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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 
,.Iiebe" sie, hat for 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 konnen und bei wichtigen Entscheidungen sowie bei 
der Interpretationen der Fakten von subjektiven Vorlieben geleitet zu werden. 
Zugleich hegte ich aber auch Beftirchtungen, 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 Fachern 
beneiden konnen, hat mir die vorliegende Arbeit bewiesen. 

Die Arbeitsbedingungen ftir das Projekt waren iiberaus giinstig. Unmittelbar 
vor meiner intensiven Beschaftigung rnit Schubert ging die Privatbibliothek 
unseres damals kiirzlich verstorbenen Honorarprofessors Walter Gersten berg in 
den Besitz des Salzburger lnstituts iiber, wodurch seine Handexemplare der 
Schubert-Literatur in meinem Arbeitszimmer griffbereit zur Verfiigung standen. 
Das Schubert-Jahr I 997, 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 Schubert

Handbuch mit seinen gediegenen Ubersichtskapiteln sowie das Schubert Lexikon

mit Detailinforrnationen und aktuellen Literaturverzeichnissen waren dabei eine 
groBe Hilfe. Schubert-Kongresse in Wien, Paris, Duisburg (1997) und Leeds 
(2000) gaben auBerdern die Moglichkeit, schnell auf den letzten Stand der For­
schung zu kornmen und Kontakte zu Fachkollegen und -kolleginnen zu kniipfen. 

Den groBten Gewinn aber hatte ich durch die Zuerkennung des APART­
Stipendiums (Austrian Programme for Advanced Research and Technology), 
verliehen von der Osterreichischen Akadernie der Wissenschaften. Dieses wohl­
dotierte Habilitationsstipendium ermoglichte mir, drei Jahre lang vollig ungestort 
und unbelastet. rnit rneinen vollen intellektuellen Kraften, in innerer und auBerer 
Freiheit rnich dem Thema ganz widmen zu konnen. All jenen, die sich dabei ftir 
mich und mein Projekt eingesetzt haben, bin ich zu groBem Dank verpflichtet. 

Ein weiterer Vorteil war meine Nahe zu Wien. Da die meisten Schubert­
Quellen dort aufbewahrt sind, konnte ich nicht nur wie anfangs wochenweise, 
sondern spater auch spontan fiir einzelne anfallende Fragestellungen in Wiener 
Archiven und Bibliotheken in lebendigern Kontakt mit den Autographen for­
schen. Dabei waren rnir rneine Schwiegereltern Helene und Walter Brandl (Miirz­
zuschlag) bei der Kinderbetreuung und das Ehepaar em.Prof. Haller (Graz) bei 
der Herbergsuche eine groBe 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 (Zurich), Gerrit 

Waidelich (Berlin) und nicht zuletzt meinem Mann, Johannes L. Brandl, der 

aufgrund unzahliger anregender Fachgesprache beinahe den Anspruch eines Co­
Autors erheben kann. Ihm, meinem scharfsten Kritiker, ist auch diese Arbeit in 

Liebe gewidmet. 

Der vorliegende Text wurde als Habilitationsschrift im Sommersemster 

2001 bei der Geisteswissenschaftlichen Fakultat der Universitat Salzburg einge­

reicht. 

Salzburg, im Herbst 2002 Andrea Lindmayr-Brandl 



,,Gestern erhielt ich [ ... ] die skizzierte [E Dur-) Sinfo­

nie Ihres Bruders, die Sie mir zu eigen gemacht haben. 

Welche Freude Sie mir durch ein so schtines, so wert­

volles Geschenk bereiten, wie herzlich dankbar ich 

Ihnen 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 Ihrern Bruder bekannt wiirde. als es 

durch ein ganz fertiges Stiick hiitte geschehen konnen." 

(Felix Mendelssohn Bartholdy) 

.,Schuberts H-mol!-Syrnphonie. ein treues Spiegelbild 

der kiinstlerischen lndividualitiit ihres Schtipfers, ist 

!eider Fragment geblieben. So gleicht sie auch in ihrer

Form dem auBeren Lebensgang des Meisters. der ja in 

der Bliite seines Lebens, in der Voll kraft seines Schaf­

fens, vom Tode hinweggerafft wurde." 

(Hugo Wolf) 

,,Fragmente von classischen Autoren, sie mogen von 

was immer fiir einer Gattung seyn, sind scha[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 erschlieBen sowie 
Editionen und umfassende Repertoirestudien vorzulegen. ist es nun an der Zeit. 
auch di e unvollendet gebliebenen Werke eingehender zu studieren. Es gentigt 
dafiir nicht, sich auf einzelne herausragende fragmentarische W erke zu beschriin­

ken; der Typus ,,Fragment" muss als eigene, vollwertige Kategorie eingeftihrt 
werden. Dieser Forderung liegt die Einsicht zugrunde, dass das bisherige Ver­
standnis der kompositorischen Entwicklung eines Komponisten ltickenhaft bleibt, 
wird sein <Euvre nur als chronologische Aneinanderreihung von abgeschlossenen 
W erken betrachtet. Der Gegensatz ,,fragmentarisch - vollendet" wird im Lichte 
dieser Betrachtung wertfrei behandelt, d.h. das Fragment wird gleichwertig und 
bedarf gleichermaBen der intensiven Zuwendung der Forschung. Sucht man 
Verstandnis fur den kreativen Geist. so wird man besonders bei Fragmenten in 
vielen Fallen 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 rnit Mozarts 
Requiem und Bachs ,,Kunst der Fuge" zu den bertihmtesten 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 gebtihrender Platz 

eingeraumt wurde. Trotzdem sind bisher nur wenige Einzelstudien und kleinere 
Arbeiten zu Werkgruppen erschienen. 1 Die ldentifizierung der drei Symphonie­

Fragmente vor etwa zwanzig Jahren hat gezeigt, wie sehr das Wissen um die 
Existenz von unvollstandigen Werken das Verstandnis des Sinfonieschaffen 
Schuberts verandern und fordern kann. 

Eine umfassende Studie, die sich mit der Kategorisierung des gesamten 
Fragmentbestandes und der vielschichtigen Auswertung des betreffenden Reper­

toires beschaftigt, war bislang noch ausstiindig und wtirde in der Literatur immer 
wieder als Desideratum angesprochen. Mit der vorliegenden Arbeit soll einer-

Z.B. Walther Diirr, Schuberts Vokalfragmente, 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 I (1996), S. 21-25; Reinhard van Hoorich. 

The chronology of Schubert's fragments and sketches. in: Schubert Studies S. 297-325. 



14 Einleitung 

seits diese Li.icke innerhalb der Schubert-Forschung geschlossen werden, ande­
rerseits ein Beitrag zu einem neuen Werk- und Fragmentverstandnis im Allge­
meinen geleistet werden. 

*** 

Kunstwerke in fragmentarischer Form i.iben fi.ir 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 Oberlieferung, und ein 
Odium des Scheiterns bei Werken, die vom Ki.instler nicht zu Ende gefi.ihrt 
wurden. Das Unvollendete als offene ktinstlerische Form stellt eine dritte Spielart 
des Fragments dar, die vor allem bei Kunstwerke·n des 19. und 20. Jahrhunderts 
eine Rolle spielt. 

Eine solch mannigfache und vielfach positive Bewertung des Fragments, wie 
wir sie heute kennen, war nicht irnrner gegeben. Die Kulturgeschichte des frag­
mentarischen Kunstwerks, deren umfassende Darstellung noch zu schreiben ist, 
beginnt in der Renaissance rnit dem Auffinden von griechischen und romischen 
Statuen, die <lurch die wechselvolle Oberlieferung meist nur als Torso erhalten 
blieben.2 Eine Antikenbegeisterung, die aufgrund der bruchsti.ickhaften Ausgra­
bungen eine idealisierte Vergangenheit imaginierte, fi.ihrte zu umfangreichen 
Sammlungen in Kunstkabinetten und Akademien, in denen die originalen antiken 
Torsi, Gipsabgiisse und Kopien auch als Studienmaterial fiir Ki.instler und Kunst­
gelehrte zur Verfi.igung gestellt wurden. Die durch den Verlust von Teilen unvoll­
kommene Darstellung des menschlichen Korpers empfand man allerdings als 
unzivilisiert, sodass man fehlende GliedmaBen neu gestaltete und Kopfe erganzte 
- eine Gepflogenheit, die sich bis ins 19. J ahrhundert hielt. 3 

Aus der Vielzahl der erhaltenen Torsi sticht der sogenannte ,,Torso vom 
Belvedere" <lurch seine auBergewohnliche Rezeptionsgeschichte besonders her­
vor. Der leicht verdrehte, mannliche Rumpf ist vermutlich 50 vor Christus 
entstanden und war seit Beginn des 16. Jahrhunderts als Inbegriff der Griechi­
schen Kunst irn Hof des Belvederes im Vatikan aufgestellt. Aufgrund seiner 
hohen kiinstlerischen Ausdruckskraft wurde er von Kiinstlem wie Michelangelo 
und Bemini rnit groBer 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, Extremitaten und Kopf jedoch abgebrochen oder stark beschadigt 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. 3 l f. 

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. 
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Abbildung I: Eugene Delacroix, Torso vom Belvedere (Rom/ Vatikan), um 1817-1821 

but der Bildhauerkunst. Hat der Archaologe W1nckelmann das Bruchsti.ickhafte 
an ihm als ,,halbe Vernichtung" und ,,grausame MiBhandlung" noch negativ 
gewertet,4 so lasst die Beischrift zu einer Zeichnung des Torsos von Delacroix 
einen Wandel in der Asthetik: des Fragments erkennen: 

,,Bezeugen kann ich, <lass die Zeit die hochfliegenden Werke der Alten zersttirt. Ihr jungen 
Schtinheiten, ihr Liebesmeisterwerk, denkt nur daran, beim Anblick meiner Oberreste die 
Augenblicke, die nie wiederkehren, gut zu nutzen. Mein Erbteil, das sind die Jahrhunderte, 
das eure, das ist kaum ein einziger schcner Tag."5 

Ebenso wie die ki.instlichen Ruinen, die seit der 2. Halfte des 18. Jahrhunderts ein 
charakteristisches Element der Landschaftsgarten bildeten, beschwort das Frag­
ment nun historisches Alter und verweist symbolisch auf die Verganglichkeit 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 Fragmentverstandnis bis heute mitpragt. Vor allem in der Literatur 
entdeckte man im unvollendeten Werk eine eigene asthetische Kategorie, die 
dem romantischen Weltbild ideal entsprach. Als Ausdruck der Begrenztheit der 
Sprache, die im Gegensatz zur Fi.ille der Welt steht, ist das Fragment nicht !anger 
das Nicht-Erreichte, Bruchsti.ick-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. 

5 Zitiert nach einer Obersetzung in Antoinette Le Normand-Romain, Der Torso vom Belve­
dere, in: Das Fragment. Der Karper in Stiicken, Bern 1990, S.98-115, S. 99. 
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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 Yision sich in Sprache nicht mehr vollstandig 
erfassen !asst, 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 ktirzere 
Erzahlungen mit offenem Schluss in Mode, die regelmaBig in Magazinen erschie­
nen und der Unterhaltungsliteratur zuzurechnen sind.7 Dern entsprachen ebenso 
auBerlich abgebrochene, jedoch anspruchsvollere Werke der deutschen Friihro­
mantik, wie etwa Schlegels Roman Lucinde oder Novalis' Heinrich van Ofterdin­

gen. Die Bezeichnung ,,Fragment" konnte aber auch im Titel ei:nes literarischen 
Werkes auftreten und bei einem auBerlich abgeschlossenen Werk auf eine innere 
Offenheit verweisen. Goethes Meisterwerk mit dem oftmals unterschlagenen 
vollstandigen Titel Faust. Ein Fragmentund Samuel Coleridges Kubla Khan sind 
die bekanntesten Beispiele. 

SchlieB!ich ist noch jene Fragmentform anzusprechen, die im Kreis der 
Jenaer Frtihromantiker, insbesondere von dem schon genannten Friedrich Schle­
gel publiziert und theoretisch gefasst wurde. Dabei handelt es sich um Aphoris­
men, die in wenigen Satzen ,,die groBte Masse von Gedanken in dem kleinsten 
Raum"8 konzentrieren sollen und dabei nicht zu Ende Gedachtes, sondem Vor­
laufiges prasentieren. um den Leser zum W eiterdenken aufzufordem. Wichtig ist 
die formale Abgeschlossenheit des Gedankens, der autonom existieren soil: ,,Ein 
Fragment muB gleich einem kleinen Kunstwerke von der umgebenden Welt ganz 
abgesondert und in sich selbst vollendet sein wie ein Igel. "9 Schlegels Fragmente, 
die unter anderem als Sammlung in der von ihm gegrtindeten Zeitschrift ,,Athane­
um"' veroffentlicht wurden, sollten trotz ihrer Verschiedenartigkeit nicht indivi­
duell, sondem als System verstanden werden, das insgesamt ein Ganzes, ein 
geistiges Universum bildet. 

W esentlich ist bei allen Spielarten des romantischen literarischen Fragments, 
dass es erstmals als gewollte Kunstform auftritt und positive asthetische Wertun­
gen konnotiert. Schlegel bekennt in einem als Brief verfassten Text: ,,Unvollen­
dung giebt dem Erhabenen ftir mich einen neuen hohern Reiz. Seine Wtirde 
erscheint mir dadurch unmittelbarer, reiner." 10 

6 Erns1 Behler et al. (Hg.). Kritische Friedrl'ch-Schlcgel-Ausgabe. Band U. Chnrakterist.iken 
und Kriciken L ( 1796-180 I), hg .. voa Rans Eicbner. !vtanchen-Ziirich 1967. S. 169. 

7 Mukhtar Ali lsani. The .. Fragmenr' as Genre In Early American Literature, in: Studies in 
Shon Fiction 18 ( 19 !). S. 17-26: Edward W. Pitcher. The ,.Fragment' in Early American 
Literature: A Response. tudies in Short Fiction I 9 ( I 982), S. I 69-171. 

8 Friedrich Schlegels Briefe ao seine□ Bruder August Wilhelm. ziticrt nach Franz ·orbert 
Mennemeier, Fragmenl und Ironie beim jungen Friedrich Schlegel. in: Poetica 2 (I 968), S. 
348-370, S. 350. 

9 Krirische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, Band lI S. 197. 
10 Zitiert nach Mennemeier, Fragment S. 364. 



Einleitung 17 

In den anderen Kunstsparten auBerhalb 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 vollstandigen Kunstwerken erkHirte und so mit dem Schein 
einer vollkomrnenen, versohnten Welt bricht. Rodin tat dies in bewusster An­
kniipfung an die Rezeptionsgeschichte der antiken Torsi, von denen er selbst eine 
umfangreiche Sammlung besaB, indem er den Torso vom Belvedere als Hauptbe­
standteil der ,,Allegorie der Ktinste'' (Brussel, Palais des Academiens) lebens­
groB nachbildete und so in seiner traditionellen Bedeutung bestatigte. Ein Sonett 
seines Sekretars Rilke, ,,Archaischer Torso Apollos", das das Fragment als tiber­
waltigend vollkommen beschreibt, gilt als Schltisselwerk ftir die Absage an das 
Kunstwerk im emphatischen W ortsinn des 20. J ahrhunderts. 11 

Im Zuge dieses neuen Fragmentverstandnisses sah man in der Kunstge­
schichte nun auch die auffallende Vielzahl von unvollendeten Werken Michelan­
gelos in neuem Licht. Man spekulierte rnit der Hypothese einer Asthetik des 
.,non-finito", nach der Michelangelo besonders in seinen spaten Jahren in Arbeit 
befindliche Plastiken zur Steigerung ihres Ausdrucks bewusst unvollendet lieB. 
Diese Werke waren in einer expressionistischen Deutung durch ihre ,,Prafigurati­
on" und ihren ,.ktinstlerischen VorgehaJt'· zumindest innerlich vollendet.12 

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 ktinstlerische 
Gestaltungsabsicht, die auf der unaufgelosten Spannung zwischen der Intention 
auf das Ganze und der Partikularitat der Darstellung beruht."13 Das fragmentari­
sche Kunstwerk kann als Form der Utopie verstanden werden, als Resultat einer 
verloren gegangenen Totalitat menschlicher Existenz, kann aber auch eine Viel­
zahl von anderen Deutungen in sich aufnehmen. Seine Offenheit ist reprasentativ 
ftir das Chaos in der Welt. 

Im Bereich der Musik stellen sich die Bedingungen fur die ktinstlerische Aus­
drucksform des Fragments anders dar als in der Literatur oder in den bildenden 
Kiinsten. Im Gegensatz zu den primar 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 konnen wir uns das Notenbild von bruchsttickhaften 
oder unvollendeten Kompositionen auch vor Augen fuhren und so das Fragmen-

11 Peter Horst Neumann, Rilkes .,Archaischer Torso Apollos'" in der Geschichte des modernen 
Fragmentarismus, in: Fragment und Totalitat, hg. von L. Dallenbach 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: Riimisches Jahrbuch ftir 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 Asthecik, hg. von Wolthart 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 unvollstandigen Kompositionen 
groBe rezeptionsasthetische Hiirden entgegen. 

Die meisten Fragmente in der Musikgeschichte sind demnach auch Fragmen­
te der Uberlieferung oder abgebrochene Werke, die nur durch die Erganzung 
Dritter zur Auffiihrung gebracht werden konnen. Kompositionen, die nicht sinn­
fallig schlieBen, waren aus asthetischen Griinden bis zu Beginn des 20. Jahrhun­
dert kaum denkbar. Anders verhalt es sich mit auBerlich 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, 14 aber auch bei Frederic Chopin 15 und 
anderen Zeitgenossen. Erst ab der zweiten Halfte 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. 16 

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. ln diesem Zusammenh,ang wird in Fachkreiseo immer wieder auf 
die Fragmemtheorie von Friedrich Schlegel verwieseo zu dem ja zumindest 
biographiscbe Beziige bestehen. Schlegel war ab 1809 als Hof ek.retar bei der 
Wiener Armeebofkommission tiitig. grtindete die ,,Osterreichiscbe Zeirung' und 
den ,.Osterreichischen Beobachter" und wurde 1825 von Metternich zum k.k. 
Legatioosrat emannt. Daneben hielc er an der Wiener Universitat Vorlesungen 
Uber Politik, Philo ophie und Lireratur, die groBen Zulauf batten und teilweise 
auch publiziert wurden. Im Wiener Gesellschaftslebeo 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 anlas­
slich einer spiritistischen Seance belegt, Vertonungen aus dem Zyklus ,,Abendro­
the" sowie einzelner anderer Gedichte !assen Schuberts generelles lnteresse an 
<lessen literarischen Texten erkennen. 17 

Ob Schubert in seinen Kompositionenjedoch auf Schlegels Fragmentasthetik 
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 Jtirg Stenz!, Frammento come opera musicale, in: L' Asino d'oro iii/1 (1992), S. 
90-113, wo auch zahlreiche Beispiele angefiihrt werden. 

17 Ilija Diirhammer, Schlegel, Schelling und Schubert. Romantische Beziehungen und Beziige 
in Schuberts Freundeskreis, in: Schuberr 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 Lange", kaum eine Rolle. Eher denkt man dabei an Beethovens 
Bagatellen-Sammlungen oder Schumanns K.lavierfantasie op. 17. 18 Wie weit 
andere Fragmentbegriffe der romantischen Literaturtheorie auf Schuberts Werk 

libertragen werden konnen, und wie weit sich im Allgemeinen literarische Phano­
mene im Musikalischen auffinden und nachweisen !assen, ist erst ansatzweise 

erprobt worden. 19

Trotz der geschilderten Schwierigkeiten. die der Rezeption von musikalischen 
Fragmenten entgegenstehen, haben sich in der abendlandischen Musikgeschichte 
einzelne unvollendete Kompositionen als Meisterwerke im emphatischen Sinn 
etablieren konnen. Paradigmatisch ragen drei schon genannte Kompositionen 
heraus. die seh.r unterschiedlichen Konditionen unterlagen: Bachs Kunst der 
Fuge als ,,inszeniertes" Fragment, Mozarts Requiem als ,,klinstlich vollendetes 
Fragment" und Schuberts Unvollendete als ,.natUr!iches Fragment". 

Die Kunst der Fuge BWV 1080 ist als Werk eigentlich kein Fragment. Etwa 

zehn Jahre vor dem Tod des groBen Meisters lag in handschriftlicher Ausferti­
gung bereits eine erste kiirzere, aber in sich geschlossene Fassung dieses Fugen­
zyklus vor. die zunachst einmal liegen blieb. Erst in den letzten Lebensjahren 

entschloss sich Bach zu einer Drucklegung und liberarbeitete dafiir die Komposi­
tion, indem er eine neue Konzeption entwickelte und dafiir Umgestaltungen und 
eine Neuordnung des Vorhandenen vornahm sowie einzelne Stiicke noch erganz­

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 hatte aussehen sollen. Carl Phil­

ipp Emanuel. altester Sohn und Nachlassverwalter, hat sich um den Abschluss 
der begonnenen Publikation bemiiht noch nicht gedruckte, zugehorige Stiicke 

den bereits gestochenen angefogt, 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 

bloB ein Entwurf, der spiitestens ein Jahr vor Bachs Tod niedergeschrieben 
wurde, und erst im Zuge der posthumen Drucklegung hintangestellt wurde. Die 
irrefiihrende Aufschrift hat Carl Philipp Emanuel erst rund dreiBig Jahre nach 

Bachs Tod hinzugefiigt: ,,NB. ueber dieser Fuge, wo der Nahme B AC 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. I 99f; John Daverio, Schumann's ,,Im Legendenton" and Friedrich Schlegel's 

Arabeske, in: 19th 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-Kongrej3 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 filterer Satz, der eigentlich zu den Achtzehn 

Leipziger Choriilen zahlt. Peter Schleuning sieht in diesen spateren Erganzung 
der zweiten, heute bekannten Fassung eine ,,Pioniertat des Musik-Marketing", 
die die Grundpfeiler der Genieasthetik 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.20 

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 fur ein Requiem iibermittelt haben, das 
schlieB!ich sein eigenes werden sollte: Mozart starb, noch bevor er die letzten 
Nummern in Partitur anlegen und die in weiten Teilen bloB als Vokalsatz mit 
Continua ausgefertigten Stucke fertigstellen konnte. Um das ausstandige Restho­
norar des tatsachlich geheim gehaltenen Auftraggebers noch einfordern zu kon­
nen, beauftragte die Witwe verschiedene Schuler Mozarts, von denen Franz 
Xaver SiiBmayr schlieBlich das Werk zu Ende fiihrte. ,,Kiinstlich vervollstan­
digt", mit einer Handschrift. die der von Mozart bewusst angenahert war, wurde 
das Fragment von Constanze Mozart als Werk ihres Mannes aus der Hand 
gegeben.21 

Auch hier war die Moglichkeit 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 & Hartel. Im Zusammenhang mit den Verhandlungen zu der im 
Entstehen begriffenen Gesamtausgabe bemerkt sie: 

.. Sons! habe ich auch noch Bruchstiicke [ ... ] van 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. van Lessing, van beriihmten Schriftstellern 
heraus? Ich wiirde in ihrer Stelle hey dem Schlusse eines jeden Fachs solche bruchstiikke 
einriikken. Sie miissen immer lehrreich seyn, und konnen ja van 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 
II" S. 182ff; dart auch weiterfiihrende Literatur. 

21 Christoph Wolff. Mozarts Requiem. Geschichte-Musik-Dokumente. Partitur des Fragments. 
Miinchen-Kassel 1991, insbesondere Kapitel I. Geschichte. Zur Komposition und Ergan­
zung van Mozarts Requiem S. 9ff; dart auch weiterfiihrende Literatur. 

22 Mozart. Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe, hg. van der Internationalen Stiftung 
Mozarteum, gesammelt und erlautert van Wilhelm A. Bauer und Otto Erich Deutsch. Band 
IV: 1787-1857, Kassel etc. 1962, BriefNr. 1245 vom 15. Juni 1799, S. 244-253: S. 250. 
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Bemerkenswert ist hier zum einen der Bezug zu literarischen Fragmenten, die in 
der Tradition der romantischen Fragmentasthetik freilich eine ganz andere Be­
deutung haben als die von Mozart hinterlassenen. Zurn anderen fallt der modeme 
Gedanke ins Auge, in Gesamtausgaben fragmentarische Kompositionen im An­
schluss an die vollendeten Werke abzudrucken. Diese ,,hen-lichen Ueberbleib­
sel", die, wie Konstanz an anderer Stelle bemerkt, .,ein hinlangliches Monument 
seines unerschopflichen Geistes" sind,23 werden zukunftsweisend als wertvolles 
Studienobjekt eingeschatzt, aber auch als Fundus fiir zukiinftige Werke anderer 
Autoren. 

Bei Schubert hat weder ein engagierter Sohn, noch eine geschaftstiichtige 
Witwe. und auch nicht der den Nachlass verwaltende altere Bruder Ferdinand die 
Rezeption der Sinfonie in h D 759, genannt die .,Unvollendete", bewusst gelenkt. 
Erst Generationen spater war die Sinfonie ans Licht der Offentlichkeit gelangt 
und. abgesehen von den Legenden um ihre Wiederentdeckung, von ,,Inszenierun­
gen" und ,,Vervollstandigungen" weitgehend verschont geblieben. Bereits auf 
dem Programmzettel der Urauffi.ihrung wurde klargestellt, dass von der Sinfonie 
nicht nur die zwei erklingenden Satze. sondern auch der Anfang eines dritten 
existierte. 24 Ebenso war durch die Angabe des Entstehungsjahres 1822 nicht mit 
dem Mythos eines ,.Sterbefragmentes" spekuliert worden, der das Werk erst 
spater umgeben sollte. Als ,,nati.irliches Fragment" habe ich die ,,Unvollendete" 
bezeichnet, weil das. was wir heute unter diesem Namen im Ohr haben, original 
Schubert ist - ohne Erganzung 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 beri.ihrt wor­
den sein, von ihrer Entstehungsgeschichte her ist dieser jedoch nicht angemessen. 
Der Abbruch der Komposition hangt mit den immer noch unklaren Umstanden 
der Widmung zusammen und ist vermutlich schaffenspsychologisch zu verste­
hen. 25 Auch wenn der spater hinzugesetzte Werkname dezidiert den unvollende­
ten Status der Sinfonie anspricht, horen wir doch die Musik, die unter diesem 
N amen erklingt, als vollstandig. 

Ungleich passender erscheint der romantische Fragmentbegriff, wenn man 
ihn auf das Lebenswerk Schuberts i.ibertragt. Dieses gleichsam i.iberdimensio­
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 Mnzart. Briefe und Auft,eichnungen, Band IV Brief Nr. 1288, ebenso an Breitkopf & Hartel. 

vom l. Marz I 800, S. 324-33 L S. 324. Die ganze Passage lautet: ,,Fragmente van classi­

schen Autoren, sie mogen van was immer for einer Gattung seyn, sind schazbar. Unter den 
musicalischen verdienen gewil3 die des Mozarts alle Achtung und Bewunderung. hatte auch 
dieser grol3e Meister der Tonkunst nicht so viele vollendeten werke in jedem ihrer Richer 

[ ... ] geliefert. so wiirden diese herrlichen Ueberbleibsel allein ein hinlangliches Monument 

seines unerschopflichen Geistes seyn." Es folgt ein Verzeichnis van Fragmenten ,.van 

einem bleibendeo werth". 

24 Siehe Abbildung 10. S. 234. 
25 Mehr dazu im Abschnitt V. I. Die Sinfonie in h-Moll D 759 (genannt ,.Die Unvollendete"). 

S. 229. 
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Spatwerk musikalische Welten anklingen !asst, 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 vie le verschiedene Wege. sich dem fragmentarischen Werk Schuberts zu 
nahern. Bei meinem Weg, der ein empirischer ist, begann die praktische Arbeit 
mit einer Bestandsaufnahme von Autographen, wobei der Terminus ,,Fragment" 
zunachst nur ein Leitbegriff war. Alie 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 vielfaltig 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 
Totalitaten, auf die hin das Fragment bezogen ist. Was iiberhaupt Fragment ist, 
hangt 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 soil zum einen die Breite des 
Phanomens 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 vielfaltigen 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 groBen Materialfiille, 
der Fokus zunehmend enger urd der Blick auf das einzelne Fragment immer 
scharfer wird. Dabei sind die einzelnen Kapitel so angelegt, dass jedes fiir sich 
gelesen werden kann, wodurch kleinere Uberschneidungen in Kauf genommen 
werden miissen. AuBerdem hat jeder dieser Arbeitsschwerpunkte das Potential, 
selbst zu einem eigenstandigen 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 Ansatzen ist. 

Inhaltlich von einem ,,Ergebnis" eines so groBen 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 angeki.indigt, sol! ein neues Frag-

26 Deutsch. Dokumente S. 580. 
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mentverstandnis, und damit verbunden ein neues Werkverstandnis 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 Verstandnis der Arbeitsumstande und 
des Kompositionsprozesses bei Schubert. Das Erkennen der Komplexitat des 

Fragmentbegriffs an sich soll allgemein einem differenzierten Umgang mit frag­

mentarischen Kompositionen in Zukunft forderlich sein. 





KA.PITEL I 

FRAGMENTTHEORIE 

1. WAS IST EIN FRAGMENT?*

Bestehende Fragmentdefinitionen und ihre Problematik 

Was ist ein Fragment? Diese Frage erscheint zunachst banal zu sein, konnen 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 Banalitat zu einer emsthaften und grundlegenden Frage, bei der man von 
den gangigen Musiklexika bis vor kurzem Stich gelassen wurde. 1 

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. 2 Innerhalb des Verzeichnisses trifft man auf vier verschiedene 
Termini, die Fragmente im weitesten Sinn bezeichnen: ,,Bruchstiick", ,,Entwurf', 
,,Fragment" und das Adjektiv ,,unvollstandig". Letztere Bezeichnung wird ent­
weder unspezifisch verwendet oder mit dem Beisatz ,,unvollstandig erhalten" 
(D 24) und ,,unvollstandig 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 unvollstiindig iiberliefert ist 
oder wenn sie von Schubert zwar zu einem groBen Teil, jedoch nicht vollstiindig ausgeftihrt 

ist. Hat Schubert hingegen nur einzelne Stimmen entworfen oder nur den Beginn der 

Komposition skizziert, dann bezeichnen wir sie als E n t w u r 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 Kliirung, in:

Schubert-Jahrbuch 1999, Duisburg 2001, S. 141-153).
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 chronolo­

gischer Folge. Neuausgabe in deutscher Sprache, bearbeitet und herausgegeben von der

Editionsleitung der Neuen Schubert-Ausgabe und Werner Aderhold, Kassel 1978 (NGA 

Vlll/4, im weiteren kurz als Deutsch-Verzeichnis bezeichnet).

3 Deutsch-Verzeichnis S. XVID (Sperrung original).
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Im ersten Satz wird klar, dass mit dem Begriff ,,Fragment" zwei sehr unterschied­
liche Dinge bezeichnet werden: zum eineo eine Kompositioo, rue ur prilnglich 
vollstand.ig war, von der aber Teile des Manu kript verloren gegangen sind; zum 
anderen eine ,,beinahe fertige" Kompo ition, bei der der Kompositio11Sprozess 
abgebrochen wurde. 

Den Herau gebero de Oeutsch-Verzeichnisse war jedocb nichl our an einer 
i ·olieneo Fe tiegung des Fragmentbegriff gelegen, so.ndem auch an einer Ab­
grenzung zum Begriff ,,Encwurf•, der - wie w ir spater sehen werden - unsachJ ich 
einige Schwierigkeiten bereiter und im zwei.ten Tei! der Definition aogesprocben 
wird. Das aul3erdem das Wort ,,skizzieren" votkommt. macht deutlich, das wir 
un bei der Frage nach der Bedeutung von ,,Fragment" um die terminologische 
Differenzierung von gleich drei Facbtermini bemlihen miissen, namlich von 
,,Fragment", ,,Entwurf" und ,,Skizze". 

Das Deutsch-Verzeicboi gibt miL einem euischliigigen, Hinweis fur den Benut­
zer· zwar eine Richllinie vor ionerhalb der Scbubert-Literarur ist der Sprachge­
braucb jedocb nacb wie vor uoeiitheitlicb und oft willkiirlich. Wie verwirrend 
ine olch uascharfe Terminologie ein kann, soll am Beispiel der Sinfonien in D 

D 615 708A und 936A angedeutet werden. 
Die e drei Sinfonien - allesamt nur im Particellentwurf erhalten und nicht 

weiter au geftihn - gal ten als eine der klemen Sensalionen des Schubert-Jahres 
l978. Denn erst durch Detailstudien wurde klar, das es ich bei dem Manuskript­
koavolut nicbt, wie bislang angenomme□, um Vorarbeiten zu einer einzigen 
Sinfonie handelte. sondem um drei versehiedene Werke zwar gleicber Tonart. 
jedoch uncerschiedlicher Eorstebungszeit. Die Symphony in D des ersren. eng­
li eh pracbig n Dentscb-Verzeichnis e (dort unter der I ummer 6L5 gezahlt) 
wird in der deutscbsprachigen. tiberarbeiteten Neuausgabe foJgerichtig auf drei 
ver cruedene Deutsch- ummem ,.aufgeteilt" und jeweils mit dem TileJ Enrwurfe 
fiir z;wei Satze einer Sin.Jonie in D (D 615) bzw. Entwiirfefiir eine Sin.Jonie in D (D 
708A, 936A) ver ehen. 

Die .,neu enrdeckten·• Kompositionen von der Hand Schubert sind noch im 
elben Jahr der Fachoffemlichkeit durcb eiaen Faksimiledruck zuganglich ge­

macht und kommeotiert worden - nun alJerdings rucbt al ,Entwilrfe". sondern 
laut Titelblan als ,Drei Symphonie-Fragmeate".4 Die daran anschlieBende Se­
kundarliteramr hat die e neue Bezeichnung aufgenommen 5 der offizielle Name

4 Ernst Hilmar. Nachwort zu: Drei Syrnphonie-Fragmente. D 615, D 708A, D 936A. Faksimi­
le-Ausgabe. hg. von derns .. Kas el 1978. 

5 z.B. Ernst Hilmar. Neue Funde. Oaten und Dokurnente ium symphonischen Werk Franz 
Schubens. in: Osterreichische Musikzeitschrift, 33 ( 1978 . S. 266-276: Peter Gulke. eue 
Beitrlige ?.ur Kenntnis des Sinfonlkers Schu.berl. Die Fragmen1e D 615. D 708A und D 
9J6A. in: Musik-Kon7.epte Sond�rband Franz Schubert, MUnchen !979, S. 187-220; ders .. 
Zwischen Ausgriff und ZurUcknahme. Wagnis und Takcik. Die Fragmente D 615 und D 
1ogA, in: Ja/ire der Krise S. 48-56; Paul-Gilbert Langevin, Franz Schuberts symphonische 
Fragmente im Werden, in: 0 terreichische Musikzeitschrift 41 (1986). S. 506-509: Hart­
mut Luck. Die symphonischen Fragmente Fran;r. Sch'uberis. in: Osterreichischc Mus_ikzeit­
schrift 40 (I 985), S. 431-433. 
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im Deutsch-Verzeichnis hat sich nicht durchsetzen konnen. 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 drangt. Begriffsverwirrung, wie sie vermutlich aus Unbedacht­
heit geschehen ist, scheint in der vier Jahre spater erschienenen Peters-Ausgabe 
zur Methode geworden zu sein: Die Transkription der Sinfonien in moderne No­
tenschrift heiBt ,,Drei Sinfonie-Fragmente [ ... ] U mschrift der Skizzen", die er­
ganzte Partitur gibt am Titelblatt den Hinweis ,,Mit Beiheft: Umschrift der 
Fragment-Skizzen".6 

Diese terminologischen Unscharfen 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 tiberarbeiteten Ausgabe der MGG, kapituliert gleichsam, wenn es 
um die Definition und um die Abgrenzung der drei Termini geht: 

.. Das Begriffsensemble Skizze I Entwurf / Fragment entzieht sich einer systematischen wie 

auch einer historisch-diskursiven Darstellung [ ... ] Einer verbindlichen Definition steht 

entgegen, daB die Geltungsbereiche der drei Begriffe im gangigen Sprachgebrauch einander 

teilweise iiberlagern:'7 

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

Die Abgrenzung des Fragments van Entwurf und Skizze 

Um Abgrenzungskriterien zu Skizze und Entwurf zu entwickeln, werfen wir 
zunachst einen Blick auf jtingere Arbeiten unseres Fachs rnit ahnlicher 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 naheren Hinsehen sogar als irrefiihrend. 

Wegweisend ist die Habilitationsschrift von Ulrich Konrad, die sich auf der 
Basis von Skizzen und Entwlirfen 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 [ I 982]. 

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. l 998, Sp. l 506-1519; Sp. 1506. Ich danke dern Autor fiir die Moglichkeit der Einsicht­
nahrne in das Manuskript noch vor der Drucklegung des Bandes. 
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setzt.8 Zwei erwa gleicbzeitig publiz.ierte Aufsatze ergiinzen den dort zunachst 
au ge parten Aspekt des Fragmenrs.9 Auch Konrad vennisst wissenschaftlicn 
Verbindliche und versucbt, zumindest fiir die Mozartforscb.ung eine Beschrei­
bung der drei Begriffe zu geben: 

.. Die S k i z :i e stell! inncrhalb des Kompositionsvorgangs die erste Form der ,chriftlichen 
Pixierung einer musikulischen Gestaltdar. Chr Tn'halt kann. beiogen al.If die weitere AusftlfT. 
rung der GestalL vorlaufig oder endgilltig s ein. Im darauffolgenden E n I w u r f wird die 
ersce. satz.konstltucive Schlcht der endgiiltigen Fassung eines Wcrkes oder Werkabschnlttes 
festgeh alcen. Er ist reinschriftlich angelegt; aus ihm kann die schlieBlich vollstandige 
Panitur erwachsen. Ons E' rag m en t ist eine auf dem \Veg_ vom Entwurf iur Endgesral1 
nicht abgeschlossene Ausfertiglrngefoes Werkes oder Werkubs.chniue ; es k;inn in sich voll 
ausgefiibrt.e Kompositioasteile bergen:•10 

In diesen Ausfiibrungen wird deutlicb, dass mit Skizze, Entwurf nod Fragment 
verschiedene Stadien de Arbeitsprozesses angesprochen werden. Der Term.ions 
, Fragment" bezeicb.oet dabei eioen mu ikalischen Tex-t. der zwar ooch unfertig 
i L gege.ofiber S,k.izze und Entwurf dem fiktiven vollstandigeo Werk jedoch am 
niicbsten stebt. Konkrel kaon man sicb vorstellen, dass der Komponi t, von 
Skizze bzw. Entwurf ausgehend, an der Ausfertigung der kompletten Partitur 
arbeitet uod geoau ctiesen Prozess vor Fenigstelluog de Werke abbricht. 

Ein. ahnlicher Gedanke - oiimlich dass das Fragment aus der letzteo Phase des 
A.rbeitsprozesses tammt - diir:fte Christoph Wolff geleitel haben, als er iicb in 
einem ehr aoregenden Beitrag zum Europaischen Mu ikfest Stuttgart 1991 mit 
dem Fragmentbegriff auseinanderseczce. Er chJiigt, im Blick auf Mozart und 
Schubert, folgende Definition vor: 

.. Als Fragmem sollce nur eine solcheAufaeichnung gel ten, die nach Ausweis der Quellenla­
ge owie der musikalischen Paku.Jr tllr Fertigstellung gedacht war, d.h. eine tacs achlich 
vollendba.rc Korn position .darstellL •'It 

Dass diese Sichtweise nicht an die A.rbeitsweise eines spezifischen Komponisten 
gebunden. sondem generalisierbar i t, macht Beoary schon im er ten Satz seioes 
MGG-Beitrags deutlicb: ,Skizze, Fragment und Entwurf bezeichnen unterscbied­
liche Formen und Grade der Unvollstandigkeit eines Weckganzeo.' Uod spiiter 
hei!3t es: ,,Fragment bezeicbnet einen weitgeheod oder vollstiindig ausgearbeite­
ten Zusammeohang als Teil eine We.dcganzeo.' 12 Reibt man die oben angespro­
cbenen Begriffe naeb dem Volle11dungsstadium der autograpben iederschrift, 
die ie bezeicb.oen, so entstehl folgeodes allgemeines Schema: 

8 Olrich Konrad, Moiarts Schaffens weise. Studien zu den Werkaurographen, Ski:izen und 
Entwiirfen. Giittingcn 1992 (Abhandlungen der Akademie der Wissenschaften in Gottingen 
IIl/20 I). 

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

10 Ko11rad. Bemerkw1ge11 S. 335. 
11 Chri toph Wolff, Mozart und cbubert: Fragmentarisches Werk - vollendete Kunst, in: 

Mozart. SchuberL Fragment des Werkes. Fragment des Lebens? Europliisches Musikfest 
Stuttgart. 17.8.-8.9. l99I. Almanach, Stuttgart 1991. S. 15-27, don S. 19. 

12 Benary, Skizze-Enrwurf-Fragment.



l. Was ist ein Fragment? 29 

Skizze - Entwurf - Fragment - vollstandiger Notentext 

In der Fachliteratur zu Schubert haben sich ftir die Bezeichnung des vollstandi­
gen Notentextes zwei spezielle Termini eingebtirgert, 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. 13 Ange­
wendet auf Schubert-Autographe und deren spezifische Bezeichnung, muss das 

hypothetische Schema demnach folgendermaBen 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. 14 Das Fragment 

ist aufgrund derselben Definition ,,zwar zu einem groBen Teil, jedoch nicht 

vollstandig ausgeftihrt", steht also auch hier zwischen Entwurf und Abschluss der 

Komposition. die nun mit ,,Erste Niederschrift" bezeichnet wird. 15 Dieser Termi­

nus sol! demnach das erste, eigenschriftliche Vollendungsstadium des Werks in 
der Gebrauchsschrift des Komponisten bezeichnen. Bei Schubert ist die Erste 
Niederschrift die weitaus haufigste Manuskriptform und zeigt eine groBe Band­

breite in ihrer auBeren Erscheinungsform. Je nach den Umstanden der Nieder­
schrift und vor allem je nachdem, ob eine Vorsmdie zu einer Komposition vor­
handen war oder nicht, schwankt die Qualitat des Schriftbildes sowie die Anzahl 
und die Art der Korrekturen betrachtlich. Das Spektrum reicht von fliichtiger 

Entwurfsschrift mit Tintenpatzern und groben Ausstreichungen bis hin zu sorg­
faltig ausgefiihrten Autographen, die wenige und unauffallig 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 ,,sorgfaltig 

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 for Goethe, mit denen der junge Schubert dem groBen Dichter seiner 
Zeit seine Referenz erweisen wollte. 16 

13 Zu den wenigen Beispielen, auf die die Bezeichnung Skizze (im Sinne Konrads) durchaus 

zutreffen wilrde, gehoren Aufzeichnungen am ,,Skizzenblatt" Wst MH 61/c. abgebildet in 

der NGA Vlll,2 S. 89 oder die einstimmig, mit Blei notierte Vokalstimme zu Die Betende D 

I 02. die auf einer freien Blatthalfte des Manuskripts Wst MH J 84/c notiert wurde. Siehe 
dazu auch S. I 14f. 

14 Filr Details vgl. den Abschnitt .,Schuberts Arbeitsweise" S. 123. 

15 Zur Problematik der einschlagigen Begriffe vgl. S. 125. 
I 6 V gl. dazu die detaillierten Ausfilhrungen bei Stephen Edward Carlton, Schubert's Working 
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Die Hauptschwierigkeit fiir die Definition des Fragments be teht nun darin, 
innerhalb dieser Kon reUation von BegriffenAbgrenzung·kriterien zu finden, die 
an deo Aucographen Schuberts dingfest zu machen sin.d. lsr dies nacb oben hin", 
al o zur voJlstiindigeo Erstea iederschrifr noch verba1cn.isma8ig einfach, 17 so 
i l die Abgreazong zurn Entwurf bin in vieleo Fallen cbwieri.g, wenn nicht 
unmoglich oder gar nicht sinnvoll. 

