrenzten Aufnahmefihigkeit unserer
Sinne zusammenhingen. Die Realisation eines akustischen Fragments 14sst uns
in der Regel unzufrieden zuriick, da wir nur schwer in der Lage sind, das in-
tendierte Ganze annidherungsweise zu imaginieren. Die Konsequenz davon ist,
die tiberlieferten Fragmente musikalisch zu vervollstdndigen und so einer breiten
Offentlichkeit zuginglich zu machen.

Unabhingig vom Fragmenttypus der unvollstdndigen Komposition, jedoch
in engem Zusammenhang mit der Beschaffenheit des erhaltenen Notentextes, der
Werkgattung und des Arbeitsfortschrittes, sind Vervollstdndigungen in sehr ver-
schiedener Art und Weise unternommen worden. Im Wesentlichen kénnen drei
Typen unterschieden werden: Vervollstindigung durch
— Zusammenstellen mit anderen Werken zu einem neuen Werkganzen, wobei

die ergdnzten Werke im Allgemeinen vom selben Komponisten wie das

Fragment stammen;

— FErgdnzen des Fragments durch Rekonstruktion des fehlenden Notentextes
durch Dritte, mit dem Bestreben, die unvollstdndige Komposition im Sinne
Schuberts fertigzustellen;

— Weglassen des Unvollstdndigen, indem etwa von Zyklusfragmenten nur ab-
geschlossene Teile aufgefiihrt werden (indirekte Vervollstdndigung).

Die Unvollendete

Als Merkmal einer besonders erfolgreichen Rezeption finden sich in der Auffiih-
rungsgeschichte der Sinfonie in h D 759, genannt ,,.Die Unvollendete®, alle drei
genannten Typen von Vervollstdndigungen. Bei der Urauffilhrung am 17. De-
zember 18635 war unter der Leitung ihres ,Entdeckers® Johann Herbeck eine
dreisitzige Sinfonie auf dem Programmzettel angekiindigt. In einem Nachsatz
wurde klargestellt, dass der eigentliche dritte Satz der Sinfonie von Schubert
nicht vollendet wurde und der erklingende Satz, ein Presto vivace in D, der die
beiden ersten Sitze zu einem vollstindigen Werk komplettiert, aus einer anderen
,.kleinen Sinfonie in D“ (= D 200) stammt (siche Abbildung 11, S. 245).
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Knapp ein Jahr spiter, am 4. November 1866, setzte Herbeck das Werk
erneut aufs Programm. Aufgrund des grofen Erfolges der Urauffiihrung konnte
angenommen werden, dass sich die fragmentarische Sinfonie auch als zweisitzi-
ges Werk im Repertoire halten konne, und so lieB man die Erginzung weg. In
dieser gegeniiber dem Autograph reduzierten Form — der unvollstindig gebliebe-
ne dritte Satz von D 759 wurde dabei ja nach wie vor unterschlagen — ist die
,Unvollendete auch erstmals abgedruckt. Sie erschien als ,,Zwei Sitze der
unvollendeten Sinfonie™ Anfang 1867 bei Spina, Wien. Die ,unvollstindige*
Satzzahl und das Weglassen des bloB begonnenen Scherzos erwies sich unter
dem Schlagwort der ,,Unvollendeten als erfolgreiche Auffiihrungsstrategie, die
sich in der Praxis bis heute bewéhrt hat.

Unabhiéngig davon gab und gibt es aber auch Versuche, den dritten Satz auf
der Basis des abgebrochenen Particellentwurfs und der begonnenen originalen
Partituraussetzung zu vervollstindigen und zum Klingen zu bringen. Sozusagen
den Startschuss dafiir gab ein Kompositionswettbewerb, der 1928 anlisslich des
hundertsten Todestages Schuberts von einer Institution namens ,,Schubert Cen-
tennial®“ initiiert und durch die Plattenfirma Columbia finanziell unterstiitzt wur-
de. Die Aufgabe bestand darin, entweder die ,,Unvollendete* auf der Basis des
autographen Materials ,.fertig zu schreiben®, oder ein eigenes zweisitziges Werk
zu komponieren, das vom Geist Schubertscher Musik inspiriert sein und auf die
,suUnvollendete® Bezug nehmen sollte. Die Ausschreibungsbedingungen, vor al-
lem die Aufforderung zur Vervollstindigung, zogen bald heftige Kritik mit sich.
In Fachkreisen sowohl in den Vereinigten Staaten als auch in Europa empfand
man es als Verunglimpfung und Geschmacklosigkeit, eine mittlerweile in den
hehren Kreis der ,,Meisterwerke” aufgenommene Komposition auf diese Weise
antasten zu wollen. Obwohl schlieBlich der erste Punkt der Ausschreibung fallen
gelassen wurde, gingen doch vier verschiedene Vervollstindigungen der Sinfo-
nie ein.”? Seit damals ist das Tabu gebrochen, in unregelmiBigen Abstinden
erscheinen bis heute immer wieder neue ,,Realisationen®, die den dritten Satz der
,,Unvollendeten* vollenden.”

Einer der erfolgreichsten Bearbeiter von fragmentarischen Schubert-Sinfoni-
en ist der englische Komponist und Musikwissenschaftler Brian Newbould.
Seine Vervollstindigung des Scherzos ist auch die Vorlage fiir die gegenwirtig
einzige Aufnahme, realisiert vom Orchestra of the Age of Enlightment unter Sir
Charles Mackerras.”* Bei dieser Aufnahme schlieBt an den vollendeten dritten
Satz die erste Zwischenaktmusik zu Rosamunde D 797 an. Damit wird an eine
langjihrige Auffiihrungspraxis angekniipft, die vor allem in England Tradition
hat und deren Ausgangspunkt in der englischen Schubert-Rezeption des 19.
Jahrhunderts liegt. Ahnlich wie bei der Wiener Urauffiihrung, hat man auch bei
der Erstauffiihrung in London im Jahr 1867 nicht gewagt, eine nur zweisétzige

72 Siehe dazu Gabriele Eder, ,,Finishing Schubert’s Symphony* — Chronik eines fehlgeschla-
genen Vollendungsversuches, in: Schubert durch die Brille 8 (1992), S. 80-85.

73 Siehe dazu z.B. Gerald Abraham, Finishing the Unfinished, in: The Musical Times 112
(1971), S. 547-548.

74 Virgin Classics 1996/ Veritas (VER 5 61305 2 PM 516).
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Sinfonie vorzustellen. George Grove tiberzeugte den Leiter der beriihmten Kon-
zertreihe im Crystal Palace, August Manns, das Fragment mit dem bereits im
Vorjahr erfolgreich aufgefiihrten Orchestersatz zu ergéinzen.”> Im Gegensatz zur
Rezeption am Kontinent, ging diese Vervollstindigung der ,,Unvollendeten* mit
einem fremden Werk hier eine dauerhaftere Verbindung ein.

Der relative Erfolg dieser ,,Vervollstindigung durch Ergdnzung* hat gewiss
auch damit zu tun, dass die besagte Zwischenaktmusik zu Rosamunde musika-
lisch weitaus besser passt als der Finalsatz der frithen D-Dur Sinfonie. Hier
stimmt sowohl die Dimension des Satzes als auch die ungewohnliche Tonart h-
Moll, in der das ergédnzte Werk nun auch harmonisch schliefit. Auflerdem ist die
Musik zu Rosamunde zeitlich der Entstehung der beiden ersten Satze niher und
entstammt der gleichen emotionalen Sphére. Brian Newbould, dessen Wort als
anerkannter Schubert-Forscher z4hlt, glaubt sogar, einen urspriinglichen Zusam-
menhang zwischen dem einzelnen Orchestersatz und der Sinfonie zu erkennen.
Er vermutet, dass der Finalsatz der h-moll Sinfonie als Particellentwurf vorlag,
aber zunichst nicht ausgearbeitet wurde. Als Schubert etwa ein Jahr spiter in
grofler Eile die Musik zu Rosamunde zusammenstellen musste, konnte er auf das
Liegengebliebene zuriickgreifen und den fiir eine Zwischenaktmusik eigentlich
zu groB angelegten Satz in Partitur ausarbeiten.”®

Gegen diese Hypothese spricht der Quellenbefund. Der Particellentwurf
bricht ja bekanntermafBen mit dem Thema des Trios im dritten Satz ab, und auch
die restlichen Systeme der Seite sowie die Riickseite des letzten Manuskriptblat-
tes sind unbeschrieben geblieben. Die davon unabhingige (ehemalige) Existenz
eines extra notierten, verloren gegangenen vierten Satzes ist aufgrund der Ein-
sichten zu Schuberts Arbeitsweise, die im Zusammenhang mit den Fragmenten
gewonnenen werden konnten, unwahrscheinlich. Zudem gesteht Newbould selbst
ein, dass Schubert moglicherweise diesen hypothetischen vierten Satz, der Basis
fiir den Orchestersatz bei Rosamunde war, als Finalsatz seiner Sinfonie verwor-
fen hitte. Unter diesen Voraussetzungen wiirde eine Vervollstindigung der Sin-
fonie mit der Rosamunde-Musik der Intention des Komponisten diametral entge-
genstehen.

Andere Fragmente

Doch nicht nur ein so beriihmtes Werk wie die ,,Unvollendete* hat Vervollstindi-
gungen erfahren. Bereits wenige Jahrzehnte nach Schuberts Tod hat man aus
verlegerischem Interesse vor allem im Bereich der Klaviermusik aus den greifba-
ren fragmentarischen Kompositionen ,,neue Werke kompiliert. Eine solche ,,Ver-
vollstindigung durch Ergdnzung* betraf nicht nur die beiden Einzelsitze Adagio

75 Siehe dazu Abraham, Finishing the Unfinished S. 547 und George Grove, Appendix zur
englischen Ubersetzung von Kreifle, Schubert (London 1869; Reprint New York 1972), S.
299.

76 Brian Newbould, Schubert and the Symphony: A New Perspective, London 1992 (Sympho-
nic Studies 1), S. 202-207; 294-296.
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in Des D 505 und Rondo in E D 506, die in bearbeiteter Form miteinander
kombiniert wurden und als Opus 145 bei Diabelli in Druck gingen. Auch bei den
-Funf Klavierstiicken* D 459+459A, erschienen 1843 bei Klemm, Leipzig, und
beiden ,.Drei Klavierstticken*, 1868 bei Rieter-Biedermann publiziert, handelt es
sich nicht um originale Werkgruppen, sondern um spitere Zusammenstellungen
bzw. um eine Erginzung des fehlenden Notentextes, die als solche lange Zeit
unentdeckt blieben.””

Im Zuge der erfolgreichen Chorbewegung des 19. Jahrhunderts, die unter
anderem zur Griindung des Wiener Ménnergesang-Vereins und des Wiener Schu-
bertbundes fiihrte, gewannen auch Schuberts mehrstimmige Vokalkompositio-
nen zunehmend an Interesse. Vokalsétze, die ohne Instrumentalbegleitung kom-
poniert waren, wurden in der musikalischen Praxis oft vom Klavier aus unterlegt,
um den meist unausgebildeten Stimmen eine gewisse Sicherheit zu geben. So
sind offensichtlich verloren gegangene, originale Klavierstimmen vermutlich
auch ohne grofles Aufhebens bei der Drucklegung von Dritten ergédnzt worden:
beim bereits 1844 erschienenen Trinklied Funkelnd im Becher D 356 von keinem
Geringerem als Carl Czerny, und bei dem rund zwanzig Jahre spiter erschienen
Minnerquartett Der Wintertag D 984 von Johann Peter Gotthard, dem Geschéfts-
fiihrer des Verlags Spina. Letzteres Werk wurde kurz davor, vermutlich in der
gedruckten Fassung, vom Kaufménnischen Gesangverein Wien zur Urauffiih-
rung gebracht.