Angelpunkt fiir einea Au weg bietet llier jedoch die Klarung dessea was mit dem 
oben darge tel!ten Begriffsschema iiberbaupt bezeicbnet wird. Die Aufzahlung 
und Aneinanderreibung der Begriffe,erweckt leichc die irrefiihrende Vorstellung, 
da s es •ich dabei um eigenstandige Manusk.riptsorten und nicht um indi iduelle 
Texrrypeo bandelL Da heiBt z.B., dass der Entwurf aJ filr sich bestehendes 
Man\l k.ript ver tanden wird, und dass Schubert bei der Ausftihrung der Erscen 

iederschrifc auf einem neue.o Blau Papier gleichsam ,.nochmals von vorne" zu 
schreiben begann. Das ist aber durchaus nicbc immer der Fall gewesen. Stephen 
Carlton hat in se.iner Dissertation zur Arbeit methode des Komponisten das 
Problem deutlich angesprochen: 

.. The fact that Schubert's initial procedure in the nota1ion of a work cesulled at Limes in a 
sketch [= En1wurf] and at times in a first clmfr (= I. Niederschrift] suggests lhat it is 
inapproprime 10 define Schubert's generot working method In terms of 1he succession of a 
definite numb.er and specific types of autographs."18 

Carlton unrerscheidet innerbalb der Entwi.irfe zwei Typen. deo ,closed sketch" 
und den ,.open framework sketch'· wobei letzterer so notiert ist, das die Mog­
licbkeit besreht, fehlendes Material zu einem spateren Zeicpun.kt nachzutragen. 19 

Genau ctiese Typen vcm Encwi.irfen macheo die Abgrenzung zum Fragment so 
scbwer, da das Manuskript sukzessive im Verlauf der Ausarbeitung zu einer 
Er ren Nieder chrift mutiert. Verhaltnisma.Big viele Autographe von Schubert 
la sen bei:m aufmerksamen Studium verscbiedene Arbeitsstadien in einem einz.i­
gen Manuskript erkennen wobei die Phase des er ten Eotwurfs. der Oberarbei­
tuog und der Au fertigung selten so klar erkennbar sind wie in der GrnBen C-Dur 
Si.nfonje. In diesem Fall Lassen die Unterscruede in der Tintenfarbe in v.ielen 
Passagen die zeirliche Distanz zw ischen der 1ederschrift des Gerlist.Stimmensat­
zes u.nd dem Ausfiillen der restlichen Stimmen klar erkennen, Entwurf und Erste 

iederschrifr durchdtlngen sich dabei gegenseitig.20 Wo ware ruer - hatte Schu-

Methods. An Autograph Study wilh Particular Reference to the Piano Sonatas. Phil Diss. 
Oniversilar Universily of Pittsburgh 198 I. Kapirel U.: ebenso !,'Ions-Joachim Hlmichsen. 
Untersuchungen Z\lr Entwicklung der Sonmenform in der lnstrumenta.lmusik Franz Schu­
berts. Tuczing 1994 (Vertiffentlichungen des Franz Schubert Instituts 11). S. 293ff. 

17 Welche Probleme hier auftreten, zeigt der Abscbnin .,Wann ist ein Werk ferrlg?"". S. 57. 
18 Carlton. Schubert's Working Methods S. 95. 
19 Carlton, Sclwberr's Working Metlwds S. 20ff. 
20 gl. dnzu Car/1011. Schubert's Worki11g Merllods S. S"8f mitExaniple 14. In diesem besonde-

ren Pall hat sich die Editionsleitulig der Neuen Schubert-Ausgobe sogor da;;u entSchlossen. 
die verschiedcnen Arbeitsstadien neben der Edition des vollstiindigen Werkes separat 
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 unvollstandig ausge­
ftihrten Autographen zu ziehen, die ahnlich 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 zunachst nur die ersten zwolf 
Lieder, die sogenannte ,,Erste Abteilung", vertont und in einem ersten Arbeits­
prozess die vollstandigen Liedmelodien sowie Andeutungen des Klaviersatzes 
innerhalb einer vollstandig angelegten Partitur festgehalten. Dann wurden im 
selben Manuskript die fehlenden Passagen erganzt, das bereits bestehende Noten­
material durch Korrektureingriffe oft gar nicht gering bearbeitet. W enn 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.21 

Die genannten Beispiele machen zur Geniige deutlich, dass die herkommli­
che Vorstellung vom Fragment als Texttypus zwischen Entwurf und vollstandig 
ausgeftihrtem Werk nicht !anger 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. 

Allgemeine Grundtypen des Fragments 

Wir brauchen also eine ganz andere Konzeption des Fragmentbegriffs als die 
bisher iibliche. Dazu muss zunachst einmal etwas weiter ausgeholt werden. 
Ge hen wir zurtick auf das W ort selbst: ,,Fragment" wurde aus dem lateinischen 
Wort ,,fragmentum" entlehnt, das heiBt ,,Bruchstiick, Stiick, Splitter", im Plural 
auch ,,Triimmer", und ist abgeleitet von ,,frangere, fractum" = ,,brechen".22 Eber­
hard Ostermann gibt in seiner Abhandlung iiber die asthetische Idee des Frag­
ments eine Ubersicht zur Entwicklung des Begriffs: 

,.In der Antike ist der Begriff des Fragments (lateinisch ,,Fragmentum") noch ausschlieB!ich 

auf konkrete Gegenstande wie Holz, Steine oder Brot bezogen und nur im Sinne von Bruch­

stUck verwendet worden. Den Ausgangspunkt for seine Metaphorisierung bildet wahr-

21 Vgl. dazu Carlton, Schubert's Working Methods S. 85ff. und Walther DUrr im Vorwort zur 

NGA /V/4 S. XXf. 

22 Friedrich Kluge, Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache, Berlin/New York 

1989/22, S. 229 sowie Karl Ernst Georges, AusfUhrliches 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 ilbrigen 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 zunii.chst auf einzelne Textstellen aus dem Gesamtkorpus der Bibel 
und dann auch, spates tens seit dem 14./15. Jahrhundert auf andere literarische Bruch-stilcke 
angewendet. Dadurcb wird der Rorizom dessen. wa der Begriff beuichne1. zwar auch auf 
Geistiges erweiten, seine ursprilngliche Bedeucung im inne von ResL Uberbleibsel. Teil 
eines ehemaligen Gam:en bleibt aber noch alleine bes1immend. Erst im 18, Jahr-111.tndert 
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, Zerstorung oder Auflosung es entstand, so kann der Begriff jetzt auch 
ein Tei! eines noch nicht realisierten Ganzen, eines nie vollendet gewesenen Werks oder 
eines erst im Entstehen begriffenen Phii.nomens bezeichnen. [ ... ] 

Die e Bedeurilng des Fragments als eigenwertiger oder relativ selbs1andiger Tei I eines nje 
bzw. noch nicht vollsl!indigen Ganzen 1st besondets fllr die Romnntik entschcidend gewor­
den und bnt bierzu dem Ergebnis gcfiihrt. daB der Begriff cine eigene Gatrung oder zumin­
dest den Spezialfall einer solchen [ ... ] bezeichnet."23 

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

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

B. Fragment als Teilsttick eines zerbrochenen Ganzen, wobei Teile
verloren gegangen sind oder zerstort wUideo.;

C. Fragment als Teilstiick ein.es fiktiven Ganzen, das als Totalitat nie
existiert hat;

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

Grundtyp A: 
Fragment als Teilsttick eines zerbrochenen Ganzen, das als Totalitlit wieder 
hergestellt werden kann. 

Bin klassisches Bild fur diesen Typus ist der Krug, der zu Boden fa.llt und in 
einzelne Teil zerbricht. Die Scherben stellen Fragmente im Sinn von Bruchstiik­
ken dar und konnen rnit geeigneten Hilfsrnitteln wieder zu einem vollstlindigen 
Krug zusammengeftigt 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 temporlirer Zustand, der unter gtinstigen Umstlinden willentlich wieder 
aufgehoben werden kann. 

23 Eberhard Ostermann, Das Fragment. Geschichte einer asthetischen !dee, Milnchen 1991, S. 
l2f. 
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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 
Grunden auch immer - in ein oder mehrere Teile (meist Lagen oder einzelne 
Blatter) geteilt wurde, die einen jeweils eigenen Uberlieferungsweg gegangen 
sind. Diese Teile werden an verschiedenen Orten aufbewahrt, konnten theore­
tisch aber wieder zu einem vollstandigen 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 irrefiihrend sein, 
bezieht man doch diesen Begriff zunachst einmal auf die vollstandige 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"24 gibt einen beeindruckenden Uberblick 
tiber jene Schubert-Autographe, die der bertihmte Wiener Musikliebhaber und 
Kunstforderer bis zur Jahrhundertwende angesammelt hat. Die Kompositionen 
sind nach ihren Gattungen in Abteilungen aufgelistet und einzelne W erke kurz 
beschrieben. Als Nr. 11 der Abteilung ,,Lieder und Arien" wird das Klavierlied 
Naturgenuss D 288 mit der Zusatzbernerkung ,,Fragment" genannt. Wahrend 
diese Bezeichnung auf Durnbas Sammlung bezogen korrekt ist, da er nur einen 
Tei! des Manuskripts besaB, stimmt sie filr sich genommen nicht. Denn tatsach­
lich ist das Werk - wie wir heute wissen - kein Fragment, sondern nur geteilt 
tiberliefert. Der zweite Tei! 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 tiberliefert ist. Die Erste Niederschrift ist auf einem geteilten Manu­
skript notiert. von dessen erster Halfte Anthony van Hoboken in der Zwischen­
kriegszeit eine Fotografie ftir das Photogramm-Archiv der Osterreichischen Na­
tionalbibliothek herstellen lieB. In dem Katalog des heute tiberaus wertvollen 
Archivs wird unter der Nummer 1942 folgender Titel aufgelistet: ,,Liedfragmente 
(Goethe)[ ... ] D 123. Sehnsucht".25 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 spater von einem Schweizer Privatsarnmler ftir 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-Samrnlung gelangte. So kam es, dass das lange Zeit geteilte Manu­
skript von D 123 heute zwar unter zwei verschiedenen Signaturen (Wst MH 

24 Wst, Handschriftensarnmlung Signatur 51680 Ja.

25 Katalog des Archivs fiir Photograrnrne musikalischer Meisterhandschriften. Widrnung An­

thony van Hoboken, Tei! I, bearbeitet von Agnes Ziffer, Wien 1967, S. 337. 
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12281/c, W st MH 105/c ), doch am selben Ort aufbewahrt wird. Das Werk selbst 
war nie fragmentarisch, da unabhangig 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 
Satze und die vollstandig ausgefiihrten ersten Seite des dritten Satzes in Partitur 
liberliefert, fand seinen Weg tiber die Bruder Htittenbrenner nach Graz, wurde 
von Johann Herbeck zurtick nach Wien geholt und befindet sich heute im Archiv 
der Gesellschaft der Musikfreunde.26 Bevor Schubert das Manuskript aus der 
Hand gab, ist das ursprtinglich 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 Halfte 
sind bis zurn Zeilenende ausgefiihrt, die untere Blatthalfte sowie die Rtickseite 
sind leer geblieben. Als Teilmanuskript desselben W erkes ging es einen anderen 
Uberlieferungsweg. Sicherlich ist es zunachst einmal bei Schubert zurtickgeblie­
ben und kam spater unerkannt und gemeinsam rnit einem Konvolut von anderen 
fragmentarischen, entwurfs- oder skizzenartigen Aufzeichnungen Schuberts in 
den Besitz des Wiener Mannergesang-Vereins. Im Zug systematischer Quellen­
forschung gelang Christa Landon Ende der Sechzigerjahre die Identifizierung des 
Einzelblattes,27 und die Faksimile-Edition hat Hauptmanuskript und Teilrnanu­
skript wieder sinngemaB vereinen konnen.28 Das Originalmanuskript blieb je­
doch nach wie vor geteilt, wenn auch das Einzelblatt dem Hauptmanuskript 
schon recht nahe gertickt ist. Das gesamte Schubertsche Skizzen-Konvolut stammt 
zwar aus dem Archiv des Mannergesang-Vereins, aus archivalischen Grunden 
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 triigt die Signatur Wgm A 243. Zur Uberlieferungsgeschichte der ,,Unvollendeten" vgl. 
die zahlreiche Sekundiirliteratur; etwa Martin Chusid, Franz Schubert. Symphony in B 
minor .,Unfinished". An Authoritative Score. Schubert's Sketches. Commentary, New York 
I 971 (Essays in History and Analysis) und Stefan Kunze, Franz Schubert. Sinfonie h-moll. 
Unvollendete, Miinchen 1965 (Meisterwerke I). Siebe 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". Vollstiindiges Faksimile der 

autographen Partitur und der Entwiirfe, mit einem Nachwort von Walther Diirr und Christa 
Landon (= Publikationen der Sammlung der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien 3), 
Miinchen - Salzburg 1978. 
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Grundtvo B
Fragment als Teilstück eines zerbrochenen Ganzen, wobei Teile verloren gegan-
gen sind oder zerstört wurden.

Zur Veranschaulichung dieses Fragmenttyps kann wieder ein Krug herangezogen
werden, wobei wir uns diesmal jedoch vorstellen müssen. dass wir als Archäolo-

-sen bei Grabungen ein Gefäß finden, bei dem ein Stück ausgebrochen ist. Der
fehlende Teil ist zum gegenwärtigen Zeitpunkt nicht aufzufinden, und der Krug
muss (zumindest vorerst) Fragment bleiben. Befindet sich das fehlende Bruch-
stück tatsächlich noch irgendwo unter der Erde, so ist der fragmentarische Zu-
stand des Kruges nur ein temporärer, der in mancher Hinsicht vergleichbar ist mit
demjenigen von Fragmenten des Typs A. Allerdings können wir hier nicht
willentlich das Fragment ,,auflösen", sondern müssen auf den Zufall hoffen, auf
dass der fehlende Teil wieder zum Vorschein kommt. Ist dieser aber inzwischen
in Sand zerfallen und damit zerstört, muss die Hoffnung auf die Wiederherstel-
lung des Fragments aufgegeben werden.

Im Bereich der Musik bezieht sich auch dieser Fragmenttypus auf das Manu-
skript. aufdem der Notentext aufgezeichnet ist und von demTeile verloren gehen
können. Bei größeren Werken kann dies ganze Faszikel betreffen, bei kleineren
Kompositionen einzelne Doppelblätter oder auch Einzelblätter, die entweder mit
dem Hauptmanuskript nie verbunden waren oder nachträglich herausge.töst wur-
den. Die Ursache für den Verlust ist meist Unachtsamkeit, in manchen Fällen
aber auch ein wilientlicher Akt, wenn etwa ein autographes Notenblatt als Devo-
tionalie verschenkt wurde.

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

..Schon imJahre 1859 [...] warmirbei derDurchsichtderWitteczek'schen (Spaun'schen)
Schubertsammlung die Cantate,Lazarus' bekannt geworden [...], daß von ihr n u r d i e
e r s t e Handlung [= l. 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
Aut2eichnungen nur von Einer Handlung spricht. Bald aber sollte ich eines Besseren
belehrt werden. lm Spätherbst I 861 lud mich der als musikalischer Schriftsteller geschätzte
Herr Alexander T h a y e r aus Boston [...] in seine Behausung ein [...], um mir
Schuben=Manuscripte vorzuweisen. Da wurde mir bei der Durchsicht des Notenpackes,
den mir der zuvorkommende Mann zur Verfügung stellte, eine freudige Ueberraschung zu
Theil. Ich fand daselbst [ .... u.a.] die zweite Handlung des ,Lazarus', diese leider nicht ganz
comPlet."29

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

29 Kreit3le, Schubert Anmerkung I auf S. 178f.
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Handlung anschloss, wobei es zum Fundort zwei voneinander abweichende
Berichte gibt. Von Hellborn gibt an, dass sich ,,glücklicher Weise" bei der Witwe
von Ferdinand Schubert nachträglich noch ein Heft von Lazarus fand. Herbeck
selbst teilt in dem Programm zur Aufführung des Lazarus mit, dass er den
Sch.luss bei einem ,,Greißler" in einem Vorort von Wien gefunden hätte. Die
Witwe Ferdinands soll sie diesem als Makulatur (wohl als Einpackpapier) ver-
kauft haben.3o Welche der beiden Geschichten 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 endgültig verloren ist
(man stelle sich vor, sie wäre beim Greißler über den Ladentisch gegangen!).

Notenmanuskripte können, leichter als Tonscherben, auch zerstört werden -
bei Schubert gibt es auch dafür einige Beispiele.3t Claudine von Villa Bella D
239 etvta, ein Singspiel in drei Akten, hat Schubert am26. Juli 1815 begonnen.
Nach Fertigstellung der Partitur gelangte das Autograph in den Besitz von Josef
Hüttenbrenner, der es auch nach dem Tod Schuberts in Verwahrung behielt. Im
Jahr 1848, als sich Hüttenbrenner außer Haus befand, geschah das Unglaubliche:
einer seiner ,,Hausgenossen" soll den zweiten und dritten Akt sowie die Kopien
des Autographs in einem Ofen verheizt haben.3?

Zerstörungen im kleineren Ausmaß können entstehen. wenn Manuskripte im
Nachhinein beschnitten werden. Dies ist etwa geschehen bei einem Blatt, das sich
in der Sammlung von Otto Taussig in Lund befindet und die beiden Lieder Än
Chloen D 363 und Die Nacht D 358 überliefert.33 Der obere Blattrand wurde so

stark beschnitten, dass von der ersten Akkolade nur das untere Klaviersystem
erhalten btieb. Das Papierschnipsel wanderte wohl in den Papierkorb. Gleichsam
das Gegenteil ist bei einem Schubert-Autograph in amerikanischem Privatbesitz
geschehen, das die Lieder KlageD 415 und Geist der LiebeD 414 überliefert.
Hier wurde der untere Blattrand weggeschnitten, so dass eine unten hinzugefügte,
letzte Notenzeile von D 415 heute fehlt.

Grundtyp C
Fragment als Teilstück eines fiktiven Ganzen, das als Totaiität nie existiert hat.

Um wieder an unser bewährtes Beispiel anzuknäpfen, stelle man sich bei diesem
Fragmenttypus folgendes vor: Ein Töpfer sitzt an seiner Töpferscheibe und
arbeitet an der Herstellung eines Kruges. Während der Arbeit beschließt er - aus

welchen Gründen auch immer - den Krug nicht fertigzustellen, der unvollendete
Gegenstand bleibt als Fragment zurück. Wichtig ist dabei, dass die Absicht zur
Vollendung des Kruges bestand, das Werk aber durch den Abbruch des Arbeits-
prozesses unvollständig geblieben ist.

30 Ludwig Herbeck, Johann Herbeck. Ein Lebensbild, Wien 1885, S. 136. Vgl. dazu auch

Reinhold Kubik, Vorwort zur NGA II/10.
3l Vgl. dazu den Abschnitt ,.Überlieferungsfragmente und Manuskriptfragmente", S. 77.

32 KreitlLe, Schubert Anmerkung 1 auf S. 7l .

33 Vgl. dazu Mül'rll'räuser. Lund 5.25f und die Tafeln III und XXIV.
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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 können. In der Musik versteht man
jene .,nicht fertig komponierten Werke" als Fragmente im engeren, eigentlichen

Sinn. Im (Euvre von Franz Schubert findet man dafür unter zahlreichen unbe-

kannten Beispielen auch berühmte Kompositionen: das Streichquartett in c D
703. die Klaviersonare in C (Reliquie)D 840 und nicht NIetzt die Sinfonie in h

,.Die Unvollendete" D 759. Was es genau heißt, der Komponist habe bei der

Niederschrift bereits an das fertige Werk gedacht, ist eine von Fall zu Fall ztt

beantwortende Frage. Ich gehe hier nicht näher darauf ein, sondern verweise auf
die entsprechenden Ausführungen im Kapitel über die Kompositionsfragmente.

Gr:undtvo D
Fragment als Ganzes. das Eigenschaften eines Fragments im Sinn von Typ B oder

Typ C trägt. jedoch bewusst als Fragment konzipiert wulde.

Bei diesem Fragmenttyp steht ein ästhetischer Aspekt im Vordergrund, der

seinen Ausdruck durch eine künstlerische Tätigkeit findet. Ein Alltagsgegen-

stand wie der Krug, der als Beispiel für die ersten drei oben genannten Kategori-
en gute Dienste leistete, kann hier nicht angeführt werden.

Konloet vorstellen kann man sich ein solches Fragment am besten im Bereich

der Bildenden Kunst. wie etwa einen Torso von Rodin. Rodin knüpfte in seiner

Arbeit bewusst an die antiken Torsi an, menschliche Rümpfe, denen im Laufe
ihrer Überlieferung Gliedmaßen oder Kopf abgeschlagen wurden. Aus dem be-

rühmten Torso von Belvedere, heute in den Vatikanischen Museen, schöpfte

Rodin die Idee, einem bruchstückhaften Körper den Status des vollendeten

Werks zuzugestehen. Er konnte sich damit auf einzelne Ausdruckselemente des

menschlichen Körpers konzentrieren, die durch das Fehien von bestimmten Kör-
perteilen umso stärker in den Vordergrund traten. Rodins Reaktion auf die Kritik
an seiner Fig]ui- Der Schreitende, eine männliche 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?"3a
Vergleichbare Fragmenttypen in der Musik können meiner Ansicht nach bei

Schubert nicht gefunden werden. Aber bereits eine Generation später, etwa im
CEuvre Robert Schumanns, gibt es so etwas wie ,,innere Fragmente" - formal

abgeschlossene Kompositionen, die innere Offenheit suggerieren und mit einem

offenen Schluss enden. Als Paradebeispiel dafür sei das Lied Imwunderschönen
Monat Mai op.48 Nr. I aus der Dichterliebe genannt. ,,Außere Fragmente", die

oft sogar die Bezeichnung ,,Fragment" im Titel führen, sind Erscheinungen der

zweiren Hälfte des 20. Jahrhunderts, insbesondere der 70er-Jahre. Beispielhaft

sind hier Kompositionen von Luigi Dallapiccola, Dieter Schnebel, György Ligeti
und Luigi Nono zu nennen.35

34 zitiert nach Anne Pingeot, Der Schreitende, in: Das Fragment. Der Körper in stücken. Bern

1990 (Katalog zur Ausstellung,,Le corps en morceaux" im Mus6e d'orsay, Paris, 5.2.-3.5.

1990). S. 123-128, dortS. 125.

35 Vgl. dazu Jürg Stenzl, Frammento come opera musicale, in: L'Asino d'oro iii/'l (1992), S.

90-l 13.
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Blicken wir nochmals auf, Ostermanns knappe Schilderung der Begriffsgeschich-
te zurück, so können wir nun feststellen, dass der Begriff ,,Fragment" in seiner
chronologischen Entwicklung immer stärkeren metaphorischen Gehalt angenom-
men hat. Dabei löste das neuere Verständnis das bislang gültige nicht ab, sondern
trat als zusätzliches Bedeutungsfeld hinzu. So kam es, dass wil heute eine ganze
Bandbreite von Fragment-Begriffen gleichzeitig in Verwendung haben, deren
spezielle Bedeutung sich erst bei ihrer konkreten Anwendung offen legt.

Fragmentbezüge in der Musik

Anhand von Beispielen habe ich bereits erläutert, wie sich die vier Grundtypen
des Fragments auch auf entsprechende Erscheinungen in del 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
Gegenstände gebunden ist. Es muss also klar gemacht werden, was hier über-
haupt abgebrochen wurde.

Betrachten wir nochmals die unter den vier Grundtypen gegebenen Beispiele
aus dem CEuvre 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 ?ihnlich erscheinenden Kategorien wird deutlich,
wenn man die Folgeerscheinung des Manuskript-Abbruchs bedenkt: Im Fall A,
der geteilten Überlieferung, ist das aufgezeichnete Werk trotzdem vollständig,
weil ja an anderem Ort das ,,abgebrochene", fehiende Manuskript vorliegt. Im
Fall B, wenn Teile verloren oder verschollen sind, ist auch das auf der Basis des
Manuskripts überlieferte Werk unvollständig, 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 Fällen, dass ein Musikwerk unvollständig
geblieben ist oder unvollständig 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?

Für den Fall von Typ C versetzen wir uns in die Rolle eines Beobachters, der
dem Komponisten bei der Arbeit über die Schulter schaut. Ein Werk ist,,abgebro-
chen", wenn der Arbeitsprozess daran vorzeitig beendet wurde, wenn wir also
beobachten können, dass der Komponist die Arbeit an seinem Werk aufgibt, die
Feder zur Seite legt und den Notentext unfertig zurücklässt. Die Gründe dafür
können vielfältig sein, und wenn wir wirklich beim Entstehungsprozess anwe-
send gewesen wären, wären uns diese wahrscheinlich auch bekannt. Tatsächlich
haben wir aber bei Schubert (und wohl auch bei kaum einem anderen Komponi-
sten) keine unmittelbaren Beobachter, so dass wir auf indirekte Zeugnisse zu-



1. Was ist ein Fragment? 39

rtickgreifen müssen. 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 ästhetischer Aspekt, del mit
der scheinbaren Unvoliständigkeit des Werkes spielt.

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

Tabelle I .1.: Die vier Grundtypen des Fragments in Bezug auf Musikwerke

Tt p Manuskript Arbeitsprogess Werk

A
B
C

D

geteilt
Bruchstück
komplett
komplett

abgeschlossen
abgeschlossen
abgebrochen
abgeschlossen

vollständig
unvollständig
unvollendet
,,unvollständig" vollendet

Bei einem Fragment vom Typ A (Bruchstück eines real Ganzen) ist das Werk
vollständig, 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 vollständige Werk unvollstän-
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, ruas darauf notiert wurde, ist

fla-ementarisch). Mit ,,,unvollständig' vollendet" - Typus D - ist ein komponier-
res 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 dafür

typischen Eigenschaften handelt. Im nächsten Abschnitt werden wir sehen, dass

die Realität noch um vieles komplexer ist als die idealisierte Theorie, da gewisse

Konstellationen auch gemischt auftreten können und auch der Werkbegriff nicht

unmittelbar mit dem Autograph zusammenhängen muss. Die vier erarbeiteten

Grundmuster von musikalischen Fragmenten bieten dennoch eine gute Aus-

gangsbasis für die Formulierung einer konsistenten Fragmentdefinition' die die

Fülle der Bezüge zu fassen vermag.
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2. DER INTUITIVE FRAGMENTBEGRIFF UND SEINE KATEGORIEN

Der intuitive Fragmentbe griff

So vielfiiltig Fragmente auch sein können, 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 für ein Fragment charakteristisch ist, soll auch im Zentrum jenes Be-
griffsverständnisses stehen, das die Basis meiner Arbeit an den Schubert-Frag-
menten bildet. Ich will es als ,,infuitives Fragmentverständnis" bezeichnen.

Das intuitive Fragmentverständnis lehnt sich eng an die ursprüngliche Wort-
bedeutung an: Fragment ist alles, was in irgendeinem Aspekt als unvollständig
oder abgebrochen erscheint. Das kann ein Manuskript als materielle Einheit sein,
das kann aber auch ein abgebrochener, nicht zu Ende geführter Text sein bzw.
eine unvollständige Komposition. ,,Intuitiv" nenne ich den Fragmentbegriff des-
halb, weil seine Anwendung allein aus dem unmittelbaren Eindruck, dass etwas
Bruchstückhaftes 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 möglich. Hier musste
man zunächst die gesamte Überlieferung berücksichtigen 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,
nämlich bei der problematischen Unterscheidung zwischen Entwurf als Vorstufe
eines Werks und Fragment als fast fertig komponiertes Werk, und genau hier
Iiegt auch ein wesentlicher Unterschied zum intuitiven Fragmentbegriff. Diese
fragwürdige Unterscheidung fällt weg, wenn allein der abgebrochene Arbeitspro-
zess als entscheidendes Kriterium für die Bestimmung eines Fragments wichtig
ist.

Zur Veranschaulichung soll im folgenden Schema versucht werden, ver-
schiedene Bezüge des intuitiven Fragmentbegriffs graphisch darzustellen. Die
Pfeilfolge soll dabei das Fortschreiten des Arbeitsprozesses andeuten, der über
ein mögliches Entwurfsstadium hinaus zur vollständigen ersten Niederschrift
führt. Das Werk ist vollständig, wenn die letzte Note der ersten Niederschrift
notiert ist; alle vorangegangenen Stadien, bei denen der Arbeitsprozess abgebro-
chen wurde, bilden ein Fragment. Theoretisch ausgenoürmen davon sind nur
skizzenartige Notizen erster musikalischer ldeen, bei denen die Totalität des

Werkes noch nicht vor Augen steht. Eine Reinschrift dokumentiert ein weiteres
(späteres) Stadium des vollständigen Werkes, von dem in der Folge verschiedene
Fassungen erstellt werden können. Davon zu trennen ist die Frage, ob ein Manu-
skript komplett, geteilt oder unvollständig, also ein Bruchstück ist.
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Arbeitsprozess

komplett oder fragmentarisch (geteilt oder Bruchstück)

Fragment (abgebrochen)

Entwurf -> -> Erste Niederschrift

vollständig

Abschluss der ->
Ersten Niederschrift

(Abschrift,
Reinschrift)

Werk

Manuskript

In dieser Graphik wird deutlich, dass das Fragment nicht länger eine Zwischen-
stufe von Entwurf und vollständiger Erster Niederschrift darstellt, sondern eine
eigene Kategorie bildet. Entwurf und Erste Niederschrift sind bei schubert spezi-
fische werkstadien, die für das Fragmentverständnis 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 während der
Arbeit am Entwurf. In letzterem Fall hat es nun auch Sinn, von einem,,Entwurfs-
fragment" zu sprechen, was nach der herkömmlichen Fragment-Definition einen
Widerspruch darstellen würde.

Dies wirft aber auch ein völlig neues Licht auf das problematische verhältnis
von Entwurf und Fragment. Bei einem intuitiven Fragmentverständnis 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
Elste 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 Fällen nicht möglich 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 verknüpft ist die Totalitör, auf die sich das Fragment bezieht.
Im Unterschied zur oben dargestellten, ,,traditionellen" Fragmentdefinition ist
dadurch auch die enge Koppelung mit dem Werkbegriff nicht mehr nötig. Denn
bei einem bruchstückhaften Manuskript ist die Totalität das komplette Manu-
skript, auf dem Schubert eine Komposition notiert hat; bei einem fragmentari-
schen Werk ist es der vollständige Text, der das fertiggestellte Werk repräsen-
tiert; und bei einem abgebrochenen Entwurf ist es der zu Ende geführte Entwurf,
der die bezuggebende Einheit darstellt. Es kann außerdem Mehrfachfragmente
auf verschiedenen Ebenen geben, und ein Wechsel in den Totalitätsbezügen
ermöglicht eine differenziertere Sicht von Vollständigkeit und Unvollständig-
keit, von Totalität und Fragment. Davon profitiert besonders das Verstäindnis von
abgebrochenen Kompositionen, die zyklisch angelegt sind. Betrachtet man etwa
bei einer Klaviersonate oder einer Symphonie die Sätze einzeln, so kann es
durchaus abgeschlossene Einheiten geben, die sich auch zur Aufführung eignen.
Das Werk selbst ist aber trotzdem Fragment.

Mit dem hier eingeführten intuitiven Fragmentbegriff wird das Bedeutungs-
feld von ,,Fragrnent" weit geöffnet, weiter, als es bisher üblich war. Der definie-
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rende Aspekt eines Fragments ist stets der Aspekt der unvollständigkeit. Aus

dieser sehr allgemeinen Perspektive können sehr unterschiedliche Dinge unter

einem Begriff vereint werden. Um nun konstruktiv mit diesem Fragmentbegriff

weiterarbeiten zu können, bedarf es einer gut gewählten Differenzierung jener

Erscheinungen, die alle unter diesen Begriff subsummiert werden. In den folgen-

den Abschnitten sollen daher mittels verschiedener Fragmentkategorien, die sich

aus dem Studium der Schubert-Fragmente ergeben haben, Fachtermini im enge-

ren Sinn entwickelt werden.

Vorstufen zu sy sternatischen Fragmentkate go rien

Auch ohne eine ausgeformte Fragmenttheorie wurde schon frühzeitig erkannt,

dass fragmentarische Werke von Schubert einen sehr verschiedenartigen Status

haben können. Allerdings waren die Bezeichnungen dafür recht beliebig und

umfassten unsystematisch das ganze Begriffsfeld. Die zentrale Differenzierung

innerhalb der Fragmente, nämlich ob das werk in der Überlieferung fragmenta-

risch ist oder in der Komposition, wurde Schon von Gustav Nottebohm erkannt'

In seinem 1874 publizierten ,,Thematischen verzeichnis der im Druck erschiene-

nen werke von Franz Schubert" geht er inhaltlich weit über das im Titel Ange-

kündigte hinaus, indem er unter Punkt C. auch ,,Unveröffentlichte Compositio-

nen" anführt. Das bruchstückhaft überlieferte Singspiel Claudine vonVilla Bella

D 239 wird von Nottebohm als ,,unvollständig" bezeichnet, die nicht fertigge-

stellten Opern Die BürgschaftD 435 und Sakuntala D 701 hingegen als ,,unvoll-

endet". Ebenso kommen die Begriffe Bruchstück und Fragment bzw. ,'fragmen-

tarisch" vor, die im Wesentlichen den beiden erstgenannten Adjektiven ,,unvoll-

ständig.. bzw. ,,unvollendet" entsprechen. Einzig die Bemerkung zu den als

sammeltitel angeführten Klaviersonaten ist bei Nottebohm unklar: ,,10 Sonaten

(zum Theil unvollendet oder fragmentarisch)".

Auch Otto Erich Deutsch unterscheidet in seinem in den Jahren des Zweiten

Weltkriegs entstandenen Schubert-Werkverzeichnis zwischen ,,incomplete" und

,,unfinistied.., aber auch zwischen ,,fragment" und ,,sketch". ,,Fragments" be-

zeichnen meist unvollendete, manchmal aber auch unvollständig überlieferte

Kompositionen. In zwei Fällen wird deutlich, dass die unterscheidung zwischen

Fragäent und Entwurf nicht wirklich konsequent durchgeführt wird. Andernfalls

dfirlte es keine ,,fragmentary sketches" geben (D 15) und auch nicht die Bezeich-

nung,,sketch of song. Fragment" bei D201. Bemerkenswert ist, dass Deutsch

einrial im Untertitel, ein andermal innerhalb der Manuskriptbeschreibung Anga-

ben zum fragmentarischen Zustand macht, eine Vorgehensweise, dieaber keine

inhaltlichen Konsequenzen nach sich zieht. Sie dürfte wenig durchdacht sein und

scheint keinem System zu entspringen.

In dem neuen, überarbeitetin Deutsch-Verzeichnis wird nun konsequent eine

unterscheidung zwischen einemwerk, das fragmentarisch ist, undeinem frag-

mentarischen Autograph einer Komposition, die etwa durch Abschriften oder

Frühdrucke vollsü;dig überliefert ist, vorgenommen. Schwierigkeiten bereitet
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die Differenzierung zwischen Fragmenten aus der Überlieferung und Fragmenten
der Komposition, da für diese so gegensätzlichen Tatbestände ja kein jeweils
eigener Begriffeingeführt wurde. Außerdem führt 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,
entworfen[!] T. 1-51, Mitte der ersten Akkolade auf Bl. 3r abbrechend, auf
derselben Akkolade anschließend der Entwurf für die zweite Bearbeitung". Die-
ser ,,Entwurf für die zweite Bearbeitung", D 15A, heißt in der daran anschließen-
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 Klärung
des Begriffs Fragment bemüht. Hilmar versteht ,,Fragment" als Oberbegriff und
kategorisiert nach unterschiedlichen Kriterien in abgeschlossene Fragmente (zy-
klische Werke, bei denen nur einzelne Sätze vollständig sind), reinschriftliche
Fragmente (Werke, die reinschriftlich begonnen wurden und abrupt abbrechen),
erste zusammenhängende Niederschriften (Entwürfe). sowie Studien (Übungen,
bei denen der Anspruch auf Vollständigkeit nicht gestellt wird). Fragmente, bei
denen Manuskriptteile im Lauf der Überlieferung verloren gingen, will Hilmar
nicht in diese Kategorien einbeziehen.36

Ein wieder anderes Kategoriensystem stellt Werner Breig in einem sehr
anregenden Beitrag zum Programmheft der 46. Internationaien Orgelwoche Nürn-
berg im Jahr 1997 vor, der allgemein von musikalischen Fragmenten handelt. Bei
ihm werden die bei Hilmar ausgeschlossenen Fragmente Überlieferungsfragmen-
te genannt (,,das Werk ist von Komponisten zwar vollendet worden, aber nicht in
allen Teilen überliefert"), die eine von drei Kategorien innerhalb seiner Typolo-
gie bilden. Weiters werden ,,Problemfragmente" (,,der Komponist sah für 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 fiassen], aber
keineswegs aIIe."31

Die Kate gorisierung von Fragmenten

Alle oben genannten Fragmentbeschreibungen und Ansätze zur Kategorisierung
gehen von einem Fragmentbegriff aus, der auf ein musikalisches Werk als Totali-
tät hinzielt. Mit dem intuitiven Fragmentverständnis, das im vorangehenden
Abschnitt ausftihrlich besprochen wurde, ist dagegen der Ausgangspunkt ein
fragmentarisches Autograph von Schubert. Für die Beurteilung dafür, ob es sich

36 Schubert Lexikon S. 135f.
37 Werner Breig, Von musikalischen Fragmenten, in: Programmheft zur 46.Internationalen

Orgelwoche Nürnberg - Musica sacra. ,Das unvollendet Vollendete" - Fragmente in der

Geistlichen Musik. 26. Juni - 6. Juli 1997, Nürnberg 1997, S.9-i3. Ich danke dem Autor
herzlich für die Übersendung dieser Schrift.
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dabei um ein Fragment handelt, genügt allein der Eindruck des Unvollständigen -
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 isr, 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, fär die Praxis jedoch weiter differenziert werden
müssen:

Erwähnt wurde schon, dass ein bruchstückhaftes Manuskript, das eine be-
stimmte Komposition trägt (= Typ B), nicht zwingend auch zu einem unvollstän-
digen Werk führen muss. Denn es gibt F?jlle, bei denen zusätzlich 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 vollständige Komposition im letzten Arbeitssta-

dium überliefert; sie kann aber auch eine Abschrift oder ein Druck sein. Dann ist
das Werk selbst vollständig, auch wenn das Manuskript ein Fragment ist.

Auch bei dem Grundtypus C, für den ein abgebrochener Arbeitsprozess

innerhalb eines Autographs charakteristisch ist, ist das Werk nicht immer unvoll-
endet. Ob dies wirklich der Fall ist, hängt auch hier davon ab, ob altemative

Quellen existieren. Es könnte durchaus sein, dass Schubert die abgebrochene

Niederschrift als Entwurf zu einer Komposition verstanden hat und diese in
einem anderen Manuskript zu Ende geführt hat. Ebenso ist denkbar, dass die

abgebrochene Niederschrift eine Art Reinschrift ist und die Vorlage dazu erhal'
ten geblieben ist. In beiden Fällen ist trotz abgebrochenen Arbeitsprozesses im
vorliegenden Manuskript das Werk dennoch vollständig.

Wir sehen also, dass aufgrund des komplexen Kompositionsprozesses, der

sich nicht nur in einem einzigen Autograph manifestieren muss, und aufgrund der

vielf?iltigen Überlieferungsformen einer Komposition alternative Quellen eine

wichtige Rolle für den Werkstatus spielen können. Nimmt man darauf Bedacht,

dann ergeben sich sowohl für den Grundtyp B als auch für den Grundtyp C
jeweils zwei verschiedene Konstellationen. Die Grundtypen A und D werden im
weiteren nicht berücksichtigt werden, da sie entweder für die weiteren Studien

nicht von Interesse oder für Schubert nicht relevant sind. Modifiziert man die

ursprüngliche Tabelle der vier Grundtypen von Fragmenten in diesem Sinn, so

erhalten wir die folgende Übersicht. Dabei steht ,,v" für vollständig, ,,f' für
fragmentarisch, ,,vv" für vollständig vorhanden und ,,nw" für nicht vollständig
vorhanden.
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Tabelle 1.2.: Angepasste Fragmenttypen in der Übersicht

Manuskript Arbeits- mögliche gegenwörtiger
prozess alternative Zustand

QueLLen des Werkes

T:'p

45

Bezeichnung

Überl ieferun gsfragment

Manuskriptfragment

Kompositionsfragment/
Studienfragment

Entwurfsfragment/
Reinschriftfragment

B1

B2

CI nvv(v)

C2 (v) tlv

(v) heil3t. dass das Aurograph nicht notwendigerweise vollständig erhalten sein muss, der
Schrägstrich bedeutet, dass der Arbeitsprozess am fragmentarischen Autograph, jedoch nicht in
der alternativen Quelle abgebrochen wurde.

Für den praktischen Gebrauch ist es sinnvoll, anstatt der neutralen Bezeichnung
BIIB2 bzut. C1lC2 Namen einzuführen, die auf die charakteristischen Eigen-
schaften des jeweiligen Fragmenttyps hinweisen. Bei dem nachträglichen Verlust
von Manuskriptteilen bietet sich die Unterscheidung zwischen ,,Überlieferungs-
fi'agmenten" und,,Manuskriptfragmenten" an, wobei bei den Überlieferungsfrag-
menten - wie der Name bereits sagt - die Überlieferung insgesamt fragmenta-
risch ist, also auch keine vollständigen alternativen Quellen existieren. Bei Ma-
nuskriptfragmenten ist hingegen nur das jeweilige Manuskript bruchstückhaft,
das betreffende Werk jedoch aufgrund alternativer Quellen vollständig.

Für C 1 und C2 - jene Fragmente, bei denen ein Abbruch des Arbeitsprozes-
ses festzustellen ist - werden keine übergreifenden Begriffe eingeführt. Die
Praxis zeigt. dass in dieser Gruppe noch weitere begriffliche Differenzierungen
vonnöten sind. Fragmente, bei denen keine weiteren Quellen - also frühere oder
spätere Niederschriften, in Autograph, Abschrift oder Druck - vorhanden sind,
sollen ,,Kompositionsfragmente" heißen. Ihr 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 abgeschwächten 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 vollständig überliefert ist, kann man begrifflich nach dem

Manuskriptstatus unterscheiden, den das Autograph hinsichtlich des Arbeitspro-
zesses einnimmt: Abgebrochene Niederschriften, die Schubert als Entwurf dien-

ten, heißen sinngemäß ,,Entwurfsfragmente"; Autographe, denen bereits eine
vollständige Niederschrift als Vorlage voraus ging, sollen ,,Reinschriftfragmen-
te" genannt werden.
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Tabelle 1.3.: Fragmentkategorien

Verlust eines Manuskriotteiles:
Ü b e r Ii efe run g sfra g ment e

Manuskriptfragmente
Abbruch des Arbeitsorozesses:
(und ev. auch teilweiser Verlust des Manuskripts)

Ko mpo s itionsfrag mente / Studi e nfragme nte
(darunter.',,Ste rb efragmente ")
Entw urfsfragtnente / R eins c hriftfrag me nte

ühersreifend:
We rkfragmente, Zy klusfrag mente, P s e udofra g me nte

Neben diesen differenzierten Grundtypen von Fragmenten gibt es auch übergrei-
fende Fragmentbegriffe, die Spezifika einer jeweiligen Fragmentgruppe benen-
nen: ,,Werkfragmente", ,,Zyklusfragmente" und ,,Pseudofragmente". Bei Werk-
fragmenten ist es wesentlich, dass das Werk selbst unvollständig ist, unabhängig
von der Ursache, die es zum Fragment hat werden lassen. Darunter finden sich
aho Überlieferungsfragmente, 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 aufführbar ist oder nicht, die Gründe für
den fragmentarischen Status jedoch irrelevant sind.

Zyklusfragmente beziehen sich auf unvollständige Werke, die als Zyklus
angelegt sind. Darunter versteht man nicht nur Liederzyklen, sondern auch mehr-

sätzige Kompositionen wie etwa Streichquartette, Klaviersonaten und Sinfonien'
Aber auch Messen und Bühnenwerke zählen zu dieser Kategorie. Zyklusfrag-
mente können hinsichtlich ihres Fragmentstatus besonders komplex sein, wenn

etwa nicht nur einzelne Teile des Zyklus fehlen, sondern vorhandene Teile
zusätzhchunvollständig sind. Dabei kann sich aber auch der Typ des Kompositi-
onsfragments mit dem Typus des Überlieferungsfragments mischen, indem etwa

nicht nur die Arbeit an der Komposition abgebrochen wurde, sondern außerdem

auch bereits niedergeschriebene Teile im Laufe derZeit verloren gingen.38

Pseudofragmente sind - wie auch ihr Name zu erkennen gibt - nicht wirklich
Fragmente, sondern erwecken im Sinne des intuitiven Fragmentbegriffs nur den

Anschein. unvollständig zu sein.