Ende der 1850er-Jahre iibernahm der oben bereits genannte Johann Herbeck
eine fithrende Position im Wiener Minnerchorwesen. Sein enthusiastisches Inter-
esse fiir Schuberts Musik im Allgemeinen und dessen mehrstimmige Vokalkom-
positionen im Besonderen fiihrte zu zahlreichen Neuentdeckungen und Erstauf-
fiihrungen. Dabei erwiesen sich vor allem die bislang unbekannten Opern-Frag-
mente als Fundus, aus dem Herbeck schopfen konnte, indem er Nummern heraus-
nahm und als eigenstdndige Kompositionen auf das Programm setzte. Dabei
scheute er sich nicht, Uberlieferungsfragmente zu erginzen und Partitur- oder
Particellentwiirfe in vollstindige Partitur auszuarbeiten. Auf diese Weise wurden
einzelne Nummern aus der von Schubert blofi als Particell ausgefiihrten Oper Der
Graf von Gleichen D 918, von dem nicht zu Ende notierten, teilweise bruchstiick-
haften Singspiel Adrast D 137 sowie die erste Nummer (Introduktion, Solotenor
und Chor) des Partiturentwurfs zu Riidiger D 791 erstmals dem Wiener Publikum
vorgefiihrt. Zu der letztgenannten Vervollstindigung hat sich Hanslick 1868 in
einer Konzertrezension in der Neuen Freien Presse positiv geduBert:

-Von Schubert’s Compositionen ist eine Anzahl flichtiger Skizzen, welche blos die Sing-
stimmen, den Grundbal$ und einige Begleitungsfiguren, aber keine Andeutung der Instru-
mentation enthalten, in Herbeck’s Besitz, also an den rechten Mann gekommen. Herbeck

77 Siehe dazu Andrea Lindmayr-Brandl, Johannes Brahms und Schuberts ,,Drei Klavierstiik-
ke* D 946: Entstehungsgeschichte, Kompositionsprozess und Werkverstidndnis, in: Die
Musikforschung 53 (2000), S. 134-144; diess., Die ,,wiederentdeckte” unvollendete Sonate
in E D 459 und die Fiinf Klavierstiicke von Franz Schubert, in: Archiv fiir Musikwissen-
schaftLVII (2000), S. 130-150.
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hat zwei Nummern daraus instrumentirt und in dem Festconcerte zur Auffiihrung gebracht.
[...] Auch die beiden Schubert’schen Chére: ,Riidiger’s Heimkehr® und ,Sehnsucht‘ fand
Hofcapellmeister Herbeck unter einem Wust unbeachteter Skizzen und Papierschnitze! aus
Schubert’s NachlaB. Mit dem Finden allein war die Arbeit aber keineswegs abgethan. Das
uns vorliegende Original-Manuscript von Schubert’s ,Riidiger‘ (vom Jahre 1823) enthilt
z.B. den Gesang vollstdndig, die Instrumentirung aber nur auf der ersten Seite, mit Ausnah-
me einiger spiter angedeuteten Eintritte der Bldser; Herbeck muBte demnach aus der
Physiognomie dieser ersten Seite die ganze Orchesterpartie gleichsam errathen und heraus-
construiren. “78

Vervollstdndigungen von fragmentarischen Kompositionen wurden aber bereits
damals auch kritisch gesehen. Im selben Jahr, als Hanslicks Rezension erschie-
nen ist, schreibt Johannes Brahms an seinen Freund Joseph Joachim zum Partitur-
entwurf der Sinfonie in E D 729:

.Lieber Freund. Dir ist wohl bekannt, daB Schuberts letzte Sinfonie [sic!] durch Ferd.
Schubert an Mendelssohn kam. [...] Diese Skizze nun hat man lange eigentlich verloren
geglaubt. Jetzt hat sie Paul Mendelssohn nach London an Mr. G. Grove geschickt! [...] Es
wird nun wohl, wenn es irgend mdglich, recht schleunig die Sinfonie fiir eine Auffithrung
tauglich gemacht. Kannst und willst Du nicht aber doch versuchen, einstweilen eine
beschwichtigende Hand darauf zu legen? Du bist mit Mendelssohn und mit den beteiligten
Engldndern befreundet. Lust mag mancher verspiiren, die Partitur vollzuschreiben, auch
Costa oder Benedict. Hat nun aber Mendelssohn der Mut gefehlt, und kommt er dir nicht,
wenn du sie siehst — so 1aB doch keine Unzucht damit getrieben werden.*7?

Brahms’ Intervention konate eine Vervollstindigung von der Hand Dritter nicht
verhindern. Am 5. Mai 1883 wurde die Sinfonie in einer von John Francis Barnett
erginzten Orchesterfassung im Rahmen der Crystal Palace Concerts das erste
Mal klanglich realisiert. Eine Drucklegung im Klavierauszug bei Breitkopf &
Hartel schloss unmittelbar daran an. Hat diese Auffilhrung zwar bei der Numme-
rierung der Sinfonien von Schubert eine Rolle gespielt,®? so war ihr Erfolg jedoch
nicht nachhaltig. Auch eine Neuinstrumentierung von Felix Weingartner, 1934
im Wiener Musikvereinssaal zur Auffiihrung gebracht und bei der Universal
Edition ediert, sowie spétere Vervollstindigungen, u.a. von Leonid Butir (Mos-
kau 1969) und Brian Newbould (1978), konnten der Sinfonie keinen festen Platz
im Konzertrepertoire sichern.

20. Jahrhundert

Im zwanzigsten Jahrhundert, als das breite Spektrum von Schuberts (Buvre nach
und nach ins Bewusstsein der Offentlichkeit trat und in das Konzertleben aufge-
nommen wurde, hat sich die Idee der Vervollstandigungen von einzelnen heraus-
ragenden Werken auf ganze Werkgattungen verlagert. Im Bereich der Klavier-

78 Eduard Hanslick, Aus dem Concert-Saal. Kritiken und Schilderungen aus 20 Jahren des
Wiener Musiklebens. 1848—1868, Wien 1897/2, S. 518f.

79 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, hg. von Andreas Moser, 2. Band,
Berlin 1908, Reprint Tutzing 1974, Nr. 298 S. 60f. (Dezember 1868).

80 Siehe dazu den Exkurs ,,Die Nummerierung der Sinfonien®, S. 53.
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musik waren es vor allem die Herausgeber der praktischen Sammelausgaben von
Sonaten, die sich dem Problem zu stellen hatten, ob sie nur die vollendeten
Kompositionen, oder auch die zahlreichen unvollendet gebliebenen Klaviersona-
ten aufnehmen sollten — und wenn, ob in originaler Form oder vervollstindigt.
Die Losungen waren unterschiedlich, meist wihlte man jedoch einzelne musika-
lisch interessantere Fragmente aus und fiigte die fehlenden Takte im Kleinstich
bei. Dieses Vorgehen wurde durch die Tatsache begiinstigt, dass Schubert fast
alle Klaviersonaten in den abgebrochenen Sitzen bis zum Eintritt der Reprise
ausfiihrte. Ist man sich iiber die Anschlussstelle klar, so kann auf der Basis des
vorhandenen musikalischen Materials mit einiger Fachkenntnis die Komposition
ohne groBen kreativen Aufwand zumindest formal korrekt zu Ende gefiihrt
werden. Beispielgebend soll hier Paul Badura-Skoda genannt werden, der einen
eigenen Band ,.frithe und unvoliendete Sonaten“ von Franz Schubert edierte.
Dieser ist sorgfiltig dokumentiert und erst jlingst in neuer, verbesserter Ausgabe
erschienen.8!

Sobald allerdings das traditionelle Formschema verlassen wird, sind Vervoll-
stindigungen weit stirker der Gefahr ausgesetzt, sich von der von Schubert
intendierten Komposition — sofern sie zum Zeitpunkt des Abbruchs tiberhaupt
schon klar vor Augen stand — zu entfernen. Das ist der Fall bei der Sonate in CD
840, genannt ,Reliquiensonate”, die als letztes Sonatenfragment und als Werk
der Reifezeit seit ihrer Drucklegung im Jahr 1861 ein besonderes Interesse
erweckte. Zwei abgeschlossenen Sétzen folgen im Autograph ein abgebrochenes
Menuett sowie ein abgebrochenes Rondo, wobei bei dem Menuett vor allem
harmonische Experimente, bei dem Finalsatz formale Ambiguititen eine norm-
gerechte Fortsetzung erschweren.’2 Als Konsequenz dieser Schwierigkeiten ha-
ben kritische Herausgeber wie etwa Emst Ratz die Sonate zwar in ihre Ausgabe
aufgenommen, jedoch in der originalen, abgebrochenen Gestalt wiedergege-
ben.®? In der Auffiihrungspraxis werden von bekannten Pianisten wie Wilhelm
Kempff, Alfred Brendel und Andrés Schiff nur die ersten beiden, abgeschlosse-
nen Sitze gespielt — also, nicht undhnlich zur ,,Unvollendeten®, eine ,,Vervoll-
stindigung durch Weglassen® erzeugt.* Zugleich wagten sich aber auch Heraus-
geber mit kompositorischen Ambitionen an das Fragment heran. Bereits im 19.
Jahrhundert, 1877, hat Josef Stark bei Breitkopf & Hirtel eine Vervollstandigung
vorgelegt. Es folgten Komplettierungen von Armin Knab (1920, ediert bei Peters,
Leipzig 1962), Ernst Krenek (Wien: Universal Edition 1923), Walter Rehberg

81 Paul Badura Skoda (Hg.), Franz Schubert. Klaviersonaten Band III, Miinchen: Henle 1976,
zweite verbesserte Ausgabe 1997. Siehe dazu Johann Zircher, Alte und neue Ergidnzungen
zu den fragmentarischen Sonatensitzen Schuberts. Notizen zum 3. Band der im Henle-
Verlag erschienen neuen Urtextausgabe, in: Die Musikforschung 31 (1978), S. 467-474.

82 Siehe dazu den Abschnitt V.4, Die Sonate in C fiir Klavier D 840 (genannt ,,Reliquiensona-
te”), S. 294.

83 Erwin Ratz (Hg.), Franz Schubert. Klaviersonaten, Wien: Universal Edition 1953.

84 Geoffrey Saba, Wie kann man Schuberts unvollendete Klaviersonaten auffithren?, in: Franz
Schubert. ,,Reliquie“ Sonate in C fiir Klavier D 840. Faksimile-Ausgabe, Tutzing 1992
(Verdffentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 9), S. 91-99.
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(Leipzig: Steingriber 1927/28) und Paul Badura-Skoda in der oben genannten
Ausgabe.® Der jiingste Vervollstindigungsversuch stammt von dem Pianisten
Noel Lee und wurde beim Schubert-Kongress 1997 in Paris der Fachwelt vorge-
stellt.86

Vervollstindigungen von Fragmenten, bei denen bis zum Abbruch alle Stim-
men ausnotiert sind, bieten sich auBer bei den Klaviersonaten vor allem bei den
unvollstandigen Liedkompositionen an. Insbesondere, wenn bei Uberlieferungs-
fragmenten nur wenige Schlusstakte verlorengegangen sind, liegt eine Fertigstel-
lung von fremder Hand nahe, um so die Komposition fiir eine Auvffiihrung zu
~retten®. Mit dieser Absicht hat vermutlich auch Eusebius Mandyczewski, der
Mitherausgeber der Alten Schubert-Ausgabe, die letzten sechs Takte von Der 13.
Psalm D 663 ergénzt und damit die erste Auffiihrung durch Julius Patzak 1927 im
Wiener Burggarten erméglicht.8” Ebenso ist das fragmentarische Lied in der
Abwesenheit D 416 von Mandyczewski in den letzten fiinf Takten vervollstindigt
worden.

Aber auch bei anderen Liedfragmenten, bei denen sich entweder aufgrund
des Umfangs oder aufgrund der Qualitit des bereits Bestehenden eine Realisie-
rung aufdringt, ist das Bestreben nach einer Vervollstdndigung verstdndlich. So
etwa wire die Unkenntnis der iiber 30 Takte vollstidndig ausgefiihrten Kompositi-
on Uber allen Zauber Liebe D 682 wirklich ein Verlust. Als Forscherpersonlich-
keit, der die Vervollstindigung dieses Repertoires ein echtes Anliegen war, ist
hier Reinhard van Hoorickx zu nennen. Der verdienstvolle belgische Franziska-
nerpater, der 1997 verstorben ist, war ein Schubert-Forscher mit Passion und
einem besonderen Interesse fiir Fragmente, insbesondere Liedfragmente. Seine
Werkliste umfasst nicht weniger als 68 Vervollstindigungen von Schubert-Wer-
ken, in der tiberwiegenden Mehrzahl Vokalkompositionen, die er meist im Eigen-
verlag publiziert hat.’® Daneben veranstaltete er aber auch Konzerte mit seinen
Ergénzungen am Programm und leitete eine Aufnahme bei der Deutschen Gram-
mophon Gesellschaft in die Wege, bei der dieses Repertoire zum Erklingen ge-
bracht wurde.®? Van Hoorickx hat bei seinen Vervollstindigungen allerdings
keine Grenzen gekannt. Er scheute sich nicht, aus so minimalen Aufzeichnungen
wie 6 Takten textloser Melodiestimme (Das war ich, unter D 174), 7 Takten
Singstimme mit rechter Hand Klavierbegleitung (Mignon D469) oder 12 Takten

85 Siehe dazu Thomas A. Denny, Schubert as self-critic: the problematic case of the unfinis-
hed Sonata in C Major, D 840, in: Journal of Musicological Research 8 (1988), S. 91-117,
insbesondere Anmerkung 1; Armin Knab, Schuberts unvollendete Klaviersonate in C-Dur
und ihre Erginzungen (1920), abgedruckt in: Denken und Tun, Berlin 1920, S. 151-157;
Ziircher, Alte und neue Ergdnzungen S. 471ff.

86 Noel Lee, L'achévement des mouvements 3 et 4 de la Sonate pour en do majeur D840, in:
Cahier F. Schubert 11 (1997), S. 7-33.

87 Die Ergénzung ist in der NGA IV/12 S. 215 abgedruckt.

88 Luciaan Ceyssens, P. Reinhard van Hoorickx 1918-1997, Instituut van Franciscaanse
Geschiedenis [0.0.] 1998, S. 58ff; siche auch Miihlhiuser, Lund H 108, S. 119ff.