Nochmals hingewiesen sei abschließend auf die grundlegende Unterscheidung,

ob ein Fragment im Manuskript oder im Text abgebrochen ist. Denn darauf

basiert ein vötlig unterschiedlicher Tatbestand: Fehlen nur Manuskriptteile einer

Komposition, so muss das Werk einmal vollständig gewesen sein und hat von

seiner Entstehungsgeschichte her den gleichen Status wie die vollständig erhalte-

38 Die angesprochene Problematik wird vor allem bei den Klaviersonaten deutlich. Siehe dazu

s. 2 r6ff.
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nen Werke Schuberts. Istjedoch der Text abgebrochen worden, so ist -je nach
gesamtbr Quellenlage - entweder das Werk nie fertiggestellt oder auf einem
anderen Manuskript zu Ende geführt worden.

3. FRAGMENT UND MUSIKALISCHER WERKBEGRIFF

Fragment und musikalisches Werk scheinen auf den ersten Blick zwei gegensätz-
liche Begriffe zu sein: das eine etwas Unvollständiges. im Privaten Verbleiben-
des, ein Bruchstückhaftes oder Unvollkommenes, zwar auf ein musikalisches
Ganzes hin Gerichtetes, dieses jedoch nicht Erfüllende; das andere - in der
Werkästhetik des 19. Jahrhunderts - etwas Abgeschlossenes, ein abgerundetes
Ganzes, ein in sich ruhendes, autonomes Kunstwerk, das auf Öffentlichkeit 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, wäre es nicht Teil eines fiktiven Ganzet
das in seiner Fülle das angestrebte Ziel verkörpert, und hätte 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 Gegensätzlichkeit aufzuheben scheint oder zumindest in Frage
stellt. Gehen wir die an ein musikalisches Kunstwerk des beginnenden 19. Jahr-
hunderts gestellten Forderungen durch,3e so werden die meisten Kriterien von
beiden Werkstadien erfüIlt: beide sind Schöpfungen eines Autors, bzw. ein
Produkt individueller schöpferischer Tätigkeit; beide sind schriftlich fixiert und
haben damit die Chance auf Beständigkeit, die über die Lebenszeit des Komponi-
sten hinausgeht; in beiden Fällen besteht eine Werkidentität, eine Unverwechsel-
barkeit mit anderen Werken bzw. Werkfragmenten, sowie eine strukturelle Indi-
viduation, die die Einmaligkeit gewährleistet; schließlich ist jeweils auch ein
Qualitätsanspruch gegeben, der ein Stück Musik zu einem,,Kunst-Werk" machr.

Plobiematischer sind die Forderungen nach Abgeschlossenheit, nach Auf-
führbarkeit und Öffentlichkeit, wobei die letzten beiden Forderungen unmittelbar
vom ersten Kriterium der Abgeschlossenheit abhängen. Es ist klar, dass ein
Fragment nicht abgeschlossen sein kann, denn das genau istja ein wesentlicher
Bestandteil seiner Definition. Und doch hat die Rezeptionsgeschichte von einzel-
nen Fragmenten gezeigt, dass zumindest Zyklusfragmente in ihren vollständigen
Teilen als quasi abgeschlossen akzeptiert werden können und in dieser Form

39 Siehe dazu u.a. Hans Heinrich Eggebrecht, Opusmusik, in: Musikalisches Denken. Aufsät-
ze zur Theorie und Asthetik der Musih hg. von dems., Wilhelmshaven 1977 (Taschenbü-
cher zur Musikwissenschaft 46), S. 219-242. Ders., Musikalisches Werk und ästhetischer
Wert, in: op.cit., S. 243-254. Zofia Lissa, Über das Wesen des Musikwerkes, in: Neue
Aufsätze zur Musikästhetik, hg. von ders., Wilhelmshaven 1975 (Taschenbücher zur Mu-
sikwissenschaft 38), S. 1-54. Wilhelm Seidel, Welk und Werkbegriff in der Musikge-
schichte, Darmstadt 1987 (Erträge der Forschung 246). Walter Wiora, Das musikalische
Kunstwerk, Tutzing 1983.



auch aufgeführt werden - man denke etwa an die ,,unvollendete", an den ,,Quar-

tettsatz" oder an die Zwischenaktmusik von ,,Rosamunde". Abgeschlossenheit

wird also künstlich hergestellt, um Fragmente im Konzertraum präsentietet\ z1r

können.
Auch sind Aufführbarkeit, und damit verbunden offentlichkeit, Forderun-

gen, denen fragmentarische Kompositionen im Grunde nichts in den weg stellen'

benn prinzipiell kann alles, was mit der traditionellen Notenschrift aufgezeichnet

ist, auch praktisch umgesetzt und zur Aufführung gebracht werden. Die Frage ist

freilich, ob man eine tol"h" Aofführung auch als sinnvoll empfindet und sie nicht

nur für Studienzwecke realisiert, sondern auch einem breitem Publikum vorsetzt'

Dafär scheinen Fragmente, bei denen Schubert den vollständigen Satz abgebro-

chen hat, im Allgemeinen besser geeignet zu sein als etwa jene Kompositionen,

die bereits im Entwurf abgebrochen wurden. Auch umfangreichere Notentexte

sind gegenüber Aufzeichnungen, die nur aus wenigen Takten in der Melodiestim-

*e ü"steherr, wohl vorzuziehen. Vervollständigungen von dritter Hand sind

dabei keine adäquate Lösung des Problems. Sie umgehen die Schwierigkeiten des

Fragment-Hörens nur, indem die fehlenden Dimensionen künstlich ergänzt wer-

den.
Was aber letztlich als ,,sinnvoll" empfunden wird, ist Teil unserer individuel-

len Hörerfahrung bzw. der jeweils geltenden Hörtradition, die bislang an eigent-

Iichen Fragmenten nicht interessiert war: Weder bei der ,,Unvollendeten"' noch

beim ,,Qua-rtettsatz" hört man die jeweils abgebrochenen Sätze im Konzertsaal'

Hörgewohnheiten sind aber veränderbar, und so deutet sich injüngererZeiteine
Entriicklung an, die fragmentarische Kompositionen stärker in die breite Öffent-

lichkeit bringt. Oas mag an der Hörerfahrung zeitgenössischer Musik liegen, die

auch offene Strukfuren als positives Hörerlebnis erfahren lässt. Dazu kommt aber

sicherlich auch das Bestreben, von einem berühmten Komponisten, dessen abge-

schlossenes werk umfassend zugänglich ist, innerhalb der fragmentarischen

Kompositionen noch Neues und Unbekanntes aufzudecken. Der Abbruch der

klingänden Musik wird dabei als neue ästhetische Qualität gesehen.

3o etwa hat Alfons Kontarsky kürzlich eine Aufnahme mit dem Titel ,'Franz

Schubert. Fragment.' vorgelegt, in der er ausgewählte Klavierkompositionen

genau bis ,u ihr"- Abbruch im Autograph spielt und mithin offen ausklingen

iasst.aO Noch Erstaunlicheres findet man in der Einspielung,,A Goethe Schuberti-

ad" im Rahmen der Hyperion SChubert Edition mit Graham Johnson. Hier wer-

den neben abgeschlossenen Liedern und vervollständigten Liedfragmenten in

einer serie von vertonungen aus ,,wilhelm Meister" auch zwei Fragmente über

denselben Mignon-Text ,,so tutt mich scheinen" (unter D 469) eingefügt, die

jeweils nur 7 6zw. 1 I Takte lang sind und die Dauer von 25 bzut. 37 Sekunden

haben.al Solcherlei Aufnahmen, die zwar im Privaten gehört werden, aber doch

eine gewisse Breitenwirkung haben,,bahnen Fragmenten den weg in den Konzert-

saal und damit in die musikalische Offentlichkeit'

48 Kapitel I: Fragmenttheorie

Lotus Records LR 97 24 CD.
Hyperion CDJ33O24 (Sämtliche Lieder Vol. 24)
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Diese Tendenzen in der Musikpraxis lassen die problematischen Forderun-
gen Abgeschlossenheit. Aufführbarkeit und Öffentlichkeit in neuem Licht er-
scheinen. Auch Fragmente können durch neue Hörgewohnheiten zugänglich
werden, sie können - wie wir sehen, auch ohne Vervollständigung - vollwertig
am öffentlichen Musikleben teilnehmen. Ist also ein Fragment ein Werk? Das soll
im nächsten Abschnitt diskutiert werden.

Ist ein Fragment ein Werk?

Um sich dieser Frage angemessen zu nähern, muss die Fragestellung differenziert
werden. Wir müssen uns zunächst darüber klar werden, welche Kategorie des

Fragments Gegenstand unserer Überlegungen sein soll und welcher Werkbegriff
dabei zur Anwendung kommt.

Von der Vielzahl der Fragmentkategorien, wie wir sie im vorangehenden

Abschnitt angesprochen haben, kommen für diese Problemstellung nur die Werk-
fragmente in Betracht. Bei den Überlieferungsfragmenten - einen der beiden

Bereiche von Werkfragmenten - hat man gewiss weniger Bedenken, von einem

,,Werk" zu sprechen, weiß man doch, dass die Komposition tatsächlich einmal
ein Ganzes war. Unserer Intuition nach ist also das, was einmal einWerkwar,
auch dann noch ein Werk, wenn Teile davon verloren gegangen sind. Weitaus

problematischer ist die Frage bei Kompositionsfragmenten. Hier hängt es einer-

seits stark vom Arbeitsfortschfitt ab, wie weit man gewillt ist, eine abgebrochene

Komposition als ,,Werk" zu verstehen. Andererseits spielt dafür aber auch die

Rezeptionsgeschichte eines Kompositionsfragments eine wesentliche Rolle.
Der Werkbegriff selbst ist ein eigentürnliches, historisch bedingtes Phäno-

men, das zur zenlralen Begriffsform der neuzeitlichen Kunstmusik avanciert ist.

Er hat viele Facetten, und WalterWiora bemängelt zu Recht, dass die engere und
weitere Bedeutung des Wortes vielfach unreflektiert verwendet und dabei oft
vermischt werden.42 Sie reicht von einer Idealvorstellung - dem sogenannten

,,emphatischen Werkbegriff'- bis hin zu einem rangneutralen Allgemeinbegriff,
bei dem die Grenze nach unten hin, wenn sie überhaupt 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 fäIIt."43

Der emphatische Werkbegriff

Der emphatische Werkbegriff ist ein ,,starker" Werkbegriff, der vor allem mit
einem hohen Anspruch an künstlerischer Qualität auftritt. Ein werk in diesem

Sinn ist ein ,,ästhetische Würdigung 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 Musikpädagogik 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 Ansprüche seines eigenen Schaffens belegen
sollen:

,,Dieß [ist] das Verzeichniß meiner fertigen Compositionen außer 3 Opern, einer Messe und

einer Symfonie. Diese letztern Comp. zeige ich nur darum an, damit Sie mit meinem

Streben nach dem Höchsten in der Kunst bekannt sind."a5

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

Ein etwas abgeschwächter Werkbegriff, der aber immer noch deutlicheZijge
des emphatischen Werkbegriffs trägt, tritt bei der Drucklegung von Kompositio-
nen und der Vergabe von Opus-Nummern zutage. Nicht zufällig hat Schubert für
die ersten beiden Opera Erlkönig tnd Gretchen am Spinnrade gewählt. Und auch

später, als ,,die besten" seiner Werke, die für 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 ursprünglichen
Entstehungszusammenhang heraus, setzte sie oft mit gleichartigen Kompositio-
nen in Beziehung, mit denen sie ursprünglich keinen Zusammenhang hatte, und

erzeugte dadurch ein ,,neues" Werk, das in dieser Form der öffentlichen Rezepti-

on offeriert wurde. Da Schubert selbst diese Kompositionen für die Drucklegung
ausgewählt und zusammengestellt hatte, wurde ihnen gerne a priori ein Quali-
tätsvorsprung gegenüber zu Lebzeiten unveröffentlichten Werken der gleichen

Ganung beigemessen.
Dass die originale Opus-Nummerierung noch heute als besondere Auszeich-

nung verstanden wird, schlägt sich sowohl im Deutsch-Verzeichnis als auch in
der Neuen Schubert-Gesamtausgabe nieder. In ersterem erscheinen die als Opera

publizierten Gruppen von Klaviertänzen unter jeweils einer Deutsch-Nummer,

bei der lüGA sind jene Klavierlieder, die Schubert mit einer Opus-Nummer

versehen hat, den von ihm unpublizierten Liedern vorangestellt.Letzterc 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 Söhne. Wien, den 21. Februar 1828, in: Deutsch, Dokumente 5.495.
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scltLossenes Gebilde. so könnte man es nur als .Flagment', ,Skizze', ,Entwurf' und eben
kaum als .Werk' bezeichnen."a6

Dass Schubert bei dem Brief an Schott und bei der Opus-Nummernvergabe bzw.
der Drucklegung selbst nicht an ein Fragment gedacht hat, ist aus den Umständen
her evident. Er hat weder - um bei den beiden heute berühmtesten Kompositions-
fragmenten zu bleiben - die ,,Unvollendete" im Nachsatz,aT noch den ,,Quartett-
satz" in der Werkliste aufgeführt, die ja auch dezidiert ,,fertige Compositionen"
umfasste. Ebenso klar dürfte es sein, dass Schubert keine unfertigen Kompositio-
nen durch Drucklegung oder sonstwie in die Öffentlichkeit gab, wenngleich der'

Fail der ,,Unvollendeten" hier Fragen offenlässt-48
Doch gerade bei diesen beiden viel gespielten unvollendeten Kompositionen

velwischt 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 Schöpfungen Schuberts und als bekannteste Komposition ihres Genres gilt,
was durch die Zahl der Einspielungen und Aufführungen leicht zu belegen ist.
Soll gerade diese Komposition kein Werk im emphatischen Sinn sein?

Umgekehrt gibt es zahireiche abgeschlossene Kompositionen von Schubert,
die einen starken, emphatischen Werkbegriff nicht erfüllen können. Dazu zählen
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 Klaviertänze, oftmals bloß am Klavier improvi-
siert, und einfach gesetzte, mehrstimmige Gesänge mit anspruchslosen, unterhal-
tenden Texten.a9

Der wertneutrale Werkbegriff

Dieser dem emphatischen Werk entgegengesetzte Werkbegriff ist so weit gefasst,

dass er mit dem, was gemeinhin als Komposition bezeichnet wird, zusafltmen-
fällt. Er meint nicht mehr und nicht weniger als ,,ein Stück Musik", wobei für
dieses Stück Musik die Minimalbedingungen, die ein Werk erfüllen muss, genü-
gen: Abgrenzbarkeit, Einmaligkeit, Beständigkeit und Reproduzierbarkeit.

Wird zwar bei der Anwendung des wertneutralen Werkbegriffs, wie im
Namen bereits anklingt, eine Wertung der Komposition bewusst ausgeklammert,
so gibt es doch innerhaib des Begriffsfeldes Differenzierungen. Diese Differen-
zierungen werden durch den sogenannten Werkcharakter ausgedrückt, 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 nmsikalische Kunstwerk 5.88.
47 Offenkundig dachte Schubert bei der angeführten Sinfonie an die C-Dur Sinfonie D 944.

Siehe dazu den Kommentar von Deutsch, der darin die ,,Gasteiner-Sinfonie" zu erkennen

glaubte (D e uts c h, D o kumente S. 496).

48 Siehe dazuS.229ff.
49 Siehe dazu Walburga Litschauer, Gesellschaftsmusik, in: Reclams Musikführer. Franz

Schubert, hg. von Walther Dürr u.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 für die Öffentlichkeit gedacht

waren, oder denen Schubert durch die Art der Aufzeichnung keine Beständigkeit

zugestehen wollte.
Der wertneutrale Werkbegriff ist ein moderner Werkbegriff, der sich also der

Bewertung von Kompositionen entzieht. Er lässt sich konkreter umschreiben,
wenn man an Werkverzeichnisse großer 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
aufzuklären. 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 Köchel-Verzeichnis, das als

eines der frühesten wissenschaftlichen Werkverzeichnisse gilt und durch seine

inzwischen zahlreichen Revisionen ein sich wandelndes Fragmentverständnis
dokumentiert. Als Ludwig Ritter von Köchel 1862 das ,,Chronologisch-themati-
sche Verzeichnis sämtlicher Tonwerke W.A. Mozarts" publizierte, überschrieb

er die Inhaltsübersicht mit dem Titel ,,Chronologisches Verzeichnis der vollstän-
digen Kompositionen". Die Fragmente sollten in den Anhang gestellt werden.

Köchel selbst hielt sich allerdings nicht an diese scharfe Trennung. Er reihte

unter anderem nicht nur größere, unvollständige 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 hätte." ,,Unüberwindliche Schwierigkeit[en]" hätten diesen Plan aber

vereitelt.so Erst in der dritten Auflage von 1937 hat man diese Fragmente ge-

schlossen in den Hauptteil gestellt 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.st Zudiesem Zeitpunkt war das Verständ-

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. ln der revidierten Neuausgabe von 1978 wurde diese

Sicht beibehalten, wobei außerdem Zyklusfragmente nun nicht mehr nach den

äberlieferten Sätzen, sondern nach dem intendierten Gesamttitel bezeichnet wer-

50 Alfred Einstein, Vorwort zur dritten Auflage des Köchel-Verzeichnisses ( I 937), Nachdruck

Leipzig 1980 S. XXXIX.
51 Deutsch, Thematic Catalogue.
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den.52 Gestützt wird dieses Fragmentverständnis durch die Aufwertung des

Kompositionsprozesses an sich, der kreativen Tätigkeit des Komponierens, die ja
schon von Anfang an auf das Ganze gerichtet ist.53 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."5a

In der vorliegenden Arbeit wird gegenüber dem Deutsch-Verzeichnis von 1978

noch konsequenter vorgegangen. Sind dort in einzelnen Fällen kürzere abgebro-

chene Kompositionen, die im Zusammenhang mit einer abgeschlossenen Kom-
position stehen, nur in einer Anmerkung erwähnt, so wird ihnen von mir ein

eigener Werkstatus zugestanden. Das drückt sich durch die Verwendung einer

individuellen Werknummer aus, die sich aus rein pragmatischen Gründen an der
jeweiligen Eintragung im Deutsch-Verzeichnis orientiert. So wird die zweite'
bloß in fünf Melodietakten ausgeführte Bearbeitung von dem Körner-Text ,,Das

war ich", die bei der ersten Bearbeitung D 174 erwähnt wird, mit der Nummer

,,unter D 174" versehen. Ebenso wird der bruchstückhaften, untextierten Vokal-
komposition im Manuskript K des Wiener Männergesang-Vereins die Werknum-

mer ,.unter 24C". dem nach wenigen Takten abgebrochenen Klavier-Rondo in C
.,unter D 279" , einer untextierten Melodie ,,unter D 33" sowie dem ersten Ansatz

zum Pr,mschlied D 277 und zu Wer nie sein Brot mir Trönen aJJ D 47812 die
Werknummer ,,unter D 211* bzw. ,,unter D 41812" zugewiesen. Dabei wird vor
allem bei den beiden letztgenannten Beispielen davon ausgegangen, dass es sich

nicht um unselbständige Vorarbeiten zur Bezugsnummer handelt, sondern um

eigenständige, individuelle Werke, die sich in der Anlage grundsätzlich 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 Werkverständnis fragmentarischer Kompositio-
nen, wie ich sie soeben aufgeführt habe. unter der jeweiligen Nummer einer

Sinfonie ist dabei nicht die wissenschaftlich fundierte, für die Einordnung im
Gesamteuvre wichtige Zahl im Deutsch-Verzeichnis gemeint, sondern eineZäh'
Iung, die im praktischen Musikleben eine Rolle spielt und für die Orientierung
der breiten Öffentlichkeit gedacht ist. Schubert selbst hat im Gegensatz zu den

Klaviersonaten keine seiner Sinfonien nummeriert.

52 Die entsprechende Anmerkung im Vorwort ist ein Beispiel für die bislang wenig differen-

zierte Verwendung des Fragmentbegriffs. Als Beispiel für ein Fragment eines mehrsätzigen

Werkes, von dem,,einzelne Sätze nur in Bruchstücken überliefert sind", wird das Streich-

quartett in c D 703 angeführt, das aber eindeutig ein Kompositionsfragmenc, und nicht ein

Überlieferungsfragment ist (Deutsch-Verzeicftnis S. XV[)'
53 Zofia Lissa, Über das wesen des Musikwerkes, in: Neue Aufsätze zur Musikästhetik, hg'

von ders., wilhelmshaven 1975 (Taschenbücher zur Musikwissenschaft 38), s. 1-541 S. 9.

54 Wiora, Das musikalische Kunswerk 5.23-
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Die ,,aufführungspraktische" Nummerierung beginnt mit der Sinfonie in D D
82 1= 19.. 1), läuft problemlos durch bis zur Sinfonie in C D 589 (= Nr. 6), und
umfasst in dieser ersten Gruppe die ersten sechs vollständigen Sinfonien in
chronologischer Reihenfolge. Die fragmentarische, nur wenige Takte lange und
zeitlich trüheste Sinfonie D 2B (1811?) ist erst spät entdeckt worden und spielt
im Aufführungsrepertoire bis heute keine Rolle.s5 Grobe Unstimmigkeiten beste-
hen jedoch in der Nummerierung der folgenden Sinfonien. Hier werden zwei
oder drei weitere Sinfonien gezählt, mit jeweils unterschiedlicher Werkzuord-
nung, wodurch insgesamt acht oder neun Sinfonien nummeriert sind:

Übersicht '1.1.: Unterschiedliche Nummerierungssysteme der späten Sinfonien

Komposition Fuchs56 KreiJ3le Grove Brahnrs/AGA NGA/DV

Sinfonie inED 129
SinfonieinHDT59
SinfbnieinCD944

Nr. 8
tl
Nr. 7 Nr. 7

Nr. 8
Nr. 7

Nr- 7
Nr. 8

Nr
Nr
Nr

7

I
9

Dieser eigenartige Tatbestand ist aus der unterschiedlichen nationalen Rezepti-
onsgeschichte her zu verstehen, bei der nicht nur Österreich und Deutschland als

institutionelle Träger der Schubert-Forschung eine Rolle spielen, sondern auch

die englische Musiköffentlichkeit, die sich ab der Mitte des 19. Jahrhunderts
unter der führenden Persönlichkeit von Sir George Grove in besonderem Ausmaß
um die Aufführung der Sinfonien verdient gemacht hat.s7 Diese Rivalitäten
haben noch vor wenigen Jahren zu einem öffentlichen Disput geführt, der die
scheinbare Unvereinbarkeit der beiden Standpunkte offenlegte.ss

Die historischen Wurzeln der unterschiedlichen Nummerierungssysteme ge-

hen auf den Wien-Besuch von Grove im Herbst 1867 zurück. Der Schubert-
Enthusiast Grove, damals Sekretär eines engagierten englischen Konzertveran-
stalters, war durch das Werkverzeichnis im Anhang der eben erst erschienenen
Schubert-Biographie von Kreißle auf das umfassende Gesamtschaffen des Kom-
ponisten aufmerksam gemacht worden. Er interessierte sich vor allem für die

55 Ihr Aurograph liegt heute in der Sammlung Taussig der Universitätsbibliothek Lund und ist
im Juti 1950 aus der Sammlung Cranz (Brüssel) erworben worden (Signatur H22, siehe
M ühlhriuser, Lund S. 34D.

56 Aloys Fuchs' Entwurf eines thematischen Katalogs der Werke Schuberts, mit Ergänzungen

von Ferdinand Schubert, Wien, ca. 1842-1849, abgedruckt in: Deutsch, Erinnerungen S.

4'7 tff.
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 Hiimar, Zur Frage der Numerierung der Symphonien, in: Schubert durch die Brille 12

(1994), S. l0i-104; Brian Newbould,ZurFrage der Numerierung der Symphonien. Eine
Entgegnung, in: Schubert durch die Britle 13 (1994), S. 103-105; Otto Brüggemann, Zur
Frage der Numerierung der Symphonien. Eine weitere Replik, in: Schubert durch die Brille
14 (i995), S- l 16f.
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Zwischenaktmusik fär Rosamunde sowie für die ihm noch unbekannten Sinfoni-
en und nahm Kontakt zu dem Nachlassverwalter Eduard Schneider auf, einem
Neffen Schuberts. In Wien angekommen, stieß Grove auf die Autographe der
ersten vier sowie der Sechsten Sinfoniese und kehrte mit Kopien nach London
zurück. Umgehend bemühte er sich um eine Aufführung der neu entdeckten
Werke. Bis 1883 waren in den ,,Saturday concerts at Crystal Palace" nicht nur
alle vollständigen Sinfonien Schubert aufgeführt worden, sondern auch die ,,Un-
vollendete" D 759 und die Sinfonie in E D'729, in einer von John F. Barnett
vervollständigten Bearbeitung. Viermal handelte es sich dabei um Uraufführun-
gen, bei allen anderen Fällen um Erstaufführungen in England.60

Kurz nach seiner Rückkehr verfasste Grove auch einen Anhang zur engli-
schen Übersetzung von Kreißles 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 Kreißle in
seinem Werkverzeichnis die C-Dur Sinfonie D 944 mit dem Zusatz ,,siebente"
versehen und die beiden unvollständigen Sinfonien D 729 undD 759 in der Liste
ohne Nummer hintangefügt, so änderte Grove hier die Zählung und Anordnung
der Werke: die Sinfonie in C war nun Nummer neun, die ,,Unvollendete" Num-
mer acht und die E-Dur Sinfonie Nummer sieben.

Die Ursachen für diese folgenschwere Umstellung sind leicht zu durchschau-
en. Grove hatte kurz vor der Niederschrift seines Textes den großen Erfolg der
Aufführung der ,,Unvollendeten" miterlebt, und so war es für ihn als Mann der
Praxis keine Frage, diese Sinfonie in die Nummerierung aufzunehmen. Warum
die damals noch weitgehend unbekannte Sinfonie in E D729 eine Nummer
erhielt, die ja als Partitur-Entwurf in ganz anderer Weise unvollständig ist als die

,,Unvollendete" und zunächst für die Konzertpraxis bedeutungslos war, geht aus

Groves Anmerkungen im Kreißle-Anhang hervor. Hier gesteht er offen ein, dass

dies notwendig war ,,to make up the magic number of nine",6l wobei das numme-

rische Ideal der Beethoven-Sinfonien deutiich Pate stand. Die Nummer vergab

Grove, noch bevor er die Sinfonie zu Gesicht bekommen hatte und war erleich-
tert, als er schließlich am Original den umfangreichen Bestand an Notentext
sowie die Qualität des Notierten feststellen konnte:

,,I was naturally anxious to discover what condition of completeness it 1= 11-t" 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 Fünften Sinfonie, D 485, war von Ferdinand Schuber! 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 ,,Großen" 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: Kreißle von Hellborn, The Life of Franz Schubert, translated by Arthur Duke

Colderidge, London I 869, Reprint New York 19'12, S. 297 -332.
6f Grove, AppendixS.3I4.
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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 für Groves Nummerierung
war letztlich die Aufführbarkeit des Werkes, wobei das Verständnis von ,,Auf-
führbarkeit" weit gefasst war. Es genügte, wenn zumindest Teile aufführbar
waren, wie etwa bei der ,,Unvollendeten", aber auch, wenn das von Schubert No-
tierte durch Ergänzungen fremder Hand ,,spielbar" gemacht werden konnte, wie
dies bei der E-Dur Sinfonie der Fall war.63 Die Reihung erfolgte streng chronolo-
gisch, wobei den fragmentarischen Werken der gleiche Stellenwert wie den

abgescilossenen Sinfonien zukam.
Für die Nummerierung, die sich im deutschsprachigen Raum durchgesetzt

hat, ist kein Geringerer als Johannes Brahms verantwortlich. Er war ein typischer
Vertreter eines emphatischen Werkverständnisses, weshalb er als führender Kopf
im Editionsgremium der ersten Gesamtausgabe der Werke Schuberts dafür ein-
trat, alle weniger bedeutungsvollen sowie unabgeschlossenen Kompositionen der

Öffentlichkeit überhaupt vorzuenthalten. Im ursprünglichen 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 umstrukruriert,
die E-Dur Sinfonie gar nicht abgedruckt, und die ,,Unvollendete" der,,großen C-

Dur Sinfonie" nachgestellt.e Dadurch ergab sich für die C-Dur Sinfonie die

Nummer sieben, für die ,,Unvol1endete" die Nummer acht. Eine ,,9. Sinfonie"
gibt es bei ihm nicht.

Die Aufnahme der,,Unvollendeten" in den Hauptteil, die im Grunde Brahms'
Werkverständnis widersprach, verdankt die Sinfonie ihrer erfolgreichen Auffüh-
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 frühen 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
später Brahms, zunächst die abgeschlossenen Sinfonien aufgelistet und durch-

nummeriert. Die Existenz der ,,Unvollendeten" war damals noch nicht bekannt,

und so schließt an die Nummer sieben, die ,,Große" C-Dur Sinfonie, die Sinfonie

62 Grove, Appendix S. 314.
63 Ob eine solche Ergänzung im Sinne Schuberts ist, sei dahingestellt. Vgl. dazu den Abschnitt

,,Vervollständigungen", S. 327.
64 Siehe dazu auch,,Die Schubert-Gesamtausgaben" S. 323.
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in E D 729 als Nummer acht an.65 Diese Nummerierung wurde vermutlich
damals auch am Kopf der ersten Partiturseite von D'729 notiefi.66

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" Zählung, der ,,Großen" C-Dur Sinfonie, vorangesrellt und steht
dadurch in chronologisch richtiger Position. Mit dieser Aufwertung einer frag-
mentarischen Komposition wird einem veränderten, 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 zurZählung nach Grove - nach
wie vor ohne Nummer blieb, scheint gerechtfertigt, hat sie doch mit keiner der
bislang erstellten Ergänzungen6T einen Platz im Repertoire erlangen können. Die
Neue Gesamtausgabe der Werke Schuberts folgt dieser ,,modernen" Nummerie-
rung, die sich in der Öffentlichkeit 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",
vollständig überlieferten Werken abztgrenzen. Wann aber kann ein Werk als
abgeschlossen gelten? Meint ,,abgeschlossen" dasselbe wie ,,fertig"? Dieser Fra-
genkomplex ist nicht nur grundsätzlich von Interesse, sondern berührt 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 für die folgenden Überlegungen 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 Sätzen angelegt, allerdings nicht
vollständig ausgeführt. Die erste Partiturseite trägt zwn Titel, Datum und Na-

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

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 aulographe Num-
merierung vermutet.

67 Vervollständigungen von J.F. Barnett (London i883), Felix Weingartner (1934 Wien),
Emile Amoudruz (Genf i950; 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 einvndzwal:zigsten Seite stellt Schubert

seine Arbeitstechnik um, indem er von der vollständigen Partiturausfertigung zu

einem typischen Partiturentwurf wechselt, bei dem nur die Gerüststimmen fest-

gehalten sind. Die restlichen Stimmen sollten in den leeren Systemen in einem

späteren Arbeitsprozess efgänzt werden.68 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 Gerüstsatz fixiert ist. Für
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 ausgeführt, schwungvol-
le Schlussstriche in allen Systemen und ein ebenso schwungvoll noliertes ,,Fine",
das über mehrere Systeme reicht und sich, zumindest optisch, auf. die ganze

Partitur bezieht. Ist diese Komposition also fertig?

. i;r ''

Abbildung 2: Sinfonie in ED'729,1etzte beschriebene Seite der Partitur (Lcm Ms. 586' fol. 84

recto)

68 Dass Schubert nicht auch die ersten zwanzig Seiten als Partiturentwurf angelegt und erst

nachrräglich aufgefüllt hat, lässt die einheitliche Tintenfarbe am Autograph (Lcm Ms. 568)

vermuten.
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schlussbestätigungen dieser Art finden wir über das ganze cEuvre Schuberts
verstreut. Sie sind nicht nur mit groß angelegten und umfangreichen werken wie
etwa der l. Sinfonie D 82 (hier sogar doppelt, als ,,Finis er Fine..), der 6. Sinfonie
D 589 oder der Messe in As D 678 verbunden, sondern finden sich auch bei
Kammermusikwerken (D 68, D 72,D 803), Klavierkompositionen (D 43, D l7g,
D 781), werken für vokalensembles (D714) und Liedkomposirionen (D 3sg,
D 712, D 91 l;.oe In einigen Fällen ist damit auch das Datum d.er Fertigsreilung
verbunden (2.B. D 48: ,,Fine den 10. Juny i813") oder auch nur eine Teilausferti-
gung bezeichnet (Messe in F D 105, Ende Gloria: ,,den 3 1. May I l]8 14. mir den
vocal-stimmen. [geendigt]". Alle genannten Beispiele sind allerdings Komposi-
tionen, die Schubert vollständig ausgeführt hat.70

In der abgebrochenen E-Dur Sinfonie stellt sich die ,,Fine..-Anmerkung als
Hinweis für 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 hält fest, dass das
werk in der Form, wie es notierr ist, innerlich abgeschlossen ist. Das Manuskript
konnte so erst einmal zur Seite gelegt werden.7l

Eine Abgeschlossenheit der primären Kompositionsarbeit ist aber auch bei
jenen Entwürfen festzustellen, die nicht wie die E-Dur Sinfonie bis zum
schlussstrich, sondern nur bis zum Eintritt einer Reprise ausgeführt wurden und
auch ohne schlussbemerkung geblieben sind. Dazu zählen vor allem eine große
Anzahl von sätzen aus Klaviersonaten und einzelne Klaviersätze, die bei der
Reprise abbrechen, aber auch einige sätze jener sinfonien, die nur als particell-
e.ntwurf ausgeführt wurden. Auch hier ist die noch ausständige Arbeit - das
Überarbeiten 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 könnte ja ein werk
bloß in seiner Fantasie haben und bereits als ,,fertig" erklären (man denke an den

69 Das Deutsch-Verzeichnis gibt eine Schlussbemerkung nur gelegentlich an. Die genannten
Beispiele habe ich im Verlaufder Arbeit gesammelt und können 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
geführte Partiturentwurf Schuberts innerhalb dieses (Euvres, der erhalten geblieben ist.
Möglicherweise waren auch andere, später weitergeführte Partiturentwürfe bereits in dieser
Arbeitsphase mit einer Schlussbestätigung versehen worden.

71 Siehe dazu auch Stephen Edward Carlton, Schuberr's Working Methods. An Autograph
Study with Particular Reference to the Piano Sonatas, Phil.Diss. Universität University of
Pittsburgh 1981; Arthur Godel, Schuberts drei letzte Klaviersonaren (D 958-960). Entste-
hungsgeschichte. Entwurf und Reinschrift. Werkanalyse, Baden-Baden 1985 (Sammlung
musikwissenschaftiicher Arbeiten 69);Franz Schubert. Fantasie in f-Moll D 940 für Kla-
vier zu vier Händen. Faksimile-Ausgabe, hg. von Hans-Joachim Hinrichsen, Tutzing 1991
(Veröffentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 6).
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berühmten Ausspruch von Mozart, wonach im Kopf schon alles fertig sei). Sie

sind objektive Forderungen, die von außen an das Werk herangetragen werden

und sich auf die vollständige schriftliche Ausfertigung beziehen, die das Manu-

skript zu einer eindeutigen Spielvorlage macht. Dabei muss nicht immer das

Autograph bereits diesen Anforderungen genügen. Es genügt, wenn es in einer

Formgestaltet ist, bei der noch offene Stellen von Dritten zwar mit Fachverständ-

nis, jedoch ohne Einsatz der eigenen Kreativität, vervollständigt werden kön-

nen.12

Eine solche,,Vervollständigung" kann das Auflösen von traditionellen nota-

tionstechnischen Kürzeln betreffen, wie etwa Faulenzer oder geringtaktige Wie-

derholungen. Sie kann aber auch aufgrund schriftlicher Anweisungen ausgeführt

werden, wie etwa die Anmerkung ,,Accompagnamento come Sopra" in der Parti-

tur der Sinfonie in D D 82. Auch Schuberts Gewohnheit, in der Partiturschreib-

weise bei länger pausierenden Stimmen nur die erste und die letzte Pause zu

notieren, kann leicht in ein traditionelles Notenbild transformiert werden. Alle

diese Maßnahmen fallen unter den Begriff ,,Einrichten des Manuskripts für eine

potentielle Aufführung".
Ergänzungen ohne kreative Eigenleistung eines Außenstehenden können

auch weiter reichen, etwa indem im Kanon a tre D 54 fehlende Schlussnoten

hinzugefügt werden,73 oder indem unklarheiten bei der wiederholung des freien

Basses im Kanon in C D deest mithilfe musikalischer Fachkenntnisse aufgelöst

werden.Ta Eine größere Passage muss bei La pastorella al prato D 513 ergänzt

werden, wobei fraglich ist, ob diese Ergänzung nicht bereits eigenständige kreati-

ve Leistung erfordert und möglicherweise von der von Schubert intendierten

Schlusswendung abweicht.Ts

72 ,,Das Werk isr endgültig beendet, es ist fertig, geschlossen, wenn es in der Notation fixiert

wird. Seit diesem Augenbiick erst kann seine historische Existenz beginnen, seine soziale

Verbreitung, seine Konkretisierung, durch die es die Abnehmer erreicht." (Zofia Lissa.

Über das *esen des Musikwerkes, in: Neue Aufsätze zur Musikästhetik, hg. von ders.'

Wilhelmshaven 1975 [Taschenbücher zur Musikwissenschaft 38]' S' 1-54; S' 15')

NGA VIIU2 S. 127 im Kleinstich.
NGA VIII/2 S. 161, Kommentar S. 162 von Alfred Mann.

Das Männerquartett mit Klavierbegleitung beginnt auf der Rüekseite der abgebrochenen

Niederschrift von Nur wer die Liebe kennt D 513A (Wst MH 36/c) und ist in der Form

ABA' angelegt. Als der Platz gegen seitenende knapp wird, hat schubert in das Klaviersy-

stem ,,wie oben etc." notiert und bei der Fortsetzung der Vokalstimmen auf den frei geblie-

benen Systemen der Vorderseite mit Faulenzer gearbeitet. In der letzten Akkolade' für die

nur mehi zwei Systeme zur Verfügung standen, hat er das Klaviersystem überhaupt wegge-

lassen. Kann der Klavierpart zwar problemlos nach dem ersten A-Teil ergänzt werden, so

bleibt doch der anders gestaltete Schluss in der Begleitung offen. In der Edition der Alten

Gesamtausgabe (AGAXVI,NT. 19) werden die letzten vier Takte des Klaviers nach Vorbild

des vorhandenen Klaviersatzes in Kleinstich hinzugefügt. Dabei ist allerdings zu bedenken,

dass Klaviersätze in mehrstimmigen Vokalkompositionen oft auch ad libiturn hinzugefügt

wurden und somit keinen konstitutiven Bestandteil der Komposition darstellten. trin Deutsch-

Verzeichnis und in der vorliegenden Arbeit wird die Komposition als ,,fertig" verstanden,

wenngleich in diesem Zusammenhang darauf aufmerksam gemacht werden soll, dass es

sich dabei um einen Grenzfall handelt.

73

14
75
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Abbildung 3: Klaviersonate in f D 625, Abschrift des Allegros i
(Wgm, Sammlung Witteczek-Spaun, Band 56, S. 78) 

I
I

Die Gienze zum,,unfertigen", fragmentarischen Werk/überschritten ist mei-
nes Erachtens im Fall des Allegros aus der Klaviersonate in f D 625, die nur in
einer zeitgenössischen Abschrift erhalten ist (siehe Abbildung 3).76 Hier hat
Schubert zwar über 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 vollständig ausgeschrieben. Ist eine Ergänzung zum vollständi-

76 Diese Abschrift kann auf Grund vergleichbarer Vorlagen als getreue Kopie des Autographs
gelten.
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gen Klaviersatz mithitfe des vergleichbaren Materials aus der Exposition zwar

ohne große Schwierigkeiten zu bewältigen, so lässt doch die Länge der zu

ergänzenden Passage von siebzig Takten eine allzu breite Palette von Möglich-
keiten der Ausfertigung 2u.77

Aufgrund unseres Einführungsbeispiels sind wir in den bisherigen Überle-
gungen davon ausgegangen, dass der Komponist ein Werk subjektiv in einem

früheren Arbeitsstadium als fertig - besser gesagt: ais abgeschlossen - verstehen

kann als es die objektiven Kriterien für eine Spielvorlage erfordern. Hinzu

kommt aber auch, dass er eine vollständige Niederschrift als gültig akzeptieren

muss. In dem Partiturentwurf der Sinfonie in E D 7 29 ist es für jeden offensicht-

Iich, dass ein weiterer Arbeitsgang ausständig ist, in anderen Aufzeichnungsfor-
men ist dies weniger klar. Vor allem bei den Klavierkompositionen ist die Grenze

zwischen Entwurf und vollständiger Niederschrift in gültiger Fassung schwer zu

ziehen,sind doch beide gleichartig.auf zwei Systemen notiert.Ts Erschwerend tritt
eine vermutlich große zahl von ÜTberlieferungslücken hinzu, wodurch mögli-
cherweise zu einer vollständig ausgeführten Niederschrift eine spätere, gültige

Ausfertigung existiert hat. Zweif.eI, ob es sich bei dem überlieferten Manuskript

bloß um einen Entwurf oder doch um die von Schubert sanktionierte fertige

Fassung handelt, stellen sich konkret bei den Drei Klavierstücken D 9467e und

bei der Kantate Mirjams Siegesgesang D 942 ein.

Das im MIärz 1828 entstandene werk für Solo-Sopran, gemischten chor und

Klavier war nach dem Bericht von Leopold von sonnieithner eigentlich mit

Orchesterbegleitung geplant, die durch den unerwarteten Tod Schuberts jedoch

nicht mehr ausgeführt werden konnte. Die Fassung für Klavier wurde vermutlich

j'l ,,Anderungen" von der Hand Schuberts sind bereits im variierten Hauptthema zu Beginn der

Reprise zu erkennen. Aber auch für die harmonische Einrichtung der Teilabschnitte waren

Veränderungen gegenüber der Exposition notwendig, wie etwa die Akkordversetzung Takt

227 oder die Abweichung in den Triolenfiguren Takt 244. Demnach können wir zwar

vermuten, wie Schubert den Satz ausnotieren wollte, die Gewissheit im Detail fehltjedoch.
(Die Ergänzungen im Scherzo derselben Sonate [Takt 11, unteres System] sind anders zu

verstehen. Hier wurden in der Kopie mit roter Tinte, vermutlich von der Hand Ferdinand

Schuberts, die vom Kopisten offensichtlich irrtümlich ausgelassenen Noten aus der Vorlage

nachgetragen.) Das Allegro wird im Rahmen meiner Arbeit, im Gegensatz zum werkver-

ständnis von Andreas Krause, als. Kompositionsfragment verstanden (Die Klaviersonaten

Franz Schuberts. Form, Gattung, Asthetik, Kassel etc. 1992, S. 132: ,,Da der Finalsatz des f-

moil-Fragments bis auf einige ,Füllstimmen' vollendet ist, liegen somit aufführungsfähige

Fassungen vor, die keiner weiteren Ergänzung bedürfen.")

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

79 Aufgrund von Kanzellierungen ist der Schluss des ersten Klavierstückes offengeblieben;

ebenso unkiar ist der Übergang zur Coda im dritten, der Dreiergruppe erst vom Verleger

hinzugefügten Komposition dieser Werkgruppe (vgl. dazu meinen Beitrag ,,Johannes Brahms

und Schuberts ,Drei Klavierstücke' D 946: Entstehungsgeschichte, Kompositionsprozess

und werkverständnis.., in: Die MusiKorschung 53 t20001, s. 134-144.) Aufgrund des

Ansatzes zu einer Manuskripttypologie, wie sie im Kapitel zu den Klavierwerken geleistet

wird, kann geschlossen werden, dass es sich doch nicht um eine vorläufige Entwurfsschrift'

sondern um eine vollständige erste Niederschrift handelt (siehe S.19 1, insbesondere Tabel-

le 4.2., S. l94f).
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schon bei einer ersten Aufführung 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 Gesarntausgabe wird D 942 aIs,,Vorstufe einer offenbar von Anbeginn
geplanten größer dimensionierten Anlage mit Orchesterbegleitung"8o gesehen,
wobei die Klavierversion als vorstufe verstanden wird. Trotzdem meine ich, dass
das werk im sinne Schuberts in der überlieferren Fassung mit Klavierbegleitung
,,fertig" ist. Dafür sprichr die Bestimmung der Komposition, die nach dem
Bericht von Anna Fröhlich ,,eigentlich für die Pepi [= Josefine Fröhlich], oder
besser gesagt, fär uns vier Schwest".n"8l gedacht war. Schubert hatte für die
Fröhiich-Schwestern, insbesondere aber für Anna Fröhlich, die Pianistin und
Sängerin war, auf deren Wunsch hin bereits mehrere Werke geschaffen. Das
Werk in der Klavierfassung ermöglichte es, dass die eine Schwester mit dem
Solopart betraut werden konnte, die andere am Kiavier begleitete.s2 Hinzu kommt
die Tatsache, dass Schubert von der mehr als 400 Takte langen Komposition
einen Particellentwurf verfertigte, aus dem er unmittelbar die orchesterfassung
erstellen hätte können. Eine K.Lavierfassung als ,,Zwischenstufe" erscheint als
unnötiger umweg und widerspricht der nach Effizienz strebenden Arbeitsweise
schuberts. Dieser hat außerdem der Partiturausfertigung eine Titelseite vorange-
stellt, die sorgfältig mit Titel, Textdichter, Besetzung, seinem eigenen Namen
und einer Datierung versehen ist.