89 Am 2. Oktober 1990 wurde in Wiesbaden am Hessischen Staatstheater ein Konzert aus-
schlieBlich mit Liedfragmenten, vervollstindigt von van Hoorickx, gegeben. Die erwihnte
Aufnahme trigt den Titel ,,Onbekende Schubert liederen® und ist 1981 erschienen.
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untextierter Singstimme (An den Mond D 311) eine umfassende Liedkomposition
zu rekonstruieren. Bei den zwolf Takten untextierter Melodie (unter D 33), die
Schubert als Bassstimme einzeilig in Bleistift festgehalten hat, ergéinzte van
Hoorickx nicht nur die Klavierbegleitung, sondern unterlegte auch einen zeitge-
ndssischen Text von Johann Wyss (,,Heimweh*, 1811).%°

Die Vervollstdndigung von Sinfoniefragmenten hat durch die Entdeckungen
im Schubert-Jahr 1978 einen neuen Aufschwung erfahren. Die bislang einer
Sinfonie in D zugeordneten bekannten Particellentwiirfe entpuppten sich als
Entwiirfe zu drei verschiedenen Sinfonien der gleichen Tonart aus drei unter-
schiedlichen Zeiten. Die dritte dieser Sinfonien ist zugleich die letzte Kompositi-
on dieses Genres, an der Schubert die letzten Wochen vor seinem Tod noch
gearbeitet hat. Im Zuge der 6ffentlichen Aufmerksamkeit, die das neu bewertete
Manuskript weckte, wurde der Dirigent und Musikwissenschaftler Peter Giilke
mit einer Konkretisierung der Aufzeichnungen beauftragt. Giilke entledigte sich
der Aufgabe mit groBer Verantwortung und verfasste sowohl eine vollstidndige
Umschrift der Particellentwiirfe als auch eine Einrichtung in Orchesterfassung,
die er in sogenannten ,,Werkstattkonzerten™ auch selbst dirigierte und erlduterte.
Die Edition bei Peters wird auflerdem in einem Anhang ausfiihrlich kommen-
tiert.”!

Dieser Kommentar ist auch nétig, handelt es sich doch um eine Art von
Vervollstindigung, die iiber das bisher Diskutierte weit hinausgeht. Die fliichti-
gen Particellentwiirfe sind nicht nur graphisch oft schwer zu entziffern, sondern
stellen nur eine erste privatschriftliche Fixierung dar, die von einer ausgefertigten
Orchesterpartitur in all ihren Dimensionen noch weit entfernt ist. Hinzu kommt,
dass kein einziger Sinfoniesatz bis zum Schlussstrich gefiihrt ist und auch der Ort
des Abbruchs eine bloB reprisenartige Vervollstindigung nicht immer méglich
macht. Als Konsequenz davon hat Giilke und in der Folge auch Brian Newbould,
der wenige Jahr spiter eine ebenso kompetente Orchestrierung der Sinfonieent-
wiirfe vorlegte, nur das Scherzo von D 708A als formal vollstandigen Satz
gearbeitet. Die Realisierung der anderen Sitze dieser Sinfonie sowie von D 615
enden etwa am selben Punkt wie die Particellentwiirfe, brechen also im Klang-
fluss ab.

Bei der dritten und chronologisch letzten Sinfonie D 936A verdichten sich
die Probleme noch mehr. Hier hat Schubert nicht, wie bisher gewohnt, linear
gearbeitet, sondern Partien wieder ausgestrichen und im Verlauf der ersten Nie-
derschrift an anderer Stelle neu gearbeitet. Dadurch ist ein Manuskript von
duBerlich unzusammenhingenden Eintragungen entstanden, deren Bezug und
formaler Ort fiir AuBenstehende nicht immer klar ist.”2 Auch ob das Scherzo, von
dem Schubert zwei Fassungen notiert haben diirfte, das Finale bilden sollte, oder

90 Ceyssens, Hoorickx S. 58, # 9; Miihlhduser, Lund H. 108., S. 120.

91 Franz Schubert. Drei Sinfonie-Fragmente D 615, D 708A, D 936A. Umschrift der Frag-
ment-Skizzen, Partitur und Kommentar, hg. von Peter Giilke, Leipzig [1982].

92 Siehe dazu Brian Newbould, A Working Sketch by Schubert (D. 936A), in: Current
Musicology 43 (1987), S. 22-32; ders., Schubert’s Last Symphony, in: Musical Times 126/
1707 (1985), S. 272-275.
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ob die vermeintliche zweite Fassung ein Anlauf zu einem nicht weitergefiihrten
Schlusssatz sein sollte, ist nicht mit letzter Sicherheit zu entscheiden. Trotz dieser
Schwierigkeiten haben sowohl Giilke als auch Newbould gerade diese Sinfonie
in drei formal vollstindigen Sitzen in Partitur gesetzt. Dies mag durch die
besondere biographische und kompositorische Bedeutung der Komposition ge-
rechtfertigt sein, hat aber auch zum Vorwurf gefiihrt, dass damit auf die Erwar-
tungen des kommerziellen Musikmarktes reagiert wurde.”?

Beide ,.Bearbeiter der Sinfonieentwiirfe sind sich der angesprochenen
Problematik bewusst, wissen ihre Arbeit aber auch zu rechtfertigen. Peter Giilke
etwa bemerkt zu seinen Orchesteraussetzungen:

.Die beigegebenen Partituren sind dem MiBverstdndnis ausgesetzt, daf eine Einrichtung
fiir Orchester viel mehr Vollendung und Abgeschlossenheit des Kompositionsvorganges
simuliert, als die Fragmente fiir sich beanspruchen kénnen [...} Nirgends jedoch kann eine
Orchestrierung im vorliegenden Falle mehr erstreben, als moglichst konkret dasjenige zu
vergegenwirtigen, was Schubert im Augenblick der Skizzierung vermutungsweise vorge-
schwebt hat.“%*

.Jedes der Stiicke hitte, von Schubert beendigt, anders ausgesehen als in unserer Partitur
[...]. DaB wir von einem Genie wie Schubert nicht genug wissen kénnen, mufl nicht betont
werden; und iber Kompositionen, die fiir Orchester gedacht waren, bekommt man ein
Maximurm pur zu wissen, wenn man sie eben in der Dimension wahrnimmyt, in die der Autor
sie hineingedacht hat.%°

Brian Newbould verteidigt vor allem seine Vervollstdndigung der letzten, von
ihm in englischer Tradition als Zehnte gezdhlten Sinfonie:

.[...] a performing version of the Tenth Symphony must inevitably be a propounding of
possibilities rather than of certainities. [...] But phenomena of such historical interest as the
belated discovery of a last symphony by one of the major composers a century-and-a-half
after his death are somewhat rare, and if this much speculation is needed to bring such a
windfall to the public ear, I hope I may be forgiven for thinking it admissible.*%

Bedenken aus Pietdt gegeniiber den fragmentarischen Werken aus Schuberts
(Euvre hat es, wie wir am Beispiel Brahms’ gesehen haben, schon von Anbeginn
der Rezeptionsgeschichte gegeben. In den letzten Jahrzehnten scheint sich aber
eine ablehnende Haltung gegeniiber Vervollstindigungen generell zu verstdrken.
So etwa hat man auf die Realisation von Beethovens Zehnter Sinfonie im Jahr
1988 sehr skeptisch reagiert und ist diesem Projekt auch in wissenschaftlichen

93 Hartmut Liick, Die symphonischen Fragmente Franz Schuberts. Zwischen wissenschaftli-
chem Eifer und Kommerzialisierung, in: Osterreichische Musikzeitschrift 40 (1985), S.
431-433. Newboulds Erginzungen wurden 1984 mit der Academy of St. Martin-in-the-
Fields unter Neville Marriner eingespielt. Eine neuere Aufnahme liegt vom Scottish Cham-
ber Orchestra unter Sir Charles Mackerras vor (hyperion CDA67000) und kiindigt am
Deckblatt groB Schuberts ,,.Symphony No 10 an.

94 Kommentar zur Edition bei Peters, S. 101.

95 Peter Giilke, Neue Beitréige zur Kenntnis des Sinfonikers Schubert. Die Fragmente D 615,
D 708A und D 936A, in: Musik-Konzepte. Sonderband Franz Schubert, Miinchen 1979, S.
187220, S. 203f.

96 Brian Newbould, Schubert’s Last Symphony, in: Musical Times 126/1707 (1985), S. 272—
275; 8. 275.
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Kreisen mit kritischen Worten begegnet.”” Méglicherweise wirken dabei Ideen
der historischen Auffiihrungspraxis, die der authentischen Klang- und Werkge-
stalt neuen Wert beimisst. Aber auch die Erfahrungen mit Neuer Musik mégen
einen Wandel in den Horerwartungen nach sich gezogen und starre Traditionen
gelockert haben. Erst jiingst ist im Wiener Musikverein das Finale der 9. Sinfonie
von Anton Bruckner als ,,Dokumentations-Partitur* aufgefiihrt worden. Der teil-
weise schon vollstdndig instrumentierte Partiturentwurf erklang im Konzertsaal
genau so, wie er von Bruckner zurtickgelassen wurde, wobei das Publikum auf-
gefordert wurde, ,,sich die von Bruckner vermutlich aufgetiirmten Klangmassen
zu imaginieren. Wo das erhalten gebliebene Material liickenhaft ist, wo ein von
Bruckner durchnummerierter Bogen fehlt, [wurde] der Satzablauf kurz unterbro-
chen.“%

Es ist auffdllig, dass auch bei Schubert gegenwirtig Tendenzen bestehen,
Fragmente tatsdchlich auch als Fragmente erklingen zu lassen. Bei der jiingsten
Gesamtaufnahme der Lieder bei Hyperion scheute man sich nicht, die wenigen
Takte der beiden Mignon-Fragmente D 469 aufzunehmen, auch wenn sie klin-
gend nur jeweils etwa dreiBig Sekunden lang sind.”® Andrds Schiff spricht sich
deutlich fiir eine unbearbeitete Auffithrung der fragmentarischen Klaviersonaten
aus,'%0 die Moglichkeit von attacca-Anschliissen zwischen abgebrochenen Sii-
zen wird in der Fachliteratur diskutiert.!0!

Aber auch andere Wege sind gangbar. Wenn Richard Diinser 1997 nicht nur
die Particellentwiirfe der Oper Der Graf von Gleichen D 918 fiir die Styriarte
Graz komplettiert, sondern auch den fehlenden Schluss mit eigenem komposito-
rischen Material erginzt, verwendet er das Fragment gleichsam als Sprungbrett
fiir selbstindige kreative Arbeit.!0? Noch weiter ging Luciane Berio in seiner

97

emn.
101 Andreas Krause, Die Klaviersonaten Franz Schuberts. Form, Gattung, Asthetik, Kassel etc.

Gleichen®, in: Schubert durch die Brille 22 (1999), S. 115-125.
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Orchesterkomposition Rendering (1989/90), bei der er Material aus dem Parti-
cellentwurf zur letzten Sinfonie Schuberts verarbeitete und dabei ein autonomes
Werk des 20. Jahrhunderts schuf. Diese Form der Fragmentrezeption geht tiber
eine Vervollstdndigung weit hinaus und gehdrt zu einem anderen Kapitel, das
hier aber nicht mehr erdffnet werden soll.
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Anhang 1: Manuskriptbeschreibungen

I DAS ENTWURFSMANUSKRIPT CA MS Mus 99.1

1 Doppelblatt, quer, [0-zeilig rastriert

Inhalt:

l.
2.

Polonaise in B fiir Klavier zu vier Hinden, D 618A
Trio zur Polonaise in B fiir Klavier zu vier Handen,

D 618A

(= Polonaise Nr. 4 fiir Klavier zu vier Hinden, D 599)
Trio zur Polonaise Nr. 3 fiir Klavier zu vier Hianden
D 599

. Franzosisches Lied fir Klavier zu vier Hinden, D 624

D 5999

Polonaise Nr. 2 fiir Klavier zu vier Hinden, D 599

folio | recto!

1

Vgl. dazu das Faksimile in NGA VII/I—4 S. XIX.

fol. lr—1v
fol. 2r—2v
fol. 1r24
fol. 1ré-8

. Trio zur Polonaise Nr. 2 fiir Klavier zu vier Hinden[??1, fol. 2v2~

fol. 2v6-10

Partiturentwurf
Partiturentwurf

abgebrochene
emstimmige
Melodieauf-
zeichnung
einstimmige Melo-
dieaufzeichnung
abgebrochene ein-
stimmige Melodie-
aufzeichnung
einstimmige Melo-
dieaufzeichnung
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folio 1 verso

folio 2 verso?

2 Vgl. dazu die Faksimile in NGA VII/I—4 S. XX.

341
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2. DAS FRAGMENTMANUSKRIPT Lst H 22

5 Doppelblitter, hoch (ca. 24 x 32 cm), 12-zeilig rastriert; obere Rénder beschnitten?

Inhalt:

fol. Ir—7r Ouvertiire in D, D 2A Partitur
fol. Tv—-9v Sinfonie in D, D 2B Partitur
fol. 10r—v Bruchstiick aus einem Satz in d oder F fiir Streichquartett, D 2C Partitur
Lageniibersicht

1 Ouvertiire

2 Ad.agio

5 Allegro

7 Sinfonie

8 Adagio-Allegro

10 Streichquartett

3 Nach Miihlhéuser, Lund S. 34f.
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3. DAS TANZEMANUSKRIPT Wgm A 268 (= BROWN MS. 38)

1 Doppelblatt, quer (ca. 31,5 x 24,5 cm), 16—zeilig rastriert; 1 vertikale und 3 horizontale
Faltspuren

Inhalt: 8 Liindler in Des, am linken Rand durchnummeriert

1. Lzndler in Des op. 18, Nr. 4 D 145 fol. Ir!~5 Klaviersatz

2. Liandler in Des op. 18, Nr. 6 D 145 fol. 1r7~11 Klaviersatz

3. Landler in Des op. 18, Nr. 7 D 145 fol. 1ri2-16 Klaviersatz

4. Landler in Des op. 18, Nr. 8 D 145 fol. 1v1-5 Klaviersatz

5. Léndler in Des, Nr. 1 D 980C fol. 1v7-11 Klaviersatz, nur
Oberstimme

6. Landler in Des. Nr. 2 D 980C fol. 1v1Z-1é Klaviersatz, Schluss nur
Oberstimme

7. Léndler in Des op. 18, Nr. 9 D 145 fol. 2r'-5 Klaviersatz, nur
Oberstimme

8. Léandler in Des op-18, Nr. 12 D 145 fol. 2r7-11 Klaviersatz, nur
Oberstimme

[leer] fol. 2v

folio 1 recto

ERr Y
”~

v
Y v e vy
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folio 1 verso

. Ves
‘[ ,;jH

1o
H Pt
. Tz’v
2 i
; fuit

folio 2 verso
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4. DAS STIMMENMANUSKRIPT Wmgv MS. C

7 Einzelblitter, hoch (ca. 22 x 31,5 cm), 12-zeilig rastriert; ehemals eingebunden (Durchstichlo-
cher und Falz erkennbar)

Inhalt: 2 unvollstindige Kompositionen fiir Klavier zu vier Handen in Stimmenschreibweise

1. Sonate in F fiir Klavier zu vier Hinden, D 1C fol. 1v-2r Stimmen
2. Fantasie in G fiir Klavier zu vier Hénden, D 1B fol. 3v—=Tv + Ir Stimmen
Lageniibersicht

Primo,* T. 80-114 Fantasie in GD 1B

Secondo, Largo, T. 1-32  Sonate in F D 1C, ,.Sonato. I.*
Primo, Largo, T. 1-32

2
fleer]
[leer]
3
Secondo, Adagio, T. 1-36 Fantasie in G D 1B, [ohne Titel]
Primo, Adagio, T. 1-36)
4
Secondo, Allegro, T. 37-79
Primo, Allegro, T. 37-79
5
Secondo, T. 80-126
Primo, T. 80-126
6
Secondo, T. 127-181
Primo, T. 127-181
7.

Secondo, T. 182-184

4  beschrieben bis ca. Mitte der vorletzten Akkolade.
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5. DAS ENTWURFSBLATT Wmgv MS. O°

1 Einzelblatt, quer (31 x 24,5 cm), 16~zeilig rastriert
Schriftduktus stark entwurfsartig, sehr unsauber, viele ad hoc-Korrekturen;
auf der unteren Blatthilfte ein gréBerer verwischter Tintenfleck

Inhalt: 2 einstimmig notierte,5 nicht zu Ende gefiihrte Tanzmelodien

I. [Tanzin g (7)) D 980E/1 fol. 1r!-5 einstimmiger
Melodieentwurf
2. [Tanz in F ()] D 980E/2 fol. 1r6-2 emstimmiger
Melodieentwurf
[leer] fol. 1v

folio 1 recto

5 Vgl dazu Landon, Neue Funde S. 314.
6 Die 4. und 5. Akkolade sind zwar iiber je zwei Systeme geklammert, jedoch nur in der

Oberstimme ausgefiihrt.
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6. DAS BLATTFRAGMENT Wmgv MS. P

| halbiertes Einzelblatt (untere Hilfte), quer (ca. 29 x 14,5 cm), 9 1/2 Zeilen

Inhalt:

1. Messe in As, D 678 (Credo) fol. 1rth-12 untere Halfte
8 Takte, mit Blei kanzelliert einer Partitur

2. Begleitung fiir Klavier in B, D 988A fol. Tv8-l6_r13-16 Klavierstimme

36 Takte (vollstindig). ,.Begleitung*/ ,Pianoforte™

folio 1 recto

7 Vgl. dazu Landon, Neue Funde S. 314.
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7. DAS STUDIENBLATT Wst MH 61/C

1 Einzelblatt, quer (ca. 30,5 x 24 cm), 12—zeilig rastriert

Inhalt: (nach der vermuteten Chronologie der Eintragungen)®
1. Die zwei Tugendwege, D 71 (Terzett) fol. 1r-1v/1-3 Bleistift/Tinte

2. Alleluja in F, D 71A (Kanon)? fol. 1v/5 Bleistift

3. Kanon in G, unter D 7110 fol. 1v/6-8  Bleistift

(Blatt umgedreht)

4. Fuge in e fiir Klavier, D 71B fol. 1v/12-9  Tinte
5. Thema zu einem Menuett in C, D deest!! fol. 1v/7b Tinte
6. Schreibibungen fol. 1v/6, 7a  Tinte

7. Thema zu einem Menuett in G, D deest!2  fol.
8. Text zu D 71 (siehe 1.) fol.

—

1v/6b, 4b Tinte
1v/4a, 5a Tinte

—

(Blatt nochmals umgedreht)
9. Text mit Skandierungszeichen fol. 1v/6a Tinte

folio 1 verso!?

10
11
12
13

Siehe dazu auch Hilmar, Verzeichnis S. 42.
ediert in NGA VIII/2 S. 137.

ediert in NGA VIII/2 S. 100, Beispiel 17a.
ediert in NGA VII/2-6, Anhang 1.1, S. 150.
ediert in NGA VIl/2-6, Anhang 1. IL, S. 150.
vgl. dazu das Faksimile in NGA VIII/2 S. 89

LJuli 1813
,.Fine*
vollstandige
Niederschrift
vollstindige
Niederschrift
Studienfrag-
ment

Entwurfs-
fragment
Skizze
Ubung
Skizze
Text

Text
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8. DAS LIEDMANUSKRIPT Wst MH 89/C

2 Einzelblitter, quer (ca. 31 x 24 cm), 16-zeilig rastriert; jeweils nur auf der Vorderseite
rastriert, Riickseite leer

Inhalt:
1

Gesinge des Harfners aus ,,Wilhelm Meister*

op 12, D 478

1. Fassung, Nr. 2. 2. Bearbeitung fol. It + 2r/1-6 ,.Sept. 1816
(,.Harfenspieler ITI*)

Mignon (,,So 1aBl mich scheinen, bis ich werde*),

D 469

2a. verworfener Beginn fol. 2r/8-10 kanzelliert
2b. Einschub (andere Tinte und Feder als 2a fol. 2r/11-16

und 1.)

folio 2 recto
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9. DAS ENTWURFSMANUSKRIPT Wst MH 138/C

2 ineinanderliegende Doppelblitter, quer (ca. 31 x 24,5 cm), 10—zeilig rastriert

Inhalt:

Sonate in C fiir Klavier, D 613

1. Moderato fol. 1r-2v7/8 abgebrochene Niederschrift

2 {Allegretto] 6/8 fol. 3r-4v +2 abgebrochene Niederschrift
fol. 2y7/8.9.10 (Bleistift)

Lageniibersicht

1 1. Moderato

Erginzung zu 2. %<

3 2. [Allegretio] Y

4

4 VS

folio 2 verso
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10. DAS ENTWURFSMANUSKRIPT Wst MH 148/C

1 Doppelblatt, quer (ca. 31,5 x 23 cm), 16—zeilig rastriert

Inhalt:
1. Lorma, D 327 (T. 42-47) fol. 1r1-6 kanzelliert
2. Scherzo in D und Allegro in fis fiir Klavier, D 570
2a. Scherzo in D fol. 1v vollstindige
Niederschrift
2b. Allegro in fis fol. 2r—v, [r7-16 abgebrochene
Niederschrift

folio | recto
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11. DAS MANUSKRIPTKONVOLUT Wst MH 154/C

13 Einzelblitter, quer (ca. 30,5 X 24 cm), 12-zeilig rastriert

Inhalt:
30 Menuette mit Trios fiir Klavier D41 Uberlieferungsfragment
Fuge ine D 41A Studienfragment
Andantino in C fiir Klavier D 348 Uberlieferungsfragment
Adagio in C fiir Klavier D 349 Uberlieferungsfragment
Allegro patetico in E D 459A, Nr. 3 Manuskriptfragment
Wiegenlied D 498 Klavierbearbeitung von
Ferdinand Schubert
Sehnsucht D516 Entwurfsfragment

Ir—4v Menuett+Trio D 41, Nr. 1-8
[Blattverlust]

5r—-8v  Menuett+Trio D 41, Nr. 11-18
[Blattverlust]

9r Menuett+Trio D 41, Nr. 20
9v Fuge in e D 41A (Bleistift-Entwurf)
Wiegenlied D 498 (tw. D 41 iiberschrieben)

10r Menuett+Trio D 41, Nr. 21

10v Allegro patetico in ED 459A, Nr. 3 (8 SchluBtakte) August 1816 (?)/Sommer 1817

10v Adagio in C fiir Klavier D 349 (T. 1-31) 1816 (?)/Sommer 1817
ilr Sehnsucht D 516 (abgebrochene Entwurfspartitur) 1816 (?)/Friihjahr 1817
Ilv Adagio in C fiir Klavier D 349 (T. 32-84) 1816 (?)/Sommer 1817

12r Menuett+Trio D 41, Nr. 22

12v Andantino in C fiir Klavier D 348 (Fortsetzung von fol. 13v) 1816 (?)/Sommer 1817

13r Menuett+Trio D 41, Nr. 23
13v Andantino in C fiir Klavier D 348 (Beginn)
[Blattverluste]
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12. DAS ENTWURFSMANUSKRIPT Wst MH 182/C

1 Lage aus 2 Doppelbldttern, quer (ca. 31 x 24 cm), 16—zeilig rastriert

Inhalt: 3 abgeschlossene Partiturentwiirfe mit Liedern nach Texten von Leitner

|. Frohliches Scheiden, D 896
2. Siein jedem Liede, D 896A

3. Wolke und Quelle, D 896B

Lageniibersicht

Ir

2r

3v

fol. Ir—1v Kompositionsfragment

fol. 2r—3r Kompositionsfragment;
ohne Titel und Text

fol. 3v—4v Kompositionsfragment;

ohne Titel und Text

Frohliches Scheiden D 986

[Sie in jedem Liede] D 896A

[Wolke und Quelle] D 986B

353
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13. DAS ARBEITSBLATT Wst MH 184/C!¢

1 Einzelblatt, quer (ca. 32 x 23,5 cm), 16~zeilig rastriert

Inhalt:

1. AnEmma, D 113 fol. 1r'-8 abgebrochene Reinschrift

2. Erinnerungen, D 98 fol. 1r5-1v* abgebrochene Erste Niederschrift

3. Die Betende, D 102 fol. 1v6-8 einzeiliger abgeschlossener Melodie-

entwurf

3 Arbeitsphasen, durch verschiedene Tintenfarben und unterschiedliche Feder erkennbar:

1 D 113 am Kopf der Vorderseite begonnen, nach 8 Takten abgebrochen; Tinte wissrig-braun,
weiche Feder

2. D 113 durch einzelne schrige Federstriche kanzelliert; D 87 in direktem Anschluss an D 113
begonnen, am Schluss der 2. Akkolade auf der Riickseite des Blattes abgebrochen; dunkelbrau-
ne, konzentrierte Tinte, hdrterer, schwungvollerer Strich

3. Im Anschluss daran D 102, 15 Takte, bis Wiederholungszeichen; helle Tinte, scharfe Feder

mit feinem Strich

recto

14  Siehe dazu auch Abbildung 7, S. 115
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14. DAS ENTWURFSBLATT Wst MH 185/C

| Einzelblatt. quer (ca. 31.5 x 24,7 cm), 16-zeilig rastriert

Inhalt:

| Das stille Lied. D 916 fol. Ir=1v'S  Entwurf
(nur Tenor [ notiert. letzte Akkolade
ausgestrichen)

2. Liedentwurf in C ohne Text, D 916A fol, [v!6-8 Entwurf, Kompositionstragment

(Blatt auf den Kopf gestellt)

folio 1 verso
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15. DAS ENTWURFSBLATT Wst MH 1864/C (= BROWN MS. 31)

| Einzelblatt, quer (ca. 31,5 x 24 cm), 16—zeilig rastriert; horizontale und vertikale Faltspuren

Inhalt: | unbegleitetes Mannerquartett, 6 einstimmige, original durchnummerierte Melodieent-
wiirfe fiir Klaviertinze

() Leise, leise laBt uns singen D 635 fol. It ausgefertigte
Partitur
I. 36 Originaltdnze fiir Klavierop. 9, Nr. 17 D 365 fol 1vi-2 einstimmiger
Melodieentwurf
2 36 Originaltiinze fir Klavier op. 9, Nr. 28 D 365 fol. 1vi einstimmiger
Melodieentwurf
3. 36 Originaltédnze fiir Klavier op. 9, Nr. 18 D 365 fol. 1v5-6 einstimmiger
Melodieentwurf
4 36 Originaltidnze fiir Klavier op. 9. Nr. 25 D 365 fol. 1v7-8 einstimmiger
Melodieentwurf
5. Zwei Tinze, Nr | D 980A  fol. 1v-10 einstimmiger
Melodieentwurf
6. Zwei Tédnze, Nr 2 D 980A  fol. 1v!! einstimmiger
Melodieentwurf

2 Arbeitsphasen:

I.: recto-Seite — mittelbraune Tinte mit feiner Feder, ausgeglichene Schrift, sorgfiltiges Lay-
out, ,.6ffentlich*

2.:  verso-Seite — dunklbraun/scharze Tinte, grobe Feder, bewegter Schriftduktus, privatschrift-
lich

folio | verso'?