Bei der Frage, wann ein Werk fertig ist, muss a.lso differenziert werden nach
der subjektiven Sicht des Komponisten und nach der objektiven Sicht des außen-
stehenden Betrachters. Der Begriff ,,abgeschlossen" kann in diesem Zusammen-
hang auf Stufen des Arbeitsprozesses bezogen werden und unteriiegt der Ein-
schätzung des Komponisten. Als ,,fertig" gilt ein Werk, wenn es so weit notiert
ist, dass die Niederschrift als Spielvorlage für Dritte taugt. Voraussetzung für ein
fertiges Werk ist jedoch immer, dass es in der vorliegenden Form auch vom
Komponisten als güitig 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 III/2 S.Xxill.
8l Deutsch, ErinnerungenS.29l.
82 Diese Konstellation konnte bei der Uraufführung in einem der Gesellschaftskonzerte des

Musikvereins, am 30. Jänner 1829 als ,,Privatkonzert" Anna Fröhlichs zu Gunsten eines
Grabmals für Schubert veranstaltet, nur teilweise realisiert werden. Anna Fröhlich spielte
zwar Klavier, wurde jedoch von einem zweiten Klavier verstärkt; der Gesangssolist war der
Tenor Ludwig Tietze.
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komplexen zahlenmäßige Durchdringung des Repertoires führt. vier grundsätzli-

che ünd zettrale Fragen sollen im Folgenden beantwortet werden:

- Wie viele Fragmente im (Euvre Schuberts haben sich erhalten?

- wie hoch ist der Anteil der Fragmente am Gesamtschaffen Schuberts?

- Treten Fragmente zu einem bestimmten Zeitraum gehäuft auf?

- Gibt es bestimmte Gattungen mit einem besonders hohen Anteil an Fragmen-

ten?
Wenden wir uns gleich der ersten Frage zu:

Wieviele Fragntente im CEuvre Schuberts gibt es?

Bei dieser Problemstellung will man im Allgemeinen wissen, wie viele werke

von Schubert fragmentarislh vorliegen, also Schwierigkeiten in der Auffährung

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 ruiu**"or aus Überlieferungsfragmenten und aus Kom-

positionsfragmenten.
Die Anzahl der werkfragmente ergibt sich also zunächst durch eine schein-

bar einfache Rechnung, indem man dieZahl der Überlieferungsfragmente (= un-

vollständige werke) mit jener der Kompositionsfragmente (= unvollendete wer-

ke) addiert:

Werkfragmente insgesamt
davon unvollständig
davon unvollendet

r28
47
81

Dabei ist allerdings nicht berücksichtigt worden, dass sowohl bei den uberliefe-

rungsfragmenten als auch bei den Kompositionsfragmenten eine nicht geringe

Aniahlv=on Werken nicht eindedtig einem bestimmten Fragmentstatus ntgetech-

,"t ,u"rA"n kann.83 Die düfgelisietenZahlen mit der Summe von knapp 130

Werkfragmenten können dsö nur als Größenordnung verstanden werden und

stellen keinen absoluten Wert dar.

versteht man die oben gestellte Frage weiter, dann müssen auch die anderen

Fragmenttypen in die ZältJrung einbezogen werden, wobei auch hier wieder

auf!rund von zweifelhaften Fälien im Fragmentstatus nur von Größenordnungen

gesprochen werden kann:

83 DieZahlenwerden hier und im Folgenden aus dem Datenmaterial im ANHANG 2 bezogen'
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Fragmerite aufgrund eines bruchstückhaften Autographs:
Überlieferungsfragmente
Manuskriptfragmente

Fragmente aufgrund eines abgebrochenen Arbeitsprozesses
Studienfragmente
Kompositionsfragmente
Entwurfsfragmente
Reinschriftfragmente

65

47
36

l4
8t
20

6

Pseudofragmente

Dabei ergibt sich, dass über 200 Kompositionen im weitesten Sinn etwas Frag-
mentarisches an sich haben, etwa 80 davon aufgrund eines bruchstückhaften
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 geftagt 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 Fällen muss dafür die Gesamtzahl der Schubertschen Werke ermit-
telt werden, was - wie die Überlegungen für die nächste Fragestellung zeigen
werden - überaus problematisch ist. Um diesen Problemen aus dem Weg zu ge-

hen, werden wir uns hier zunächst einmal mit einer groben Abschätzung zufrie-
den geben. Ausgangsbasis ist dabei das Deutsch-Verzeichnis, das jedem Werk
eine Zahl zuweist und bis zur Nummer 998 reicht. Berücksichtigt man die Tat-
sache, dass manche Nummern durch einen Buchstabenzusatz (2.8. D l, 1A, lB,
lC) 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 können. Die Rechnung ist dann sehr

einfach: 81 Kompositionsfragmente in einem Gesamteuvre von ungefähr 1000

Werken ergeben einen Prozentsatz von 8,1 Prozent.sa Rund 130 Werkfragmente

machen, auf dasselbe (Euvre bezogen, einen Prozentsatz von etwa 13 Prozent
aus.

84 Diese Abschätzung wird in der folgenden; differenzierteren Untersuchung bestätigt wer-

den. Ein ähnlicher Prozentsatz ergibt sich aus den Zahlen, die Walther Dürr annimmt. Er
geht ebenso von 1000 Werken aus und zählt 83 Kompositionsfragmente, was einen Anteil
von 8,3 Prozent entspricht (Schu erts Vokalfragmente, in: Zeichen-Setzung S- 27I-28I,
dort S. 273)

8
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Treten Fragmente zu einem bestimmten Zeitraum gehriuft auf?

Bei dieser Problemstellung ist man an größeren Zusammenhängen im Schaffens-
prozess Schuberts interessiert, man fragt eigentlich nach der zeitlichen Streuung
der Kompositionsfragmente. Für eine angemessene Beantwortung dieser Frage

muss vorausgesetzt werden, dass ein Großteil des Repertoires datierbar ist. Das

ist tatsächlich gegeben, denn zu einer überwiegenden Mehrzahl der Autographe
hat Schubert zumindest Jahreszahlen hinzugesetzt, in vielen Fällen auch Monat
und sogar Tag der Niederschrift.8s Von den undatierten Kompositionen kann eine
große Anzahl aus äußeren 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 zunächst
ein Leichtes, ein Raster aus Jahreszahlen über 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, wobei in Einzelfällen unerwartet große Probleme auftreten. Wie
zählt man etwa 36 T'dnze,,,der größere Teil komponiert zwischen März 1818 und
Juli 1 82 1", als Opus 9 unter der Werknummer D 365 zusammengefasst? Soll man
die Tänze gemäß ihrer Entstehung separat zählen 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 zusalnmengefasst hat? Je nachdem, wie man sich entscheidet,

differiert die Anzahl der Gesamtwerke Schuberts um 35 Kompositionen, und das

sind - grob geschätzt - immerhin 3,5 Prozent. Und wie soll man diese Tänze in
ein chronologisches Raster einfügen, wenn zum einen die Datierung selbst ziem-
lich vage ist, zum anderen nicht alle Tänze darunter fallen und außerdem nicht
einmal klar ist, welche Tänze datiert werden können?

Dazu kommt, dass unter einer Deutsch-Nummer sehr Verschiedenes ver-
zeichnet wird: ein vierzehntaktiges Lied (2.8. D 275), eine sechzehntaktige

Ecossaise (D 511), aber auch eine ganze Oper oder ein umfassender Liederzy-
klus. In einer Werkstatistik, die Walther Dürr im Zusammenhang mit der Diskus-
sion um Schuberts Krisenjahre erstellt hat,86 wurde versucht, nit zwei Maßnah-

men diesem Ungleichgewicht entgegenzuwirken. Zum einen schließt Dürr die

besonders komplexen Tänzebzw. Tanzsammlungen überhaupt von der Statistik
aus; zum anderen werden die drei großen Liederzyklen ,,Die schöne Müllerin",

85 Siehe dazu Andrea Lindmayr-Brandl, ,,Wenn ich ein Stück fertig habe, fange ich ein an-

deres an." Datierung und Schaffensrhythmus bei Franz Schubert, in: Musicologica Austria-

ca20 (2001), S. I i9-136.
86 Walther Dürr, Franz Schuberts Wanderjahre. Einführung 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 angeführt, wobei jedoch ein

anderes Fragmentverständnis zugrunde liegt.
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,,Winterreise" und ,,Schwanengesang" aufgelöst und jedes Lied einzeln gezäh\t.
Dieses Vorgehen hat natürlich Konsequenzen in Bezug auf die Gesamtzahl der
Kompositionen Schuberts und in Folge auf die Höhe des prozentuellen Anteils
der Fragmente. Außerdem ist das Auflösen der Liederzyklen meines Erachtens
nur im Fall des ,,Schwanengesangs" gerechtfertigt, da dieserja - 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 genügend
andere Beispiele, bei denen unter einer einzigen Deutsch-Nummer mehrere Ein-
zelkompositionen vereint sind, etwa D 478 (Gescinge des Harfner dus ,,Wilhelnt
Meister") oder D 899 (Vier Impromptusfür Klavier).Diese bleiben auch bei Dürr
unaufgelöst. Schließlich könnte man in letzter Konsequenz auch die wohl umfas-
sendsten Deutsch-Nummern - nämlich jene, die sich auf Bühnenwerke beziehen

- in Ouvertüre und Einzelarien zerlegen, aber auch Einzelsätze von Klaviersona-
ten, Symphonien und Kammermusikwerken zählen. In der nachfolgenden Stati-
stik wird demnach auf solche Differenzierungen verzichtet und darauf vertraut,
dass durch die große. Werkzahl das individuelle Ungleichgewicht wieder ausge-
glichen wird.

Die angesprochenen problematischen Werkeinheiten sowie Unschärfen in
der Datierung machen deutlich, dass es sich bei einer chronologischen Werkfol-
ge, auf der die angestrebte Statistik beruht, nur um eine möglichst gute, zugleich
aber idealisierte Annäherung an den originalen Kompositionsrhythmus Schu-
berts handeln kann. Um eine nach dem Entstehungsjahr durchgeführte Zählung
des Schubertschen (Euvres für die statistische Auswertung erst sinnvoll zu er-
möglichen, müssen demnach eine Reihe von ,,Vereinfachungen" vorgenommen
werden, die im Folgenden aufgeführt werden:

- Fragezeichen und das relativierende Beiwort ,,ca." bei der Datierung werden
ignoriert: z.B. D 311: ,,1815?"->1815, D 13;,,ca.1812" -> 1812

- Geht der Zeitraum der Komposition über eine Jahreswende, so ist das An-
fangsdatum maßgebend: z.B. D 84: ,,30. Oktober 1813 bis 15. Mai 1814" ->
t8 13

- Komplexere Datierungen werden vereinfacht: z.B. D 709: ,,vor Aprll 1822"

-> 1822 (Dahinter steht die Annahme, dass bei einer solchen Angabe das

tatsächliche Datum der Komposition nicht sefu viel früher als der angegebe-
ne Zeitpunkt ist.)

- Reicht der Zeitraum, innerhalb dessen die Entstehung eines bestimmten
Werkes vermutet wird, über mehrere Jahre, dann wird die Anzahl der Kom-
positionen gleichmäßig aufgeteilt: z.B.D 602'.,,1818 oder 1824" -> 1818l. Il
2, 1824: ll2. Dadurch können auch ,,halbe Werke" entstehen. Führt eine
solche Zählung unter den Wert von 0,5, dann wird ihre Aussagekraft für die
Statistik als zu gering eingeschätzt. 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 gezählt: ,,großteils zwischen 1818-
2l* (D 365), ,,nicht vor 1818" (D 980E), ,,1827 oder trüher" (D 863) u.ä.
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Werke, von denen nur das Erscheinungsdatum bekannt ist, sind in einer
eigenen Klasse aufgeno[rmen, da hier im Gegensatz zu den undatierbaren
oder nur grob datierbaren Kompositionen keine Kompositionsfragmente zu
erwarten sind.

Um die Fragmente in ähnlicher Weise zu zählen und den anderen Werken
jahresweise zuordnen zu können, müssen zusätzliche ,,Vereinfachungen" vorge-
nommen werden:

Unsicherheiten über den Fragmentstatus, wie sie in der Übersicht 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, müssen zunächst auch die Studienfragmente mitge-
zählt 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 Kontrapunktübungen von
L8I2 in der Werkliste gleichberechtigt neben der Großen 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 mitgezählt werden, müssen sie - um
die Statistik nicht zu verfälschen - im Gesamtschaffen jahresweise berück-
sichtigt werden.

Das Ergebnis dieses aufwändigen Verfahrens zeigt die anschließende Tabelle.

Tabelle 1.4.: Anteil der Fragmente am jährlichen Gesamtschaffen Schuberts

Jahr Werke insgesamt Fragmente Prozentsatz

vor l8l0
I8l0
l8l I

t8t2
r 8l3
t8l4
t8t5
l8l6
l8 l7
l 818

1819

l 820
I 821

1822
t823
1824

1825

I

I
5

6,5

9,5

2
10,5

10

8,5
4
3,5
55
6
.)<

1,5

0
1

1

4,5

3B,s
62
35

195

112

92
34
39
11 <

25

34,5
29,5
25,5
35

100,0 Vo

)t ) o/^

29,4 Vo

16,9 Va

15,3 Vo

5,7 Vo

5,4 Vo

5,8 Vo

9,2 Vo

9,0 va

20,0 vo

24,0 Vo

7,2 Vo

5.1 Va

11,8 Vo

0,0 Vo

2,9 Vo
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t826
t82'7

l 828

nur Erscheinungsdatum
bekannt

undatiert oder nur grob

datierbar

ZWISCHENSUMME

- Studien

31

37,5
4t.5
15

37

t029
-42

95

-14

12.9 Vo

14.7 Vo

t0.8 vo

0.0 %

8,1 7o

o ', o7^

oa q^

4
5.5
4,5

0

3

SUMME 987 81 8,2 70

Die jährliche Anzahl der Fragmente schwankt zwischen Null ( 1824) und 10,5

(1815). durchschnittlich hat Schubert jährlich fast fünf Werke unvollendet zu-

räckgelassen. Diese Zahlen müssen aber immer in Relation zum jährlichen Ge-

Samtschaffen gesehen werden, was sich am besten im Prozentsatz ausdrückt. 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 nw 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 laut 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 Größenordnung von 1029 ergibt sich

aus den im Deutsch-verzeichnis angeführten Kompositionen sowie aus den

fragmentarischen Werken, die im Deutsch-Verzeichnis nicht oder nur innerhalb

einer anderen Nummer angeftihrt werden; die 95 Fragmente derselben ze\le

umfassen Studienfragmente und Kompositionsfragmente, auf deren Summe sich

auch der Prozentsatz 9,2 beziehl
Um die Statistik von den eigentlich nicht dazugehörigen Studienfragmenten

wieder zu bereinigen,8T muss die Gesamtsumme der Werke um die Anzahl der

Studien bzw. die Anzahl der Fragmente um die der Studienfragmente dezimiert

werden. Als Ausgangsbasis dafür, was als Studie gelten soll, wurde der Band

,,schuberts Studien" der Neuen Gesamtausgabe (NGA VIII,2) herangezogen' Nun

kann eigentlich erst der Anteil der Kompositionsfragmente eruiert werden, bezo-

gen auf ein Repertoire, aus dem die Studien ausgenommen sind. Der sich so

ergebende Prozentsatz liegt bei 8,2 Vo. (Det Anteil der Studienfragmente an den

Studien insgesamt ist übrigens genau ein Drittel, also erwartungsgemäß hoch.)

Die jahresmäßig ermittelten Prozentsätze sind in der folgenden Graphik anschau-

Iich dargestellt.

87 Vgl. dazu den Abschnitt ,,Studienfragmente"' S. 95.
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Graphik I : Anteil der Fragmente am jährlichen Gesamtschaffen

Vernachlässigt man die in der Datierung und Überlieferung problematischen
Werke der ersten Schaffensjahre Schuberts, dann ist eine auffallende Häufung
von Fragmenten in den beiden Jahren I820ll82l festzustellen. Besonders wenige
Fragmente finden sich zwischen 1814 und 1816 sowie ein Dezenium später, um
das Jahr L824: und im letzten Lebensjahr Schuberts liegt der Fragmentanteil nur
leicht über 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 geführt
hat. Erstere finden wir am Ende des Schubert-Artikels im NEW GROVE,88
letzteres im ANHANG 2 dieser Arbeit. Die Probleme, die sich bei der Erfassung
des Datenmaterials ergeben, sind ähnlich wie die bereits oben angesprochenen.

88 Maurice J. E. Brown, Artikel ,,Schubeft, 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 Werkübersicht von Walther Dürr sortiert zwar auch nach Gattungen, jedoch etwas

ungewöhnlich zusammengestellt (2.B. ,,Klavier-, Violinsonaten u.ä-" und ,,Größere Kla-
vierwerke [2+4hdg.] u. ä.").
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Tabelle 1.5.: Anteil der Fragmente in den einzelnen Gattungen

Genre . Werke K-Fragmente Prozentsatz
Lnsgesamt

71

Geistliche Musik
Bühnenwerke
Werke für VokalensemblesEe
Lieder
Orchesterwerke (insgesamt)

Sinfonien
Kammermusik (insgesamt)

Streichquartette
Sonaten und Einzelwerke für Klavier (insgesamt)

Klaviersonaten
Tänze für Klavier zu zwei Händen
Werke für Klavier zu vier Händen

43*
20

159i'd'
594
28
13

59

22
69
22
61

39

a\q^
35.0 Vo

5,'7 Va

4,5 Va

28,6Vo
46,2 9o

lO,2 Vo

13,6 Vo

23,2 Vo

45,6 Vo

4,9 Vo

2,6 Vo

4
'7

9
2'1

8

6

6

J

l6
l0

3

t

Die tabellarische Übersicht (Tabelle 1.5.) gibt nicht nur Auskunft über den Anteil
der Fragmente innerhalb einzeLner Genres, sondern auch in Bezug auf spezielle
Gattungen wie Streichquartett und Klaviersonate. In der Spa1te ,,Werke insge-

samt" kommen zu den fiach The New Grove gez:ihlten Kompositionen wieder
jene fragmentarischen Werke hinzu, die im Deutsch-Verzeichnis keine eigene

Nummer tragen.eo Bei den Fragmenten werden jene Studienfragmente hinzuge-

zählt, 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 höchsten, gefolgt von

den Klaviersonaten mit 45,6Prozent, den Bühnenwerken mit genau 35 Prozent

und den gesamten Orchesterwerken von 28,6 Prczent. Bei den Klavierwerken,
insbesondere bei den Klaviersonaten, ist jedoch der Anteil von Werken mit
zweifelhaftem Fragmentstatus besonders hoch.

Auffallend wenig Fragmente im Verhältnis zur Gesamtzahl der Kompositio-
nen finden sich bei den Liedern sowie bei den Tänzen für Klavier. Dieser

Gegensatz wird noch st:irker, wenn man Kompositionen aus diesen beiden Berei-

chen einzeln zählt und nicht in Zyklen oder Serien zusammenfasst. Bei den

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

89 entspricht den Abteilungen ,,mixed voices" + ,,male voices" + ,,female or unspecified

voices" in The New Grove.
** D 988A ist unbestimmbarer Gattung und deshalb entgegen The New Grove atsgeschiossen.

90 Dass die Gesamtsumme der Werke hier etwas höher 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 gezählt wurden, anderseits aber

auch daran, dass bloß verweisende Deutsch-Nummern als eigenes werk aufscheinen.
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Liedern sinkt dadurch der Prozentsatz aufknapp 4Prozent,er bei den Klaviertän-
zen sogar auf 1,6 Prozent.9z

Die angesprochenen unterschiedlichen Prozentsätze zwischen den einzelnen
Gattungen werden in folgender Graphik veranschaulicht:

600/o

Sinfonien
Klaviersonaten

B hnenwerke

.Qrcheslerwerke

Klavier 2hdg

Sfreicliqütufefte'
Kammermusik

Geistl. Musik
\,r6ftafu6'--Lieder-

Klaviert nze
Klavier 4hdg

Graphik 2: Fragmentanteil in den einzelnen Gattungen

Bedenkt man, dass der Anteil der Fragmente am Gesamtschaffen Schuberts
knapp über 8 bzw. 9 Prozent liegt (einmal ohne, einmal mit Studienfragmenten),
so ist es im ersten Augenblick verwunderlich, dass die überwiegende Mehrzahl
der Genres einen höheren Prozentsatz aufweist, knapp die Hälfte sogar einen
Anteil von ;J,ber 25 Prozent. Wie ist das zu erklären? Die Ursache dafür 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 höchste, so beträgt 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 groß ist und ein Drittel des (Euvres

ausmacht. Der unter allen Gattungen niedrigste Prozentsatz drückt dadurch den
statistischen Mittelwert insgesamt nach unten und verzerrt die Verhältnisse in-
nerhalb der anderen Gattungen, deren Anteil am Gesamtschaffen weitaus gerin-
ger ist. Um dem entgegenzuwirken, kann man die Lieder, die Kompositionen für
Vokalensembles und die ohnehin problematischen und als Gebrauchsmusik ver-

91 AufgelöstwurdenD 17,33,35,93,407,478,688,795,866,877,902,911 und957, dadurch

stieg die Gesamtzahl der Lieder auf 68 1.

92 AufgelöstwurdenD91,128,145,146,299,365,366,378,380,420,421,529,681,697,
734, 735,769, 779, 781, 783, 790, 820, 841, 924, 969-974, 977, 980-980C sowie 980E;
dadurch stieg die Gesamtzahl der Klaviertänze auf 385, die Anzahl der Fragmente auf
sechs.

5OVo

400

30%

20%

rc%

0%
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standenen Tänze 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 für vokalensembles und Klaviertänze immerhin 17 prozent be-
trägt, also weitaus größer ist als der statistische Mittelwert. Im Gegenzug dazu
können auch die vokalwerke für sich betrachtet werden, ebenso die Instrumen-
talwerke,'einmal mit und einmal ohne Klaviertänze. Die Ergebnisse solcher
,,Teilansichten" sind in der untenstehenden Tabelle angefrihrt.

Tabelle 1.6.: Anteil der Fragmente in Teilrepertoires

Gesamtschaffen ohne Lieder. Werke für Vokalensembles und Klaviertänze:
insg. 258 Kompositionen, davon 44 Fragmente

Vokalmusik:
insg. 816 Kompositionen , davon 47 Fragmente

Instrumentalmusik:
insg. 256 Kompositionen, davon 34 Fragmente

Instrumentalmusik ohne Klaviertänze:
insg. 195 Kompositionen, davon 31 Fragmente

17 ,l Vo

5.6 Vo

13,3 Vo

15,9 Vo

Der Gegensatz zwischen Vokalmusik und Instrumentalmusik (2. und 3. Zeile)
wird bezüglich des Fragmentanteils.noch größer, wenn bei der Instrumentalmu-
sik die als Gebrauchsmusik verstandenen Klaviertänze in die Zählung nicht
einbezogen werden (5,6 Vo zu 19,8 Vo).

Da Fragmente innerhalb der Instrumentalmusik bei Schubert demnach ungleich
häufiger auftreten als Vokalfragmente, soll abschließend noch untersucht wer-
den, wie sich diese Fragmente jahresweise im gesamten Instrumentalwerk vertei-
len. Als Basis dazu dient die Werkstatistik von Dürr mit allen ihren Einschrän-
kungen, also ohne Zählung der Klaviertänze und ohne undatierbare Werke93 :

93 I 8 I 0/ I I : I 5 Instrumentalwerke insg./ 5 Instrumentalfragmente (= 33,3 Vo) : l8l2: l4l2 (=
14,3 Va); l8l3: l3l4 (= 30,8 Va); 1814: 612 (= 33,3 Vo); 1815: 9/2 (= 22,2 Va); t8t6: 1714 (=
23,5 Vo);1817: l9l3 (= 15,8 Vo)t 1818:21/4 (= 19 Vo):1819:5/1 (=20 Vo);1820: li 1 (= 1gg
Va); l82l:2/2 (= 100 Vo); 1822:312 (= $6,7 Vo); 1823:3/1 1= 33,3 Vo); 1824: 16/0 (= 0 Ea)i

1825:7ll(=l4,3Vo);1826:1010(=0Vo);1827:1512(=13,3Vo);1828: l9l1 (=5,3Vo).
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20 21

Jahr:1811-1828

Graphik 3: Anteil der Fragmente am jährlichen Instrumentalschaffen (ohne Klaviertänze)

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,

unvollendet gelassen. Der scheinbar dramatische Einbruch relativiert sich aber,

wenn man die absoluten Zahlenbetrachtet: 1821 hat er nur zwei Werke, Entwürfe

für zwei Sinfonien (D 708A und D729) begonnen, und 1820 überhaupt nur eines,

nämlich das Streichquartett in cD 7O3. Diese Maximalwerte korrelieren mit dem

höchsten Fragmentanteil im jährlichen Gesamtschaffen (siehe die Graphik 1 S.

70).
Will man, wie Walther Dürr es angeregt hat,denZetlraumvon circa 1818 bis

1823 als ,,Jahre der Krise" interpretieren, dann scheint es den statistischen Unter-

suchungen nach angebracht, besonders die Jahre l820l2l genauer ins Blickfeld

zu nehmen. Insbesondere im Bereich der Instrumentalmusik deutet sich hier ein

Einbruch des Schaffens an, der mit kompositorischen Entwicklungen in Zusam-

menhang gebracht werden kann. Auch wenn Einzelarbeiten dafür bereits gelei-

stet sind, *ütt"tt diese im Konkreten erst bestifiunt werden. Zugleicb soll aber

auch vor einer vorschnellen Interpretation von Fragmenten als Krisenindikator

gewarnt werden. Wie wir in einem späteren Abschnitt sehen werden, können die

Ürsachen für den Abbruch des Arbeitsprozesses vielfältig und auch durch äußere

Umstände bedingt sein.ea

Zusammenfassung

Was sich uns zu Anfang dieses Kapitels als geschlossener Werkblock mit tausend

Nummern und einem Fragmentanteil von rund acht Prozent dargestellt 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 können in zwei sehr unterschiedlichen Ebenen Bedeutung
erlangen: in bestimmten zeitlichen Abschnitten und in einzelnen Gattungen.
Unter chronoiogischem 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 dafür wichtig, um auf
Verzerrungen aufmerksam zu machen. Solche Verzerrungen entstehen vor allem
durch den großen 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 zusammenhängen, werden spezielle Untersuchungen dazu noch zu
zeigen haben.





KAPITEL II
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 zunächst 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 enonnen Vielfalt von Frag-
menten zu tun. Die spezifischen Fragmentkategorien helfen jedoch, die Fülle des
Materials zu bewältigen und zumindest in den Ausgangsbedingungen ähnliche
Fälle zusammenfassend zu betrachten.

1. ÜBERLIEFERUNGSFRAGMENTE UND
MANUSKRIPTFRAGMENTE

Der Begriff des Überlieferungsfragments kann dem Wortsinn nach in einem
engeren und in einem weiteren Sinn verwendet werden. Bezogen ist der Begriff
in jedem Fall auf die materiellen Träger einer Komposition, in der Regel auf
Autographe oder Abschriften von Autographen, deren Existenz eine überliefe-
rung des musikalischen Werkes gewährleisten. In einem weiten Sinn gehören
dazu all jene Manuskripte, die ehemals vollständigen Kompositionen nur mehr
partiell überliefern, weil sie teilweise zerstört wurden oder verloren gingen. In
meiner Typologie fasse ich den Begriff jedoch enger, indem nicht nur eine
einzige Quelle, sondern die gesamte Überlieferung einer Komposition berück-
sichtigt wird. Von Überlieferungsfragmenten im engeren Sinn spreche ich daher
nur, wenn es sich auch um ein Werkfragment handelt, also wenn außer der
fragmentarischen Quelle auch keine anderen Quellen mehr vorhanden sind (oder
nie vorhanden waren), die das Werk vollständig überliefern. Haben sich alternati-
ve Überlieferungen wie weitere autographe Niederschriften (2.8. auch frühere
oder spätere Fassungen der Komposition), zeitgenössische Abschriften, Erst-
drucke oder allgemein Druckausgaben des vollständigen Werkes erhalten, dann
wird nach meiner Terminologie der Begriff ,,Manuskriptfragment" verwendet.

Die Ausgangssituation ist bei Überlieferungsfragmenten und Manuskript-
fragmenten die gleiche: In jedem FaIl muss zunächst einmal festgestellt werden,
ob das Manuskript (und damit verbunden, der darauf aufgezeichnete Notentext)
unvollständig ist und inwiefern es unvollstlindig ist. Das ist manchmal rasch zu
erkennen, in anderen Fällen bedarf dies eingehender Untersuchungen. Bei einer
nicht geringen Anzahl von Überlieferungen ist nicht mit letzter Sicherheit festzu-
stellen, ob mit dem Verlust von Manuskriptteilen auch eine Fortsetzung des
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Notentextes verloren gegangen ist. In diesen Fällen 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 kön-
nen, Iassen einen Notentext als Fragment der Überlieferung erkennen: eine
Beschneidung einzelner Manuskriptblätter, die Lagenstruktur des Manuskripts,
das Fehlen einzelner Stimmen, der Abbruch des Notentextes am Blatt- oder
Seitenende, der fehlende Beginn des Notentextes oder ergänzende Informationen
aus anderen Quellen. Im Folgenden sollen diese Indikatoren durch Einzelbeispie-
le illustriert und erläutert werden. Mehr Beispiele aus dem Schaffen Schuberts
finden sich übersichtsartig im ANHANG 2.1 . aufgelistet, wobei die Kriterien für
die Zuweisung zum jeweiligen Fragmenttypus durch Stichworte angedeutet sind.
Unsichere Zuweisungen sind durch Fragezeichen markiert.

B e s chneidung einzelne r M anuskrip tbltitte r

Das Zerschneiden oder Herausschneiden von Teilen eines Manuskripts kann aus

verschiedenen Beweggründen geschehen. Für Schubert selbst war das Heraus-
trennen von Seiten eine Möglichkeit der Korrektur, bei der im laufenden Schreib-
prozess die letzten Takte neu geschrieben werden konnten, ohne das Notenbild
beeinträchtigende Kanzellierungen vornehmen zu müssen. Eine andere Art der

Korrektur - das Überkleben kleinerer Passagen - lässt erkennen, dass Schubert

für solche Überklebungen auch bereits beschriebenes Notenpapier verwendete.
Die ursprüngliche Vorderseite des zerschnittenen Blattes der Überklebungen bei

der vierhändigen Klavierfantasie in cD 48 (Wst MH l53lc) 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 gültigen autographen Notentext eines abgeschlossenen Werkes trägt.
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 Mädchen D 531 - wird am Ende dieses

Abschnittes ausführlicher dargestellt.
Auch Schubert selbst betätigte sich an dieser Art von ,,Heiligenverehrung",

freilich nicht bei eigenen Manuskripten. Über Umwege wissen wir, dass er in den

Besitz des Autographs von Beethovens Liedkomposition Ich liebe dich gekom-

men ist. Auf diesem Doppelblatt hat er zunächst auf den frei gebliebenen Außen-

seiten ein Andantino für Klavier begonnen, das er später als zweiten Satz seiner

Klaviersonate in Des/Es D 568 bearbeitete. Erst danach hat er das Manuskript am

Mittelfalz auseinander getrennt und die rechte Blatthälfte an seinen Freund

Anselm Hüttenbrenner weitergegeben, der durch die Eintragung ,,Des unsterbli-
chen Beethovens Handschrift" den Reliquienwert dieses Manuskriptfragments
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deutlich machte.l Ein anderes Manuskript, Mozarts Autograph von Ein musikali-
scher Spat3 KV 522, das Schubert von einem damals noch lebenden Freund
Mozarts zum Geschenk bekommen hat, ist nur knapp einem vergleichbaren
Eingriff entkofllmen. Auch diesmal war Anselm Hüttenbrenner der Adressat.2

Doch zurück zu Schuberts autographen Manuskripten. Gewiss von fremder
Hand wurde ein einzelnes Blatt beschnitten, das in der Schubert-sammlung der
universitätsbibliorhek Lund mit der Signatur Lst H 12 verwahrt wird und auf
seiner verso- bzw. recto-seite jeweils ein ursprünglich vollständiges Klavierlied
überlieferte. 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. Für die Komposition auf der recto-Seite, Die Nacht D 358,
war dieser Akt der Zerstörung weniger folgenschwer, da dieses Lied in einer der
Nachlass-Lieferungen von Diabelli 1849 entweder noch vor der Beschneidung
oder mit Hilfe einer vollständigen Abschrift ediert wurde. Es stellt damit infolge
dessen ein Manuskriptfragment dar. Das Lied auf der Rückseite, An Chloen D
363, wurde damals leider nicht in die Editionsreihe aufgenommen und ist somit
zu einem Überlieferungsfragment geworden.3

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 Blatthälfte verioren-
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. a

La g enstruktur de s M anus kripts

Bei Manuskripten, die aus mehr als einem Blatt bestehen, ist eine jeweils indivi-
duelle Struktur in der Zusammenstellung der Blätter festzustellen. In vielen
Fällen werden Doppelblätter zu Lagen ineinandergelegt, die einen äußeren Zu-
sammenhalt des Manuskripts gewährleisten. Es können aber auch, wie oben
bereits angedeutet, Einzelblätter herausgetrennt oder zusätzlich beigelegt worden
sein, oder mebrere unregelmäßige Lagen gebildet worden sein.

I Siehe dazu Otto Erich Deutsch, Das Doppelautograph Beethoven-Schubert, in: Neues
Beethoven-Jahrbuch 5 (1933), S. 2l-27.

2 Anselm Hüttenbrenner, Bruchstücke aus dem Leben des Liederkomponisten Franz Schu-
bert, in: Deutsch, Erinnerungen S. 21i: ,,Um mir eine Freude zu machen, wollte er Mozarts
handschriftliches Werk mit mir brüderlich teilen, damit wir beide ein Andenken vom
unsterblichen Komponisten hätten; ich protestierte gegen das Zerreißen der Partitur und
lehnte die Hälfte ab, worauf er mir das ganze Manuskript schenkre."

3 vgl. d.a t Mühlhduser, Lund, Beschreibung des Manuskripts auf S. 25f, Faksimiles auf den
Tafeln III und XXIV.

4 Das Traumbild D 204A befindet sich auf der Rückseite dieses Blattes. Die Vorderseite
überliefert auf der unteren Hälfte das Jägerlied D 204, das nur l2 Takte lang ist. Was auf
der oberen recto-Hälfte notiefi war. ist unbekannt.
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Je regelmäßiger ein Manuskript angelegt erscheint, desto sicherer kann man

auf einei Verlust einzelner Blätier schließen. Ein verhiiltnismäßig einfaches

Beispiel dafür ist die Sonate in C für KlavierD 279. Die heute dreisätzige Sonate

mit einem Menuett in a-Moll als Schlusssatz war veflnutlich auf einer Lage aus

vier ineinandergelegten Doppelblättern notiert, bei der das letzte Blatt mit einer

mutmaßlichen Fortsetzung äes Notentextes abgetrennt wurde. (Ob allerdings

Schubert selbst dieses letzte Blatt mit einem zurnindest begonnen vierten satz

herausgetrennt hat und auf einer anderen Lage einen neuen Schlusssatz niederge-

schrieben hat, muss offen bleiben.5)

KomplexeristdiesituationbeidemManuskriptkonvolutWstMHl54/c
(siene eNHeNG 1.11.). Die dreizehn Einzelblätter überliefern unter anderem

eine Reihe von Menuetten, die mit den von Ferdinand Schubert im Nekrolog

angesprochen en 30 Menuetten mit Trios fiir Klavier D 41 identisch sein dürften'

pi" ni, den Bruder Ignaz komponierten stücke ,,in sehr leichtem Stil" galten zum

Zeitpunkt der Abfassung des Netrologs als verloren6 und sind bis heute nur

teilweise wieder aufgetaircht. Dass daJManuskript unvollständig-ist, lässt sich

aus der lückenhaften Nummerierung der einzelnen Menuette erschließen, die nur

bis zur Nummer 23 reicht. Da dil Menuette auch in keiner anderen Quelle

greifbar sind, ist D 41 ein Überlieferungsfragment'
Da das betreffende Konvolut aber nicht nur mit den Menuetten D 41 , sondern

auch mit anderen fragmentarischen Kompositionen für Klavier beschrieben ist'

,inJüO"rf"gong"n ,..i den verschiedenen Schichten der Niederschrift von Inter-

esse. Das urlpmngtche Manuskript ist zumindest bis zum Blatt mit dem Menuett

Nr.23leichtrekonstruierbar:MenuettundTrioNr.l_iSwurdenbeidseitigauf
neunBlätternotiert,wobeidasBlattmitdenNummerngundl0(zwischen4v
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 Blätter mit den

MenuettenNr'24bis30fehlenheuteebenfalls.DiefreienRückseitennützte
SchuberteinigeJahreSpäterfiirdieAufzeichnungandererKompositionen,zum
Teil fär Entw iirfe @ ugi in e D 4l Afol. 9v, S ehnsucht D 5 I 6 fol. I lrlv), zum Teil

um bereits andernortJBegonnenes fortzusetzen (D 459N3 fol' 10v) oder umge-

kehrt, um auf noch freien"Systemen mit einer neuen Komposition zu be€innen (D

34g fol.10v-11r, D 3a8 foi. l1vll3v). Eine noch spätere Schichtstellt die Kla-

vierbearbeitungvomWiegenliedD4gSvonderHandFerdinandSchubertsdar,
der den Bleistiitentwurf zur Fuge in e teilweise überschrieben hat'

Bemerkenswert ist die Eintiagung auf Folio 10v' wo nach den Schlusstakten

desAllegropateticoD45gAl3ausoen,,sKlavierstücken..derBeginndes
Adagio in c ia, Klavier D 34g den damals noch freien Platz bis zum seitenende

auffüllte.DieFortsetzungdieserKompositionbefindetsichaufeinemeigenen
gl;n, au, ursprünglich töht ,o* Manuskriptkonvolut gehörte' als Blatt 11 von

moderner Hand foliiert, dabei recto- und verso vertauscht, und nachträglich an

5 Siehe daz'tauchS.224.
z ,,zrKompositionen für seine Brüder war Schubert leicht zu bringen. so schrieb er für Ignaz

30Menuetten(siesinouertorengegangen)samlTriosinsehrleichtemstilfürsKiavier...
(Deutsch, Erinnerungen S. 45)
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entsprechender Stelle beigelegt wurde. An anderer Stelle habe ich gezeigt, dass
diese beiden Kompositionen zwei zusammengehörige Sätze einer Sonate darstel-
len.7

Auch das Andantino in C für Klavier D 348 reicht über zwei Blätter. Es
wurde auf der Rückseite von Menuett und Trio Nr. 23 begonnen (fol. 13r) und auf
der Rückseite des vorangehenden Blattes, fol. 12v fortgesetzt. Dieser Pragmatis-
mus in der Nutzung unbeschriebenen Notenpapiers sowie die Tatsache, dass

einzelne Blätter der 30 Menuexe D 4L verloren gingen (die vermutlich ebenso als

Trägermanuskdpt anderer Kompositionen gedient haben), lassen darauf schlie-
ßen, 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 Überlieferungsfragmente eingestuft werden müs-
sen. Die restlichen drei originalen Kompositionen haben anderen Fragmentsta-
tus: Die Fuge in eD 4IA ist ein Studienfragment, das Allegro patetico in ED
459N3 ein Manuskriptfragment (1843 im Druck erschienen) und Sehnsucht D
5 I 6 ein Entwurfsfragment.

Das Fehlen einzelner Stimmen

Sowohl Vokalkompositionen als auch Instrumentalkompositionen werden bei
der praktischen Ausführung 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 Werküberlieferung von Schu-
bert gibt es FälIe, 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 Vollständig-
keit des betreffenden Werkes beeinträchtigt.

Ein typisches Beispiel für den ersten Fall, dem teilweisen Verlust des Stim-
menmaterials, ist das Manuskript N im Manuskriptkonvolut des Wiener Männer-
gesang-Vereins. Es besteht aus zwei Einzelblättern im Hochformat, dem übli-
chen Format für Instrumentalstimmen, und überliefert, jeweils auf einer Vorder-
bzw. Rückseite notiert, die autographe zweite Violinstimme bzw. die autographe

Violoncellostimme von zwei sonst nicht bekannten Kompositionen. Ist die eine
Komposition , Drum Schwester und Brüder D I,25, durch den hinzugefügten Text
als instrumental begleitete Vokalkomposition identifizterbar, 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
ursprünglich vollständigen Stimmensatz um ein Streichquartett gehandelt hat, die
Komposition wird als Andante in C für Streichquartett (?) D 87A bezeichnet.

7 Andrea Lindmayr-Brandl, Die ,,wiederentdeckte" unvollendete Sonate in E D 459 und die

Fünf Klavierstücke vonFranz Schubert, in: Archiv für Musikwissenschaft LVII (2000), S.

r 30- r 50.
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Werner Aderhold vermutet hingegen eine ähnliche Anlage wie D I,25, also eine

instrumental begleitete Vokalkomposition.8
Der zweite Fall, <ter Verlust einer extra notierten Stimme, findet sich vor

allem bei der Begleitstimme von Vokalensembles. Sind diese Kompositionen in

der Aufführungspraxis zwar otl. durch eine ad libitum hinzuimprovisierte Kla-

vierstimme ergänztworden, so gibt es doch auch Beispiele dafür' dass Schubert

eine originale Klavierstimme dazukomponiert hat. Bei zwei einschlägigen Wer-

ken kann es als Sicher angesehen werden, dass diese außerhalb der Partitur

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 ergänzt.e

Abbruch des Notentextes am Blatt- oder Seitenende

Der Abbruch eines durchlaufenden, vollständig ausgeschriebenen Notentextes

genau am Blatt- oder Seitenende scheint ein untrügliches Anzeichen dafür zu

iein, dass die Fortsetzung der Komposition auf einem heute verlorenen Manu-

skdptteil notiert war. Dabei sind allerdings zwei Gegenargumente zu bedenken.

Zum einen können wir aus dem Studium der überlieferten Kompositionsfragmen-

te erkennen, dass Schubert in manchen Fällen zeilenweise gearbeitet hat, wobei

das Zeilen- (oder Seiten-)ende einen gewissen Punkt des Innehaltens darstellen,

weshalb genau an diesen Stellen vermehrt Abbrüche festzustellen sind.I0 Zum

anderen besteht die Möglichkeit, dass die Komposition auf dem verlorenen

Manuskript zwar fortgesetzt, aber nicht zu Ende geführt wurde und das Manu-

skript, geiade weil es sich um eine unvollendete Komposition gehandelt hat, mit

größerer Nachtässigkeit behandelt und so zum Fragment wurde'

Bestimmte Abbruchsituationen im Notensatz können umgekehrt dazu beitra-

gen, den Grad der wahrscheinlichkeit für ein Überlieferungs- oder Manuskript-

iragment zumindest suggestiv zu erhöhen. Dazu gehört etwa ein Wechsel der

Geieralvorzsichen direkt am seitenende bei Gretchen im zwinger D 564 oder

eine harmonische Konstellation, die eine Weiterführung des Satzes zwingend

erscheinen lässt (Die d.rei scingerD 329, Mahomets Gesang D 549). Noch stärker

verführen die übergehaltenen Bindebögen des letzten Taktes bei Lebensmut

D 937 und dem Andante in c für streichquartett D 3 (hier sogar in allen vier

stimmen) zu der Annahme, dass diese Bögen ursprünglich nicht ins Leere gin-

gen.rr Ein extremes Beispiel ist wohl Der Ii. PsalmD 663, der nach 40 Takten

8 Werner Aderhold, vorwort zu NGA VI/4 S. XVI: ,,Die Faktur spricht eher für ein Sololied

oder einen Chorsatz bzw. die Nummer aus einer Kantate als für ein Instrumentaistück etwa

mit soloinstrument oder garstreichquartett." Zum Ms. N vgl. Landon, Neue Funde s. 313f-

9 Siehe dazu auch den Abschnitt,,Vervollständigungen", S' 32'7 bzw'329'

10 Siehe dazu S. 138.

I I Vgl. dazu auch den Befund im Streichquartett in cD 103'S' 122'
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mitten im Text ,,ob deiner Hül=,, [=fe] abbricht. Auch steigt die Wahrscheinlich,
keit, dass die Komposition tatsächlich fertiggestellt wurde, wenn nur wenige
Takte zur Vollendung fehlen (2.8. 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 vollständig und der zweite Akt zum Großteil überliefert ist. Von einem
dritten Akt fehltjedochjede Spur. Eine etwas abenteuerliche Überlieferungsge-
schichte verunklart die Situation zusätzLichi

Das früheste, heute bekannte Dokument, ist die verlorengegangene ,,Erklä-
rung der Erben Schuberts über Diabellis Verlagsrechte", die etwa 1830 verfasst
wurde und in einer Fußnote bei Kreißle abgedruckt ist. Darin wird bestätigt, dass

die ,,Kunst- und Musikalienhandlung A. Diabelli & Comp. als die rechtmäßigen
alleinigen Verleger" einer Reihe von Werken anzuerkennen sind, in der auch ,,die
Ostercantate (Lazarus)" angeführt wird.12 Ob damit das vollständige, dreiaktige
Oratorium gemeint war, muss bezweifelt werden. Denn der zweite Akt (oder
zumindest der Großteil 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 Bruchstück
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
bestätigen, 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.l3 Aus diesen Umständen heraus scheint es ziemlich sicher, dass

das Manuskript von Lazarus D 689 zumindest zu dem Zeitpunkt, als es in die
Hände Ferdinands geriet, unvollständig war, weil er sonst wohl mehr als den in
sich geschlossenen Teil weitergegeben hätte.