15 Edition in NGA VII/2-6, S. 152 (4. Sechs Entwiirfe fiir Tédnze)
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ANMERKUNGEN ZUR ANLAGE DES ANHANGS

Werktitel entsprechen in der Regel der Eintragung im Deutsch-Verzeichnis, auch wenn sie in
den Ubersichten nicht imnmer in der ganzen Linge und bei Vokalwerken ohne Textinzipit
angegeben werden.

Fragezeichen beim Werktitel haben verschiedene Bedeutung. Unsicherheiten in der Gattung
oder in der Besetzung werden wie im Deutsch-Verzeichnis durch nachgestellte Fragezeichen in
runden Klammern ausgedriickt. Unsicherheiten im Fragmentstatus sind durch dem Werktitel
vorangestellte Fragezeichen in eckiger Klammer angedeutet. Die Zahl der Fragezeichen ent-
spricht dem MaB der Unsicherheit.

Werknummern: Kompositionen, die im Deutsch-Verzeichnis nicht unter einer eigenen Nummer
gefiihrt werden, sondern nur im Zusammenhang mit anderen Kompositionen genannt werden,

erscheinen mit dem Zusatz ,,unter D ...,

Bibliothekskiirzel werden in den ., Abkiirzungen® aufgelost.

Datierungen basieren ebenfalls auf den jeweiligen Angaben im Deutsch-Verzeichnis, wurden
aber gegebenfalls mit Hilfe der Erkentnisse aus der NGA und den Papierforschungen von Winter
auf den neuesten Stand gebracht.

Die Ubersichten koénnen keinen Anspruch auf Vollstindigkeit haben (auch wenn ich mich darum
bemiiht habe).
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1. UBERLIEFERUNGSFRAGMENTE

Titel D-Nr. Autograph Kriterien
[?7] Ouvertiire in D 2A Lst H 22:1 Abbruch am Seiten-
ende
[??] Sinfonie in D 2B Lst H 22:2 Abbruch am Blatt-
ende
[?7] Satz in C fir Streichquartett 3 LstH 1:2 Abbruch am Blatt-
ende, Bindebdgen
Sieben Variationen in F fiir Klavier 24 verschollen Beschreibung:
Schluss vorhanden
[7] Messe in F 24E Wmgv Ms. L Abbruch am Blatt-
ende
[?] Fuge in F fiir 2 Stimmen 25C Wmgv Ms. G Abbruch am Seiten-
ende
30 Menuette mit Trios fiir Klavier 41 Wst MH 154/¢ Beschreibung,
Manuskriptstruktur
Komposition fiir Violine (?) unter D 47 Wst MH 181/c Schlusstakt vorhan-
den
Klavierkomposition (?) unter D48 Wst MH 153/c Manuskriptstruktur,
Uberklebung
Dreifach ist der Schritt der Zeit 70 Wst MH 15.600/c, Schluss und Beginn
privat vorhanden
Fragment eines Orchesterstiickes in D 71C Wst MH 196/c Manuskriptstruktur,
Schriftcharakter
Oktett in F fiir Blaser 72 Wst MH 132/c Schiuss vorhanden
(PhA 1199)
Andante in C fiir Streichquartett (?) 87A Wmgv Ms. N Stimmen fehlen
[?] Don Gayseros (Nr. 2 und 3) 93 B Mus. ms. Schluss vorhanden
autogr. Schubert 41
[?7] Streichquartett in ¢ 103 Wgdm A 248 Abbruch am Blatt-
(PhA 1010) ende (= Lagenende);
Bindebogen
Liebesrausch 164 US-NYpm; Kopie: Schluss vorhanden
Wst MH 12305/¢
[?] Sonate in E 154 Wst MH 134/c Abbruch am Blatt-
ende
Das Traumbild 204A PHci Manuskriptstruktur
Claudine von Villa Bella 239 Wgdm A 207, Beschreibung,
privat; Kopie: Einzelnummern
Wst MH 14472/c
[?7] Sonate in C fiir Klavier 279 Wst MH 136/c Manuskriptstruktur
[?7] Die drei Sanger 329 Wst MH 80/c Abbruch am Blatt-
ende
Andantino in C fiir Klavier 348 Wst MH 154/c Manuskriptstruktur
Adagio in C fiir Klavier 349 Wst MH 154/c Manuskriptstruktur
Trinklied 356 Wst MH 35/c Stimme fehlt
An Chloen 363 LstH 12:1 Manuskriptstruktur
[?7] Lorma 376 Wst MH 84/c Abbruch am Blatt-

ende, Schrift-
charakter
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Titel D-Nr. Autograph Kriterien
[?]1 Gruppe aus dem Tartarus 396 US-Cn Abbruch am
(PhA 1031) Blattende
[?] Lied in der Abwesenheit 416 privat; Kopie: Abbruch am
Wst MH 11386/c  Blattende
[?] Pflicht und Liebe 467 Wst MH 16.214 Abbruch am Blatt-
ende
Mignon 469 Wst MH 89/c Einschub
[?] Gesang der Geister iiber den Wassern 484 Wst MH 88/c Abbruch am Blatt-
ende
unbekanntes Lied unter D 509 Wgm A 221 Schluss vorhanden
(PhA 1212)
[?] Mahomets Gesang 549 Wst MH 91/c Abbruch am Blatt-
ende
[??] Gesang der Geister iiber den Wassern 538 verschollen/ leeres
Abschrift Stimmensystem
[?] Gretchen im Zwinger 564 Fgm Hs. 6003; Abbruch am
Kopie: Wst Blattende
MH 12329/c
[?77] Lied eines Kindes 596 verschollen/ Abbruch am
Abschrift Seitenende?
[?] Fantasie in C fiir Klavier 605 Wst MH 149/c Abbruch am Blatt-
ende
[?] Der 13. Psalm 663 verschollen Abbruch am
(PhA 1066) Blattende
[?7] Lazarus 689 Wn Mus. Hs.27666 Abbruch am
Wst MH 26/c Blattende
Die Verschworenen (Quvertiire) 787 Wst MH 11800/c  Schluss vorhanden
[?] Lebensmut 937 Wgdm A 236 Abbruch am Seiten-
ende
Der Wintertag, op. post. 169 984 Wst MH 43/c Stimme fehlt
Begleitung fiir Klavier in B 988A Wmgv Ms. P Stimme fehlt
Drum Schwester und Briider Anh.[25  Wmgv Ms. N Stimmen fehlen
Generalbassiibungen Anh.132  B; privat; privat Schluss vorhanden;
Abbruch am
Blattende
Chr.W. Gluck: Ouvertiire zu Anh. II,1 Wmgv Ms. A Schluss vorhanden
.Iphigenie in Aulis*
W. Matiegka: Notturno in G Anh. 11,2 privat (PhA 1032) Vorlage, Abbruch

am Blattende

2. MANUSKRIPTFRAGMENTE

Titel D-Nr. Quelle alternative Quelle
Hagars Klage 5 privat; Kopie: Abschrift

Wst MH 12346/c
Streichquartett in g/B 18 Wmgv Ms. B Stimmensatz
[?] Te solo adoro (2. Fassung) 34 Wst MH 48/c 1. Fassung
Thronend auf erhabnem Sitz 62 Wst MH 190/c Abschrift, AGA 1897
[?7] Erinnerungen (1. Fassung) 98 Wst MH 1[84/c 2. Fassung
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Titel D-Nr. Quelle alternative Quelle
Der Geistertanz 116 Bp M.Cab. 1.61 Erstausgabe 1840,
(PhA 1003) Abschrift
[?] Am See (1. Fassung) 124 Wst MH 105/¢ 2. Fassung
[?] Adagio in G fiir Klavier (2. Fassung) 178 Wst MH 150/c 1. Fassung
[?] Ossians Lied nach dem Falle 278 Wst MH 72/c 2. Fassung
Nathos (1. Fassung)
Die Nacht 358 Lst H 12 Erstausgabe 1849
Klage 371 privat Abschrift
Geist der Liebe 414 privat; Kopie: Abschrift
Wst MH 14469/c
Klage 415 privat; Kopie: AGA 1895

Allegro patetico in E (= ,,Drei Klavier- 459A
stlicke™, Nr. 3)

[?] Lied des Orpheus, als er in die 474
Hoélle ging (1. Fassung)

Adagio e Rondo concertante in F fiir 487
Klavierquartett

Rondo in E fiir Klavier (aus op. post. 506
145)

[?] Leiden der Trennung (1. Fassung) 509

Leiden der Trennung (2. Fassung) 509

Der Tod und das Médchen, op. 7,3 531

Am Strome, op. 8,4 539
Philoktet 540
Sonate in As fiir Klavier 557

Sonate in Des fiir Klavier (1. Fassung 568
der Sonate in Es fiir Klavier)

[?7] Der Knabe in der Wiege 579
(2. Fassung)
Polonaise in B fiir Violine und Klavier 580

Elysium 584
Der Knabe 692
Der Fluss 693
Heliopolis I, op. 65,3 753
Lied (Des Lebens Tag ist schwer und 788
schwiil)
Der Pilgrim (1. Fassung) 794
Der Sieg 805

Streichquartett in d (,,Der Tod und das 810
Midchen*)

Wst MH 14469/c
Wst MH 154/c

Wst MH 87/c
Lst H 16; privat
Wst MH 15524/c

NYp; Kopie: Wst
MH 12326/c
Wgm A 221
(PhA 1212)
Wgm A 223
(PhA 1129)

Wst MH 90/¢c
Wst MH 90/c
US-NYm; Kopie:
Wst MH 12184/c
Wst MH 14943/c
(PhA 1077);

Wst MH 86/c und
Wst MH 162/¢
Pn Ms. 272

(PhA 1051)
privat

(PhA 1088)

Wst MH 94/c

B N. Mus. ms.
52

Wst MH 2106/c
Ou; Kopie:

Wst 11373/c
Wst MH 101/c

B N.

Mus. ms. 5
Wgm A 233
US-NYp
(PhA 1085)

Erstausgabe 1843

Abschrift,
2. Fassung
Abschrift

Abschrift
2. Fassung
Abschrift

Abschrift,
Erstausgabe 1821
Erstausgabe 1822
Erstausgabe 1831
Abschrift

2. Fassung

1. Fassung
Abschrift

Erstausgabe 1830
Abschrift

Abschrift
Abschrift,
Erstausgabe 1826
Abschrift

Abschrift,

2. Fassung
Abschrift
Erstausgabe 1831



Anhang 2: Fragmentkategorien in Ubersicht

361

Titel D-Nr. Quelle alternative Quelle
Deutsche Messe (1. Fassung) 872 privat (PhA Abschrift,
1079); Kopie: Wst 2. Fassung
MH 14448/c
Kaiser Maximilian auf der Martinswand 990A Wst MH 67/c Bearbeitung von
Ferdinand Schubert
3. ENTWURFSFRAGMENTE
Entwurf zu D-Nr. Quelle Bestand
Ouvertiire in ¢ fir Streichquintett 8 Wmgv Ms. D 13 Takte einer aus-
geschiedenen Fort-
setzung von T. 253
Ouvertiire in D 12 Wmgv Ms. A T. 1-9 als Particell-
entwurf
Fuge in C 24A Wmgv Ms. H 16 Takte zur Ande-
rung vom Schluss
Streichquartett in B 36 Wgm A 246 3 ausgestrichene
(PhA 1009) Entwiirfe zum
2. Satz
Unendliche Freude durchwallet das 54 Wst MH 49/c 33 Takte, Kanon-
Herz komposition
(1. Fassung)
Fuge in e fiir Klavier (Studienfragment) 71B Wst MH 61/¢c T. 1.-12
Erinnerungen 98 Wst MH 184/¢ T. 1-28 (1. Fassung)
Die Nonne 208 Wst MH 75/c T. 1-158
+ Wn Mus.Hs. (1. Fassung)
19487
36 Originaltdnze fur Klavier, Nr. 25 365/25 Wst MH 12 Takte
1864/c Melodieentwurf
An die untergehende Sonne, op. 44 457 privat 21 Takte
(PhA 1003) Partiturentwurf
[??] Mignon (So lass mich scheinen) 469 Wst MH 89/c 7 Takte verworfener
Liedbeginn
(= 1. Fassung?)
[? ] Ouvertiire in B (Fassung fiir Blaser 470 Wst MH 141/c T. 102-133
und Streicher) (Fassung fiir Streich-
quartett)

Sehnsucht

Sonate in Des fiir Klavier, 2. Satz
Sonate in H fiir Klavier op. post. 147,

1..2. und 4. Satz

Polonaise Nr. 2 und Nr. 3, Trio
fiir Klavier zu vier Hianden

516

568
575

599

Wst MH 154/c

Wem A 13
Wem A 252
(PhA 1171)

CAMS
Mus 99.1

42 Takte Partitur-
entwurf

T. 1-63

1. und 2. Satz: bis
zum Reprisen-
beginn, 4. Satz

T. 1-238

20 bzw. 23 Takte
einzeiliger
Melodieentwurf
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Entwurf zu D-Nr. Quelle Bestand
Sinfonie Nr. 7 in h ,,Unvollendete®, 759 Wgm A 244 T.1bis Trio T. 16
3. Satz Particellentwurf
Sonate in ¢ fiir Klavier, 1.[?] und 958 Wst MH 170/c T. 1 bis Ende Expo-
4. Satz Wmgv Ms. U sition bzw.
T. 1 bis Uberleitung
in die Coda
Sonate in A fiir Klavier, 1. Satz 959 Wst MH 171/c T.1 bis Ende Expo-

sition

Tenor-Arie mit Chor (Intende voci) 963 B Mus. ms. T. 1-135
Schubert 14
4. REINSCHRIFTFRAGMENTE

Werk D-Nr. Quelle Bestand /
alternative Quelle

Fantasie in G fiir Klavier zu vier 1B Wmgv Ms. C 148 Takte

Hinden (Adagio-Allegro)

in Stimmen/
Werkfragment

Sonate in F fiir Klavier zu vier Hinden 1C Wmgv Ms. C 32 Takte (Largo) in

An Emma (1. Fassung)

113

[?] Allegro moderato in C fir Klavier 347
[?] Drei Menuette mit je zwei Trios 380

fiir Klavier

[?] Sonate in e fiir Klavier

T6OA

Wst MH 184/¢

Wst MH 142/c
Wst MH 160/c
(PhA 1196)

Wst MH 173/c

Stimmen/ Werk-
fragment

9 Takte/ Abschrift
und Erstdruck der
2. Fassung

73 Takte

Abbruch am Seiten-
ende im Trio I

von Menuett 3;
volti-Subito-
Zeichen/ Werk-
fragment

38 Takte des 1. Sat-
zes/ Werkfragment

5. STUDIENFRAGMENTE

Titel D-Nr. Quelle Bestand

Sechs Menuette fiir Blidser 2D LstH21:2 Particellentwiirfe zu
Wmgv Ms. D Nr. 1 und zu
Wmgv Ms. E Nr. 2; Nr. 1-3 in

Partitur; Nr. 4-6 als
Particellentwurf,
Trio Nr. 6 abge-
brochen
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Titel D-Nr. Quelle Bestand
[?] Menuett mit zwei Trios D deest Wmgv Ms. E Menuett verforen;
+2F Particellentwiirfe
+2D/6 zu Trio 1 und Trio 2
(vollstandig)

Kontrapunktiibungen 16 Wst MH 191/c 7 offene Zeilen

Fuge in C fiir Klavier 24D Wst MH 14 273/c 18 Takte (2. Durch-

fiihrung)

Serbate, o Dei custodi. Nr. 3 35 verschollen T. 7-8. T. 28 bis
(Beschreibung Schiuss, urspr.
nach Orel) vollstdndiger

Entwurf
Fugenentwiirfe fiir Klavier 37A Wst MH 142/¢c vier aufeinanderfol-

gende Entwiirfe

mit demselben

Themenkopf (16, 56/

14, 10, 12 Takte)

Fuge in e fiir Klavier (?) 41A Wst MH 154/c 13 Takte (Exposi-

tion)

Misero pargoletto 42 Lzw (PhA 1018)  vollstandiger

(2. Fassung der 1. Bearbeitung) Entwurf
Schmerz verzerret ihr Gesicht 65 Wst MH 51/c 19 1/2 Takte (nach
(dreistimmiger Kanon) 3. Stimmeneinsatz)
Dreistimmiger Kanonentwurf in G unter Wst MH 61/¢c 11 Takte (von 127),
D71 textlos

Fuge in e fiir Klavier 71B Wn Mus. T. 1-20 (2. Durch-
Hs. 41.420 fiihrung, 2. Themen-

einsatz)

Fuge in F fiir Klavier unter Wst MH 132/c 4 Takte, durch-

D72 (PhA 1199) gestrichen
Das Grab (vierstimmiger Kanon) 329A LstH 11 12 Takte
[7?7] Kanon zu 6 Stimmen in A 873 B Mus. ms. 48 Takte (vollstin-

autogr. Schubert 21

dig), textlos

6. PSEUDOFRAGMENTE

Titel D-Nr Quelle Bestand /Bemerkung
Ouvertiire 14 verschollen/ Deutsch-Verzeich
Bericht von Weile nis: ,.Klavier-

entwurf*

Acht Landler in fis fiir Violine (?) 355 Wst MH 159/c einstimmig notierte
Ténze

Neun Lindler in D fiir Violine (?) 370 Wst MH 159/¢ einstimmig notierte
Ténze

Elf Landler in B fiir Violine 374 Wst MH 407/c einstimmig notierte
Ténze

Neun Ténze unter B Mus.ms. autogr. Inzipits, in Serie

D 528

Schubert 15

notiert
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Titel D-Nr Quelle Bestand /Bemerkung
[??] Gesang der Geister iiber den 538 Wgm, Sig. W-Sp. hinzugefiigte
Wassern (Abschrift) Klavierstimme?
{?] Kanon in C unter Wgm A 237a 14 Takte
D 8&71 (vollstindig),
untextiert
[??] Kanon zu 6 Stimmen in A 873 B Mus. ms. autogr. 48 Takte
Schubert 21 (vollstindig),
untextiert

7.1. KOMPOSITIONSFRAGMENTE (NACH GATTUNGEN)

Geistliche Musik

[?] Kyrie fiir eine Messe in d
[?] Kyrie fiir eine Messe in d
Requiem in ¢

Kyrie fiir eine Messe in a

Biihrenwerke
Der Spiegelritter (Kotzebue)

Die Biirgschaft (Textdichter unbekannt)
Adrast (Mayrhofer)
Sakontala (Neumann)

Entwiirfe fiir eine Oper [Sophie?]
(Textdichter unbekannt)

Riidiger (Wemer)

Der Graf von Gleichen (Bauernfeld)

Werke fiir Vokalensembles
[?] Komposition in D

Dithyrambe (Schiller)
Punschlied (Schiller)
Die Schlacht (Schiller)

D31
D 49
D 453
D755

D 435
D 137
D 701

D 982

D 791
D918

unter

D 24C
D47

unter D 277
D 387

“Gesang der Geister iiber den Wassern (Goethe) D 705
Linde Weste wehen (Textdichter unbekannt)

Nachkldnge (ohne Text)
Die Allmacht (Pyrker)
Ich hab in mich gesogen (Riickert)

Lieder

Gesang in c fiir Bassstimme und Klavier
(ohne Text)

Lebenstraum (Baumberg)

Der Geistertanz (Matthisson)

Der Geistertanz (Matthisson)

untextierte Melodie

D 725

D873A
D 875A
D 778B

D 1A
D39
D15

D 15A
unter D 33

25. September 1812
15. April 1813 beendet
Juli 1816

Mai 1822

Dezember 1811 (?) - Friihjahr
1813 (7

2. Mai 1816 begonnen
18197/1820

Oktober (— Dezember?) 1820

Mitte Sept.-Oktober 1820/
Friihjahr 1821 (?)
begonnen Mai 1823
begonnen 19. Juni 1827

1812-1813 (1)

29. Mirz 1813
29. August 1815
Mirz 1816
Dezember 1820
April 1821

ca. Januar 1826
Januar 1826
1827 ()

vor 1810 (?)
Anfang 1810 (7)
1812 ()

1812 (?)
Oktober 1812 (7)



Anhang 2: Fragmentkategorien in Ubersicht

Der Morgenstern (Korner)

Auf den Tod einer Nachtigall (Holty)

Die Schlacht (Schiller)

An den Mond (ohne Text)

Lorma (Ossian)

Romanze (Stolberg)

Das war ich (Korner)

:&/['?‘?] Mignon (Goethe) (1. Bearbeitung)

Wer nie sein Brot mit Tranen aB,
.Harfenspieler Nr. 3" (Goethe, Wilhelm
Meister) (,,0. Bearbeitung)

Nur wer die Liebe kennt (Werner)

Liedentwurf in a ohne Text

Entziickung an Laura (Schiller)

D172

D 201

D 249

D 311

D 327

D 144
unter D 174
D 469

D 478/2

DS5I13A
D 555
D 577

[?7] Lied eines Kindes (Textdichter unbekannt)D 596

Abend (Tieck)

Uber allen Zauber Liebe (Mayrhofer)

Mahomets Gesang (Goethe)

Johanna Sebus (Goethe)

O Quell. was stromst du rasch und mild
(Schulze)

Liedentwurt in C ohne Text

Frohliches Scheiden (Leitner)

Sie in jedem Liede (Leitner)

Wolke und Quelle (Leitner)

Orchesterwerke
{77] Quvertiire in D
{77] Sinfonie in D

Entwiirfe fiir zwei Sitze einer Sinfonie in D

Entwiirfe fiir ein Orchesterstiick in A
Entwiirfe tiir eine Sinfonie in D
Sinfonie in E

Sinfonie Nt. 7 in h (“Die Unvollendete*)

Entwiirfe fiir eine Sinfonie in D

Kammermusik

Bruchstiick aus einem Satz in d oder F
fur Streichquartett

[?7] Streichquartett in ¢

Streichtrio in B

Streichtrio in B

[?] Variationen in A fiir Violine
Streichquartett in ¢

Klaviermusik zu 4 Hinden
Polonaise in B fir Klavier zu 4 Hénden

Tinze fiir Klavier zu zwei Hiinden
Zwei Tinze fiir Klavier (?)
Zwei Tanze

D 645
D 682
D 721
D 728
D874

D9l16A
D 896

D 896A
D 896B

D2A
D 2B

D 615
D 966B
D 708A
D 729
D 759

D 936A

D2C
D 103
DI11A
D 471
D 597A
D 703

D 618A

D 980E
D 980A

365

12. Mirz 1815

25. Mai 1815

1. August 1815

19. Oktober 1815 (?)
28. November 1815
April 1816

Juni 1816 (7)
September 1816
September 1816

Janner 1817 (7)

Mai 1817 (7)

August 1817

November 1817

Anfang 1819

Ende 1820/ Anfang 1821 (?)
Mirz 1821

April 1821

Januar 1826 (?)

Mai 1827 (2)

Frithjahrsbeginn 1828 (?)
Frihjahrsbeginn 1828 (?7)
Friihjahrsbeginn 1828 (?)

1811 (7))

1811 (7)

Mai 1818

nach 18197

Anfang (821 (7)

August 1821

30. Okt. 1822 Partitur
begonnen
September-Oktober 1828 (?)

1811 (7)

23. April 1814

5. September 1814
September 1816
Dezember 1817
Dezember 1820

Juli 1818

nicht vor 1818
1819-20 ()
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Zwei Lindler in Des fiir Klavier D 980C vor 1823, zwischen 1819 und
1820 (7)

Sonaten und Einzelwerke fiir Klavier zu 2 Handen

[??] Sonate in E fiir Klavier D 157 18./ 21. Februar 1815
[??] Sonate in C fiir Klavier D279 September 1815

Rondo in C fiir Klavier unter D 279 16. Oktober 1815
Allegretto in C fiir Klavier D 346 1815 oder 1816 (7)

[?7] Sonate in E fiir Klavier D 459 August 1816

[?7] Sonate in E fiir Klavier (D 459A/3+349) D deest 1816/177

{??) Sonate in e fir Klavier D 566 Juni 1817

Scherzo in D und Allegro in fis fir Klavier D 570 Juli 1817 (M)

Sonate in fis fiir Klavier D 571 Juli 1817

Sonate in C fiir Klavier D613 April 1818

Sonate in f fiir Klavier D 625 September 1818

Sonate in cis fiir Klavier D 655 April 1819

Allegretto in c fiir Klavier (?) D 900 1822-23 (7)

Sonate in C fiir Klavier (,,Reliquie®) D 840 April 1825

Klavierstiick in C D 916B Sommer-Herbst 1827 (?)