Dass der zweite Akt einmal vollständig war und damit ein Überlieferungs-
fragment darstellt, hat bereits Reinhold Kubik im Vorwort zur NGA überzeugend
dargelegt. Seine Argumente seien hier nochmals zusammengefasst:
1. Die letzte erhaltene Seite ist vollständig beschrieben.
2. Die letzte erhaltene Seite ist zugleich die letzte Seite einer vollständigen

Lage.
3. Die vorangehende Partitur ist voll ausgeschrieben und lässt weder vom

Schriftbild noch von der Dichte der musikalischen Substanz her auf einen
Abbruch des Schaffensprozesses schließen (siehe Abbildung 4, S. 84).

4. lm letzten vorhandenen Takt steht in der Singstimme als letzte Note ein
Auftakt mit dem Text ,, Und", der unmittelbar auf eine Fortführung, den

Mittelteil der Arie, hinweist.

12 KreifLe, Schubert 5.566, Fußnote 1; abgedruckt auch in Deutsch, Erinnerungen S. 447f.
13 Deutsch, Erinnerungen S. 526. Auch Schindler führt 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 überlieferten Autographs zum 2. Akt
zeigt, dass schon einmal eine weitere vollständig beschriebene Lage gefun-

den wurde - nämlich von Johann Herbeck, angeblich bei einern Wiener

,,Greißler".1a

Abbildung 4: Inzarus D 689, letzte erhaltene Seite (Wst MH 26lc' fo1.48 verso)

Weniger klar ist die Situation beim dritten Akt. Wenn Schubert tatsächlich

auch den dritten Akt vertont hätte, dann wäre 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. Einwände, dass es sonderlich

sei, dass von einem so großen Werk weder Anlass und möglicher Auftraggeber

der Komposition bekannt sind und im Freundeskreis Schuberts offensichtlich
niemand überhaupt von der Existenz des von Schubert in Musik gesetzten Orato-

riums wusste, können mit dem Hinweis relativiert werden, dass angesichts der

Fülle seines Schaffens ein einzelnes, wenn auch großes Werk, das nie zur Auf-
führung gelangte, auch im näheren umkreis Schuberts leicht unbekannt bleiben

konntq öie tatsache, dass die Niederschriften der erhaltenen Manuskriptteile

nicht einen Entwurfdarstellen, sondern eine bereits spätere Arbeitsphase, lassen

- mit aller Vorsicht - vennuten, dass bei der Ausfertigung der ersten beiden Akte

auch der dritte Akte zumindest vorgearbeitet war. Tiefergehende Untersuchun-

gen zum Arbeitsprozess Schuberts mögen diesen verdacht noch erhärten (oder

auch widerlegen).

.. ..../ .1,s, 1"

14 Reinhold Kubik, Vorwort zur NGA IU10 S.X-
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Fehlender Beginn des Notentextes

Das Gegenstück zur Gruppe der Fragmente, bei denen das Ende der Komposition
nicht überliefert 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 vollständig war.

Doch auch hier können individuell Schwierigkeiten auftreten, wenn auch

anderer Natur. Ist das Schlussstück allzukurz oder zu wenig aussagekräftig, dann

kann das Bruchstück oft nicht einmal benannt werden. Ein Beispiel dafür 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 über den Schlusstakt einer Komposition zu sagen, den Schubert

auf den Beginn eines Doppelblattes notiert, später aber ausgestrichen und daran

anschließend mit der Niederschrift des Liedes Dithyrambe D 47 begonnen hat
(Wst MH 181/c). Die Notierungsweise lässt auf eine Violinstimme schließen,
eine Gattung und noch weniger ein Name des Werkes ist aber nicht mehr eruier-

bar.
Ein ebenfalls rätselhafter Quellenbefund Iiegt bei dem Liederzyklus Don

Gayseros D 93 vor. Die drei Lieder werden durch die Textvorlage aus dem Ro-

man ,,Der Zaubercing" von Friedrich de la Motte Fouqud 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 Dürr vermutet, dass der fehlende

Notentext von Schubert zwar geplant, aber nicht ausgeführt wurde'ls Dagegen

spricht zum einen Schuberts durchgäingige Arbeitsweise und zum anderen der

simple Liedsatz, der schon mehrfach Fragen zur Authentizität aufgeworfen hatl6

und für 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, möglicherweise aber auch bloß eine Überleitung
tragen müsste.

Ergdnzende Informationen aus anderen Quellen

In einigen wenigen Flillen kann aus anderen Quellen geschlossen werden, dass

ein fragmentarisch überlieferter Notentext einmal vollständig war. Ein sprechen-

des Beispiel dafür wurde bereits weiter oben im Zusammenhang mit dem Frag-

menttyp B genannt: Claudine von Villa Bella D 239. Von dem zu Schuberts

Lebzeiten nie aufgeführte Singspiel sind die autographe Partitur des ersten Aktes

sowie Reinschriften von Stimmen aus einzelnen Nummern des zweiten und

Walther Dün, NGA IV/7 Qtellen und Lesarten S. 31

Siehe dazu Walther Dürr, NGA M7 S.XYI.
l5
t6
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dritten Aktes erhalten. Aus der Schubert-Biographie von Kreißle erfahren wir,
dass das Autograph der beiden fehlenden Akte nach Joseph ,,Hüttenbrenners
Mittheilung, während seiner Abwesenheit von Wien im Jahre 1848, von seinen

Hausgenossen eingeheizt w orden [wa11."tz
Aber auch Vorlagekompositionen können Anlass zur Vermutung geben,

dass Teile einer ursprünglich abgeschlossenen Komposition verloren gingen. Das

ist der Fall bei Schuberts Bearbeitung von Matiegkas Nottumo in G für Flöte'
Viola und Gitarre op.2l,D II,2, das er durch eine zusätzliche Violoncellostimme
zum Quartett erweitert hat. Der Notentext vom letzten Satz - in der Vorlage ein

Thema mit sieben Variationen - bricht zu Beginn der fünften Variation mit
Seitenende ab.

Statuswechsel

Sowohl Überlieferungsfragmente als auch Manuskriptfragrnente sind Fragment-

typen, die bei neuen Quellenfunden ihren Status wechseln können: Uberliefe-
r-ungsfragmente können bei einer zusätzlichen, vollständigen Überlieferung zum

Manuskriptfragment werden; beide Fragmenttypen verlieren ihren Fragmentcha-

rakter, wenn die fehlenden Manuskriptteile wieder greifbar werden.

Ein spektakuläres Beispiel dafür soll diesen Abschnitt beschließen. Es geht

dabei um die Überlieferungsgeschichte eines einzelnen, querformatigen Blattes,

das die autographe Niederschrift von zwei Liedern trägt. Auf der einen Seite hat

Schubert Das Lied vom ReifunD 532 fortgesetzt und abgeschlossen (das Blatt mit
dem ersten Teil des Liedes ist getrennt überliefert); auf der Rückseite hat er den

Beginn des Liedes Der Tod und das Mcidchen D 53 1 notiert. Dieses Blatt kam in
den Besitz von Schuberts Halbbruder Anton Schubert (= pn1s1 Hermann), der es

vermutlich als Reliquiengabe an Schüler und Freunde in elf verschieden große

Rechtecke zerschnitten hat. Dabei dtufte das Lied Der Tod und das Mcidchen im
Zentrlm 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 größerem Bekanntheitsgrad war.

zur zeit der Editionsarbeit an der Neuen Schubert-Ausgabe, Anfang der

1970er-Jahre, waren von diesem ,,Puzz\e" sechs Teile greifbar, die im Archiv der

Gesellschaft der Musikfreunde in Wien unter der Signatur A.223 veteintwaren.l8

Ein weiteres Puzz\etellbefand sich damals in amerikanischem Privatbesitz.le Die

Zerstückelung und der Verlust einzelner Teile des Blattes waren ftir dasLied Der

Tod und das Mädchen D 531 weniger folgenschwer als für Das Lied vom Reifun

D 532. Aufgrund der Originalausgabe und zweiq zeitgenössischer Abschriften

ist das AutÄgraph von D 531 bloß ein Manuskriptfragment (was bedauerlich

17 KreiJJIe, Schubert 5.71, Fußnote 1 (Sperrungen sind original)'
l8 Siehe die Abbildung in NGA IV/l S' XXXI und Quellen und Lesarten, S' 20'

I 9 Das Deutsch-Verzeichnis gibt zwar an, dass dieses Bruchstück beim Besitzerwechsel in der

,,Presse" faksimilierr wurde, die Editionsleitung der NGA hat dieses Faksimile bei der

Neuedition von D 531 jedoch offensichtlich nicht berücksichtigt'
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genug ist). D 532, von dem dadurch die letzten drei Takte fehlten, istjedoch in
keiner altärnativen Quelle überliefert und gilt demnach im Deutsch-Verzeichnis
von 1978 zu Recht als Fragment,20 in unserer Terminologie als Überlieferungs-
fragment.

In der Zwischenzeit ist auch das siebente Teilstück in den Autographenhan-
del gekommen und fand in Wien einen neuen privaten Besitzer. Dieses Manu-
skriptteil starnmt aus der oberen Blatthälfte und überliefert auf der einen Seite die
Überschrift zu Der Tod und das Miidchen D 53 1, auf der anderen Seite aber die
fehlenden Schlusstakte vort Das Lied vom Reifun D 532 (siehe Abbildung 5a). D
53 1 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" Bruchstück
den Status des Überlieferungsfragments und konnte in dem entsprechenden Band
der NGA von 1999 als vollständiges Werk abgedruckt werden.2l

a,y'*./7, i/ z.-r,/i.?;?; !-l': 2 (

rt oä

Abbildung 5:

a) Der Tod und das MödchenD 531, Das Lied vom Reifen D 532
(Wgm A 223, "l . Teilstnck, verso und recto)

20 Zu diesem Zeitpunkt waren die im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde erhaltenen

Bestandteile des Blattes außerdem so aufeinen Karton aufgeklebt, dass die Rückseite mit D
532 nicht lesbar war.

2r NGA Ml l Nr. 28, S. 88f.

.t
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Abbildung 5 (Fortsetzung):

b) Der Tod und das Mödchen D 531 (Wgm A 223 verso)

2. ENTWURFSFRAGMENTE UND REINSCHRIFTFRAGMENTE

Im Gegensatz zv Überlieferungs- und Manuskriptfragmenten, bei denen das

Manuskript als materieller Träger der Komposition fragmentarisch ist, ist bei
Entwurfsfragmenten und Reinschriftfragmenten primär die Niederschrift unvoll-
ständig. Unvollständig heißt hier, dass Schubert die Niederschrift nicht zu Ende
geführt hat. Das rückt diese beiden Fragmenttypen in die Nähe 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. Für eine eindeutige terminologische Abgren-
zungen von jenen Kompositions- und Studienfragmenten, die ebenfalls als Ent-
wurf angelegt sind, scheint es mir jedoch zweckmäßig, den Begriff des Entwurfs-
fragments enger zu fassen. Im Folgenden sollen daher nur jene abgebrochenen

Entwürfe damit bezeichnen werden, bei denen die Komposition in einem anderen

Manuskript weitergeführt 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
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Reinschrift vollständig 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 äußerlich
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 Überlieferung von Kompositionen, die in Entwurfs- oder
Reinschriftfragmenten vorliegen, die vollständige Niederschrift oder eine alter-
native Quelle wie Erstdruck oder Abschrift erhalten, dann ist auch das Werk
selbst vollständig. Im anderen Fall haben wir es nicht nur mit einem Entwurfs-
oder Reinschriftfragment, sondern auch mit einem Werkfragment zu tun. Ent-
wurfs- und Reinschriftfragmente können freilich auch selbst Opfer einer bruch-
stückhaften Überlieferung werden und im Manuskript fragmentarisch erhalten
sein.

Wie erkennt man ein Entwurfsfragment?

Ein Entwurfsfragment ist allein vom äußeren Erscheinungsbild her nicht von
Studienfragmenten oder Kompositionsfragmenten zu unterscheiden, wenn diese
in der Entwurfsphase abgebrochen wurden. trn allen drei Fällen ist der Schriftduk-
tus flüchtig, die Anlage der abgebrochenen Niederschrift nachlässig und der
Gesamteindruck des Notierten unsauber. Um hier eine Differenzierung zwischen
den verschiedenen Fragmenttypen vornehmen zu können, 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 dafür ist dasLied Erinnerungen D 98, das am Arbeits-
blatt Wst MH 184/c in der Mitte der zweiten Akkolade ohne eigenen Kopf
beginnt und auf der Rückseite des Manuskripts unvermittelt abbricht. Den freige-
bliebenen Platz hat Schubert für die Niederschrift des einzeiligen Melodieent-
wurfs zu Die Betende D 102 genutzt (siehe Abbildung 7, S. I 15). Schuberr 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
überliefert.22 Andere Beispiele dafür sind der Particellentwurf zur Ouvertüre in D
D 12, die Entwürfe zu einzelnen Sätzen der drei Sonaten D 958-960, der Partitur-
entwurf von An die untergehende Sonne D 457 oder der Melodieentwurf zur
Nummer 25 det 36 Originaltdnze für Klavier (siehe dazu auch die Übersicht 3 in
ANHANG 2).

22 Ob man hier, wie d,as Deutsch-Verzeichnis und die NGA, tatsächlich von zwei ,,Fassungen"
' sprechen soll, oder nicht vielmehr die l. 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 gehörte zu

Schuberts Arbeitsweise, Korrekturen in einer laufenden Niederschrift unter ande-

rem so vorzunehmen, dass er das Blatt mit den ztletzt beschriebenen Takten

heraustrennte und auf einem neuen Blatt den Satzverlauf anders fortsetzte. Die
Niederschrift auf dem ausgesonderten Blatt ist dann fragmentarisch, vom äuße-

ren Eindruck aber nicht entwurfsartig, sondern hat nur im Nachhinein die Funkti-

on eines Entwurfes angenommen. Ein Beispiel für ein Entwurfsfragment dieser

Kategorie sind die dreizehn Takte der ausgeschiedenen Fortsetzung aus der

Ouvirtüre in c für Streichquinteff D 8, die sich auf Manuskript D im Konvolut

des Wiener Männergesang-Vereins erhalten haben-z3

Ob ein Entwurf tatsächlich fragmentarisch ist, ist nicht immer leicht festzu-

srellen. AIs Vorarbeit zu einem Werk ist auch ein fertiggestellter Entwurf gegen-

über der späteren Ausarbeitung immer in gewisser weise unvollständig, wenn

etwa einzelne Stimmen fehlen oder notationstechnische Kürzel verwendet wer-

den. So ist z.B. der Entwurf zv Das stiue Lied D 916 (Wst MH 185/c' s.

ANHANG 1.14.) kein Fragment, sondern ein zu Ende geführter Entwurf, da

Schubert den Stimmverlauf des ersten Tenors von Beginn bis zum Schlussstrich

notiert hat (wenn auch ohne Text). Der Partiturentwurf mit komplettem Kopf
(Titel, Textautor, Datierung, unterschrift, Tempo- und Stimmbezeichnung) wäre

vermutlich durch Aufftillen der freigelassenen Systeme direkt in eine Erste

Niederschrift2a umgewandelt worden, hätte Schubert nicht rechtzeitig erkannt,

dass der Text der weiteren Strophen nicht durch ein Wiederholungszeichen

befriedigend unterlegt werden konnte, sondern einer eigenen Niederschrift be-

darf. Eblnsow enigzihltder Entwurf zu Das DörfchenD 598 als Fragment, der in

der Niederschrift passagenweise wie D 916 ausgeführt ist und eine Lücke zwi-

schen Takt L29 uid 138 mit der Bemerkung ,,8 Takte" fällt. Auch hier schließt

Schubert den Arbeitsprozess am Entwurf mit dem Schlussstrich ab.

Wie erkennt man ein Reinschriflfragment?

Reinschriftfragmente sind gegenüber Entwurfsfragmenten weitaus leichter zu

erkennen. Sie sind in der Regel durch ein ausgewogenes Schriftbild und eine

besonders sorgfältige äußere Gestaltung charakterisiert. Ein gutes Beispiel dafür

ist etwa die Riinschrift von dem Lied An Emma D 113 (siehe Abbildung 7' S.

I 15). Bei einigen Autographen bestehenjedoch Bedenken, ob zu den reinschrift-

lich notierten Fragmentenlatsächlich auch vollständige Niederschriften existiert

haben und Schubert nicht aus Gründen der Arbeitsökonomie versucht hat' diesen

Arbeitsschritt zu überspringen. Bei der- Drei Menuettenfür KlavierD 380 spricht

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

Takte, sondern die Bezugspartitur als Fragment bezeichnet'

24 Der Terminus ,,grste Niäerschrift" wird hier nicht im engeren Wortsinn als erste Aufzeich-

nungeinerKomposition,sondern,wieinderSchubert-Forschungüblich,alsManuskripttyp
verwendet. Siehe dazu auch S. 127'
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die einfache Anlage für diese Möglichkeit,2s bei der Sonate in e für Klavier D
7694' sowie dem Allegro moderato in C für Klavier D 347 die komplexe Manu-
skripttypologie der zweihändigen Klavierkompositionen.26 Diese Werke sind
daher im ANHANG 2.4. mit Fragezeichen versehen.

In ihrem Außeren nicht ganz dem Reinschriftfragment entsprechend, aber
dennoch diesem Typus zugeordnet, sind die gemeinsam überlieferten, abgebro-
chenen Niederschriften von zwei Werken für Klavier zu vier Händen, eine
Farxtasie in G D iB und eine Sonate in F D iC, beide in Stimmenschreibweise
aufgezeichnet. Bei vierhändigen Kompositionen wird davon ausgegangen, dass
Schubert das Werk zunächst in Partiturschreibweise festgehalten und erst in
einem zweiten Arbeitsgang mit zunehmender Schriftqualität, aber nicht unbe-
dingt Reinschriftcharakter, die Stimmen separat herausgeschrieben hat. Dem-
nach hat zu den Stimmen von D 1B und lC bereits eine vollständige Niederschrift
existiert, die heute nicht mehr greifbar ist, wodurch das Werk selbst ebenfalls
zum Fragment wird.27

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
gebiiebenen Werk und hat (zumindest für die Nachgeborenen) endgültigen Cha-
rakter, so kann der Abbruch bei einem Entwurfsfragment etwa in der Mitte eines
Arbeitsprozesses angesetzt werden, der über mehrere Phasen hin zum vollständi-
gen Werk führt (vgl. dazu die Graphik S. 39). Der Komponist hat es nicht für
notwendig erachtet, den Entwurf zu Ende zu führen, der weitere Verlauf der
Komposition war ihm am Punkt des Abbruchs offensichtlich klar, und mit der
Ersten (vollständigen) Niederschrift konnte begonnen werden. In subjektivem
Sinn war der abgebrochene Entwurf ,,fertig", auch wenn die Niederschrift objek-
tiv gesehen Fragment geblieben ist.28

Der Ort des Abbruchs bei Entwurfsfragmenten ist daher oft nicht zufällig,
sondern erfolgt meist an einem formal zentralen Punkt. Dies belegen die erhalte-
nen Entwürfe zu den Klaviersonaten Schuberts, etwa die Vorarbeiten zu den vier
Sätzen 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 darüber hinaus. Alle Sonatensätze, ob abgebrochen
oder nicht, schließen 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. XIY .

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

27 Siehe dazu die Diskussion im Abschnitt,,Klaviermusik zu vier Händen", dort S, 216, und
die schematische Darstellung des Manuskripts im ANHANG L4.

28 Siehe dazu auch den Abschnitt ,,Wann ist ein Werk t'ertig?", S. 57.
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interessant ist, hat Schubert erst in der nächsten Arbeitsphase, der Niederschrift

der vollständigen Komposition, vorgenomlnen. Von dieser Ersten Niederschrift

kennen wir heute nur mehr Abschriften und den posthumen Erstdruck von 1846.

Der Abbruch von Reinschriftfragmenten, der auf äußere Gründe zurückzu-

führen ist, ist im Gegens atz dazu zufällig und nach jedem notierten Takt möglich.

Das einzige bekannte Beispiel, bei dem die Reinschrift aus notationstechnischen

Gründen abbricht, ist die bereits erwähnte Niederschrift von dem Lied An Emma

D I 13, notiert am Kopf des Arbeitsblattes Wst MH 184/c (siehe Abbildung 7' S.

115 und ANHANG 1.13.). Hier kann vermutet werden, dass bei der Ersten

Niederschrift die Singstimme im Sopranschlüssel notiert war, deren Umschrift in

den Violinschlüssel im Verlauf der Reinschrift zu Transpositionsfehlern geführt

hat. schubert brach die dadurch fehlerhafte Reinschrift ab, setzte auf einem

anderen Blatt neu an und verfertigte eine korrekte, vollständige 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

zunächst einen Entwurf zu Papier bringt, der den wesentlichen Satzverlauf fest-

hält, und in einem zweiten Schritt eine vollständige Niederschrift des Werkes

vornimmt, dann verhalten sich Entwurfsfragmente und Erste Niederschriften

zueinander wie Vorstufen und Ausarbeitung einer Komposition. Besonders deut-

Iich sieht man dieses Verhältnis, wenn das Entwurfsfragment wie bei den Liedern

D 457 und D 516 als Partiturentwurf, oder wie bei D 12 als Particellentwurf

angelegt ist.
Dai Verständnis eines Fragments als Vorentwurf einer Komposition stößt

jedoch an seine Grenzen, wenn das Vorlageautograph als eigenständiges werk
äeklariert wird. Das ist der Fall bei dem Streichtrio in B D ll1A, eine Komposi-

tion, die Schubert nach 55 Takten abgebrochen und unmittelbar in den ersten Satz

des Streichquartetts in B D Il2 umgearbeitet hat.29 Sehr eng ist auch das Verhält-

nis der beiden Bearbeitungen von dem Punschlied D 2'77 ' die im Deutsch-Ver-

zeichnis wohl aus diesem Grund, aber dennoch unkorrekt, unter einer einzigen

Werknummer subsummiert werden. Schubert setzte zunächst zu einer Vertonung

des Textes für zwei Tenöre und zwei Bässe an, strich diesen ersten Anlauf zu

einer Komposition wieder aus, und begann unvermittelt erneut, indem er die

nicht beschriebenen Systeme nützte - zunächst wieder alle vier, dann jedoch mit

einer reduzierten Besetzung und einer musikalisch völlig anderen Konzeption.30

obwohl der Bezugspunkt des Entwurfsfragments die vollständige Nieder-

schrift einer Komposition ist, kann es auch vorkommen, dass ein Entwurfsfrag-

ment in eine unvollständig ausgeführte Erste Niederschrift mündet. Dabei wurde

29 DasAutograph war lange rahre verschollen und befindet sich heute in der Musiksammlung

de. östeneichischen Nationalbibliothek (Wn Mus.Hs. 42707). Siehe dazu auch S. 160.

30 siehe dazu das Faksimile in Mühlhäuser, LundTafel XXVI und die genaue Beschreibung

des Arbeitsprozesses ebenda S. 23'
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bei ein und demselben Werk gleich zweimal abgebrochen: einmal in der Ent-
wurfsphäse und einmal in der daran anschließenden Phase der Ausarbeitung und
Vollendung. Bei der Fuge in e für Klavier D 71B, die auf dem Studienblatt Wsr
MH 61/c (siehe ANHANG 1.7.) nach zwei Akkoladen abbricht, ist die Fortset-
zung zwar mit großer Sorgfalt ausgeführt, selbst aber Fragment (nach unserer
Terminologie ,.Studienfragment") geblieben. Und bei den Particellentwürfen zur
Sinfonie in hD 759 (genannt ,,Unvollendete") hat Schubert im dritten Satz, nach
16 Takten Melodiestimme im Trio abgebrochen (siehe Abbildung 9, 5.234).
Auch hier fehlt bekanntlich die Ausfertigung zum vollständigen, abgeschlosse-
nen Satz.3t

Bereits bei der Frage nach der Identifikation von Entwurfsfragmenten haben
wir gesehgn, dass nicht alle Entwurfsfragmente direkt Vorlage für eine spätere
Niederschrift einer Komposition sein müssen. Ihr Entwurfscharakter kann auch
darin bestehen, dass sie im Verlauf einer ersten Niederschrift, wie bei der Ouver-
türe in c 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 Anläufe gebraucht, um einen
befriedigenden zweiten Satz zu komponieren. Alle drei Entwürfe zu diesem Satz
sind im Verlauf der Partitur notiert und Fragment geblieben: Der erste Entwurf
umfasst fünf Takte voliständige Partitur, der zweite nur drei Takte Oberstimme
und der dritte immerhin 14 Takte Partitur, ausgeführt in allen vier Stimmen.32
Auch wenn die endgültige Fassung von allen drei abgebrochenen Entwürfen
völlig unterschiedlich ist und keiner im weiteren Satzverlaufdes Streichquartetts
verwendet wird, kommt den drei Entwürfen kein eigener Werkstatus zu. Sie sind
Entwurfsfragmente, die ein Entwicklungsstadium auf dem Weg zum vollendeten
Werk darstellen.33

Das Verhältnis 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 aufeinem heute verschollenen Blatt bloß eine weitere Fassung
desselben Werkes oder eine gänzlich neue Bearbeitung des Liedtextes darstellt.
Ebensowenig kann bei gegenwlirtigem Wissensstand geklärt werden, wie das
Verhältnis zwischen den beiden Fassungen der Ouvertüre in B D 47O ist: War die
Ouvertüre ursprünglich für Bläser und Streicher konzipiert und ist die abgebro-
chene Fassung für Streichquartett eine spätere Bearbeitung? Oder stellt letztere
ein Entwurfsfragment für die letztlich gültige und vollständige Fassung dar?34

3l

32

t1

Siehe dazu den Abschnitt V.l. Die Sinfonie in h-MollD 759 (genannt ,,Die Unvollendete"),
s.229.
Ediert sind die drei Entwurfsfragmen[e als Beispiele 30-32 im Kritischen Bericht zurNGA
vt/3 s. t99.
Dass es sich bei dem zweiten Entwurfsfragment, das bloß drei Takten Oberstimme besteht,
nicht um eine Skizze handelt, erhellt sich aus den Detailbeobachtungen zu Schuberts
Arbeitsweise. siehe S. 134.

Siehe dazu Werner Aderhold, Vorwort zur NGA VI/4 S. XYII: ,,Inwieweit die Fassung für34
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Abbildung 6: Mignon D 469 (Wst MH 89/c, fol. 2 recto)

Wie lange eine Komposition, die zunächst als Entwurfsfragment vorlag, auf
ihre 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 vollständige Partitur mit
,,Mai 1877". Der Grund für diese zehnmonatige Wartefrist sieht Walther Dürr
darin, ,,daß das ganze lange Gedicht eigentlich unkomponierbar ist."35 In einem

neuen Anlauf hat Schubert mehr als die Hälfte des Gedichts gestrichen und in
dieser Form zu Ende geführt. Bei der Tenorarie rnit 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.36 Demnach hat

Streichquartett als Entwurf anzusehen ist, der einer Instrumentierung für Bläser und Strei-
cher vorausging, oder inwieweit umgekehrt Schubert eine Fassung für Streichquartett
nachträglich versucht hat, nachdem die Verwendung der Ouvertüre gescheitert war, lässt

sich anhand des Manuskripts nicht sicher sagen [...] Eine Abhängigkeit der einen von der
anderen Fassung lässt sich nicht formulieren-"

35 Walther Dürr, Vorwort zur NGA M3 S. XI)(.
36 Robert Winter, Paper studies and the future of Schubert research, in: Schubert Studies S.

209-275;5.244.
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schubert die unvollständige Komposition etwa eineinhalb Jahre liegen lassen,
um sie dann in seinem letzten Lebensmonat nochmals aufzugreifen und fertigzu-
stelien. 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 geführten Entwurf einer Komposition dokumentiert, die auch
nicht in anderen Quellen vollständig überliefert ist. studienkompositionen neh-
men aber innerhalb des Gesamteuvres Schuberts einen wesentlich anderen,
privaten Stellenwert ein als Kompositionen, die für sich bestehen sollen und an
eine musikalische Öffentlichkeit gerichtet sind.37

Der Unterschied zum Kompositionsfragment besteht also nicht in der äuße-
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 Komponisren, ein vollgültiges 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 übung
erfüllt ist, unbeschadet davon, ob die Komposition zu Ende geführt ist oder nicht.

Die vierzehn Studienfragmente, die im Folgenden in ihrer speziellen Aufga-
benstellung näher betrachtet werden sollen, stammen zum Großteil aus der Zeit
des Unterrichts bei Salieri. Die früheste abgebrochene Arbeit sind die Menuetts-
ätze D 2D/2F aus dem Jahr 18 1 I , der Schwerpunkt der Studienfragmente liegt im
Jahr 1813. Zweifragmentarische Studien (D 873 und D 16) stammen aus den
lerzten Lebensjahren, in denen sich Schubert erneut satztechnischen Studien
zuwandte. Der Unterricht bei Simon Sechter, der durch Schuberts Tod jäh abge-
brochen wurde, war Ausdruck dieses Interesses.

I n s tr um e nt at i on s üb un g en

Noch bevor Schubert mit systematischen Kontrapunktübungen unter der Auf-
sicht Salieris begann - den Zeitpunkt 12. Juni 1812 hat Schubert durch eine
Beischrift zuD 25 genau festgehalten -, versuchte er sich an Instrumentations-
übungen für ein Bläserensemble, bestehend aus zwei Oboen, zwei Klarinetten,
zwei Hörnern, zwei Fagotten und zwei hinzugefügten Posaunen (D 2D).38 Diese

37 Die Grenze zwischen Studienkompositionen und vollwertigen Werken ist nicht immer
einfach zu ziehen. Ich orientierte mich im Folgenden an der Auswahl von Aifred Mann in
dem Band ,,Schuberts Studien" (NGA VIIU2), unter Hinzunahme der Instrumentationsübun-
genD 2D/2F.

38 Vgl. dazu die Faksimiles, den Notentext und den Kommentar in NGA VI/9. Die erste
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ungewöhnliche, nicht standardisierte Besetzung mag ein bunt zusammengewür-

felies Ensemble aus Konvikts$chülern widerspiegeln, es kann aber auch bloß von

Schubert fiktiv zusammengestellt sein, um das Komponieren für einzelne Bläser-

gruppen zu üben.3e- -ö"n 
Ausgangspunkt für die Instrumentationsübungen bildeten zwei Menuet-

te, die Schubert im Klaviersystem im Anschluss an die Fantasie in c für Klavier

D 2E notiert hatte (Lst H 21). Dass diese beiden Menuette schon vor dem Fund

der ausgeschriebenen Partituren (Wmgv Ms. E) nicht als Klavierkompositionen,

sondern als Particellentwürfe für eini Komposition mit Instrumentalensemble

gehalten wurden, liegt nicht nur an dem wenig pianistisch angelegten Satz,

sondern vor allem an der Instrumentationsangabe ,,Trombe", die Schubert zu

Beginn des 2. Menuetts angemerkt hat.aO

Auf neuem Papier, einzelnen Doppelbtättern im Querformat (Wmgv Ms' D)'

beginnt Schubert mit der Ausarbeitung der Vorlagen in Partitur. Bereitet das erste

Menuett in C-Dur noch relativ wenig Probleme, so zeigt das Folgemenuett in F-

Dur erste Unsicherheiten des Vierzehnjlihrigen. Hörner und Posaunen müssen

nun transponierend notiert werden, was Schubert anfangs in zwei Stufen durch-

führte. Zunächst notierte er die ersten Takte klingend und transponierte diese

dann, in einem eigenen System, in die richtige Tonart.al Im Satzverlauf von

Menuett und Trio ieigen Hörner und Posaunen gelegentlich Transpositionsfeh-

ler, die von Schubert nicht immer erkannt und korrigiert wurden (Trio T- 7-8).

Bei dem folgenden dritten Menuett in D, bei dem Korrekturen und Transpositi-

onsfehler deutlich zunehmen, hat Schubert möglicherweise ohne Particellent-

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 höheren musikalischen Ansprüchen.a2 offensichtlich aus Erfahrung

klug geworden, kehne er wieder zu der ursprünglichen Arbeitstechnik zurück,

indäm er von den restlichen drei Menuetten erst einen Particellentwurf notierte.

Beim Menuett Nummer sechs war Schubert aus Platzgründen gezwungen, das

dazugehörige Trio getrennt zu notieren, da die nächste Seite bereits mit einer

akkfiade der ausgeJchiedenen Fortsetzung der Ouvertüre in c für Streichquintett

Akkolade des ersten Menuetts wurde von ursprünglich 4 Systemen auf 5 erweitert- Ab der

zweitenAkkolade(=2'H;ilftedesMenuetts)bestehenaileAkkoladengleichaus5Syste-
mtin. Vgl. dant auch Landon, N e ue F unde S' 305ff '

39 Die ungewöhnliche Tonartenfolge c-F-D-C/e-d/F-B spricht eher für letzere Annahme'

+ö vgl. däu das Faksimile h NGÄ VAg S. XIX- Tatsaöhlich beginnt das Menuett in Partitur

hier mit einem dreitaktigen Posaunensolo.

4l Vgl. dazu und zum Folglnden den Kritischen Bericht zu NGA VI/9 Quellen und Lesarten S'

69ff.
42 Die Herausgeber von NGA VI/9 stel|en fest: ,,Zudem fälit zwischen den ausgeführten

Menuetten I-III und den nur entworfenen IV-VI ein Bruch ins Auge, von einfacher Faktur

zu einer solchen mit komplizierten wendungen bis hin zu chromatischer Häufung, ein ztg'
den IV-VI mit dem Trio D 2F eng verbindet." (S' KII)'
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D 8 beschrieben war.43 Schubert setzte also unterhalb fort, brach aber die Nieder-
schrift des Trios nach der ersten Hälfte, 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

Particellentwürfe von Menuett IV bis VI, die Arbeit an den Sechs Menuetten für
Bkiser D 2D schien damit insgesamt beendet.

Mit dem Konvolut im Wiener Männergesang-Verein kam Ende der Siebzi-

gerjahre aber auch ein Manuskript z,rtage, das einen noch komplexeren Arbeits-
ablauf vermuten lässt. Manuskript E überliefert nämlich in direkter Folge zwei
Trios in Klaviersystemen, wobeidas zweite mit den abgebrochenen Takten des

Trios VI übereinstimmt, das erste Trio jedoch unbekannt ist. Das vermutlich

vorangegangene Menuett, aufeinem 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 2DlTrio Nr.
6) heißen. Warum Schubert das abgebrochene Menuett hier wieder aufgenom-

men hat (oder war es umgekehft?), ob es sich dabei ebenso um Particellentwtirfe
handelt und ob dazu jemals die Ausfertigung in Partitur existiert hat, muss offen
bleiben. Die verwirrende Nummerierung der Menuette D 2D44 lässt jedenfalls

erkennen, dass nur ein Bruchteil von Schuberts Instrumentationsübungen über-

liefert ist.

Italienis che Ge s an g skomp o s itionen

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

pädagogischen Interesses. Schuberts Studien in diesem Gebiet konzentrieren

sich, soweit nachweisbar, auf die letzten Monate des Jahres 1812, dürften aber

noch im Folgejahr fortgesetzt worden sein. Aus diesem Zeiftatm liegen uns

jeweils fünf Blätter Kompositionsstudien mit italienischen Gesängen vor, die auf

eine systematische Vorgangsweise schließen lassen. Die Auseinandersetzung mit
dem italienischen Text begann mit einer einstimmigen, auf einem einzigen Sy-

stem notierten Vertonung. Daran anschließend wurde der gleiche Text als Vokal-
duett, dann als Terzett und schließlich als Vokalquartett vertont. Von den mehr-

stimmigen Sätzen hat Schubert auch mehrere Fassungen erstellt.4s

43 Das Doppelblart war ursprünglich zunächst nur mit dem Streichquintett-Entwurfbeschrie-

ben, der sich sicherlich auf der ersten Seite des Doppelblattes befand. Als Schubert im

Verlauf seiner Arbeit an den Menuetten 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 klariund deutlich mit ,,Menuetto III"

überschrieben. Das zweite Menueft ist ohne Numerierung, erst ab dem dritten Menuett

findet man am Seitenrand die jetzt gültige Numerierung, die auch die Particellentwürfe bis

zur letzten Nummer durchzählt. Wo aber befinden sich die ursprünglichen Menuette I und

II, und gab es auch dafür Vorlagen?
45 Vgl. dazu Alfred Mann, NGA VIII/2 S. l77ff.
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Neben diesen umfassend erhaltenen Studien in der Kunst der italienischen
Gesangskomposition sind auch einzelne Blätter überliefert, die offensichtlich
einen Ausschnitt aus solchen Studien dokumentieren. Dazu gehören die Kompo-
sitionsübungen Serbate, o Dei custodi D 35, die auch überlieferungsgeschichtlich
interessant sind. Von diesem Text kennen wi-r heute zwei vollständige Veftonun-
gen, eine als Vokalquartett, eine andere als vierstimmigen Chor. Eine weitere
Vertonung, die mit 10. Dezember 1812 datiert ist, war ursprünglich Teil dersel-

ben Handschrift (Wst MH 46lc), 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 über die bisherigen rein vokalen Studien

hinausging und von Schubert nur als Entwurf angelegt wurde. Alles, was wir von
dieser Komposition heute noch wissen, verdanken wir Alfred Orel, der bei seinen

Studien zu ,,Der junge Schubert" die Autographe noch zur Hand hatte-46 Laut

seiner Beschreibung sollen erster Entwurf und Uberarbeitung des Entwurfs (mög-

Iicherweise sogar noch eine weitere Fassung) in dieselben Notensysteme einge-

tragen worden sein, die von Takt 1 bis Takt27 übereinstimmen' Nur die Takte 7
und 8 weichen voneinander ab, und genaujene beiden Takte gibt Orel im Entwurf
als Notenbeispiel (S. 34) - das einzige musikalische Dokument dieses Abschnit-
tes, das wir häute besitzen.aT Der vollständige Entwurf bzw. dessen Überarbei-
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 für Tenor rnit Klavierbegleitung ,,für den

praktischen Gebrauch".
Einen Grenzfall zwischen Studie und vollwertigem Werk stellen die Bearbei-

tungen von Misero pargolettoD 42 dar. Die Editionsleitung der Neuen Schubert-

Ausgabe reihte diese unter die frühen 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)a9; 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 annäherungs-

weisen Datierung von 1813 führte. Fragment geblieben ist von diesen drei

genannten Vertonungen nur die zweite Fassung der einstimmigen Arie, die als

Entwurf zwar vollständig ist, dann aber nicht weitergeführt wurde. sie ist - als

neue Variante zu den bisher genannten Studienkompositionen - für Singstimme

mit Klavier angelegt, wobei das begleitende Klavier bloß angedeutet ist und nur

dann näher ausgeführt wurde, wenn es zwischenspiele oder das Nachspiel gestal-

tet.4e Die dritte, fertig ausgeführte Vertonung ist ebenfalls als Klavierlied gesetzt,

46 Alfred Orel, Der junge Schubert (Aus der Lehrzeit des Künstlers), Wien 1940' S' 32ff-

4'l Takt28 bis Schluss der Komposition in der Überarbeitung, also 65 Takte, druckte Orel als

Beispiel 27 im Notenanhang ab.

48 Das Manuskript wurde durch ein Loch im oberen'linken Blattviertel beschädigt. Vgl. dazu

NGA Iv/6 S. XVI und das Faksimile S. XXI.
49 Zur Anlage von Partiturentwürfen 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 eigenständigeren Behandlung des Klaviers.

Kontrapunktstudien

Am Beginn von satztechnischen Ubungen stehen gewöhnlich Kontrapunktstudi-
en, wie sie sich auch aus Schuberts Lehrjahren erhalten haben. Das einzige
Studienfragment dieser Gattung, die Kontrapunktübungen D 16, stammt aller-
dings nicht aus dem Unterricht bei Salieri, sondern aus viel späterer Zeit, vermut-
lich kurz vor oder im unmittelbaren Zusammenhang mit dem Unterricht bei
Simon Sechter.so Die sieben Übungen zum doppelten Kontrapunkt, die innerhalb
der Studienfragmente den schwächsten Werkcharakter haben, sind zeilenweise
auf je zwei Systemen notiert, wobei jede Akkolade neu nummeriert ist.sl 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-
abständen doppelten Kontrapunkt übt und in Ansätzen die bei ihm sonst kaum
praktizierte Technik der realen und tonalen Beantwortung erprobt. Der Eindruck
des Fragmentarischen entsteht durch das offene Abbrechen der Übungen am
Zeiienende, wobei alle Stimmen bis zum letzten vollständigen Takt ausgeführt
sind. Nur am ietzten Beispiel, der Nummer VII, wird die Arbeit schon früher
abgebrochen: Nach der Umkehrung des Themas in der Oktave führt Schubert nur
mehr die Unterstimme mit einem neuen, sequenzierten Motiv fort, das obere
System bleibt leer.

Instrumentalfugen

Studien zur Fugentechnik führen hin zu eigenständigen Fugenkompositionen, die
mit sehr einfachen Übungsbeispielen wie etwa einer Fuge für nur zwei Stimmen,
D 25C, begannen. Neben zwei vollständig ausgeführten Fugenpaaren, anhand

derer Alfred Mann die stürmische Entwicklung der Schubertschen Fugenarbeit
eindrucksvoll darstellen kann,s2 haben sich aus etwa demselben Zeitraum ( I 8 12-
I 8 l3) fünf fragmentarische Fugenstudien erhalten.

50 Neueren Papierforschungen zufoige ist das Manuskript dem Zeitraum Februar bis Mai 1 827

zuzuordnen (Robert Winter, Paper studies and the future of Schubert research, in: Schubert

Studies 5.209-275: S. 241 ). Allerdings mag sich diese Datierung vor allem auf das auf der

recto-Seite des Blattes Wst MII i91lc notierten fragmentarischen Entwurf zu dem Quartett
Ich hab in mich gesogenD 778B beziehen. Die Eintragung der Kontrapunktübungen auf der

Rückseite des Blattes könnte freilich zu einem beliebig späteren Zeitpunkt geschehen sein -
Alfred Mann datiert diese mit ,,182'7--28 (?)" -, spätestens aber im Zusammenhang mit dem

Unterricht bei Sechter (NGA VIII/2 S. 33, S. 46).

5l Vgl. dazu das Faksimile in NGA VIII/2 5.38.
s2 NGA vlil/2 S.49ff .
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Die Fuge in C für Klavier D 24D hat Schubert auf einem hochformatigen

Einzelblatt (Wst MH l4213lc) begonnen. Überschrift (,,Fuga."), Tempoangabe

und relativ klares Schriftbild in dunkelbrauner Tinte erwecken den Eindruck, es

handle sich dabei nicht um die erste schrifttiche 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: s3

,,Schon im zweiten Einsatz gestaltet sich die Begleitung des letzten Thementaktes so

schwierig, dass Schubert mehrere Anderungen vornehmen musste. Die endgültige Fassung,

die den Überleitungen zu neuen Themeneinsätzen in den vollständigen Fugen ähnelt. bleibt
melodisch und rhythmisch ein Kompromiss. Erst bei der nächsten verwendung, in Takt 9.

er.scheint 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 umzuändern, die wiederum erst drei Takte später deutlich

ausgeschrieben erscheint.

Wie der vierstimmige Satz an der entsprechenden fblgenden Stelle zeigt - viet Takte vor

Ende des Fragments - ließ sich auch die dritte, im Tenor erscheinende Gegenstimme nur

schwer einfügen; hier. wie am Ende des Fragments, ergibt sich durch diese Ge-genstimme

ein Querstand mit der chromatischen Überleitung, die im letzteren Falle zu einem nicht

mehr niedergeschriebenen Einsatz des Themas leitet."sa

Der Abbruch der Fuge nach 18 Takten erfolgt am Ende der dritten Akkolade,

nach dem ersten Themeneinsatz der zweiten Durchführung, wobei alle vier
Stimmen bis zum Schluss vollständig ausnotiert sind.

Die vier Fugenentwürfe für Klavier D 31 A., sind nur eingeschränkt als Frag-

ment zu bezeichnen. Fünf dicht beschriebene Seiten, die an das FtagmentAllegro

moderato in C für Klavier D 347 anschließen (Wst MH l42lc), spiegeln die

intensive Arbeit Schuberts an Fugenexpositionen und deren Weiterführung wi-
der. Der Eindruck des Experimentellen, Vorläufigen und hart Erarbeiteten ist

dabei weitaus stärker als der des Fragmentarischen, der sich erst auf der letzten

Seite einstellt und erst bei genauerer Durchsicht auch auf voranstehenden Passa-

gen zutrifft.55 Der erste Fugenentwurf, der 16 Takte lang ist, bricht amZellenen-

de ab, in allen vier Stimmen gleichzeitig und durch zwei horizontale Parallelstri-

che vom unrnittelbar anschließenden zweiten Fugenentwurf getrennt. Schubert

beginnt hier erneut mit demselben Themenkopf, in gleicher Lage und gleicher

Stimme, führt den Satz aber anders weiter. Diese Fuge beginnt vielversprechend'

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 gleichem Themenkopf und wieder anderen Weiterführungen erweist sich

als ebenso erfolglos: Nur zehn bzw. zwölf Takte werden ausgefüht. Erst nach

53 Vgl. dazu das Faksimile in NGA VIII/2 5.82. Die freien Systeme und die freie Rückseite des

Biattes wurden Jahre später mit der Fortsetzung von Der Stront D 565 beschrieben. Die

kreuzweise Aussrreichung des Fugenfragments dürfte aus späterer Zeit stammen und steht

möglicherweise im Zusammenhang mit der Leipziger Edition des Liedes ( I 876) (Vgl' dazu

den Kritischen Bericht in NGA VII/24 S. l64f')
54 Alfied Mann, NGÄ VIII/2 5.76.
55 Vgl. dazu die Faksimiles in NGA VIII/2 S. 83-87 und die Edition in NGA VII/24 S. 122ff .
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diesen letzten beiden vergeblichen Ansätzen kehrt Schubert zum am weitest
gediehenen, zweiten Fugenentwurfzurück. Auffrei gebliebenen Zeilen notiert er
einen anders verlaufenden Anschluss an das bereits Notierte, derjedoch wieder-
um nicht zu einem Ende führt, Der fünffache Anlauf scheiterte an der problema-
tischen Themendurchführung und an der mangelnden Erfahrung im doppelten
Kontrapunkt, sowohl in harmonischer als auch in melodischer Hinsicht.56

Möglicherweise wirklich nur um die Ausarbeitung der Exposition ging es

Schubert in der Fuge in e für Klavier ( ? ) D 4l A.s1 Schubert experimentierte hier
mit einem über 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 Parallelführung 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 für Klavier D 7tB dokumentiert,s8 die als zweifaches Fragment
überliefert ist und interessante Einblicke in den Arbeitsprozess bietet. Die ersten
Aufzeichnungen der Komposition finden sich auf dem Studienblatt Wst MH 61/
cse, mit Tinte als Entwurfsfragment bis zum Ende der ersten Durchführung
schriftlich festgehalten. Auf einem anderen Blatt (Wn Mus. Hs. 41.420) hat
Schubert erneut mit der Niederschrift der Fuge begonnen, und zwar diesmai im
Charakter einer Reinschrift. Fein säuberlich notierte er Titei, Datum (,,Im July
813"), Unterschrift, Tempo (,,Maestoso") und Instrument (,,Clavicembalo") zu-
nächst mit Bleistift und zog dann mit Tinte nach. Der Notentext ist dem der ersten

Niederschrift bis zum Abbruch identisch, wird weitergeführt und bricht dann in
Takt 20, beim zweiten Themeneinsatz der zweiten Durchführung, endgültig 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
vorläufiger und endgültiger 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 ausgeführt. Gerade diesem letzten Takt misst Alfred Mann
eine besondere Bedeutung zu:

.,Von besonderem Interesse ist derletzte, in Bleistift hinzugefügte Takt des Fragments, weil
dieser Einsatz in der neuen Dominante nicht mehr den Eindruck der unvermeidbaren,

sondern vielmehr den der bewußt geplanten Modulation erweckt. Ein Zwischenspiel ist hier
absichtlich vermieden, und durch den vorhergehenden Sopraneinsatz und den skizzierten
Baßeinsatz wird die harmonisch-strukturelle Funktion einer zweiten Durchführung ange-

deutet, wie sie in den bisherigen Beispielen fehlte."60

Alfred Mann. NGA VIII/2 5.76f .

Vgl. dazu das Faksimile in NG A VIII/2 S. 88. Mit Bleistift auf der freigebliebenen Rücksei-
te von Nummer 20 der 30 Menuette mit Trios für Klavier D 4l notiert, hat Ferdinand
Schubert die zwei mittleren Akkoladen Jahre später mit einer Klavierfassung vom Wiegen-

IieclD 498 mit Tinte überschrieben (siehe ANHANG 1.11.).

NGA VII/2 S. 50 und S. 77f.
Vgl. dazu den ANHANG 1.7.

NGA VIII/2 S.'78.

56
5'I

58
59
60
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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 füllte er den freien Platz mit der
Niederschrift des Klavierliedes Iphi genia D 57 3.

Von Alfred Mann und auch vom Deutsch-Verzeichnis nicht beachtet wurde
die Fuge in F für Klavier (unter D 72), die Ernst Hilmar in seinem Verzeichnis
der Schubert-Handschriften der Wiener Stadtbibliothek unter den Studien an-

führt.6l Das Fragment befindet sich auf der letzten, sonst freien Seite eines

Einlagefaszikels zum Oktett in F für Blciser D 72 (Wst MH 132/c), das selbst ein
Überlieferungsfragment ist. Ohne Üherschrift 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 sorgfältig auskreuzte.

4

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 nähergebracht. Als Vorbilder dienten ihm darin Vokal-
kompositionen von Michael Haydn und Salieri selbst sowie Albrechtsbergers

Kompositionslehre,,Gründliche Anweisung zur Composition" (Leipzig 17 90).

die dem Kanon ein eigenes, abschließendes Kapitel widmet.
Schon die erste Gruppe von Kanonkompositionen, im April/Ivlai 1813 ent-

standen, weist ein erstaunliches Niveau und eine Vielfalt der Formen auf-62 Das

Fragment Schmerz verzerret ihr Gesicht D 65, das diese Gruppe abschließt'

erscheint im autographen Manuskript (Wst MH 51/c) wie eine ,,Zugabe" zu

einem anderen ,,Terzetlo", dessen freier Platz auf der Rückseite einen Tag nach

der Niederschrift von D 63 mit dem Studienfragment aufgefüllt wurde- Der
Kanon zeigt im Vergleich zu seinen Vorgängern 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 ändert sich auch die bislang übliche 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 später

beginnt der erste Tenor in gleicher Lage wie der Tenor II. Doch schon bald nach

Hilmar, Verzeichnis S. 107,2. Spalte oben.
Alfred Mann, NGA VIII/2 S. 117ff.

6t
62
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Erreichen des dreistimmigen Satzes wird der Bass gezwungen, seine strenge
Parallelführung zum Tenor II aus harmonischen Gninden aufzugeben. Die letzten
Takte - auf einem hinzugefügten Einzelblatt, am Zeilenende abbrechend - sind
zunächst nur in der Unterstimme, dann als Ganzes im freien Satz geführt. Die
Kanonübung hat damit ihren Sinn verloren, ,,der konsequent durchgeführte Quint-
kanon war mit der tonalen Orientierung des kiassischen Stils nicht vereinbar."63

Wahrscheinlich nur wenige Wochen später, im Juli 1813, ist der Kanonent-
wurf in G, unter D 71, entstanden. Er findet sich gemeinsam mit der Fuge in e D
7lB a:u;f dem Studienblatt Wst MH 6ilc, das im ANHANG 1.7. schematisch
dargestellt wird,6a und ist in einem früheren Stadium des Arbeitsprozesses abge-

brochen worden. Die lineare Aufzeichnung von drei Stimmeneinsätzen, mit heute

kaum noch lesbarem Bleistift, ohne Text und teilweise mit Tinte durch den Text
zu dem voranstehenden Terzett überschrieben, erweckt den Eindruck des Skiz-
zenhaften, flüchtig Notierten. Direkt voran geht ihm ein anderer, gleichartig
aufgezeichneter, aber vollständig ausgeführter Kanon, das Alleluja.in F D 7LA.
Der Kanonentwurf in G ist diesem gegenüber zwar etwas anspruchsvoller in der
Melodieführung, insgesamt stehen aber beide Kompositionen in ihrem komposi-
torischen Anspruch weit hinter der oben angesprochenen ersten Kanongruppe
zurück. Solche einfachen Beispieie konnten leicht ohne den sonst üblichen Ent-
wurf in Partiturform auskommen. Vermutlich solite der Kanonentwurf ebenso
wie das voranstehendeTerzettund das Alleluja dreistimmig angelegt sein. War-
um Schubert allerdings dann gerade im vorletzten Takt abbricht, ist unklar.

Ein sehr frühes Beispiel für kanonische Experimente mit mehr als drei
Stimmen stellt Das Grab D 329A dar. Die Komposition stammt von spätestens
Ende 1815 und ist als Kanon in einer Molltonart in der schulmäßigen Einsatzfol-
ge Tonika-Durparallele angelegt, die bald zu einer harmonisch anspruchsvollen
Konstellation mit rascher Modulationsfolge führt.65 Der Schreibprozess an die-
sem Studienfragment war schnell, Fehler in der einen Kanonstimme wurden
zunächst auf die anderen übertragen und erst nachträglich korrigiert.66 Erstaun-
lich ist, dass der Text in allen vier Stimmen bis zum vorletzten Takt vollständig
unterlegt ist. Korrekturen sind auch hier häufig und vor allem dadurch entstan-
den, dass Schubert in der letzten Verszeile zunächst zwei Wörter ausgelassen hat.

Möglicherweise war es diese nachträgliche Einfügung, die Schuberts Konzept
durcheinander brachte und ihn schließlich zum Abbruch veranlasste. Jedenfalls
kanzellierte er mit zwei kräftigen Federstrichen die beinahe vollständig beschrie-
bene Seite kreuzweise und notierte zu einem späteren Zeitpunkt aufder Rücksei-

te des Blattes eine neue Bearbeitung desselben Textes, diesmal in Form eines

kurzen, vierstimmig-homophonen Satzes.67

Mit dem Kanon zu 6 Stimmen in AD 8'73liegt das am weitesten entwickelte
und möglicherweise auch späteste Werk dieser Gattung in Schuberts (Euvre vor.

63 Alfred Mann, NGA VIIU2 S. II9.
64 Der Notentext ist ediert in NGA VIIU2 S. 100 (Beispiel l7a).
65 Siehe dazu auch Alfred Mann, NGA VIII/2 S. 122.

66 Vgi. dazu das Faksimile in MühLhäuser, LundTafelXY.
67 Vgl. dazu das Faksimile in MühLhäuser, Lund Tafel XIY .
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Das Autograph ist zwar undatiert, seine unmittelbare Nähe im Manuskript zu
dem mit ,,Januar 1826" datierten Vokalquintett Mondenschein D 875 lässt es
jedoch als eine Studie aus den letzten Lebensjahren Schuberts erscheinen.68 Das
Fragmentarische an dem sehr kunstvollen Kanon ist das Fehlen der dazugehöri-
gen Worte, die weder im Titel (,,Canon a Sei" ) noch durch Textmarken angedeu-
tet sind. Alfred Mann erklärt diesen Sachverhalt mit einer Stegreifpraxis, aus der
heraus man ad hoc, je nach Gelegenheit, einen passenden Text dazu erfinden
konnte;6e ich sehe darin eher eine Kompositionsübung im sechsstimmigen Ka-
nonsatz, bei der der Text vernachlässigt werden kann. In jedem Fall ist es

fraglich, ob man hier überhaupt von einem Studienfragment, und nicht vielmehr
von einem Pseudofragment sprechen soll, einem Fragmenttypus, der im nächsten
Abschnitt behandelt wird.

4. PSEUDOFRAGMENTE

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

Das einfachste Beispiel dafür ist eine Orchesterpartitur von der Hand Schu-
berts. Da Schubert in seiner Arbeitsweise immer nach Effizienz strebte, konnte es
vorkommen, dass er bei länger pausierenden Stimmen nur den ersten und letzten
Takt des jeweiligen Systems mit Pausen ausfüllte 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 Autographjedoch im Sinne
des Komponisten eindeutig vervollständigt werden kann, zeigt sich erst bei
einem genaueren Studium der Partitur.

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

68 B Mus. ms. autogr. Schubert 21" Alfred Mann bezweifelt allerdings diese späte Datierung
und vermutet aus der stilistischen und formalen Nähe zum Kanon Goldner Schein D 357 (1.

Mai i816) eine etwa zehn Jahre frühere Entstehungszeit (NGA VIII/2 S. 122). Das mit dem
Kanon beschriebene Doppelblatt (heute fol. 4v) könnte durchaus auch ursprünglich so
getältet 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 überhaupt um ein
Fragment im allgemeinen verständnis handelt. Schubert hat aufden noch freige-
bliebenen systemen zunächst zu einer Ausführung 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 rakte von neun durchnummerierten Tänzen notiert. Die Suche nach
Konkordanzen macht klar, dass die ersten vier Melodien den Nummern 3, I,2
und 4 der 36 Originaltdnze für Klavier D 365 entsprechen, die Schubert als Opus
9 l82l bei Diabelli ediert hat. Nummer 9 finden wir als Nummer 16 der 17
Ltindler für Klavier D 366 wieder, die restlichen Tänze bleiben unbekannt.
offensichtlich hatte Schubert hier eine weitere Tänzeserie zusammengestellt und
die Melodie-Inzipits als Gedächtnisstütze verwendet. Das Abbrechen der Nieder-
schrift der einzelnen Tänze hat mit der Funktion eines Inzipits zu tun, die nur im
weitesten Sinn als fragmentarisch bezeichnet werden können.

Ganz anders ist die Situation bei den anderen drei Werknummern in der
Kategorie der Pseudofragrnente, die ebenso auf Tänze verweisen. Von den ein-
stimrnig notierten, fortlaufend nummerierten Ländlersammlungen D 355, 3iO
und 3'74 ist nur jeweils eine Violinstimme überliefert, die auf für Einzelstimmen
typisch hochformatigem Notenpapier festgehalten wurde. Der Verdacht Iiegt
nahe, dass es sich um ein Überlieferungsfragment handelt, bei dem die restlichen
Instrumentalstimmen verloren gegangen sind. Gedruckte Ländlersammlungen
aus der Zeit belegen jedoch, dass bei Tanzmusik für kleine Ensembles nur die
Melodiestimme fixiert wurde und der Bass oder auch Füllstimmen dazuimprovi-
siert wurden.7o Die Kenntnis dieser speziellen Aufführungspraxis macht klar,
dass mit der Violinstimme der Acht Ldndler infis D 355, der Neun Lcindler in D
D 370 und der EIf Löndler in B D 374 bereits die ganze Komposition vollständig
notiert ist.

Ebenso vollständig notiert und als Werk abgeschlossen war vermutlich die
Ouvertüre D 14, die von den Herausgebern des überarbeiteten Deutsch-Verzeich-
nisses irrtümlicherweise als Klavierentwurf bezeichnet wird. Bereits an anderer
Stelle habe ich versucht zu zeigen, dass es sich bei dem verlorenen Autograph
nicht um einen Entwurf fär eine Orchesterouvertüre, sondern um eine zu Ende
geführte Komposition für Klavier zu zwei oder vier Händen gehandelt hat.71

Pseudofragmente mit Fragezeichen (siehe ANHANG 2.6.) sind zwei vokale
Kompositionen, der Kanon in C, ur'ter D 87 1 , und der Kanon zu 6 Stimmen in AD
873 - beide im Notentext vollständig, jedoch ohne Text. Der sechsstimmige
Kanon D 873 ist bereits bei den Studienfragmenten besprochen worden, wo er
möglicherweise auch hingehört. Der Kanon in C,unter D 871, nach Alfred Mann
,,anscheinend aus seiner letzten Lebenszeit",T2 steht aufgrund seiner ungewöhn-

70 Vgl. dazu Doris Finke-Heckiinger und Werner Aderhold, Vorwort zur NGA VU6 S.lKf.
7 | Andrea Lindmayr-Brandl, Von Geftilligkeiten und leeren Versprechungen. Die Ouvertüre

D 14, in: Schubert durch die Brille22 (1999), S. 8-13.
72 Vgl. dazu Alfred Mann in NGA VIII/2 S. l23ff (Addendum), der den im Deutsch-Verzeich-

nis nicht verzeichneten Kanon als Beispiel l8 auf S. 125 in der originalen Notation wie-
dergegeben und auf S. 161 in Partitur ediert.
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Iichen Konstruktion in der Tradition der Kanonkünste vorangegangener Jahfhun-

derte, die Schubert im Zusammenhang mit den musikalischen Veranstaltungen

bei Raphael Georg Kiesewetter kennenlernen konnte und in diesem Beispiel

vielleicht nachgeahmt hat. Eine Textunterlegung ist für die Anlage des Kanons

sekundär, an eine konkrete Aufführung hat Schubert wahrscheinlich nicht ge-

dacht.
Ebenso fraglich ist, ob es sich bei der zweiten Bearbeitung vom Gesang der

Geister über den Wassern, D 538 um ein Pseudofragment handelt. Bei diesem

Männerquartett, dessen autographe Quellen verschollen sind, gibt es eine Quelle'
die die ursprüngliche Existenz einer zusätzlichen Klavierstimme nahelegt: In

einer Abschrift der Sammlung Witteczek-Spaun (Band 37) sind unterhalb der

vokalstimmen noch zwei systeme mit dem vorsatz ,,Forte-/ Piano" notiert, die

vom Anfang bis zum Schluss der Komposition leer mitlaufen. Was im ersten

Moment wie eine nicht ausgeführte stimme in der autographen vorlagekomposi-

tion aussieht, gerät bei näherer Betrachtung stark in Verdacht, ein Pseudofrag-

ment zu sein. Eine zusätzliche Stimme ist satztechnisch keineswegs zwingend,

und zu vollständigen Vokalsätzen eine stützende Klavierstimme zu etgänzen.

war eine gängige Praxis. Vermutlich sollte diese auch bei D 538 erst auf Wunsch

von Witteczek hinzugefügt werden, ist dann aber doch nicht ausgeführt wor-

den.73 Weiters ist zu bedenken, dass auch das Titelblatt bei Witteczek keine

Angabe für eine Klavierstimme macht (,,Ffu vier Männerstimmen in Musik ge-

sett...*) und die zweite erhaltene Abschrift in der Grazer,,Schubert-Mappe"

keinerlei Anzeichen einer verlorenen Klavierstimme aufweist. Trotz alledem

kann nicht mit Sicherheit ein Verlust in der Überlieferung ausgeschlossen wer-

den.

Abschließend sollen drei Fragmente diskutiert werden, die von dem Schubert-

Forscher Reinhard van Hoorickx als Pseudofragmente eingestuft werden' meines

Erachtens aber nicht zu dieser Fragmentkategorie gehören. Bei allen drei Kom-

positionen bricht der Notentext am Seitenende unvermittelt ab, und zwar so, dass

äine sinnvolle Vervollständigung durch die wiederholung von Anfangstakten

möglich ist.
BeidemAdagio in Gfür KlavierD 178 handelt es sich um die zweite Fassung

einer Komposition, die im Autograph unmittelbar an die vollständige erste Fas-

sung unr"t li"ßt. Van Hoorickx hat Recht, wenn er bemerkt, dass die abgebroche-

ne iweite Fassung von D 178 ,,could easily be played without adding anything'

simply by repeating the beginning (bars 3-24) at the end."7a Diese Tatsache

bedäutet abei nur, dass das Fragment mit Schuberts eigenem Material vervoll-

ständigt werden kann, aber nicht, dass diese Vervollständigung der Originalkom-

positiJn gleichkommen muss. Dass diese Forderung nicht erfüllt ist, geht aus

iem Notizentext des Fragments und aus dem Vergleich mit der ersten Fassung

73 Vgl. dazu waither Dürr, Zwischen Liedertafel und Männergesang-verein: Schuberts mehr-

stimmige Gesänge, in: Zeichen-Setzung S. 15l-169; S' i58, Anmerkung 20'

74 Reinhaid van Hoorickx, The chronology of Schubert's fragments and sketches' 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 weiterführenden sechzehntellauf, dass Schubert
nicht die Absicht hatte, das Thema wortwörtlich zu wiederholen.; zum anderen
wäre 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 ausftihrliche Coda
hintangefügt. Dem Anspruch eines Pseudofragments, das im Sinne des Komponi-
sten eindeutig zu vervollständigen ist, entspricht dieses Fragment nicht.Ts

Nicht viel anders ist die Überlieferungssituation bei dem Andantino in C für
Klavier D 348, das in dem Manuskriptkonvolut Wsr MH 154/c (siehe ANHANG
i.11.) aufgezeichnet wurde. Schubert hat für die Niederscfuift des Andantes, das
ursprünglich mit ,,Adagio" überschrieben war, auf der noch freien Rückseite des
Blattes mit dem Menuett Nr. 23 (fol. l1) begonnen und auf der Rückseite eines
beigelegten Blattes (fol. 12) fortgesetzt. Beide Seiten sind dicht und vollständig
bis zum Seitenende beschrieben, eine Fortsetzung auf einem weiteren, heute
verlorenen Blatt scheint sehr wahrscheinlich.T6 Die letzten fünf Takte vor dem
Abbruch von D 348 sind allerdings praktisch identisch mit dem Thema vom
Beginn, was van Hoorickx, dem die Vervollständigung von fragmentarischen
Werken ein besonderes Anliegen war,77 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."78

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 ähnlicher Formulierungen bedient.
Hätte er beim Andantino an eine solche Anlage gedacht, dann hätte er insbeson-
dere in Hinsicht auf das Seitenende diese Formulierung gewählt. Das Andante
aus der Sonate in G D 894 ist ein gutes Gegenbeispiei für 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-Ausfihrung.

Die dritte Komposition, die van Hoorickx für ein Pseudofragment hielt, ist
das Lied Lebensmut D 937 aus Schuberts letztem Sommer. Es eröffnet die erste
Seite eines Doppelblattes (Wgm A 236), das noch zwei weitere Lieder trägt:
Liebesbotschaft und Frühlingssehnsucht, beide aus dem posthumen Liederzyklus
,.Schwanengesang" D 957 (Nr. 1. und Nr. 3). Sind die beiden nachfolgenden
Kompositionen als Entwurfspartitur angelegt, so hat SchubefiD 931 im Gegen-
satz dazu in allen Stimmen bis zum Seitenende vollständig ausnotiert. Der

75 Vgl. dazu auch die Bemerkungen von David Goldberger im Vorwort der NGÄ VII/24 S.

XIII.
76 Goldberger, op. cit., S. XVII: ,,Die letzte Seite ist wohl verlorengegangen."
77 Ygl. dazu den Abschnitt,,Vervollständigungen", S. 405.
78 Hoorickx, chronology 5.303.
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Haltebogen in der Singstimme im letzten Takt suggeriert die Weiterführung auf

der Rückseite des Blattes, die man hier aber vergeblich sucht, weil die anderen

Liedentwürfe direkt anschließen. Ob es sich bei Lebensmut um ein Überliefe-
rungsfragment handelt, das auf einem anderen, heute verlorenen Blatt weiterge-

führt wurde, oder ob Schubert die Komposition an dieser Stelle abgebrochen hat,

ist nicht zu entscheiden. Te

Der Eindruck, dass es sich dabei um ein Pseudofragment handelt, die frag-

mentarische Komposition also eigentlich komplett ist, wurde erstmals durch die

Originalausgab e von 1872 (Johann Peter Gotthard, Wien) in der ,,Neuesten Folge

nachgelassener Lieder und Ges?inge von Franz Schubert" vermittelt. Hier und in

der Folge auch in der Peters-Ausgabe nützte 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 sinnflilliges

Nachspiel abgeleitet werden kann. Ob Schubert tatsächlich an ein SUophenlied

gedacht hat, muss aber offen bleiben - auch wenn van Hoorickx meint: ,,That it
was finished in his mind is clear from the fact that he started another song on the

next page."8o

5. ,,STERBEFRAGMENTE"

Kompositionen, die in den letzten Lebenstagen entstanden sind, und insbeson-

ders jene. deren Abbruch mit dem Tod des Komponisten im Zusammenhang

stehen - sie werden nach Werner Breig ,,sterbefragmente" genanntsl - umgibt

eine besondere Aura. Diese Tatsache haben bereits Zeitgenossen und Anver-

wandte anderer großer Komponisten vor Schubert erkannt und zu ihrem Vorteil
genntzt: Carl Philipp Emanuel Bach bei der Publikation der Kunst der Fuge,

Constanze Mozaft bei der Ergänzung des Requiems-g2

Doch wie stellte sich die situation bei schubert dar? Auch bei ihm wurde

versucht, aus seinem Tod ein Geschäft zu machen - wenn auch in ungleich

bescheidenerem Ausmaß als dies bei Bach und Mozart der Fall war. Bereits einen

Monat nach Schuberts Tod lässt der Musikverleger Tobias Haslinger die Leser

der ,,Wiener-Zeitung" wissen, dass er ,,aus dem Nachlasse vierzehn noch ganz

unbekannte Gesänge, mit Begleitung des Pianoforte (componirt im August 1828),

und drey neue Clavier-Sonaten (componirt im September 1828)" erstanden habe

79 Walther Dürrs Folgerung aus der Überlieferungssituation, ,3ine Fortsetzung kann es nicht

gegeben haben., (vorwort zu NGA N/14 S. XKX), ist meines Elachtens zu strikt.

80 Hoorickx, chronologY 5.325.
8l Werner Breig, Von musikalischen Fragmenten, in: Programmheft zur 46. Internationalen

orgelwoche Nürnberg - Musica sacra. ,,Das unvollendet Vollendete" - Fragmente in der

Geistlichen Musik. 26. Iuni - 6. Juli 1997, Nürnberg 1997'S'9-13'
82 Mehr dazu in der Einleitung, S. 19. Vgl auch Peter Schleuning, Johann Sebastian Bachs

,,Kunst der Fuge... Ideotogien-Entstehung-Analyse, München-Kassel 1993; Christoph wolff'
Mozarts Requiem. Geschichte-Musik-Dokumente-Partitur des Fragments, München-Kas-

sel 1991.
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und demnächst im Druck herausgeben werde.83 In der Pränumerationsanzeige
vom 31. Jänner 1829 heißen die vierzehn Lieder nun,,Schwanen-Gesang" und
werden als ,,letztes Werk" angekündigt, das Schubert in den ,,letzten Blüthen
seiner edlen Kraft", ,,kurz vor seinem Dahinscheiden" geschrieben hat.8a Zu-
gleich erscheint auch die Anzeige der nun vollständigen Drucklegung derWinter-
reise D 9l 1, deren erster Teil noch zu Lebzeiten Schuberts, am 14. Jänner 1828,
erfolgt war. Auch hier spielt Haslinger mit dem Todesmythos:

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

Die Correctur von der z w e y t e n Abtheilung der W i n t e r r e i s e waren die I e t z t e n
Federstriche des vor Kurzem verblichenen S c h u be r t."8s

Doch die Winterreise ist ebensowenig Fragment wie der ,,Schwanengesang" oder
die von Haslinger erwähnten 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 Bauernfeld, der Schubert noch zwei Tage vor seinem Tod besucht hatte, mit
seinen blurnigen ,,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." 86

..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 völlig neue Harmonien und Rhythmen gingen ihm im Kopf
herum, versicherte er - mit diesen ist er eingeschlummert..."8T

Möglicherweise hängen Bauernfelds spätere Ausschmückungen 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 Uraufführung und
brachte Schubert damals neu ins Gespräch. Die abenteuerliche Überlieferungsle-
gende des Manuskripts, nach der die Sinfonie mehr als vierzig Jahre vor der

83 Dokumente 1 Nr. 664. S. 458.
84 Dokuntente 1 Nr. 689 (1), S. 480.
85 Dokuntente / Nr. 689(2), S. 480. Dass Schubert am Krankenbett noch an den Korrekturen

der Winterreise gearbeitet hätte, wird in den Nekrologen von Spaun und Ferdinand Schu-

bert bestätigt (Deutsch, Erinnerungen S,36, S.48).
86 Deutsch, Dokwnente 5.549.
8'7 Deutsch, ErinnerungenS.2T2.
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Öffentlichkeit versteckt gehalten wurde und angeblich nur durch eine List ans

Tageslicht gebracht werden konnte, umgab dieses Werk schon von Beginn seiner

Reieptionsgeschichte an mit einer besonderen Aura.88 Die Unvollständigkeit des

WeGs, die unmittelbar suggeriert, dass Schubert während der Niederschrift der

Komposition verstorben war, trug dazu bei, dass der Sinfonie - otrn_e jeden

RUckhalt in den Dokumenten - in der musikalisch weniger gebildeten Offentlich-

keit bald die Bedeutung eines ,,sterbefragments" zukam'8e

Kommen wir zurück auf den Boden der Tatsachen, dann zeigt die Statistik

(Graphik 1, s. 70), dass das letzte Lebensjahr schuberts insgesamt nicht auffal-

lendieich an Fragmenten ist. Ausgehend von den späten Kompositionsfragmen-

ten, die in der Übersichtl.2. im ANHANG 2 chronologisch aufgelistet sind'

kommen neben dem bereits angesprochen er Graf von Gleichen mehrere werke

als potentielle ,,sterbefragmente" in Frage: im Sommer oder Herbst 1827 entstan-

dendie Entwürfe zu den beiden Klavierstücken D 9168 und C, und zu Frühjahrs-

beginn 1828 die drei Leitner-Lieder D 896,A,8, Über den Sommer 1828 war

Sclubert vor allem mit der Messe in EsD 950 beschäftigt, im September entstan-

den das streichquintett in c D 956 und die drei großen Klaviersonaten D 958-

960. Die letztenschaffensmonate walen den noch fehlenden Sätzen der Es-Dur

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

965 und der Taubenpost D 965A gewidmet.

Erst neuere Papieruntersuchungen haben erkennen lassen, dass auch die

Entwürfe zvr Sinfo;ie in D D 936A aus den Wochen vor Schuberts Tod stammen

dürfteneo und diese damit die letzte unvollendete Komposition wäre, an der

Schubert gearbeitet hat. Das Autograph der Sinfonie ist aber schon rein äußerlich

problemaiisch. Entgegen der für Schubert typischen Arbeitsweise sind die Ein-

zelsiltze nicht in einem Durchlauf, sondern in mehreren Anläufen notlert' Zahl'

reiche großflächige Ausstreichungen, später notierte Einschübe mit oft unklaren

Bezi;gä sowie eine Vielzahl von ad-hoc Korrekturen vermitteln das Bild eines

Suchenden, der nicht mehr linear, sondern an mehreren Sätzen gleichzeitig

arbeitet.el Aber auch inhaltlich legt Schubert einen kühnen Entwurfvor, der über

das mit der C-Dur Sinfonie Erreichte weit hinaus geht und eine Suche nach einem

völlig anderen sinfonischen Konzept dokumentiert. Neben kontrapunktischen

Ansätzen und einem isoliert erklingenden, choralartigen Posaunensatz als ,,Gra-

besmusik.. (Gülke), ist es vor allem die angedeutete Klangwelt des zweiten

Satzes, die in die Zukunft verweist.e2 Wortgewandt gibt Peter Gülke den Ein-

druck dieser Musik wieder:

g8 Siehe dazu den Abschnin V. l.Die sinfonie in h-MolID 759 (genannt,,Die unvollendete"),

s.229.
89 Siehe dazu u.a. Alfons Kontarsky, Franz Schubert und das Fragmentarische in der Musik'

Einleitungstext zur CD: Franz Schubert. Fragmente, Lotus Records 1991 (LR9724)'

90 Robert winter, Paper studies and the future of schubert research, in: schubert studies s'

91

92

209-275;5.251.
Siehe dazu Franz Schubert. Drei Symphonie-Fragmente D 615, D 708A, D 936A, Faksimi-

le-ErstdruckderOriginalhandschriften,hg.vonEmstHilmar,Kassell9TS'
Siehe dazu wolfram Steinbeck, ,,und Über 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 Rätsel, ohne daß wir
sie ganz lösen können, zumindest teilweise als zu dem letzten Wort eines Sterbenden
gehörig, das sich aller kommunikativen Rücksichtnahmen, aller verbindlichen Grammatik
entschlägt und im bloßen Hinstellen - als wie einer reinen ,,Setzung" - auf diskursive.
adressierende, ganz und gar auf argumentierende Momente verzichtet bzw. diese gar nicht
mehr kennt. Fast könnte man es sinnvoll finden, daß Schubert dieses Wagnis des kaum
mehr Sagbaren nicht mehr zum fertigen Werk hat ausformulieren können, denn: wäre dies
Wagnis im ausformulierten Werk zu halten gewesen? Wohl von vornherein war diese
Musik viel weniger vollendbar als die Unvollendete."e3

Ist diese Sinfonie also wirklich ein ,,Sterbefragment", welches zu einer vollstän-
digen Ausarbeitung gelangt wäre, hätte Schubert sich von seiner Krankheit
wieder erholt? Wir können es nicht wissen.

Sinfonien, in:- Schubert Handbuch S. 549-668, S. 661ff; Brian Newbould, A Working
Sketch by Schubert (D. 9364), in: Cunent Musicology 43 (1987), 5.22-32; ders., Schubert's
Last Symphony, in: Musical Times L26ll70'7 (1985), S. 272-275.

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





KAPITELTII
DIE ZENTRALE FRAGMENTKATEGORIE

KOMPOS ITIONSFRAGMENTE

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 Gegenstück
zu den bruchstückhaft überlieferten Fragmenten, für deren Unvollständigkeit ja
nicht der Komponist, sondern Zeitgenossen oder Nachfahren verantwortlich sind.

Beim Kompositionsfragment hingegen ist das Abbrechen Schubert als dem Schöp-

fer des Kunstwerkes zuzuschreiben, was nicht nur eia interessantes Licht auf das

unvollständig gebliebene Werk, sondern auch auf die Künstlerpersönlichkeit
wirft und in Einzelfällen schaffenspsychologische Einblicke erwarten lässt.

Gemäß 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 gefährt, der

Arbeitsprozess noch vor der vollständigen 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 zunächst ebenso unerheblich wie die Vielfalt der

möglichen Gründe des Abbrechens. Der Bezugspunkt eines Kompositionsfrag-
ments ist die fiktive, vollständige, abgeschlossene Komposition, die bei Schubert

mit dem klassischen Werkbegriff I zusammenfällt.
Wie aber stellt man das Abbrechen des Arbeitsprozesses fest, wie erkennt

man also ein Kompositionsfragment? Hier liegen die eigentlichen Schwierigkei
ten. Der Arbeitsprozess während des Komponierens ist ja ein primär geistiger,

dessen Voranschreiten, Stocken oder Abbrechen für einen Außenstehenden un-

mittelbar nicht nachvollziehbar ist. Er ist nur insofern für uns greifbar, als er in
Form von autographen Niederschriften materielle Spuren hinterlässt, aus denen

wir den Fortgang des kreativen Prozesses ablesen können. 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 Kreativitätsimpulse setzen kann und so ein Rückkoppelungs-

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 geftihrt werden. Um sicher
zu gehen, dass es sich dabei tatsächlich um ein Kompositionsfragment und nicht
um ein Entwurfsfragment oder Reinschriftfragment handelt, muss allerdings die
gesamte Quellenlage des betreffenden Werks überprüft werden. Nur dann, wenn

keine andere Überlieferung nachweisbar ist, die die vollständige Komposition
wiedergibt, können wir mit gutem Grund von einem Kompositionsfragment spre-

chen. In den meisten in Frage kommenden Fällen lässt 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 Entwürfe, die - für sich genommen - zwar
vollständig sind, deren abschließende Ausfertigungjedoch nicht mehr stattgefun-
den hat.

Das folgende Beispiel soll zeigen, wie leicht man durch eine eindimensionale

Bewertung eines fragmentarischen Autographs in die Irre geführt werden kann.

ln 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 zv erkennen, bei denen Schubert die Arbeit offensicht-
lich abgebrochen hat.2 Die Niederschrift beginnt auf der Vorderseite des Blattes

mit dem Kopf für das KlavierliedAn Emma D 113 und weist Titel, Datierung und

Namenszug auf. Vom Notentext ist eine Akkolade vollständig (wenn auch mit
zwei Querstrichen kanzelliert), die zweite nur in wenigen Takten der Singstimme

ausgeführt.3
Unmittelbar daran anschließend ist ein anderes Klavierlied, ErinnerungenD

98, notiert, diesmal ohne Kopf und in einer weitaus flüchtigeren Ausführung als

die vorangegangene Komposition. Auch diese Niederschrift bricht jedoch ab'

und zwar auf der Rückseite 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

zeitgenössische Abschriften einer zweiten und dritten Fassung; a von Erinnerun-
genD 98 ist eine überarbeitete, vollständige Fassung in der Sammlung Wittec-

2 Das Beispiel ist von Morton Soivik übernommen (Schubert's Kosegarten Settings of 1815:

A Newly Discovered Song Cycle. The Final Report from the Schubert Liedskizzen Project,

submitted to the Jubiläumsfond of the Austrian National Bank, Wien 1995, 98 Seiten

unveröffentlichtes Manuskript), wobei dort allerdings ein anderer,.Fragmentbegdff zul
Anwendung kommt. Ich danke dem Verfasser für die (mehrfache) Uberlassung des anre-

genden Manuskripts.
3 Das zweite system war für die unterlegung der weiteren strophen freigeblieben.

4 Siehe dazu Quellen und Lesarten zu NGA M3 5.275 sowie der Abschnitt ,,Entwurfsfrag-
mente und Reinschriftfragmente", S. 88.
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(An EmrnaD 113, ErinnerungenD 98, Die Betende D 102)
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zek-Spaun überliefert;s und die einzeilige Melodie entpuppt sich als Entwurf für
Die Beiende D I02, die unter anderem im Erstdruck von 1840 vollständig
ausgeführt vorliegt. Positive Beispiele fär Kompositionsfragmente findet man in
den Abbildungen 2 (S. 58), l0 (S. 234), 14 (S. 28 1) und in Abbildung I 6 (S. 298).

Sind nun die Kompositionsfragmente aus der Vielzahl der Autographe als

solche identifiziert, können wir uns einen Überblick über den Bestand machen.

Er wird im ANHANG 2.7., einmal nach Gattungen geordnet und einmal chrono-
logisch gereiht, mit Quellenangabe und Kurzbeschreibung, übersichtlich darge-
stellt. Von den etwa tausend Werken Schuberts können rund achtzig diesem
Fragmenttypus zugeordnet werden, was einem Prozentsatz von 8,2 Prozent ent-

spricht. Dieser relativ große 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
Gaftungen sind besonders ,,fragmentreich", wie etwa Klaviersonaten, Sinfonien
oder Bühnenwerke, wo Kornpositionsfragmente mehr als ein Drittel der überlie-
felten Werke ausmachen. Andere Gattungen wiederum - Klaviertänze, vierhän-

dige Klaviermusik, Werke für Vokalensemble sowie der Bestand an Klavierlie-
deln - weisen einen unterdurchschnittlichen Fragmentanteil auf.6 Dass dennoch

ein Drittel, und damit der gattungsmäßig größte Anteil der vorliegenden Kompo-
sitionsfragmente, aus abgebrochenen Liedern besteht, hat mit dem unproportio-
nal großen Anteil dieser Gattung am Gesamtschaffen Schuberts zu tun. Absolut
gesehen sind vier Kompositionen im Bereich der geistlichen Musik, sieben

un vollendete Bühnenwerke, neun Werke für Vokalensemble, siebenu ndzw anzig
Lieder, acht Orchesterwerke, sechs kammermusikalische Kompositionen, ein
vierhändiges Werk, drei Werkgruppen von Klaviertänzen sowie sechzehn Sona-

ten und Einzelwerke ftir Klavier zu zwei Händen nachweislich dem Typus der

Kompositionsfragmente zuzuordnen.
Auch in Bezug auf Umfang und Fortschritt des Kompositionsprozesses ist

das dargebotene Bild vielfältig. Es reicht von den nur wenige Takte umfassenden

Vokalkompositionen Nachklänge D 873A, Wer nie sein Brot mit Tränen aJ3,

unter D 478/2 QewelIs 4 Takte) und Das war ich, unter D 174 (5 Takte), von de-

nen nur die untextierte Singstimme notiert ist, über mehr als hundert Takte lange

Partiturentwürfe und Klavierkompositionen (Die Allmachl D 875A, Gesang der
Geister über den Wassern D 705 bzw. die beiden Klavierstücke in C und in c D
9168C), bis hin zu umfangreichen abgeschlossenen Entwürfen (Die Schlacht,

522 T., Sinfonie in E D 729, 1218 T.) und weit ausgeführten, mehrteiligen
Werken, wie etwa Die BürgschaftD 435, einer Oper, von der Schubert zwei Akte
vollständig ausgeführt und den dritten in der zweiten Nummer abgebrochen hat.

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.

Siehe dazu den Abschnitt ,,Statistik" S. 63. Dass die Anzahl der Kompositionsfragmente

mit dem relativierenden Ztsatz 'etwa" versehen wird, hängt mit der Unklarheit des Frag-

mentstatus bei einzelnen Werken sowie mit den Problemen der Zählung zusammen.

5

6
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Mehrfachfragmente

Eine große Anzahl der Kompositionsfragmente sind nicht nur im Arbeitsprozess
abgebrochen, sondern auch in anderer Hinsicht fragmentarisch. Zu diesen ,,Mehr-
fachfragmenten", wie ich sie nennen möchte, zähltzum einen die Gruppe jener
Kompositionsfragmente, deren Niederschrift nicht nach einem abgeschlossenen
Entwurf abgebrochen wurde, sondgrn 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 vollständigen
Notentext.

Zum anderen können Mehrfachfragmente aufgrund von Verlusten des Manu-
sklipts entstehen, die ein Kompositionsfragment zusätzlich zum Überlieferungs-
fragment machen. Stärker noch als die Autographe mit abgeschlossenen Kompo-
sitionen waren Manuskripte von Kompositionsfragmenten der Willkür der Nach-
welt ausgeliefert. Vor allem bei größeren Werken, die aus mefueren Einzelnum-
mern in verschiedenen Lagen aufgezeichnet waren, geschah es, dass einzelne
Teile des Manuskripts abhanden gingen. Dies ist der Fall bei den Bühnenwerken
AdrastD 137, Sakuntala D 701 und bei den Entwürfen zu einer Oper, die
möglicherweise den Titel Sophie tragen sollte (D 982). Aber auch kleinere Werke
und Werke, die zwar als größere dimensioniert waren, jedoch nicht über die
ersten Abschnitte hinauskamen, sind von Verlusten betroffen. So etwa fehlen die
ersten Blätter vom Requiem D 453 und vom Satz in d oder F für Streichquartett D
2C, das mögiicherweise als Teil eines Streichquartetts in mehreren Sätzen ge-

dacht war. Bei den beiden Vokalkompositionen Dithyrambe D 47 und Entzük-
kung an LauraD 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 strömst du so rasch und mild D 875,4, fehlt
vermutlich ihre Fortsetzung. Sie brechen mit dem Manuskriptende ab. Dass es

sich in diesen Fällen nicht nur um Überlieferungsfragmente 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 Partiturentwürfe angelegt.