Kiavierstiick in ¢ D 916C Sommer-Herbst 1827 (?)
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WERKREGISTER

Abend D 645 117, 126, 137, 143, 155, 365,
372

Abschied D 578 254

Acht Landler in fis fiir Violine (?) D 355 105,
363

Acht Variationen iiber ein franzosisches Lied
in e fiir Klavier zu 4 Hdnden D 624 126,
182, 183, 188, 340

Acht Variationen iiber ein Thema aus der Oper
Marie*” fiir Klavier zu 4 Hinden D 908
182, 184

Adagio e Rondo concertante in F fiir Klavier-
quartett D 487 360

Adagio in C fiir Klavier D 349 80, 81, 151,
190, 191, 194, 198, 199, 217, 220, 225,
314, 352, 358, 366, 371

Adagio in Des fiir Klavier D 505 217, 225,
227,228, 312, 330

Adagio in E fiir Klavier D 612 195, 198, 199,
217,227

Adagio in G fiir Klavier D 178 59, 106, 194,
198, 199, 223, 360

Adrast D 137 117, 126, 127, 130, 132, 144,
145, 147, 150, 157, 309, 316, 330, 364,
373

Alfonso und Estrella D 732 146, 164, 233

Allegretto in ¢ fiir Klavier D 900 119, 125,
147, 150, 195, 196, 199, 366, 374

Allegretto in c fiir Klavier D 915 196, 254

Allegretto in C fiir Klavier D 346 150, 153,
194, 202, 205, 215, 216, 224, 366, 369

Allegro moderato in C fiir Klavier D 347 91,
100, 191, 194, 362

Allegro moderato in C und Andante in a fiir
Klavier zu 4 Hinden (,,Sonatine*) D 968
182

Allegro patetico D 459A/3 366

Alleluja in FD 71A 103, 348

Am Geburtstag des Kaisers D 748 261

Am See D 124 360

Am Strome D 539 360

An Chloen D 363 36, 79, 358

An den Mond D 311 67, 126, 137, 144, 149,
312, 334, 365, 369

An den Mond D 468 195

An die untergehende Sonne D 457 89, 92, 94,

361

An Emma D 113 90, 92, 114, 115, 354, 362

An Gott D 863 67

An Sie D 288 33

Andante in C fiir Klavier D 29 193, 194, 198,
199, 223, 294

Andante in C fiir Streichquartett (?) D 87A
81, 358

Andantino in C fiir Klavier D 348 80, 81, 107,
191, 194, 198, 199, 352. 358

Andenken D 99 288

Auf den Tod einer Nachtigall D 201 42, 117,
126, 127, 133, 140, 149, 365, 369

Begleitung fiir Klavier in B D 988A 71, 317,
347, 359

Bruchstiick aus einem Satz in d oder F fiir
Streichquartett D 2C 25, 117, 122, 127,
133, 141, 142, 143, 342, 365, 367

Claudine von Villa Bella D 239 36, 42, 85,
311, 358

Das Dérfchen D 598 90, 261, 266

Das Grab D 329A 103, 148, 363

Das Lied vom Reifen D 532 86, 87

Das stille Lied D 916 90, 118, 134, 355

Das Traumbild D 204A 79, 358

Das war ich D 174 53, 140, 148, 153, 333

Das war ich (unter D 174) 53, 116, 149, 154,
162, 365, 370

Das Ziigenglocklein D 871 105

Der 13. Psalm D 663 82, 333, 359

Der Alpenjdger D 588 304

Der FluB D 693 360

Der Geistertanz D 15 42, 43, 127, 129, 136,
141, 150, 160, 276, 277-282, 287, 288,
292, 293, 364, 367

Der Geistertanz D 15A 43, 127, 136, 141,
150, 160, 276f, 281, 282f, 2921, 364, 367

Der Geistertanz D 116 161, 276, 277, 288f,
292f, 360

Der Geistertanz D 494 276

Der Graf von Gleichen D 918 109, 125, 136,
143, 144, 145, 146, 150, 156, 157, 302,
309, 316, 326, 330, 336, 364, 375

Der Hirt auf dem Felsen D 965 110

Der Knabe D 692 360

Der Knabe in der Wiege D 579 360
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Der Morgenstern D 172 127, 140, 147, 148,
149, 157, 161, 313, 365, 368

Der Pilgrim D 794 304, 360

Der Sieg D 805 360

Der Spiegelritter D 11 125, 127, 130, 132,
146, 147, 150, 151, 162, 309, 311, 364,
367

Der Strom D 565 100

Der Tod und das Midchen D 531 78, 86, 87,
88, 360

Der Wintertag D 984 82, 330, 359

Der Zufriedene D 320 214

Des Midchens Klage D 6 277

Des Teufels LustschloB D 84 67, 311

Deutsche Messe D 872 361

Deutscher in cis fiir Klavier D 643/1 247

Deutscher in G mit 2 Trios und zwei Landler
in E fiir Klavier zu 4 Héinden D 618 162,
182

Die Allmacht D 875A 116, 117, 126, 130,
135, 143, 147, 150, 152, 154, 364, 375

Die Betende D 102 29, 89, 115, 116, 126, 354

Die Biirgschaft D 435 42, 116, 126, 127, 130,
132, 135, 141, 143, 147, 150, 151, 152,
156, 309, 364, 370

Die drei Sanger D 329 82, 358

Die Forelle D 550 247

Die gefangenen Singer D 712 59, 149

Die Nacht D 358 36, 79, 360

Die Nonne D 208 361

Die Schatten D 50 277

Die Schlacht 387 125, 135, 143, 150, 151,
161, 163, 315, 364, 369

Die Schiacht D 249 121, 128, 149, 157, 161,
309, 315, 363, 369

Die Taubenpost D 965A 110

Die Verschworenen D 787 359

Die Wolkenbraut D 683 135

Die Zauberharfe D 644 146, 164, 247, 302

Die zwei Tugendwege D 71 103, 348

Die Zwillingsbriider D 647 164

Dithyrambe D 47 85,117, 126, 131, 135, 136,
137, 138, 143, 147, 364, 368

Don Gayseros D 93 85, 204, 358

Drei Klavierstiicke D 459A 80, 81, 151, 190,
191, 194, 216, 217, 225, 314, 352, 360,
371

Drei Klavierstiicke D 946 62, 196, 199, 200

Drei Menuette mit je zwei Trios fiir Klavier D
380 90, 362

Dreifach ist der Schritt der Zeit D 70 358

Drum Schwester und Briider D Anh. 1,25 359

Ecossaise in Es fiir Klavier D 511 66

Werkregister

Elf Landler in B fiir Violine D 374 105, 363

Elysium D 584 360

Entra ’uomo allor che nasce D 33 126, 162,
368

Entziickung an Laura D 577 117, 127, 136,
140, 365, 371

Erinnerungen D 98 89, 114, 115, 354, 359,
361

Erinnerung D 101 288

Erlkonig D 328 261, 274

Fantasie in c fiir Klavier D 2E 96

Fantasie in C fiir Klavier D 605 191, 195, 359

Fantasie in C fir Klavier (,,Wandererfanta-
sie“) D 760 161, 195, 196, 197, 198, 304

Fantasie in c¢ fiir Klavier zu 4 Hinden D 48
59, 78, 182, 183, 310, 320

Fantasie in C fir Violine und Klavier D 934
153

Fantasie in f fiir Klavier zu 4 Hianden D 940
182, 183, 241

Fantasie in g fiir Klavier zu 4 Hinden D 9 182

Fantasie in G fiir Klavier zu 4 Hénden D 1
182, 186

Fantasie in G fiir Klavier zu 4 Hinden D 1B
91, 182, 184, 186, 317, 345, 362

Fierabras D 796 157

Frohliches Scheiden D 896
163, 353, 365, 375

Friihlingsgesang D 709 67

Frishlingsgesang D 740 317

Fuge in C D 24A 361

Fuge in C fiir Klavier D 24D 100, 363

Fuge ind D 13 67, 275, 280, 311

Fuge ind D 24C 317

Fuge in e fir Klavier (?) D 41A 80, 81, 101,
352, 363

Fuge in e fiir Klavier D 71B 93, 101, 103,
311, 348, 361, 363

Fuge in e zu 4 Hinden fiir Orgel oder Klavier
D952 182

Fuge in F fiir 2 Stimmen D 25C 99, 317, 358

Fuge in F fiir Klavier (unter D 72) 102, 363

Fugenentwiirfe fiir Klavier D 37A 100, 363

Fugeniibungen D 965B 318

Fiinf Klavierstiicke D 459+459A 330

Geist der Liebe D 414 36, 360

Geisterndhe D 100 288

GeneralbaBiibungen D D Anh. 1,32 359

Gesang der Geister iiber den Wassern D 484
(Lied) 258-260, 264-269, 359

Gesang der Geister iiber den Wassern D 538
(Quartett) 106, 260, 266-268, 273, 359,
364

110, 126, 134,



Werkregister

Gesang der Geister iiber den Wassern D 704 (2
Ten, 2 Bassi, Klavier) 268, 273

Gesang der Geister iiber den Wassern D 705 (2
Ten, 2 Bassi, Klavier) 116, 126, 130, 135,
137, 143, 147, 150, 258, 260f, 265, 267,
270, 364, 373

Gesang der Geister iiber den Wassern D 714
(4 Ten, 4 Bassi, Streicher) 59, 257, 259-
261, 263, 265, 2671, 270, 2721, 322

Gesang in ¢ fiir BaBstimme und Klavier D 1A
127, 135, 144, 147, 150, 162, 317, 364,
367

Gesidnge des Harfners D 478 67, 116, 259.
264, 265, 268, 349

Glaube, Hoffnung und Liebe D 954 261

Goldner Schein D 357 104

Gott der Weltschopfer D 986 353

Gott in der Natur D 757 317

Grande Marche Héroique in a fiir Klavier zu 4
Hinden D 885 182

Gretchen am Spinnrade D 118 259, 293

Gretchen im Zwinger D 564 82, 359

Gruppe aus dem Tartarus D 396 359

Hagars Klage D 5 359

Heliopolis I D 753 360

Hymnus an den heiligen Geist D 948 261

Ich hab in mich gesogen D 778B 99, 126, 135,
140, 147, 149, 364. 375

Impromptu Nr. 1 in £ D 935/1 197, 202

Impromptu Nr. 1 in g D 899/1 136, 197, 199

Intende voci D 963 94. 362

Iphigenia D 573 102, 311

Jagerlied D 204 79

Johanna Sebus D 728 127. 142, 150, 231, 365,
374

Kaiser Maximilian auf der Martinswand D
990A 361

Kanon in C (unter D 871) 364

Kanon in C D deest Kanon in C 60

Kanon in G (unter D 71) 348, 363

Kanon zu 6 Stimmen in A D 873 95, 103. 104,
105, 363, 364

Kantate fiir Irene Kiesewetter D 936 132

Klage D 371 360

Klage D 415 36, 360

Klavierkomposition (?) (unter D 48) 358

Klavierstiick in A D 604 194, 198, 199, 217,
226

Klavierstiick in ¢ D 916C 110, 116, 134, 136,
147, 150, 151, 195, 199, 202, 205, 213,
214, 366, 375

Klavierstiick in CD 916B 110, 116, 134, 136,
147, 150, 195, 199, 202, 205, 366, 375
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Komposition fiir Violine (?) (unter D 47) 358

Komposition in D (unter D 24C) 119, 317,
364, 368

Kontrapunktibungen D 16 95, 99, 363

Kontrapunktiibungen D 25 95, 315

Kyrie fiir eine Messe in a D 755
143, 154, 231, 364, 374

Kyrie fiir eine Messe ind D 31 120, 364, 368

Kyrie fiir eine Messe ind D 49 120, 131, 364,
368

La pastorella al prato D 513 60

La pastorella al prato D 528 105

Laura am Klavier D 388 59

Lazarus D 689 35, 71, 83, 84, 122, 157, 257,
313, 320, 359,377

Lebensmut D 937 82. 107, 359

Lebenstraum D 39 117, 127, 132, 143, 150,
317. 364, 367

Leichenfantasie D 7 186

Leiden der Trennung D 509 85, 360

Leise, leise 1aBt uns singen D 635 173, 356

Liebesrausch D 164 358

Lied (unter D 509) 359

Lied D 788 360

Lied des Orpheus D 474 360

Lied eines Kindes D 596 312, 359, 365, 371

Lied in der Abwesenheit D 416 83, 333, 359

Liedentwurf in a D 555 117, 127, 133, 144,
313, 365, 371

Liedentwurfin CD 916A 126, 130, 149, 3553,
365, 375

Linde Weste wehen D 725 127, 129, 140, 141,
147, 149, 231, 309, 364, 373

Lorma D 327 127, 135, 141, 148, 150, 351,
365, 369

Lorma D 376 122, 358

Magnificat in C D 486 260

Mahomets Gesang D 549 82, 359

Mahomets Gesang D 721 127, 142, 149, 150,
231, 312, 313, 365, 373

Marsch in G fiir Klavier zu 4 Hinden (,.Kin-
dermarsch*) D 928 182

Menuett in C D deest 348

Menuett in G D deest 348

Menuett mit zwei Trios D deest 97, 363

Messe in As D 678 59, 165, 309, 347

Messe in B D 324 135

Messe in Es D 950 110, 119, 157, 336

Messe in F (?) D 24E 317, 358

Messe in FD 105 59, 120

Mignon D 469 93, 94, 127, 140, 147, 143,
149, 259, 336, 349, 359, 361, 365, 370

Mignon (unter D 469) 48

126, 135,
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Mignon D 321 214

Mirjams Siegesgesang D 942 62, 63

Misero pargoletio D 42 98, 363

Mondenschein D 875 104

Nachkldnge D 873A D 873A 116, 126, 140,
148, 149, 364, 375

Nachtgesang im Walde D 913 261

Namensfeier D 294 261

Neun Lindler in D fiir Violine (?) D 370 105,
363

Neun Tédnze (unter D 528) 363

Notturno in G (Wenzeslaus Matiegka) D Anh.
11,2 359

Nur wer die Liebe kennt D 513A 60, 126,
130, 135, 142, 143, 144, 147, 148, 365,
371