Neben solchen Überlieferungsfragmenten 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 fD 625 nur in einer

zeitgenössischen Abschrift bekannt. Der vierte, fragmentarische Satz det Sonate

iz C (,,Reliquie") D 840 sowie der Notentext vom Ende des zweiten und dem

Beginn des dritten Satzes ist wegen des Verlusts eines Blattes primär durch den

Erstdruck von 1861 überliefert.T Von der ehemaligen Existenz D 597 A,Variatio-
nen in Afiir Violine, wissen wir nur durch einen Eintrag im Anhang von Kreißles

7 Siehe dazu Abbildung 19, S.321
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Schubert-Biographie. Unter dem Abschnitt,,Kammermusik" listet Kreißle,,'skiz-
zierte Variationen' für die Violine in A-Dur (December 1817)* auf und gibt als

Besitzer des heute verschollenen Autographs Ferdinand Schubert an.8 Da es sich

dabei um Entwürfe zu einer Komposition handelt, von der keine weitere Überlie-
ferung bekannt ist, handelte es sich vermutlich um ein Kompositionstiagment.

Ein grundsätzliches Problem der Fragmentforschung, welches sich im Zu-

sammenhang mit Manuskriptverlusten stellt, illustriert ein anderes Beispiel. AIs

1974 der Band mit mehrstimmigen Gesängen ftir gleiche Stimmen in der NGA

erschien, war von dem Männerquartett D4s stille Lied D 9 16 nur ein Partiturent-
wurf bekannt. Folgerichtig wurde der Notentext in den Anhang gestellt und in die

Gruppe ,,Fragmente" eingereiht.e Wenige Jahre später erfuhr man durch eine

Auktion von der Existenz eines bislang völlig unbekannten Autographs, das den

kompletten Notentext überliefert, also die Ausfertigung des Entwurfs auf einem

anderen Blatt darstellt. Damit verliert freilich D 916 den Status des Kompositi-
onsfragments, den man ihm zunächst mit gutem Gewissen zuweisen konnte.

Folgerichtig drängt sich die Frage auf, wie es sich mit den vielen anderen,

von uns als Kompositionsfragmente bezeichneten Werken verhält. Sind nicht auch

in diesen Fällen Verluste von Manuskripten denkbar, die den vollständigen Noten-

text getragen haben? Zugespitzt könnte manja sogar davon ausgehen. dass alle

Kompositionsfragmente eigentlich Überlieferungsfragmente sind, wobei die voll-

ständige Ausfertigung heute nicht mehr greifbar ist. Bedenkt man jedoch die

insgesamt geringen Neuentdeckungen von Quellen del letzten Jahrzehnte, von

denen auch nur ein Teil davon bislang unbekannte Notentexte überliefert hat,

dann ist eine solche extreme Hypothese absurd. Sehr wahrscheinlich ist höch-

stens ein geringer Prozentsatz der Kompositionsfragmente von einer Fehlein-

schätzung betroffen. Um aber nicht ständig mit Möglichkeiten jonglieren zu müs-

sen, sollte man vom gegenwärtigen Wissensstand der Überlieferung ausgehen

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 verändert werden.

Unklarheiten in der Bestimmung der Gattung

Von einigen wenigen Kompositionsfragmenten ist der überlieferte Notentext so

angelegt, dass es schwierig ist, die Zugehörigkeit der Komposition zu einer

bestimmten Werkgruppe zu erkennen.l0Unsicherheiten in der Bestirnmung der

Gattung können etwa aufkommen, wenn nur ein sehr kleines Bruchstück der

Komposition erhalten geblieben ist, wie jene acht Schlusstakte in Bleistift, die

auf dem Manuskript K im Konvolut des Wiener Männergesang-Vereins aufge-

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

8 KreiJ3le, Schubert S. 614.
9 NGA III/4 5.188.
l0 Sie wurden in der Übersicht 7 im ANHANG 2 mit einem Fragezeichen in eckiger Klammer

gekennzeichnet.
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Achtelnoten mit Fähnchen, und nicht mit Balken versehen hat (T. 3 und T. 6),
lässt 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 späteren Arbeitsschritt erfolgen.

Notenbeispiel 2: Komposition ln 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 Tänzen für Klavier(?) D 9808, deren
Aufzeichnung nach 31 bzw.32 Takten abbricht. Es ist unklar, ob Schubert dabei
an eine Ausführung für Klavier zuzwei oder zu vier Händen dachte, oder auch an

eine Besetzung für Streicher oder Bläser, wie etwa bei der Studienkomposition
der Sechs Menuette für BldserD 2D.

Bei dem Particellentwurf D 966B, der auf einem Einzelblatt bruchstückhaft
erhalten geblieben ist, ist zumindest klar, dass es sich um einen Entwurf für ein
größerdimensioniertes Werk handelt. Das neue Deutsch-Verzeichnis vermutet,
dass Schubert dabei an einem ,,Orchesterstück in A" gearbeitet hat, also mögli-
cherweise an einer weiteren Sinfonie oder einer Ouvertüre. Nicht ganz auszu-
schließen ist aber auch eine Komposition für Chor und Orchester, die im untex-
tierten Particellentwurf ein ähnliches Erscheinungsbild aufweist. I I

Schließlich sei noch das Allegretto in c D 900 genannt, das auf zwei Syste-
men aufgezeichnet ist und als Komposition für Klavier gilt. Bereits Walther Dürr
hat im Vorwort zur Edition in der NGA aufgrund des ,,eigentümlich orchestralen
Satzes" sowie der für eine Klavierkomposition ungewöhnlichen Notierungsweise
dazu Bedenken geäußert. Er will nicht ausschließen, ,,daß es sich bei dem
Allegretto nicht um ein Klavierstück, sondern um einen Entwurf für ein Orche-
sterstück handelt."l2 Diese Zweifel werden sich im Zusammenhang mit der
Manuskripttypologie der Klavierwerke erhärten. I 3

I i Siehe dazu etwa die Entwürfe zur Es-Dur Messe D 950 in: Franz Schubert. Messe Nr. 6 Es-

Dur D 950, Faksimile der autographen Partitur und der überlieferten Entwürfe, mit einer
Einleitung von Walther Dürr (Documenta musicologica ZIX){J){), Kassel etc. 1996.

l2 Vorwort zur NGA VII/2,5 5.frV.
l3 Vgl. dazu den Abschnitt,,Manuskripttypologie", S. 191, insbesondere Tabelle 4.2.,5. 194.

)

)
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Unsicherheiten in der Bestimmung des Fragmentstatus

Während die Identifizierung eines Kompositionsfragments der Theorie nach klar
ist, zeigt die Praxis ein so vielfältiges und komplexes Bild, dass in einzelnen
Fällen immer wieder Unsicherheiten über den Fragmentstatus eines Werkes

auftreten. Dieser Tatsache haben auch die Herausgeber des Bandes ,,Messen-
Sätze 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 weitergeführten Messe gedacht war [...]."14
Konkret treten diese Probleme bei den beiden Kyrie-Kortpositionen in d,

D 31 und D 49 auf, die beide am Kopfderersten Partiturseite neben der Satzbe-

zeichnung die Überschrift ,,Missa." aufweisen.l5 Für das Kyrie D 3 I hat Schubert
außerdem eine eigene Titelseite angelegt, die - gleich wie auf der Titelseite der

eineinhalb Jahre später entstandenen Messe in F D 105 - in kalligraphischer
Schrift eine,,Missa in Partitura" ankündigt. Beide Autographe det Kyrie-Kompo-
sitionen geben jedoch Anlass zur Vermufung, dass Schubert seinen ursprüngli-
chen Kompositionsplan geändert und statt eines Satzzyklus schließlich bloß
einen Einzelsatz niedergeschrieben hat. Bei D 3 1 sprechen dafür zwei Fakten: das

Ausstreichen des Werktitels ,,Missa" auf der ersten Partiturseite sowie das Be-

schreiben der nächsten freien (verso-)Seite nach Beendigung des Kyrie mit dem

Beginn des Streichquartetts in C D 32. Das Titelblatt blieb allerdings unkorri-
giert.

Etwas stärker verunsichert ist man im Fall von D 49. Die Komposition ist auf
einem Manuskript aufgezeichnet, das ursprünglich aus vier ineinandergelegten
Doppelblättern bestand. Die Niederschrift des Kyrie endet auf der recto-Seite des

siebenten Blattes, von dem die rechte Blatthälfte mit den nach den Schlusszei-

chen leergebliebenen Systemen abgerissen ist; Blatt acht wurde als Ganzes

herausgetrennt. Für den A.bbruch der Messkomposition spricht die leergebliebe-

ne (halbe) Rückseite von Blatt sieben sowie die eigenhändige Datierung ,,den 15.

Apriltll" im Anschluss an die Schlusszeichen des Kyrie, die zumindest eine

unterbrechung der Arbeit erkennen lassen.l6 Aber auch hier hat Schubert den

ursprünglichen Werktitel nicht ausgestrichen. Beide Kyrie-Kompositionen sind

deshalb, wie alle anderen problematischen Kompositionsfragmente, in der Über-

sicht 7 im ANHANG 2 am Begihn des Titels mit einem Fragezeichen versehen.

Ahnüche Probleme, die mit der Komplexität von Zyklusfragmenten zu tun

haben, begegnen uns bei den Klaviersonaten. Besonders die frühen Sonaten

Schuberts weisen Unregelmlißigkeiten in der Satzfolge auf und lassen den Ver-

dacht aufkommen, dass einzelne Sonatensätze verloren gegangen sind, die mög-

14 Manuela Jahrmärker, Vorwort zur NGA 1/5 S. IX.
15 Die Satzbezeichnung ,,Ky4rg.- ist jeweils in größerer Schrift auf der linken Blatthälfte

plaziert, die Werkbezeichnung in kleinerer Schrift in der Mitte der Seite, etwas höher

gestellt als die Satzbezeichnung. Siehe dazu die Abbildung in NGA 1/5 S. )üX.
16 Siehe dazu Andrea Lindmayr-Brandl,,,Wenn ich ein Stück fbrtig 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 eigenständigen Manuskript notiert waren oder später vom
Hauptnianuskript separiert wurden. Dann würde es sich ja nicht um Kompositi-
onsfragmente, sondern um Überlieferungsfragmente handeln, die einstmals voll-
ständig waren. Vielleicht hat Schubert aber auch gar nicht an eine regelkonforme
Anlage seiner Klaviersonaten gedacht und ganz bewußt etwaeine Sonate in Emit
einem dritten Satz, einem Menuett, in H schließen lassen (D 157). Oder er hat von
vorneherein eine Sonate in nur zwei Sätzen geplant, wie sie uns möglicherweise
in D 459, D 566 und in der Sonate in E D deest vorliegen. Diese umfassende
Problematik wird im folgenden Kapitel über zweihändige Klaviermusik noch
ausführlich behandelt werden. 17

Führt man diesen Gedankengang konsequent weiter, dann kommen plötzlich
auch einzeln überlieferte, fragmentarische oder auch abgeschlossene Werke, die
nach ihrer Anlage Teil eines Zyklus sein könnten, in den Verdacht, versteckte
Kompositionfragmente oder Überlieferungsfragmente darzustellen. (Ersterer Fall
tritt ein, wenn zwar ein ganzer Zyklus geplant war, dann aber doch nicht ausge-
führt wurde; Ietzterer, wenn die restlichen Sätze des Zyklus verlorenen gegangen

sind).18 Doch hier gehen meines Erachtens die Spekulationen zu weit. Solange
keine konkreten Hinweise für eine solche Annahme nachweisbar sind, werde ich
diese,,potentiellen" Fragmente nicht weiter berücksichtigen.

Ist das Autograph von Kompositionsfragmenten in der Regel deutlich als
Arbeitsmanuskript erkennbar, so gibt es danrnter doch auch einige wenige Auto-
graphe, die Reinschriftcharakter besitzen. Das muss skeptisch machen, denn

,,echte" Reinschriften basieren ja auf einer vollständigen, ersten Niederschrift,
die in solchen Fällen möglicherweise verloren gegangen ist. Dann hätte Schubert
aber das Werk doch vollständig ausgeführt, und das vermeintliche Kompositions-
fragment wäre in Wahrheit ein Überlieferungsfragment. Bei den drei in Frage
kommenden Kompositionen - dem KlavrerliedDie SchlachtD 249, der Sonate in
e D 769A und der Sinfonie in hD 759 - gibt es Argumente, die dennoch für ein
Kompositionsfragment sprechen. Das Klavierlied D 249, das nach 35 Takten
Klaviervorspiel mit dem Einsatz der Singstimme abbricht, ist zwar in ungewöhn-
lich sorgfältiger und ausgerichteter Notenschrift ausgeführt, die Anlage der Parti-
tur spricht aber gegen eine Reinschrift: Das System der Singstimme ist bei dem
fünf Akkoladen langen Klaviervorspiel eingespart und wird erst mit dem Einsatz
der Stimme der Partitur hinzugefügt. Bei der Klaviersonate muss man die stark
ökonomisch orientierte Schreibweise Schuberts nach Einbruch der Krisenjahre
bedenken, sodass die Niederschrift des erhaltenen Autographs von D 769,4' ver-
mutlich direkt auf einen Entwurf zurückgeht.le Und auch bei der ,,Unvollende-
ten" D 759 haben Detailstudien gezeigt, dass zwischen dem überlieferten Parti-
cellentwurf und der Partiturausfertigung sehr wahrscheinlich keine weitere Nie-
derschrift existiert hat.20

l7 Siehe den Abschnitt.,Sonaten", S. 216.
l8 Vgl. hier z.B. die Spalte,,mögliche Ergänzungen" in Tabelle 4.5., S. 216.

l9 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
198r. s.52ff.
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Manchem Leser mag vielleicht bereits bei der Durchsicht der Übersichten im
ANHANG 2 aufgefallen sein, dass das Oratorium Lazarus D 689 in der vorlie-
genden Studie niiht unter den Kompositionsfragmenten, sondern unter den Über-

lieferungsfragmenten aufscheint. Diese Entscheidung wurde auf der Basis ver-

schiedener Überlegungen gefällt, die im entsprechenden Kapitel dargestellt wer-

den.2l Ein wesentliches Argument für das Ausscheiden von D 689 war der

offensichtlich fragmentarische Zustand des Manuskripts. Es hat demnach mit
großer Wahrscheinlichkeit zumindest eine Fortsetzung des vorhandenen Noten-

textes existiert. Zudem spielt hier auch die Qualität der Niederschrift eine Rolle,

die bis zum Abbruch des Manuskripts konstant ist. Auch die zweite Bearbeitung

des Klavierliedes LormaD 316, die mit Blattende abbricht, wurde aus diesem

Grund als Überlieferungsfragment klassifiziert. Der hier zunehmend flüchtigere
Schriftcharakter passt in das Bild des rasch arbeitenden Schubert, der eine Nie-

derschrift sorgfältig beginnt, bald aber in einen bewegten, rasch dahineilenden

S chriftduktus v erfäIIt.zz
Ein Grenzfall ist das Strelchquartett in cD lO3, von dem nut 296 Takte des

ersten Satzes überliefert 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 später, nach Beginn der Durchführung, wieder

zurück zur Feder. Der Schriftcharakter wird beim Wechsel zum Bleistift plötzlich

skizzenhaft und bleibt auch bei der Rückkehr zur Feder entwurfsartig, zeigt also

ein viel unregelmäßigeres 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 bezüglich des zeilenortientierten Abbruchs und des

besonderen Schreibverfahrens bei Streichquartetten berücksichtigen, die weiter

unten angeführt werden. 23

Auch das Autograph der Sinfonie in D D 2F, mit der der vermutlich Drei-

zehnjährige den ersten Anlauf zu dieser großen Gattung wagt, muss aufgrund

seines Abbruchs mit Blattende näher betrachtet werden. Die Lagenübersicht zur

Struktur des Manuskripts im ANHANG 1.2. zeigt, dass die letzte beschriebene

Partiturseite der Sinfonie (fol. 9 verso) zugleich die Rückseite des zweiten extra

eingelegten Doppelblattes darstellt. Es ist nicht undenkbar, dass zwischen Blatt 9

und dem umschließenden Blatt 10 mit der Fortsetzung des fragmentarischen

Streichquartetts in d D 2C ein weiteres Blatt bzw. weitere Blätter mit der

Fortsetzung der Sinfonie (bzw. dem Beginn des Streichquartetts) eingelegt wa-

2t
22

Siehe dazu den Abschnitt ,,Überlieferungsfragmente und Manuskriptfragmente", S- 77.

Siehe dazu die Manuskripttypologie in Tabelle4.2., S. 194 und den Abschnitt v.4. Die

sonate in cfür Klavier D 840 (genannt,,Reliquiensonate"), S. 294. Auch Deutsch und

Hilmar vermuten, dass die Fortsetzung des Liedes verloren gegangen ist (Hilmar, Verzeich-

nis S. 60).
vgl. dazu werner Aderhold, Vorwort zur NGA VI/4 S- yrVll., der weitere Argumente

aufgrund von Werkverzeichnissen zur Diskussion beisteuert. Siehe auch die Faksimiles auf

S. XXVIIIf desselben Bandes.

23
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ren. Dassjedoch die Sinfonie tatsächlich in allen Sätzen zu Ende geführt wurde,
halte ich für äußerst unwahrscheinlich.

Unsicherheiten gibt es auch beim zweiten Satz der Sonate in c D 613, der
nicht nur mit Blattende abbricht, sondern auch ein ,,V.S." aufweist, dem ge-
bräuchlichen Zeichen für ein rasches Wenden des Blattes. Die mögliche, 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.24

Besonders bei bruchstückhaft überlieferten Entwürfen, bei denen aufgrund
des kleinen Ausschnittes nur eine geringe Vorstellung von dem angelegten Werk
entsteht, sind Fehleinschätzungen leicht möglich. So etwa könnte das oben be-
reits erwähnte Orchesterstück(?) inAD 9668, das nur in wenigen, schwer les-
baren Takten erhalten ist, durchaus zu einem vollständigen Werk weitergeftihrt
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 vielfältiges, im ersten Augenblick verwirrendes
Bild. Eine Fülle von Eindrücken, die nicht leicht zu systematisieren sind, erfor-
dern tiefergehende Kenntnisse von Schuberts Arbeitsweise, einem Bereich der
Schubert-Forsohung, 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 Zett 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 frühen Schubert-Forschern25 war dadurch Iange Zeit
keine ernsthafte, kdtische und vorbehaltlos Untersuchung des Problems in An-
griff genommen worden.

Erst in deh letzten Jahrzehnten hat man sich von dieser Blockade befreit und
sich mit einer neuen Offenheit dem Thema gestellt. Es entstanden interessante
Einzelstudien zu ausgewählten Werken26, man machte wertvolle Beobachtungen

24 Siehe dazu S. 219.
25 Dazu zähle 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 37138 (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 Dürr, Franz Schubert: Das
Finden. Von der ersten Niederschrift zur Reinschrift, in: Beiträge zur musikalischen Quei-
lenkunde. Katalog der Sammlung Hans P. Wertitsch in der Musiksammlung der Österrei-
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bei der Arbeiten an Spezialproblemen und an größeren Werkgruppenz? , im Zu'
sammenhang mit der Erstellung von Katalogen und bei der Kommentierung von
Faksimile-Ausgabenz8. Auch die NGA leistet dazu ihren Beitrag, indem in jünge-

rer Zeit in Vorworten zu einzelnen Bänden einschlägige Erkenntnisse aus der
Editionsarbeit zusammengefasst oder von den Bearbeitern als eigenständige Tex-
te publiziert wurden.2e Das Schubert Lexikon bündelt das Ergebnis dieser Einzel-
studien in dem Artikel ,,Kompositionsprozess".30 Eine weitere, etwas anders

angelegte Zusammenfassung vom gegenwärtigen Forschungsstand bietet auch

der einschlägige 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 Fällen ein Werk in einem einzi-
gen, genialen Wurf zu Papier bringt, und legt das Hauptaugenmerk auf die
Unterscheidung der Arbeitsstufen in verschiedenen Manuskripttypen.3 I

Um diese Erkenntnisse für die Kompositionsfragmente auszuwerten, soll im
Folgenden zunächst einmal auf der Basis der gebräuchlichen Terminologie eine

Übersicht und zugleich eine leichte Revision verschiedener Manuskripttypen

chischen Nationalbibliothek, hg. von G. Brosche, Tutzing 1989 (Publikationen des Instituts

für Österreichische Musikdokumentation 15), S. 345-351; ders., Entwurf - Ausarbeitung -
Revision. Zur Arbeitsweise schuberts am Beispiel des Liedes ,,Der unglückliche" (D 713),

in: Die Musikforschung 44 (1991), S. 221-36; Thomas Arthur Denny, The Years of
Schubert's A-FlarMajor Mass, First Version: Chronological and Biographical Issues,

1819-1822, in: Acta Musicologica 63 (1991),5.73-97.
2? Stephen Edward Carlton, Schubert's Working Methods. An Autograph Study with Particu-

lar Reference to the Piano Sonatas, Phii.Diss. University of Pittsbwgh 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 (Veröffentlichungen des Internationalen Franz Schubert

Instituts 1 1); Morton Solvik, Schubert's Kosegarten Settings of 1815: A Newly Discovered

Song Cycle. The Final Report from the Schubert Liedskizzen Project, submitted to the

Jubiläumsfond of the Austrian National Bank, Wien 1995 ( 98 Seiten unveröffentlichtes
Manuskript); Ernst Hilmar, Some New Aspects of the Problems of the Fragmentary Instru-

mental Compositions in Schubert's (Euvre, in: The TASI Journal 199711' S.2l-25.
28 Hilmar, Verzeichnis; Walther Dürr (Hg.), Franz Schubert. Messe Nr. 6 Es-Dur D 950'

Faksimile der autographen Partitur und der überlieferten Entwürfe, Kassel etc. 1996 (Docu-

menta musicolo gica21XXIX). Hans-Joachim Hinrichsen (Hg.), Franz Schubert. Fantasie in

f-Moll D 940 für Klavier zu vier Händen. Faksimile-Ausgabe, Tutzing 1991 (Veröffentli-

chungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 6). Ders. (Hg.); Franz Schubert.

,,Reliquie" Sonate in C für Klavier D 840. Faksimile-dusgabe nach den Autographen,

Tutzing 1992 (Veröft'entlichungen des Internationalen Franz schubert Instituts 9).

29 Rosanna Dalmonte, Die Bedeutung der Skizzen der ,,Zauberharfe* D 644 zur Erkenntnis

der Schubertschen Schaffensweise, in: Schubert-Kongreß Wien 1978, hg. von O. Brusatti,

Graz 19'79, S. 141-52. Thomas A. Denny, Zur Chronologie im Kompositionsprozeß des

,,Fierrabras" - ein Zwischenbericht, in: Schubert durch die Brille9 (1992), S' 91-i03' Uta

Hertin-Loeser und Hans-Joachim Hinrichsen, Die Entwicklungsstufen von ,,Des Teufels

Lustschloß" D 84. Bemerkungen anläßlich der Edition in der NGA, in: Schubert durch die

B rille 9 (1992), 5. 43-64.
30 S. 243ff (Ernst Hilmar).
31 Walther Dürr, Kompositionsverfahren und Kompositionsprozesse, in:. Schubert Handbuch

S. 78-90; S. 79.
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gegeben werden. Mit deren Hilfe kann ein grober Raster über die überlieferten
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 Möglichkeiten darzustellen versuchen. Dabei wird sich
zeigen, dass die herkömmliche Manuskripttypologie in vielen Punkten problema-
tisch, manchmal sogar irreführend ist.

Manuskripttypen

Vorstufen zum vollständig ausgeführten Werk

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

Bei einem Particellentwurf ist der grobe Verlauf des Werkes auf zwei Syste-
men festgehalten, in der äußeren Anlage ähnlich einer Niederschrift für eine
Klavierkomposition. Di.ese Art der Aufzeichnung, die eine flüssige erste Nieder-
schrift mit der Möglichkeit von weitläufigeren Korrekturen in der Ausarbeitungs-
phase erlaubt, verwendete Schubert vor allem für Werke, die sowohl in der
Anlage als auch in der Besetzung groß dimensioniert sind. Dementsprechend
finden sich unter den Kompositionsfragmenten, die als Particellentwurf überlie-
fert sind, vor allem Orchesterwerke und Werke ftir größere Vokalensembles:

- die Sinfonien in D D 615, D 708A und D 936A sowie die Sinfonie in hD 159;
- ein Orchesterstück in A D 9668 und eventueil auch das Allegretto in. c D 90032',

- Die SchLacht D 387, eine mehr als 500 Takte lange Kantate für Soli, Chor und Klavier;
- das Bühnenwerk 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 I I, die nach neun
Seiten Partiturschreibweise als erweiterter Particellentwurf weitergeführt wurde.

Bei einem Partiturentwurf ist die Partitur eines Werkes in allen vorgesehenen
Systemen angelegt, jedoch nur in den führenden Stimmen, dem sogenannten

,,Gerüstsatz", ausgeführt. 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 möglich, da kein neues Manuskript angelegt wird, sondern die fehlenden
Stimmen in die freigebliebenen Systeme nachgetragen werden. Da Partitur-
entwürfe damit bei der nächsten Arbeitsphase, der Ausfertigung in eine vollstän-

32 Siehe dazu S. 199
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dige Partitur, in der Regel als eigenständiger Manuskripttypus verloren gehen

und nur bei Abweichungen in der Tintenfarbe rekonstruierbar sind, kommt Kom-
positionsfragmenten von dieser Anlage eine besondere Bedeutung zu. Beispiele
dafär finden sich in einer Vielzahl von Gattungen, die sowohl größere als auch

kleiner dimensionierte Werke umfassen. Sie fehlen jedoch ganz im Bereich der
Kammermusik:

I geistliches Werkl- Kyrie für eine Messe in aD 755

5 Bühnenwerke: SakuntaLaD 701, Rüdiger D 791, Sophie(?) D 982, Adrast D 137 (Nr. 10-

I2), Die BürgschaftD 435 (Nr. 16, ab T. 68)
I Orchesterwerk:. Sinfonie in ED729
6 Werke für Vokalensembles: DithyrambeD 47, Punschlied, unter D 277' Gesang der

Geister über den Wassern D 705, Die Allmacht D 875A, Ich hab in mich gesogen D 7788,
Nachklänge D 873.4
gKlavierlieder: AndenMondD3ll,AufdenTodeinerNachtigallD20l,WernieseinBrot
mit Trtinen aß, unter D 478/2, Nur wer die Liebe kenntD 513A, AbendD 645' O Quell, was

strömst du so rasch und mild D 874, Fröhliches Scheiden D 896, Sie in jedem Liede D

896A, WoLke und Quelle D 8968
vierhändige Klaviermusik: Polonaise in BD 618A
Klaviertänze: Zwei Löndler 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 für Klavier zn zwei

Händen betrifft: Sollen Autographe mit ersten Aufzeichnungen im Sinn eines

Particellentwurfs als vorläufige Form einer Klavierkomposition gelten, bei der

noch eine Ausarbeitung zu folgen hat, oder stellen diese bereits die abgeschlosse-

ne Komposition dar? Ansätze zur Lösung dieses Problems werden im Kapitel

,,KIaviermusik" erarbeitet. 33

Ebenfalls wenig beachtet wurden in der Schubert-Forschung einzeilige Me-
lodieentwürfe, die - auch wenn sie den Charakter eines Verlaufsentwurfs haben -
in der Anlage dem Typus der Skizze recht nahe kommen.3a Außer dem bereits

eingangs angesprochenen Melodieentwurf zum Klavierlied Die Betende D 102

(siehe Abbildung 7, S. 115) und der Melodie des Themas der Variationen über ein

französisches Lied D 624 (siehe ANHANG 1.1. Nr.4) haben sich vier weitere

gleichartige Aufzeichnungen erhalten, die aber nicht in einem anderen Manu-

skript weitergeführt wurden und demnach zu den Kompositionsfragmenten zäh-

len:

- zweiliedmelodien: Liedentwurf in C D 916A und eine untextierte Melodie, unter D 333s

- 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 i998, Sp. i506-1519'

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

Ein Autograph dieses Manuskripttypus ist im Regelfall ein Arbeitsmanuskript,
das - je nach Komplexität der Komposition und abhängig von eventuell voraus-
gegangenen Entwürfen - einen mehr oder weniger flüchtigen, bewegten Schrift-
charakter hat und immer wieder Korrekturen aufweist. In der Schubert-For-
schung hat sich für diese Art der Niederschrift der etwas unglückliche und
irreführende Terminus ,,Erste Niederschrift" (im Folgenden durch doppelte Groß-
schreibung gekennzeichnet) eingebürgert.

Hier zeigt sich ein erstes Problem dieser Manuskdprtypologie. Denn Kompo-
sitionsfragmente können wörtlich genommen nichtinvollstrjndigenNiedercchriften
vorliegen, auch wenn es die erste Niederschrift ist. Sie sind dann diesem Typus
zuzurechnen, wenn ihr Notentext zwar von Beginn an in allen Stimmen vollstän-
dig ausgeführt ist, jedoch noch vor Abschluss der Komposition abbricht. Beispie-
le dafür finden sich wieder in einer vielzahi von Gattungen, wobei nun auch
kammermusikalische Werke mit eingeschlossen sind:37

- I geistlichesWerk: RequiemD 453

- 3Bühnenwerke:DerspiegelritterD 11(Nr. 1-7),ÄdrastDl3'I (Nr. l-9), DieBürgschaft
D 435

- 2 Orchesterwerke: Ouvertüre in D D 2A, Sinfonie in D D 2B
- 5 kammermusikalische werke: streichtrio in B D lrlA, streichtrio in B D 4il; satz in d

oder F für Streicltquartett D 2C, Satz in c für Streichquartett D 103, Streichquartett in c D
703

- I Werk für Vokalensemble: Linde Weste wehen D 725 (Duen)
- 14 Klavierlieder'. Gesang in cD 1A (textlos), Der GeistertanzD 15, Der GeistertanzD

l5A' Lebenstraum D 39. Romanze D 144, Der Morgenstern D 172, Auf den Tod einer
Naclztigall D 2ol. LormaD 327, Mignon D 469, Liedentwud in aD 555 (textlos), EntTük-
kung an LauraD 577, Über atlen Zauber Liebe D 682, Mahomets Gesang D i21, Johanna
Sebus D 728

NCA VIII/2 S. i84) wie bei den Aufzeichnungen f.jir Die Betende D 102 nicht mehr als die
komplette, mit Doppelstrich abgeschlossene Melodiestimme festgehalten, so birgt das
zunächst einzeilig angelegte Autograph des ebenfalls untextierten Liedentwurfs in C D
916A die Begleitstimme in sich. Das wird spätestens mit dern 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 Ll4.). Mit Takt 17 notiert Schubert ein Zwischenspiel mittels Akkorde für die
rechte Hand des Klaviers, im Takt i9 ergänzt er auch die Bassstimme, und ab Takt 30 ist die
Aufzeichnung des Liedentwurfs auf zwei Systeme erweitert. Ob mit dem letzlen notierten
Takt auch die Liedkomposition abgeschlossen ist, oder ob Schubert den Entwurf an dieser
Steile abgebrochen hat, muss offen bleiben. Doppeistriche fehlen jedenfalls.

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

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

Aus verschiedenen Gründen hat Schubert einige seiner Kompositionen mehrfach

notiert, wobei weitere Niederschriften auch mehl oder weniger starke Verände-

rungen im Notentext mit sich bringen können. Gehen die Veränderungen über ein

bestimmtes Maß hinaus, so spricht man von einer weiteren Fassung des Wer-

kes.38 Mit der Ersten Niederschrift weitgehend identisch sind in der Regel auto-

graphe Stimmen, die schubert für eine konkrete Aufführung ausgefertigt hat,

io*i" R"inr"hriften, die als Druckvorlage verwendet werden konnten. Die Rein-

schrift ist das letzte Glied einer Kette, in der sich die Partitur einer bestimmten

Komposition in zunehmend vollkommenerer Form entwickelt. Eine ,,echte" Rein-

schriit hat Öffentlichkeitscharakter und ist charakterisiert durch ein sichtbares

Bemühen um eine saubere äußere Gestaltung, einen deutlich lesbaren, großzügig

ausgerichteten Notentext sowie - wenn nötig - möglichst unaufflillig vorgenom-

mene Korrekturen. Erstaunlicherweise finden sich auch unter den Kompositions-

fragmenten Autographe, die Reinschriftcharakter aufweisen:3e

- Sinfonie in hD'159 (Partitur)

- Sonate in e fir KlnvierD 769A

- Die Schlacht D 249

AbbildungT(S.115)isteinSeltenesBeispielfüreinAutograph,dasdrei
verschiedäne Manuskripttypen nebeneinander zeigt: eine Reinschrift, eine Erste

Niederschrift und einen einzeiligen Melodieentwurf'

D e r hY P o the tis che Arb e it s ablauf

Obwohl eine Manuskripttypologie hilft, den Status eines Autographs und damit

den Fortschritt des Arbeitiprozesses zu erkennen, suggeriert die entstandene

Folge ,,Entwurf - Erste Niederschrift - Reinschrift" doch ein simplifiziertes Bild

einJs, wie wir sehen werden, weitaus komplexeren Kompositionsvorgangs' Die

geschilderte Manuskripttypologie lässt sich aber auch anders auswerten: Im

Folgenden soll versucht wärden, nicht von Manuskripttypen auf Schuberts Ar-

beiÄweise rückzuschließen, sondern einen hypothetischen Arbeitsablauf durch

Autographe zu belegen, gestützt durch die Kenntnis der Kornpositionsfragmente.

,q.uf ;iese Weise kann UitAnaft der Weg vom ersten schriftlichen Niederschlag

einer Komposition bis zur ersten vollständigen Ausfertigung nachvollzogen wer-

den.

3g siehe dazu Andrea Lindmayr-Brandi, Über Bearbeitungen, Fassungen und 'veränderun-
gen. im werk von Franz schlbert. Gesang der Geister über den wassernD 714, ErlkönigD

äzg uno Gesänge des Harfners aus ,,wilhelm Meister" D 478, in: schubert : Perspektiven 1

(2001), s. 3-20.
3gSiehedazudenvorangegangenenAbschnitt,,UnsicherheiteninderBestimmungdesFrag-

mentstatus", S. 120.
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Erste Aufzeichnungen

Wie bei vielen seiner Künstlerkollegen beginnt auch bei Schubert die Arbeit an

einer bestimmten Komposition als innere Vorstellung. Der Anfang der Komposi-
tion ist daher für uns kaum greifbar. Umso größere 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 vollständiges Werk darstellt und auf der Basis des

Notentextes zum Erklingen gebracht werden kann.
Erste Aufzeichnungen können, je nach Tagesverfassung des Komponisten' je

nach dessen subjektiver Einschätzung der Komplexität der Aufgabe und vermut-
Iich auch je nachdem, wie konkret ein Werk geistig bereits vorgeformt ist, sehr

verschiedene Formen annehmen. Sie können einzeilig angelegt sein und nur die

Melodiegestalt wiedergeben, sie können aber auch - wie in der Mehrzahl der

Fälle - einen ausgewachsenen Entwurf in Form eines Particell- oder eines Parti-
turentwurfs darstellen. Typisch für erste Aufzeichnungen sind ein flüchtiger
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 oberflächlich, oft fehlen Vorsätze, und eine meist größere Anzahl

von ad ftoc-Korrekturen prägen den Charakter eines Arbeitsmanuskripts. Gerne

wird auch Bleistift als Schreibmaterial verwendet. Dass Entwürfe bei reprisenar-

tigen Wiederholungen aus Gründen der Arbeitsökonomie bewusst nicht bis zum

Schlussstrich geführt werden, ist eine speziell Schubertsche Eigenheit, auf die

wir noch später zurückkolnmen werden.40

Außer den genannten Entwurfsformen sind aber auch Aufzeichnungen, die

unmittelbar zu einer vollständigen Partitur führen, denkbar, wenngleich die Mög-
lichkeit, dass Vorarbeiten dazu verlorengegangen bzw. aus der vorliegenden

Partitur nicht mehr rekonstruierbar sind, in den wenigsten Fällen mit Sicherheit

ausgeschlossen werden kann. Hinweise für eine solche ,,direkte" Aufzeichnungs-

weise finden wir vor allem bei den Streichquartetten und Streichtrios, von denen

kein einziger Enfwurf überliefert ist. Sie liegen in abgebrochener Form aus-

schließlich als Partitur mit vollständig ausgeftihrten Stimmen vor.

In.einzelnen Fällen dürften aber auch Kompositionen unabhängig 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 verftigbare Autograph des Duetts Linde

weste wehenD 725, das besonders flüchtig aufgezeichnet wurde.4l ob schubert

gelegentlich auch größer dimensionierte Kompositionen, Orchesterwerke oder

gar Messkompositionen und Bühnenwerke unmittelbar als vollständige Partitur

notierte, bedarf noch einer detaillierteren Untersuchung. Es ist vorstellbar, dass

er kürzere Passagen im Gerüststimmensatz vornotierte und unmittelbar daran die

Siehe die Abschnitte ,,Der Abbruch", S. 149 und ',Wann ist ein Werk fertig"' S' 57'

Der gegenüber dem Deutsch-Verzeichnis abweichende Titel (dort: ,,Linde Lüfte wehen")

konnte aufgrund des wiederaufgefundenen Autographs (Wgm A 270a) richtiggestellt wer-

den. ,,Weste" meint dabei ,,Westwinde".

40
41
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restlichen Stimmen ausgefüllt hat (wodurch auch keine Tintenunterschiede er-
kennbar wliren). Die Partitur der frühen Sinfonie in D D 2B sowie einzelne
Nummern der Bürgschaft D 435 und von Adrast D 137 sind jedenfalls deutlich
Arbeitsmanuskripte und zeigen keine unmittelbaren Hinweise auf großräumigere
Vorarbeiten. Dass die ersten zwanzig Seiten der Sinfonie in E D 729 als Partitur
ohne auffälligen Wechsel in den Tintenfarben erscheinen, mag als zusätzlicher
Beleg für diese Möglichkeit gelten, auch wenn die Sinfonie in der Folge als
Partiturentwurf weitergeführt 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 nämlich, dass im Verlauf des Schreib-
prozesses Schubert gelegentlich den Typ der Niederschrift ändert, meist, indem
er von einer vollst?indigeren Aufzeichnungsform in eine unvollständigere wech-
selt. Am häufigsten geschieht dies bei vollständig ausgeführten Partituren, die in
der Folge als Partiturentwurf weitergeftihrt werden. Der Wechsel kann, wie bei
den Liedern D 874 und D 5 13A oder dem Gesang der Geister über den Wassern
D 705, nach wenigen Takten (5, I 1 bzw. 15 Takten) geschehen, er kann aber auch
erst nach einer längeren Passage stattfinden. In der oben genannten Sinfonie D
729 sind 1 10 Takte des ersten Satzes noch als vollständige Partitur notiert, bei der
letzten ausgeführten Nummer der Bürgschaft 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 1 1 - zeigt einen Wechsel
von einer vollständigen Partitur in einen Particellentwurf.a2

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,a3 bei der Sonate in E D 459 folgt
dem ersten Satz in Reinschrift ein zweiter Satz im Entwurf, der zweite Satz der
Sonate i:n C D 613 wird gegen Schluss einzeilig fortgeführt, und im dritten Satz
der Sonate inf D 625 ist die Reprise bis zum Beginn der Coda, ähnlich einem
Partiturentwurf, weitgehend einstirnmig notiert.

Möglich, wenn auch weniger häufig, ist auch der umgekehrte Fall, bei dem
Schubert gegenüber den ersten Aufzeichnungen die Niederschrift in einer voll-
ständigeren Ausführung fortsetzt. Im Kleinen geschah dies bei dem oben bereits
erwähnten Liedentwurf in C D 916A, der nach dem Beginn als einzeilige Melo-
dieaufzeichnung sich zu einem zweizeiligen Particellentwurf entwickelt hat, in
größerer Dimension beim Finale zum ersten Akt aus Sakuntala D 701, das als

Partiturentwurf angelegt ist, auf der letzten Seite jedoch vollständig ausgeführt
ist.

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

43 Siehe dazu den Abschnitt V .4. Die Sonate in C für Klavie r D 840 (genannt ,,Reliquiensona-
te"),5.294.
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Die Ausarbeitung

Aufder Basis der ersten Aufzeichnungen geschieht nun in einem nächsten Schritt
die Ausarbeitung zur vollständigen 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 vollständig notiert sind, genügt eine Durchsicht, bei
der jene sekundären Zeichen der Notation etgärrzt werden, die im ersten Arbeits-
gang noch gar nicht oder nicht konsequent festgehalten wurden. Dazu gehören
Artikulationszeichen, Angaben zur Lautstärke, aber auch zusätzliche Textstro-
phen. Passagen, die mit Bleistift vornotiert wurden, werden mit Tinte überschrie-
ben und gegebenenfalls erweitert - so etwa beim Kyrie in d D 49, bei dem
Chorlied mit Solostimmen Dithyrambe D 47 oder bei der Ouvertüre in D D 2A.
Handelte es sich bei der ersten Niederschrift dagegen um einen Partiturentwurf.
müssen erst die Stimmen in den noch frei gebliebenen Systemen notiert bzw. die
Gerüststimmen komplettiert und die Partitur in allen Dimensionen der Notation
präzisiert werden.

Ein neues Blatt Papier muss Schubert zur Hand nehmen, wenn die ersten
Aufzeichnungen ein unmittelbares Weiterarbeiten nicht erlauben - sei es, weil
nul einzeilige Melodieaufzeichnungen vorliegen, sei es, weil Schubert sich für
einen Particellentwurf entschlossen hatte, oder weil er zur Einsicht kam, dass ein
vorliegender Partiturentwurf für eine Weiterführung bereits zu stark korrigiert
und ein Neubeginn vorzuziehen ist. Ob er dabei die Partitur gleich vollständig
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 äußere Anlage sowie
der Kopf mit Titel, Datum und eigenhändiger Unterschrift sorgfältiger ausgeführt
sind. Bei einigen Autographen entsteht sogar der Eindruck, dass Schubert sich
aus Gründen der Arbeitsökonomie bemüht hat, der ersten vollständigen Nieder-
schrift Reinschriftcharakter zu geben, womit er sich eine weitere Niederschrift
ersparen konnte. Die Partitur der ,,Unvollendeten" ist dafür der beste Beleg.aa

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
über 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 [...] saß er am Schreibtisch-
chen vor dem Notenblatte und Textbuche niedergebeugt (er war kurzsichtig), biß in die
Feder, trommelte mitunter prüfend mit den Fingern, und schrieb leicht und flüssig, ohne
viel Korrekturen fort, als ob es gerad so und nicht anders sein müßte."a5

44 Siehe Abbildung 12.5.254 und Abbildung 10, S. 234.

45 Albert Stadler, Biographisches Material\n'. Deutsch, ErinnerungenS.lT0.
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Ad hoc-Konekturen, die hier beschrieben werden, sind kleinere Anderungen im
Notentext, die noch im Verlauf der Niederschrift vorgenommen werden, wobei
entweder einzelne Noten durch unauffällige Striche richtiggestellt oder kleinere
Passagen ausgestrichen und ihre Verbesserung gleich im unmittelbaren An-
schluss notiert werden. Typisch für Schubert sind auch mehrfache, diagonal-
gitterartig angelegte Ausstreichungen, bei denen der nicht mehr geltende Bereich
zusätzlich umrahmt wird. Bei größeren 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 Manuskriptblättern ist ein Korrekturverfahren, das Schubert aber auch in
späteren Arbeitsphasen praktiziert.