O Quell, was strémst du so rasch und wild
D 874 117, 126, 130, 135, 365, 375

Oktett in F D 803 59, 166

Oktettt in F fiir Blidser D 72 59, 102, 253, 358

Orchesterstiick in A D 966B 119, 123, 125,
317. 365, 373

Orchesterstiick in D D 71C 25, 358

Ossians Lied nach dem Falle Nathos D 278
360

Ouvertiire D 14 105, 363

Quvertiire in B D 470 93, 361

Quvertiire in c fiir Streichquintett D 8 90, 93,
97, 361

Quvertiire in D D 12 89, 92, 317, 361

Quvertiire in D D 2 277

Quvertiire in D D 2A 127, 131, 136, 139, 147,
150, 342, 358, 365, 367

Ouvertiire in g fiir Klavier zu 4 Hinden D 668
182

Quvertiire ,,im italienischen Stile“ in C fiir
Klavier zu 4 Hianden D 597 182

Ouvertiire zu ,,Jphigenie in Aulis“ (Christoph
Willibald Gluck) D Anh. II,1 317, 359

Ouvertiire zu der Oper ,,Fierabras® fiir Klavier
zu 4 Hidnden D 798 146, 182

Pflicht und Liebe D 467 83, 359

Philoktet D 540 360

Polonaise in B fiir Klavier zu 4 Hianden D 599/
2 372

Polonaise in B fiir Klavier zu 4 Hinden D
618A 126, 135, 182, 187, 188, 189, 340,
365, 372

Polonaise in B fiir Violine und Orchester D
580 360

Punschlied D 277 53, 92, 144, 148, 160

Punschlied (unter D 277) 53, 126, 149, 364,
369

Werkregister

Requiem in ¢ D 453 117, 127, 143, 144, 154,
316, 325, 364, 370

Romanze D 144 127, 140, 148, 149, 157, 365,
370

Rondo in A fiir Klavier zu 4 Hinden D 951
182, 184

Rondo in C fiir Klavier (unter D 279) 53, 138,
149, 151, 162, 194, 201. 202, 204, 215,
216, 366, 369

Rondo in D fiir Klavier zu 4 Hinden D 608
182

Rondo in E fiir Klavier D 506 191, 195, 217,
225, 226, 312, 330, 360

Rondo in h fir Violine und Klavier D 896
126, 143, 365, 375

Rosamunde D 797 146, 328

Riickweg D 476 264, 265

Riidiger D 791 126, 143, 145, 150, 157, 316,
330, 364, 374

Sakontala D 701 42, 117, 126, 130, 143, 145,
150, 157, 164, 309, 326, 364, 373

Satz in C fiir Streichquartett D 3 82, 358

Satz in ¢ fiir Streichquartett D 103 82, 122,
127, 136. 151, 358, 365, 368

Scherzo in D und Allegro in fis fiir Klavier D
570 135, 1438, 195, 199, 202, 204, 206,
207, 209, 217, 226, 227, 351, 366, 371

Schmerz verzerret ihr Gesicht D 65 102, 363

Sechs Ecossaisen fiir Klavier D 421 172

Sechs Menuette fiir Bldser D 2D 95, 97, 119,
178, 317, 362, 363

Sechs Polonaisen fiir Klavier zu 4 Hinden
D 824 182, 183

Sehnsucht D 123 33, 34

Sehnsucht D 310 214

Sehnsucht D 481 259

Sehnsucht D 516 80, 81, 92, 352, 361

Serbate, o0 Dei custodi D 35 98, 363

Sie in jedem Liede D 896A 110, 126, 134,
144, 163, 353, 365, 376

Sieben Variationen in F fir Klavier D 24 25,
191, 358

Siebzehn Lindler fiir Klavier D 366 105

Sinfonie Nr. 5 in B D 485 53, 260

Sinfonie Nr. 6 in C D 589 54, 59

Sinfonie Nr. 8 in C D 944 51, 54, 55, 160,
232,244, 245, 314

Sinfonie in D D 2B 54, 122, 127, 130, 139,
147, 151, 162, 342, 358, 365, 367

Sinfonie Nr. 1 in D D 82 54, 59, 60

Sinfonie Nr. 3 in D D 200 327

Sinfonie in D D 615 26, 125, 135, 151, 155,
232, 334, 365, 372
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Sinfonie in D D 708A 25, 26. 74, 125, 134,
147,151, 156, 232. 334, 365, 373

Sinfonie in D D 936A 26, 110, 125. 134, 146,
151, 155, 160, 302, 334, 365. 376

Sintonie in E D 729 54, 55, 57, 58, 62. 74,
116, 126, 130. 135, 147, 151, 156, 163,
232, 314, 325, 331, 365, 374

Sinfonie Nr. 7 in h (,,Die Unvollendete™) D
759 21, 34, 37.51. 54, 55, 93, 109, 110,
121, 125, 128, 135, 139, 141, 147. 151,
156, 157, 163, 229-256, 257, 310, 315.
316. 317, 320. 323, 327f, 362, 365, 374

Sonate in a fiir Arpeggione und Klavier D 821
166

Sonate in a fur Klavier D 537 194, 198, 217

Sonate in a fiir Klavier D 784 195, 196, 197,
297

Sonate in a fiir Klavier D 845 218, 295, 297,
299, 300, 304, 306

Sonate in A fiir Klavier D 664 217, 306

Sonate in A fir Klavier D 959 59, 89, 110.
137. 169, 196, 197, 202, 204, 205, 227,
294,302, 313. 362

Sonate in As fiir Klavier D 557 191, 194. 198,
217,221, 360

Sonate in B fiir Klavier D 960 59. 89, 110,
137. 169, 196. 197, 202, 205, 294, 302,
313

Sonate in ¢ fiir Klavier D 958 59, 89, 110,
137, 169. 196, 197, 198, 202, 204, 205.
294,302, 313,317, 362

Sonate in C fir Klavier D 279 80. 148, 151,
194, 201. 214, 216, 221, 222, 224, 225,
358. 366. 369

Sonate in C fiir Klavier D 613 123, 130, 136,
151, 195, 198, 202, 204, 206. 208, 209.
210, 217, 218, 219. 220, 227, 350. 366,
371

Sonate in C fiir Klavier (,,Reliquie”) D 840
37. 117, 122, 130, 138, 51, 154, 155,
156, 163, 195. 202, 205. 213, 217, 218,
233, 294-306. 314, 319. 320, 321, 332,
366. 374

Sonate in C fiir Klavier zu 4 Hinden (,.Grand
Duo™) D 812 166, 182

Sonate in cis fiir Klavier D 655 151, 195, 198,
202. 203. 204, 205. 217. 218, 366, 372

Sonate in D fiir Klavier D 850 195, 196, 198,
297, 299, 304, 306

Sonate in Des fiir Klavier D 567 190

Sonate in e fiir Klavier D 566 121. 151, 194,
198, 199, 217, 219, 220, 221, 222, 225,
226, 314, 319, 366, 371
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Sonate in e fiir Klavier D 769A 91, 121, 128,
138, 151, 189, 195, 196, 202, 203, 217,
218,297, 309, 362

Sonate in E fiir Klavier D 154 189, 190. 191.
194, 358

Sonate in E fiir Klavier D 157 121, 151. 189,
190, 194. 216, 221, 222, 225, 366, 368

Sonate in E fiir Klavier D 459 121, 130, 146.
151, 194, 199, 201, 202, 204, 206, 207,
216, 218, 219. 220. 225, 233, 314, 366.
370

Sonate in E D deest 121, 151, 190, 217, 219,
220, 221, 225. 226, 314, 366, 371

Sonate in Es fiir Klavier D 568 78, 189, 190,
191. 195, 198, 201. 202. 204, 217, 305,
306, 360. 361

Sonate in t fiir Klavier D 625 61, 117, 130,
151, 202, 203, 205, 212, 213, 214, 217.
218,227,228, 312, 336, 366, 372

Sonate in F fiir Klavier zu 4 Hdnden D 1C 91,
182, 184, 186, 317, 345, 362

Sonate in fis fiir Klavier D 571 135, 151, 195,
202, 204, 208. 209, 217, 218, 219, 226,
227, 336, 366, 371

Sonate in G fiir Klavier D 894 107, 195, 196,
198. 297, 304, 306

Sonate in H fiir Klavier D 575 91, 195, 198,
201, 202, 205, 211, 217. 219, 227, 361

Sophie (7) D 982 117, 126, 143, 145, 150,
364, 372

Streichquartett in a D 804 161, 166

Streichquartett in B D 36 93. 361

Streichquartett in B D 68 59

Streichquartett in B D 112 92, 148, [60

Streichquartett in ¢ D 703 37. 53, 74, 127.
132, 138, 139, 151, 155, 157, 159, 163,
231, 261, 316, 320, 365, 373

Streichquartett in C D 32 120

Streichquartett in d (,,Der Tod und das Mad-
chen*) D 810 86, 161, 166, 360

Streichquartett in Es D 87 354

Streichquartett in g/B D 18 317, 359

Streichquintett in C D 956 110

Streichtrio in B D [11A 92, 127, 141, 143,
148, 151, 160, 365. 368

Streichtrio in B D 471 127, 141, 151, 365, 370

Te solo adoro D 34 359

Thronend auf erhabnem Sitz D 62 359

Totenkranz fiir ein Kind D 275 66

Trauerwalzer D 365/2 171, 173

Trinklied D 356 82, 330, 358

Trio eines Menuetts D 2D/2F 95

Trio eines Menuetts D 2F 95,96, 97,317, 363
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Trio in B fiir Klavier, Violine und Violoncello
D 28 325

Trois Marches Héroiques fiir Klavier zu 4 Hin-
den D 602 67, 161

Uber allen Zauber Liebe D 682 127, 142, 149,
309, 333, 365, 373

Unendliche Freude durchwallet das Herz D 54
60, 361

untextierte Melodie fiir BaBstimme (unter D
33) 53, 126, 134, 135, 136, 162, 334, 364

Variation in e fiir F16te und Klavier D 802 166

Variationen in A fiir Klavier D 597A 117,
365, 371

Vier Impromptus fiir Klavier D 899 67, 195,
196, 305

Vier Impromptus fiir Klavier D 935 195, 196

Vier Polonaisen fiir Klavier zu 4 Héinden D 599
182, 188, 189, 340, 361

Vier Refrainlieder D 866 317

Wer die steile Sternenbahan D 63 102

Wer ist so gro8? D 110 261

Wer nie sein Brot mit Trdnen a8 D 478/2 53,
264, 365, 370

Wer nie sein Brot mit Trdnen aB (unter D 478/
2) 53, 126, 140, 148, 149, 160

Wiegenlied D 498 80, 101, 352

Winterreise D 911 59, 109

Werkregister

Wolke und Quelle D 896B
144, 163, 353, 365, 376

Zwei Liandler in Des fiir Klavier D 980C 25,
162, 177, 178, 343, 366, 372

Zwei Ténze D 980A 126, 134, 151, 162, 173,
174, 175, 177, 356, 365, 372

Zwei Tidnze fiir Klavier (?) D 980E 67, 119,
126, 134, 149, 178, 179, 180, 181, 309,
317, 346, 365, 376

Zwei Walzer fiir Klavier D 980 174

Zwolf Ecossaisen fiir Klavier D 781 59

Zwdlf Menuette mit Trios fiir Klavier D 22
171

Zwdlf Walzer, siebzehn Lindler und neuen
Ecossaisen fiir Klavier D 145 343

13 Lieder nach Gedichten von Rellstab und
Heine (,,Schwanengesang“) D 957 107,
313

13 Variationen iber ein Thema von Anselm
Hiittenbrenner in a fiir Klavier D 576 195,
198

16 Deutsche und zwei Ecossaisen fiir Klavier
D 783 304

30 Menuette mit Trios fiir Klavier D 41 80,
81, 101, 352, 358

36 Originaltanze fiir Klavier op. 9 D 365 66,
67, 105, 162, 171, 173, 175, 176, 177,
253, 304, 361

110, 126, 134,
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