Ist eine Stufe des Arbeitsprozesses abgeschlossen, der Notentext einer Kom-
position also in einer mehr oder weniger vollständigen Form zu Papier gebracht,

besteht die Möglichkeit einer Revision. Bei der Durchsicht des durchlaufend

Notierten kann schubert zusätzliche Anderungen im Kleinen wie im Großen

vornehmen. Hinweise für solche Revisionen sind Einlagen, Überklebungen ein-

zelner kritischer Stellen oder auch vide-Yer:weise, durch die eine verbesserte

Fassung einer Passage oder ein zusätzlicher Einschub an andelen Stellen des

Manuskripts notiert werden können. Ein Wechsel des Schreibmaterials in Form

eines Feder- oder Tintenwechsels, Blei- oder Rötelstift, kann helfen, ad hoc-

Korrekturen von Revisionen zu unterscheiden.
Revisionen können allerdings nicht nur als eigene Arbeitsschicht, sondern

auch im Verlauf der Niederschrift vorgenommen werden. Walther Dürr 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.a6

Ahnliche Beobachtungen können auch bei Kompositionsfragmenten gemacht

werden. Auf der ersten Seite des Klavierliedes LebenstraumD 39 (,,Ich saß an

einer Tempelhalle") finden wir trotz vorzeitigen Abbruchs der Kompositionssar-
beit am oberen Rand eine mit der Hand ergänzte Notenzeile samt einen ,,[vi-]de"
Verweis, bei Zyklusfragmenten v'ie Der Spiegelritter D ll, Adrast D 137, Die

Bärgschaft D 435 oder dem Streichquarteft in c D 703 sind abgeschlossene Teile

offensichtlich bereits vor Abschluss der Niederschrift des ganzen Werkes revi-
diert worden. Bei den Particellentwirfen zur Sinfonie in D D 936 haben Revision

und Niederschrift besonders stark ineinander gegriffen.aT

46 Walther Dürr (Hg.), Franz Schubert. Messe Nr. 6 Es-Dur D 950. Faksimile der autographen
partitur und der überiieferten Entwürfe, Kassel etc. 1996 (Documenta musicologica I2l
xxlx), 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 I 978).
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Zu s amme ns chau und K ons e q ue nle n für di e M atz u s kr i p t ty p o I o g i e

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass Schuberts Arbeitsweise schwer
zu systematisieren ist und sich nur partiell mit der Manuskripttypologie deckt.
Verschiedene Phasen des Kompositionsprozesses können auf unterschiedlichen
Manuskripten dokumentiert sein, sie können aber auch in ein- und demselben

Manuskript übereinandergelagert sein. Auch wenn sich Schubert zu Beginn einer

Arbeit für 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. Dafür waren unerwartete

Kompositionsprobleme ebenso verantwortlich wie Schuberts Bestreben, einen

möglichst effizienten Weg bei der Niederschrift seiner Werke zu gehen, womit er

aber auch Fehleinschätzungen riskierte. Um Schuberts Schaffensweise in ihrer
Komplexität zu verstehen, bedarf es daher einer großen, umfassenden Studie, die

noch ausständig ist. Mittlerweile muss man wohl bei jedem einzelnen Werk
dieses Komponisten nach dem individuellen Entstehungsakt fragen und einfa-
chen Erklärungsmustern gegenüber skeptisch sein.

Die angestellrcn Überlegungen zu Schuberts Arbeitsweise haben auch Pro-

bleme in der Terminologie aufgedeckt, wie sie von einzelnen Autoren schon

mehrfach beklagt wurden.as 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 vollständige Niederschrift" nicht weiter, die vor allem bei

Kompositionsfragmenten ad absurdum geftihrt 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 vollständig ausge-

führte Partituren angelegt sind, ist irreführend und widerspricht der Intention des

Komponisten. Man findet solche Fehlbezeichnungen etwa im Deutsch-Verzeich-

nis (2.B. beiAuf denTodeiner NachtigallD 201, dort als,,Liedentwurf'bzw. als

,,Entwurf für 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 für Streichquartett D 2C als möglicher Entwurf für ein verschollenes

Quartett gesehen wird.ae

Aber auch der Terminus ,,Reinschrift" ist angesichts der oft unklaren Vorla-
gensituation und der unklaren Funktion des Manuskripts problematisch und in
manchen Fällen 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 I 8 I 5: A Newly Discovered Song Cycle. The Final Report from the Schubert Liedskizzen

Project, submiued ro rhe Jubiläumsfond of the Austrian National Bank, wien 1995, (98

Seiten unveröffentlichtes Manuskipt), Abschnitt ,,A Revised Terminology" S' 63ff'

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

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

Titelseite und Kopf

Es gehörte offensichtlich zu Schuberts Arbeitsethos, seine Autographe sorgfältig
zu beschriften. Unter einer sorgf?iltigen 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 Echtheitsbestätigung festgehalten. In einigen Fällen hat Schubert
auch eine eigene, sorgf?iltig ausgeführte Titelseite angelegt.

Dieses Bestreben nach Ordnung in den Papieren hat auch für 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 hängt 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
endgültige 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 unnötig und ineffizient. Diese Haltung dokumentieren die

Particellentwürfe zu den Sinfonien in D D 708,4, und D 936A, die Entwürfe zu

den Tänzen D 980A und 980E, die Liedentwürfe D 916 und unter D 33 sowie

auch die beiden Klavierstücke in C und in c D 9168C, die auf halbierten
Notenblättern 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 896-8968 noch zumindest mit einem Titel verse-

hen, so haben die zahlreichen Korrekturen im Verlauf der Niederschrift den

Partiturentwurf offensichtlich für 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 für 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 gehören alle Kammermusikwerke, Vokalwerke in vollständig angelegter
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Partitur, die meisten Klavierkompositionen,so Partiturentwürfe wie das Kyrie in a
D 755 uhd die Polonaise in B für Klavier vierhrindig D 618A, sowie jene
Autographe, die als Partitur begonnen und als Partiturentwurf weitergeführt
wurden (D 41 , D 705, D 729, D 875A). Die Niederschrift des Kopfes geschah
demnach nicht mit Abschluss der Iiomposition, sondern zu Beginn, eine Erkennt-
nis, die vor allem für die Interpretation der Datierung von Bedeutung ist.5l Dass
die Sinfonie in h D 759 als einziges Kompositionsfragment statt eines Kopfes
eine eigene Titelseite trägt, hängt mit der besonderen Entstehungsgeschichte des

Werkes zusammen.
Ausnahmen von diesem Muster verdeutlichen, wie problematisch es ist, die

Tätigkeit von Künstlerpersönlichkeiten zu schematisieren. In manchen Ausnah-
mefällen kann man besondere Umstände als Erklärung heranziehen, so etwa bei
der Oper Die Bürgschaft D 435. Hier mag der Umfang des Manuskripts, das aus

94 Blättern in mehreren Faszikeln besteht, Schubert dazu bewogen haben, noch
vor der Komposition der Ouvertüre den Titel an den Kopf der ersten Nummer zu
setzen. Bei dem Klavierlied Über allen Zauber Liebe D 683 lassen die überaus
flüchtige Schrift Hast und Eile erkennen, die möglicherweise die Ausführung des

Kopfes verhindert haben. Flüchtigkeit in der Ausführung 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 38'7

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
Männerquartett Ich hab in mich gesogen D 7788 sowie bei denLiedern Nur wer
die Liebe kennt D 513A und O Quell D 874 kein Kopf ausgeführt ist.

M anus kriptc haralcte r und S chr e ibmat e rial

Die meisten der erhaltenen Kompositionsfragmente dokumentieren ein trühes
Arbeitsstadium einer Komposition. Das ist nicht nur aus der Flüchtigkeit der
Aufzeichnung und aus der Unvollständigkeit des Notierten abzuleiten, sondern

ist auch an der Wahl des Manuskripts ersichtlich, auf dem das Werk notiert
werden sollte. Oft griff Schubert dafür nicht nach einem frischen Blatt Papier,
sondern verwendete bereits beschriebenes Notenpapier, indem er noch leeren
Platz auffüllte. Dabei konnte es sich um ausgeschiedene Blätter einer größeren
Komposition handeln, oder um Entwürfe, die aufgegeben oder in einem anderen

Manuskript fortgeführt waren. Auch die Rückseite einer abgebrochenen, untex-
tiert gebliebenen Stimme aus der Messe in D D 324 wurde genützt (D 571),
ebenso das Blatt mit den letzten Takten der abgebrochenen Partitur von LormaD
321 (D 570), die Rückseite von Kontrapunktübungen (D 7788) und die Rücksei-
te von Studien im Vokalsatz (untextierte Melodie, unter D 33). Bei Entzückung

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

5l Siehe dazu Andrea Lindmayr-Brandl,,,Wenn ich ein Stück fertig habe, fange ich ein

anderes an." Datierung und Schaffensrhythmus bei Franz Schubert, in: Musicologica Au-
striaca 20 (2001), S. I 19-136.
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an Laura D 577 notierte Schubert den Beginn des Klavierliedes sogar auf
Stimmenmateial ^t 

einem Violinduo von Johann Joseph Fux, wobei er den
Schriftzug des Titels einfach überschrieb.52 Als das Papier für Dithyrambe D 47
ausging, griff Schubert nach einer unvollständig ausgeführten, eigenhändigen
Abschrift von Mozarts Sinfonie in C K 551 und überschrieb mit Tinte die in
Bleistift ausgeführte Partitur.53

Eigens als Entwurfsmanuskript eingerichtet sein dürften die Blätter der Kla-
vierstücke in C und in c D 9168C, des Particellentwurfs von Der Graf von
Gleichen D 918 sowie des Entwurfs zum Impromptu in c D 899/1. Vermutlich hat
Schubert selbst dafür quer- und hochformatiges Papier halbiert. Die vorwiegend
mit Bleistift beschriebenen Blätter weisen weiters Faltspuren in ihrer Mitte auf,
so dass die Annahme naheliegt, ,,dass Schubert diese zum ,Taschenformat'
reduzierten Blätter mit sich herumgetragen hat und sie möglicherweise auch auf
seine Reise nach Graz im September 1827 dabei hatte."sa

Kennzeichen für eine erste Niederschrift einer Komposition (aber auch für
eine nachträgliche 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 Klavierstücke
D 916BC sind ebenso wie die untextierte Melodie, unter D 33 und Der Geister'
tanzD 15 vollständig mit Bleistift notiert. Bei anderen Kompositionen, wie bei

Dithyrambe D 4l , Der Geistertanz D 15A oder der Ouvertüre 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 c D 103 sowie der Sonate in C D 6t3/2. 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 nächsten

Seite mit Bleistift fortgesetzt. Nach weiteren drei Seiten, genau mit Beginn der

Reprise, wechselte er wieder zur Feder und führte die Komposition bis zum
Abbruch in Takt 296 weiter.ss Bei der Klaviersonate D 613 sind im zweiten Satz

die letzten Takte der Durchführung, mit denen die Komposition auch abbricht,

mit Bleistift nur in der Oberstimme und auf frei gebliebenen Systemen einer

vorangehenden Seite notiert.s6

52 Abbildung der ersten Seite in Walter Dahms, Schubert, Berlin etc. 1912' Tafel24.
53 Abbildung in NGA III/2 S.XL.
54 Ernst Hilmar, Kommentar zu: Franz Schubert. Der Graf von Gleichen. Oper in zwei Akten

(D 91S), Tutzing 1988 (Veröffentiichungen 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 überlieferten Entwürfe, insbesondere durch die Entwürfe zu den
drei großen Klaviersonaten D 958-960,s7 wurde bereits deutlich, dass Schubert
schon bei den ersten Aufzeichnungen in festen Werkverläufen denkt. Im Gegen-
satz zD Beethoven notierte er also nicht zunächst kleinere musikalische Gedan-
ken, aus denen sich später 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 Partiturentwürfe
von Vokalkompositionen, bei denen Schubert im Allgemeinen mit der Notation
des instrumentalen Vorspiels beginnt und bei Einsatz der Singstimmen mit dem
Vokalsatz fortftihrt. 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
Fällen sogar noch weiter reduziert.

Das Klavierli ed Abend D 645 ist ein Beispiel für den Übergang zu einer noch
stärker 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
ausgeführt. Zweimal (vor T. 48 und T. 107) hat Schubert bloß Ieere Takte notiert,
das instrumentale Zwischenspiel also von seiner Ausdehnung her konzipiert,
jedoch nicht konkretisiert.s8 Solche ,,Einsparungen" finden wir auch bei dem
textlosen Klavierlied An den Mond D 3 1 1 und bei dem Gesang der Geister über
den Wassern D 705. Bei letzterem hat Schubert mit kleinen Stichnoten zu Beginn
des jeweiligen Taktes den Klangverlauf angedeutet.5e Dass bei diesen ,,Leerstel-
len" durchaus eine Klangvorstellung dahintersteckt,zeigt der Partiturentwurfzu
Dithyrambe D 47. Hier notiert Schubert auf der vierten Manuskriptseite sechs
Ieere Takte für das Klavierzwischenspiel, wobei der fünfte 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 musikwissenschafr
licher Arbeiten 69).

58 Siehe dazu die Edition in der NGA Ml2 S.20'Tff , die wohl aus Platzgründen den Notentext
leider nicht in der originalen Anlage, sondern ein- oder zweizeilig wiedergibt.

59 In der Edition der AGA (XXI, Nr. 34) sind diese Stichnoten inTaktTT-19 bzw. 105-108 im
normalen Notensatz gedruckt.
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Notenbeispiel 3'. Dithyrambe D 47, Partiturentwurf T. 74ff
ll =Zetlenwechsel

Zeilenweises Arbeiten

Eine nicht geringe Anzahl von Kompositionsfragmenten zeigt, dass Schubert an

ausgefertigten Paltituren zeilenweise gearbeitet hat, also nicht nach musikali-

schen Abschnitten gegliedert, sondem stimmenweise die Systeme ausgefüllt hat,

bis eine Akkolade fertig war und die nächste Akkolade begonnen wurde. so
enrstaüd zeilenweise eine vollständige Partitur. Es liegt auf der Hand, dass die

Melodiestimme einer neuen Akkolade - ftihrende Instrumentalstimmen oder eine

Singstimme - zuerst notiert wurde und sekundäre Stimmen zuletzl. Das erkennt

man deutlich bei einzelnen Klavierkompositionen, z.B. bei det sonate in e D
7694, dem dritten Satz der Reliquien-sonate D 840 oder dem Rondo in C, untet

D 279 (siehe Notenbeispiet 15, S. 215).
Aber auch ein berühmtes Streichquartettfragment liefert dafür einen Beleg.

Irn zweiten Satz vom Streichquartett in c D 703 bricht der vollständige Satz mit

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

stenZelle ausgeführt, das Violoncello nur bis zur ersten Takth:ilfte. Alle anderen

Systeme dieser Akkolade sind leer. Das Notenbeispiel 4 macht deutlich, dass der

Umbruch des Satzes mit dem Akkoladenwechsel nicht mit einem musikalischen

Einschnitt zusammenfällt:

4

al

tKl.l
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4

Notenbeispiel 4: Streichquanett in cD 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 dürfte Schubert die letzte beschriebene Seite der Partitur, Takt 10-
20 des dritten Satzes, zeilenweise von oben nach unten ausgefüllt haben, begin-
nend mit der Streichergruppe. Das tacet der Flötenstimmen hat er, wie für seine
Schreibweise üblich, 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 Blechbläser und der Bas-
sinstrumente blieb unbeschrieben (siehe Abbildung 10, S. 234). Weniger deutlich
ist diesbezüglich die Arbeitsweise bei zwei anderen großangelegten Instrumen-
talwerken, der Ouvertüre in D D 2A und der Sinfonie in D D 28, die beide mit
Ende der Seite in vollständig ausgeführten Akkoladen abbrechen.

Für den Bereich der Vokalkompositionen wird in Übersicht 3. 1 . versucht, die
Kompositionsfragmente im Sinn eines fortschreitenden Arbeitsprozesses anzu-
ordnen. Die kürzesten, 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 vollständigen Partitur zuzu-
ordnen. Einzelne Kompositionen könnten 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 für eine der intendierten
Arbeitsweisen brechen am Ende der ersten Zelle ab.

Bei den Beispielen in Gruppe II ist von der ersten Akkolade bereits minde-
stens eine Zeile ausgefüht: bei D 7788 die Singstimme bis Zeilenende, die
Textierung bis zum vorletzten Takt; bei D 469 ist der Text bis zum Abbruch
vollständig sowie vom Klavier die rechte Hand notiert; D L72 zeigt eine in allen
Stimmen komplett ausgeführte Akkolade.

Bei Gruppe III geht es um die Ausfertigung der zweiten Akkolade, wobei D
725 imGegensatz von D 144 eindeutig unabhängig von musikalischen Abschnit-
ten gearbeitet ist.60 Und bei dem Beispiel, das Gruppe IV bildet (D 577), sind
bereits mehrere Seiten vollständig 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.

Übersicht 3. l.: Zeilenweises Arbeiten bei Vokalkompositionen

Gruppe / Titel aufgezeichnet:

l. Nachklänge D 873A 4 T Singst., untextiert
Wer nie sein Brot mit Trönen a!3, unter D 478/2 4 T Singst., untextiert
Das war ich, unter D 174 5 T Singst., untextiert

III. Ich hab in mich gesogenD 7788 1 Akk.(=5T) Singst., textiert bis incl. T. 4

MignonD 469 I Akk. textierte Singst. + Klavier r.H.
Der MorgensternD 172 1 vollst. Akkolade (= textierte Singst.

+ Klavier)

i vollst. Akk.. + 2 T. Singst. untextiert
2 vollst. Akkoladen

mehrere Seiten, letzte Akk.: textierte
Singst., bis Zeilenende

Von praktischem Nutzen sind die so gewonnenen Erkenntnisse über Schuberts

Arbeitsprozess bei der Rekonstruktion des verlorengegangenen Autographs der

ersten Bearbeitungvon Auf den Tod einer NachtigallD 20l.In der Abschrift von

Ferdinand Schubert sind acht Takte des Klavierliedes vollständig ausgeführt, 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.61 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 übernommen hat, sondern auch die Aufteilung der Takte
innerhalb der Akkoladen.

60 Bei der Rotnanze D 144 trifft der Akkoladenwechsel möglicherweise zufäliig mit einem

musikalischen Einschnitt zusammen. Siehe dazu NGA M7 5.201.
61 Siehe dazu die vervollständigte Edition von Reinhard van Hoorickx in: Revue Belge de

Musicologie XXIV (1970), S.94f.

lll. RomanzeD 144
Linde Weste wehenD 725

lY. Entaückung an LauraD 577
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Zeilenweises Arbeiten an einer Komposition hat zur Folge, dass der musika-
lische Verlauf nicht flüssig zu Papier gebracht werden kann, sondern - durch die
Art der Niederschrift bedingt - in gleichkurze, willkürliche Abschnitte ,,zer-
hackt" wird. Hat Schubert diese ,,unmusikalische" Arbeitsweise rarsächlich bei
einer ersteri Niederschrift angewendet? Oder ist dieser spezielle Aufzeichnungs-
modus nicht vieimehr ein Hinweis für die Existenz eines vorangegangenen
Entwurfs, der Schubert als Vorlage diente? Für Letzteres spricht der Fall der
,,Unvollendeten" D 759, bei der der Particellentwurf ja wenigsrens noch bruch-
stückhaft erhalten ist. Zu allen anderen genannten Beispieien hat sichjedoch kein
einziger Entwurf erhalten, weder als Particell noch als einzeilige Melodieauf-
zeichnung. Besonders flüchtige Schriftzüge, wie wir sie etwa im Autograph von
D 725 ftnden, sprechen im Einzelfall doch eher für eine erste Niederschrift.
Umfassendere Studien, die auch die Entwürfe zu vollständigen Kompositionen
mit einbeziehen. werden in dieser Frage vielleicht mehr Klarheit bringen.

Ab s chnittw e i s e s Arb eiten

Das Gegenstück 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: Atrntlctr
wie bei einem Partiturentwurf wurden jeweils zunächst die führenden Stimmen
bis zum Ende eines formalen Einschnittes notiert, gegebenenfalls der Text hinzu-
gefügt und danach wurden die restlichen Instrumentalstimmen dieser Passage
ergänzt. In den Autographen erkennt man diese Arbeitsweise, wenn einzelne
Stimmen oder der ganze Satz unabhängig vom Zeilenfall abbrechen. Besonders
deutlich kommt dies bei der ersten Bearbeitung vom Geistertanz D 15 zum
Ausdruck. Hier fehlt die Ausftihrung der linken Hand im Klavier bereits zwei
Takte vor dem letzten Akkoladenwechsel, nach welchem die Komposition in den
Oberstimmen noch zwei Takte weitergeführt ist. Weitere Beispiele für abschnitt-
weises Arbeiten sind in der folgenen Übersicht zusammengestellt:

Übersicht 3.2.: Passagenweises Arbeiten in Vokal- und Instrumentalwerken

Ietzte Akkolade AbbruchTitel

Requiem D 435
Streichquartett in d/F D 2C
Streiclrrio itt BD lllA
Streiclztrio in BD 471

Der GeistertanzD 15

5 T vollst. + 2 T Chor, Instrumentalbass
2 T Vl. 1, ie I T. V1.2, Va.
3 T Vl., Va., Vc.
3 T Vl-, Va., Vc.
2 T Pausen in Singst. + Kl.r.H.

Beginn Kylie
vor Kadenz
vor Kadenz
Kadenz
Klavierzwischen-
spiel
Klavierzwischen-
spiel
Klavierzwischen-
spiel

Der GeistertanzD 15A I T Pause in Singst. + Kl

Lornta D 327 I T textierte Singst., 2 T Kl.r.H.
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Nur wer d.ie Liebe kennt
D 5I3,{
Über alLen Zauber Liebe
D 682
Mahomets Gesang D 721

Johanna Sebus D '728

Kapitel III: Kompositionsfragmente

1 T textierte Singst. Phrasenende

2 T textierte Singst. + Kl. Phrasenende
2 T Pausen in Singst. + Kl.r.H., I T Kl.l.H. Klavierzwischen-

spiel

3 T textierte Singst. + Kl. Klavierzwischen-
sPiel

26

29

Notenbeispiel 5 : Streichquartett in d oder F D 2C, T. 26-35 (= Abbruch)
// = Zeilenwechsel
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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, nämlich beim Requiem D 453, hat Schubert die
Arbeit nach zwei rakten eines neuen Abschnitts, dem Beginn des Fugenthemas,
abgebrochen. Bei dem Streichquartett in d oder F D2c (siehe Notenbeispiel 5)
und dem streichtrio in B D 111A endet die Niederschrift unmittelbar vor dem
Schlusston einer Binnenkadenz, wobei der Abbruch b eiD 2C auf eine komplexe-
re Ausführung der einzelnen Stimmen hinweist. Dass der wechsel vom vollstän-
digen zum partiell ausgeführten satz mit dem Akkoladenwechsel zusammenfällt,
mag darauf hinweisen, dass schubert längere Abschnitte auch zeilenweise gear-
beitet hat.

Einen interessatrten sonderfall, der den verdacht nach kombinierter Arbeits-
weise erhärtet, stellt das Klavierlied Nur wer die Liebe kennt D 5l3A dar.
Schubert dürfte die Niederschrift zunächsr zeilenweise ausgeführr haben, die
ersten beiden Akkoladen (= l1 Takte) sind vollständig notiert. Mit Beginn der
dritten Akkolade, die nicht mit einem musikalischen Einschnitt zusammenfällt,
hat er jedoch offensichtlich auf passagenweises Arbeiten umgestellt. In den
nächsten Akkoladen (= weitere l1 Takte) ist nur die textierte Singstimme ausge-
führt, die am Ende einer Phrase, im ersten Takt der letzten Akkolade, abbricht.

D ie T e xti e run g v on V okalkomp o s it io ne n

Kompositionsfragmente können auch einen Hinweis dafür geben, in welchem
Stadium des Arbeitsprozesses Schubert den Text von Vokalkompositionen hin-
zugefügt hat. Bei der Durchsicht der knapp fünfzig abgebrochenen Werke ent-
steht der Eindruck, dass für Schubert die Textunterlegung in der Regel kein
sekundäres Element der Niederschrift war, sondern zu den ersten Schichten der
Aufzeichnung gehörte.

Die abgeschlossenen Partiturentwürfe zu den Bühnenwerken Sakuntala D
701, Rüdiger D 791 und Sophie(?) D 982, der Partiturenrwurf von Fröhliches
Scheiden D 896 und das Kyrie in aD 755 sowie fast alle Nummern des Particell-
entwurfs von Der Grafvon Gleichen D 918 zeigen, dass Schubert schon bei der
ersten Niederschrift den Text durchlaufend niederschreibt, eine Arbeit, die durch-
aus auch erst in einer späteren Arbeitsphase erfolgen hätte können. Andere
Partiturentwürfe lassen weiters erkennen, dass der Text passagenweise unterlegt
wurde: bei Dithyrambe D 47 , Gesang der Geister über den Wassem 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 Fällen durch die Arbeit der Textunterlegung am Fortschreiten der
Niederschrift behindert fühlte. So etwa hat er bei dem Particellentwarf von Die
Schlacht D 387 nur die ersten 48 Takte textiert und dann nur mehr vereinzelt
Textmarken gesetzt. Auch die Partiturentwürfe von der letzten Nummer der
Bürgschaft D 435, der Lebenstraum D 39 und Abend D 645 weisen nur am
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Beginn eine Textunterlegung auf. Lücken in der Textierung, wie sie bei einigen

Nu-mmern von Der Graf von Gleichen D 918 und Adrast D 137 vorkommen'

mögen mit der insgesamt flüchtigen Schreibweise zusammenhängen, die typisch

für Entwürfe ist.
DieengeKoppelungdesTextesandieSingstimmeistauchbeiausgefertig-

ten Partiturin zu erkennen, indem zuerst die Singstimme (zeilen- oder passagen-

weise) notiert, dann der Text unterlegt und erst in der Folge der Instrumentalbe-

gleitsitz ausgeführt wird. Bei den Kompositionsfragmenten, die zeilenweises

Ärbeiten belJgen, wird dies vor allem bei den Beispielen von Gruppe II und IV

evident (siehe-Übersicht 3.1., S. 140). Bei abschnittweise gearbeiteten vokal-

fragmenien ist auffällig, dass der Text immer bis zum Abbruch der Singstimme

aurtefilhrt ist. Das istlei dem Requiem D 453 der Fall, das bereits nach zwei

Tatäen Fugenthema abbricht, ebenso bei dem Klavierlied Nur wer d'ie Liebe

kennt D 5 t:e, aas zu Beginn einer neuen Zeile abbricht. Dass Schubert auch bei

einer passagenweisen Aisarbeitung den Text zeilenweise unterlegte, zeigt die

erste Bearbeitung vom Punschlied, unter D 277.62 Bei der Komposition für

Männerquart"tt unO Klavierbegleitung sind bis zum Abbruch im ersten Takt der

zweiten 
^,q,n 

otud" nur die Singitimmen ausgeführt, die erste Akkolade ist bereits

textiert.
Abschließend sollen noch drei gänzlich ohne Text gebliebene Kompositions-

fragmente erwähnt werden, die Ausnahmen von den oben dargestellten Arbeits-

abläufen darstellen: der balladenartige, ganz früh zu datierende 394 Takte lange

GesangincDl\;dasKlavierliedAnd'enMondD3l1'welchesaus12Takten
untexti-erter Singstimme in zweieinhalb Akkoladen besteht; sowie der Liedent'

wurf inA D 555, bei dem schubert bis zum Seitenabbruch 25 Takte vollständigen

Noänsatz, jedoch keine einzige silbe Textunterlegung (und auch keinen Kopf)

notiert hat.63

D e r Arbeitsablauf b e i Zyklusfra gmenten

Eine zyklische Komposition - da::unter verstehe ich ein vokal- oder Instrumen-

talweri, das aus mehreren abgeschlossenen Nummern besteht - muss nicht not-

wendigerweise in der gültigän Reihenfolge ihrer Einzelnummern entstanden

,"in- o"l" Kompositionsriagmente in zyklischer Anlage bieten aufgru.nd ihres vor-

zeitigen Abbruchs bzw. au-fgrund ihres entwurfsartigen Zustandes eine Möglich-

keit,-einen Einblick in den internen Arbeitsablauf zu bekommen'

EineeigeneGruppeunterdenzyklischenKompositionenstellendieBühnen-
werke dar,-die besonders umfangrlich sind und durch einzelne Akte und Ge-

,unlrrro-*"rn mehrfach untergtiidert werden. Die vorliegenden Kompositions-

fragmente, die in diesem Genrl einen unverhältnismäßig großen Anteil haben'

lassen erkennen, dass Schubert sich im wesentlichen bei der musikalischen

62 Yg1. dazu das Faksimile in Mühlhäuser, Lund'fafelXfrlL
63 V;1. dazu die beiden Leitner-Lieder D gg648, bei denen die ursache dafür in der vorläu-

fiiteit des Partiturentwurfs zu finden ist (s' ,,Kopf- und Titelseite" oben)'
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Ausarbeitung an die Anordnung des Librettos gehalten hat. Denn auch wenn
Nummern auf eigenständigen Faszikel nachträglich an die der Textvorlage ent-
sprechende Stelle eingeordnet werden konnten, so ist doch zumindest die Num-
mernfolge bis zum Abbruch hin lückenlos gegeben.

Allerdings können bei jenen Bühnenwerken, bei denen das Libretto verlo-
rengegangen ist, Zweifel auftreten, ob die vorliegende Nummernabfolge tatsäch-

Iich der Textvorlage entspricht. Das ist der Fall bei Adrast D l3l, bei dem die
Lagen des heute geteilten Manuskripts möglicherweise durcheinander gerieten.6a

Auch bei Sakuntala D 701 lassen Lücken in der autographen Nummerierung der
einzelnen Musikstücke den Verdacht aufkommen, dass ,,der Handlungsablauf
noch weitere [dazwischengeschaltete] Musiknummern erforderte."65 Bei den

Bühnenkompositionen Sophie(?) D 982 und Rüdiger D 791 kommt zum Verlust
des Librettos noch der geringe Umfang von drei bzw. zwei Nummern hinzu, der

Aussagen über die Anordnung der Partiturentwürfe kaum möglich macht.
Das einzige Bühnenwerk, bei dem man mit großer 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 eigenständigen Konvoluten überliefert, wobei
letzterc vor allem durch ihre äußere Form als ,,Taschenmanuskript" auffallen.66

Übersicht 3.3. macht deutlich, wie sich die Nummernfolge über die vier Manu-
skripte verteilt:

Übersicht 3.3.: Die inhaltliche Reihung im Autograph von Der Graf von Gleichen D 9186?

1. Akt Haupt-Ms.:
Konvolut 1:

Konvolut 2:

2. Akt HauprMs.:
Konvolut 3:

r23 4 '7 9 10 I l/1 ,,Finale"

11/2 ,,Ende des l. Akts."

20/1 222425 2326
19 20t2 21

56 8

t2 t3 14 15 16 18

l7

Freilich ist auch hier denkbar, dass Schubert sich bei der musikalischen Ausar-

beitung der Librettonummern an deren Reihenfolge hielt, je nach äußeren Um-
ständen jedoch das Manuskript wechselte - auch wenn gleichbleibender Schrift-
duktus und Tintenqualität im Hauptmanuskdpt eher für 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. Bühnenwerke. Kritische Gesamtausgabe der

Texte. hg. von dems., Tutzing 1988 (Veröffentlichungen des Internationalen Franz Schu-

bert Instituts 3), S. 423, der eine gegenüber dem Deutsch-Verzeichnis abweichende Anord-

nung vorschlägt.
65 Pollack, Bühnenwerke 5.533.
66 zum Manuskriptcharakter siehe oben, S. 136.

67 nach Ernst Hilmar, Kommentar zu: Franz Schubert. Der Graf von Gleichen, hg. von dems.,

Tutzing 1988 (Veröffentlichungen 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 dürfte Schubert also bei der ersten Niederschrift einzelne Nummern
vorgezogen und fehlende nachträglich ergänzt haben, wobei gegenüber dem
Libretto nur die beiden Ietzten Nummern fehlen. Bei der (nicht mehr erfolgten)
Ausfertigung in Partiturschreibweise hätte er die originale Reihenfolge leicht
wieder herstellen können.

Schließlich ist bei den fragmentarischen Bühnenwerken noch zu bemerken,
dass nur in einem einzigen Fall - dem Frühwerk Der Spiegelritter D ll - auch
eine Ouvertüre vorliegt. Bei allen späteren Kompositionsfragmenten dieses Gen-
res dürfte Schubert die Ouvertüre als Letztes geplant haben. Dass Ouvertüren
gegenüber dem zugehörigen Bühnenwerk ein gewisses Eigenleben führten und
mit diesem sogar in einem eher lockeren Zusammenhang stehen konnten, ist
mehrfach belegt. So ist bekanntlich als Ouvertüre zu Rosamunde D 7976e ur-
sprünglich jene von Alfunso und EstrellaD 732 verwendet worden, später die
Eröffnungskomposition zu Die Zauberharfe D 644. Schuberts Bearbeitung der
Ouvertüre zu Fierabras D 798 für Klavier zuvier Händen ist mit der Opuszahl 76
als eigenständige Publikation in Druck gegangen. Ebenso lässt die Ouvertüre
zum Spiegelritter D 11 eine eigenständige Werkgeschichte erkennen. Denn ob-
wohl die Arbeit an der Oper abgebrochen wurde, hat Schubert von der Ouvertüre
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 Sätze eines Zyklus fehlen, dann jeweils die letzten (siehe Übersicht 3.6., S.

151). Die Autographe weisen weiters darauf hin, dass Schubert Satz für 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
geführt sein, er konnte aber auch - wie bei vielen Klaviersonaten und Sinfonie-
entwürfen - bei Einsatz der Reprise abbrechen.T0 Eine Abweichung von diesem

Arbeitsmuster finden wir nur in der Sinfonie in D D 936A, die ebenso wte Der
Graf von Gleichen D 918 zu Schuberts letzter Komposition ihres Genres zählt.

Bei dem flüchtigen Particellentwurf dokumentiert die Niederschrift viel stärker

als gewohnt den Entstehungsprozess der Sinfonie, die durch umfangreiche Aus-
streichungen, neuerliche Anläufezueinzelnen Sätzen sowie durch Nachträge und
Umarbeitungen erst nach und nach Gestalt annimmt.

Zu Schuberts gewohnter Arbeitsweise dürfte auch gehört haben, dass er

zyklische Kompositionen im Entwurfsstadium bis zum letzten Satz anlegte und
erst dann, in einer nächsten Arbeitsphase, mit der Ausarbeitung begann. Vor
diesem Hintergrund erscheint der Bruch im Autograph der Sonate in ED 459,bei
der der erste Satz in Reinschrift, der zweitejedoch in Entwurfsschrift ausgefährt

ist, erklärungsbedürftig.7l Ebenso signalisiert die Tatsache, dass Schubert trotz

69 Siehe dazu Hans-Joachim Hinrichsen, Die kieineren Orchesterwerke, in: Schubert Hand-

buch S. 513-547; S. 532ff.
70 Siehe dazu den Abschnitt ,,Der Ort des Abbruchs", S. 149.

71 SiehedazumeinenAufsatz,,Die,wiedetentdeckte'unvollendetesonateinED459urlddie
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des vorzeitigen Abbruchs der Particellentwürfe zur,,Unvollendeten" D 759 mit
der Paititurausfertigung der Sinfonie begonnen hat, Ungereimtheiten in der Ent-
stehungsgeschichte.T2

Akkoladenw e chs el und S eitenw e chs el

Bei der ersten Niederschrift eines Werkes wird der musikalische Schreibprozess,
der von inneren Klangvorstellungen vorangetrieben wird, durch Außerlichkeiten
wie das Aufbereiten einer neuen Akkolade mittels Akkoladenklammer, oft auch
durch Schlüsselung und Vorzeichensetzung, immer wieder minimal unterbro-
chen. Ein Akkoladen- oder Seitenwechsel mag daher für Schubert auch einen
Moment des Innehaltens bedeutet haben. Zugleich fällt auf, dass ein Wechsel des
Aufzeichnungsmodus bei größer dimensionierten Kompositionen wie auch bei
kleineren Vokalwerken genau an diesem kritischen Punkt zu beobachten ist.
Einen Wechsel von vollständiger Partitur zum Partiturentwurf bei Seiten- bzw.
Zeilenwechsei finden wir bei der Sinfonie in E D 729 (Seite 20121), bei einem
Chor von Adrast D 137 (Nr. 10), bei der letzten Nummer der Oper Die Bürgschaft
D 435, den Kompositionen für Vokalensemble Dtthyrambe D 41 , dem Gesang
der Geister über den Wassern D 705 und bei Die Allmachl D 875A sowie bei dem
Klavierlied Nz r wer die Liebe kennt D 5 I 3.A. Seitenwechsel, verbunden mit einer
neuen Papierlage, konstatiert man auch bei der ietzten Nummer von Der Spiegel-
ritter D 1 I, bei dem Schubert von Partiturschreibweise zum Particellentwurf
umstellt.

Eine nicht geringe Anzahl von Kompositionsfragmenten erweckt überdies
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 c D lA, bei der Ouvertüre in D D 2A, der Sinfonie
in D D 28, dem Particellentwurf zur Sinfonie in D D 708A (Trio) und dem
Klavierstück in C D 9168,73 Abbruch bei Akkoladenwechsel im Allegretto in c
D 900, beim Klavierstück in c D 9l6C sowie bei den Vokalkompositionen Icft
hab in mich gesogen D 7788, Der Morgenstern D 172, Mignon D 469 (jeweils
nach der ersten Akkolade) und Linde Weste wehen D 725 (nach der zweiten
Akkolade).

Kanzellierungen

Zwölf Kompositionsfragmente, also etwas mehr als ein Sechstel des überlieferten
Bestandes, sind kanzelliert. Diese Ausstreichungen sind in der überwiegenden

Fünf Rlavierstücke vonFranz Schubert", in: Archiv für Musikwissenschaft LVII (2000), S.

130-150, dort S. 139f.
72 Siehe dazu den Abschnitt V.1. Die Sinfonie in h-MollD 759 (genannt ,,Die Unvoiiendete"),

e .)to

73 Überlegungen, ob es sich in einzelnen Fä1len nicht um ein Überlieferungsfragment handelt,
werden S. 82 angestellt.
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Mehrzahl der Fälle nicht isoliert auf die abgebrochene Komposition bezogen,

sondern stehen im Zusammenhang mit den im selben Autograph unmittelbar
anschließenden Werken. Dabei entsteht der Eindruck, dass Schubert nicht unmit-
telbar nach dem Abbruch die Niederschrift ausgestrichen hat, um etwa das

Notierte für ungültig zu erklären, sondern erst, als in den freigebliebenen Notensys-

temen eine neue Komposition festgehalten wurde, um mögliche Unklarheiten
auszuschalten.

Schwer zu verifizieren ist diese Annahme bei einem durchgehenden Arbeits-
prozess, wie beim Punschlied, unter D 277 undbei wer nie sein Brot mit Trönen

a!3,unterD 478/2. Hier schloss Schubert einen weiteren Anlauf zu einerBearbei-
tung desselben Textes ohne Unterbrechung der Niederschrift direkt an und kan-

zellierte daftir den abgebrochenen Notentext ohne zeitliche Unterbrechung. Ebenso

durchlaufend ist der Arbeitsprozess bei Der MorgensternD 172, möglicherweise
auch bei der Romanze D 144 und bei dem Vokalquartett Nachkldnge D 8734,

sowie beim Rondo in c f ür Klavier, unter D 279, denen im Manuskript andere

Liedkompositionen folgen. Das abgebrochene und doppelseitig kanzellierte

Streichtrio in BD lllAhat Schubert noch am selben Tag indas Streichquartett
in BD ll2 umgearbeitet.

Klarer als bei den bisher genannten Beispielen tritt der Bezug der Kanzellie-

rung zum nächstfolgenden werk bei Lorma D 327 hervor. Das Klavierlied ist

ungewöhnlich sorgfältig auf einem Einzelblatt und einem Doppelblatt notiert,

wobei letzteres nur in den ersten beiden Akkoladen der Deckseite beschrieben

wurde und zunächst unkanzelliert blieb. Zu einem späteren Zeitpunkt verwendete

Schubert dasselbe Doppelblatt für die Niederschrift der Klavierkompositionen
Scherzo in D und Allegro infisD 570, strich nun dort (und nicht auch auf dem

Einzelblatt) den bestehenden Notentext aus und schloss in der nächsten Akkolade

an. Bei den KlavierliedernNur wer die Liebe kennt D 513A und MignonD 469

(siehe Abbildung 6, S. 94) erkennt man aufgrund der unterschiedlichen Tinten-

farben, dass die Kompositionsfragmente erst im Zusammenhang mit späteren

Eintragungen im Manuskript ausgestrichen wurden.

Nur zwei Kompositionen weisen Kanzellierungen auf, die unmittelbar mit

der abgebrochenen Niederschrift zusammenhängen und damit das Werk, unab-

hängig von anderen Eintragungen, für ungültig erklären. Bei dem vierstimmigen

Kanon Das Grab D 329A, einem studienfragment, wird zwar aufgrund einer

weiteren Bearbeitung desselben Textes auf der Rückseite des Autographs ein

durchgehender Arbeitsprozess suggeriert, Schrift und Tinte sprechen jedoch

dagegen. Die kreuzweise Ausstreichung gehört zeitlich zur Niederschrift von

O1Zbp,. Außergewöhnlich und diesbezüglich eindeutig ist auch eine zweite

Bearbeitung des Textes Das war ich, wter D 114, von Theodor Körner. Im

Anschluss an eine andere, vollständige Liedkomposition hat Schubert mit der

Niederschrift der Singstimme begonnen und bereits nach den ersten Notenzei-

chen grundle gende ad hoc-Korrekturen vorgenommen. Mit Ende des brsten

SysteÄs gibt er die Arbeit daran auf und streicht sowohl den Notentext als auch

Oän Kopfder Komposition aus. Die restlichen Systeme der Seite sind frei geblie-

ben.
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Kanzellierungen von fremder Hand sind bei zwei anderen Kompositionsfrag-
menten - Mahomets Gesang D72l und Die gefangenen Scinger D7l2 - zu
vermuten. Sie dürften 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 große Spannbreite auf. Der Abbruch kann bereits nach wenigen
Takten, er kann aber auch nach mehr als hundert notierten Takten erfolgt sein,

wobei außerdem die Arbeitsweise bzw. die Art der Aufzeichnung zu berücksich-
tigen ist. Es wäre sicherlich interessant, von jedem einzelnen Kompositionsfrag-
ment den prozentuellen Anteil vom fiktiven Ganzen abzuschätzen. In vielen
Fällen - 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 Iassen kaum sinnvolle Vergleiche zu.

In der folgenden Übersicht soll ein Eindruck von der Vielfalt der Abbrüche
vermittelt werden. Dabei sind zunächst nur nichtzyklische Kompositionsfrag-
mente angeführt, also Werke, die in einem Stück durchgehen. Fragmente, deren

ursprüngliche Länge aufgrund ihrer bruchstückhaften Überlieferung nicht ange-
geben werden kann, werden hier vernachlässigt. Die Länge der abgebrochenen

Werke, das Ordnungskriterium der Übersicht. relativiert sich durch die hinzuge-
fügte Kurzbeschreibung:

Übersicht 3.4.: nichtzyklische KompositionsfragmenteTa

4 TakteuntextierteOberstimme: NachkLängeD8'l3A,WernieseinBrotmitTränenaJ3,unter
D 47812

5 Takte untextierte Singstimme: Das war iclt, unter D 174

5 Takte Oberstimme: Ich hab in mich gesogenD 7788
5 Takte Kiavierlied: Der MorgensternD 172

6 Takre Klaviersatz: Rondo in C, untet D 279

7 Takte Oberstimmen: Punschlied, vntet D 27'7

7 Takte Klavierlied: RomanzeD 144, MignonD 469

I I Takte Kiavierlied: Auf d.en Tod einer Nachtigall D 201 (Abschrift)
l2 Takte textlose Singstimme von Klavierlied'. An den MondD 3ll
1 I Takte vollständige Partitur Duett+Kl.'. Linde Weste wehenD 725

30 Takte Klavierlied: Über allen Zauber Liebe D 682

3 I bzw. 32 Takte einzeiliger Melodieentwurf'. Ttinze D 9808
33 Takte ein- bis zweizeiliger Melodieentvturf: Liedentwurf in C D 916A
35 Takte Klaviervorspiel: Die SchLachtD 249

74 Nicht genannt sind hier Kompositionsfragmente, deren ursprüngliche Länge aufgrund ihrer

bruchstückhaften Überlieferung nicht angegeben werden kann.
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39 Takte Klavierlied: Mahomets Gesang D 721

46 Takte Klaviersatz/Particellentwurf?: Allegreno in c D 90O

47 Takte Klavierlied: LormaD327
5l Takte Klavierlied: Der GeistertanzD 15

63 Takte Orchesterpartitur: Ouvertüre in D D 2A
8 I Takte Klavierlied: Johanna Sebus D 728

l0l Takte Klavierlied: Der CeistertanzD l5A
122 Takre Partiturentwurf: Die Allmacht D 875A
127 T akte Klaviersatz: Klavierstück in C D 9169
I 39 Takte Partiturentwurf : Gesang der Geister über den Wassern D 705

170 Takte Klaviersatz: KLavierstück in cD 916C

231 Takte Klaviersatz: Allegretto in CD 346
231 Takte weitgehend textloses Klavierlied: LebenstraumD 39

394 Takte textloses Klavierlied: Gesang in c D lA
522 Takte abgeschlossenes Particell: Die SchlachtD 387

Bei zyklischen Kompositionsfragmenten ist eine vergleichende Bewertung noch

schwieriger. Ist etwa die ausgefertigte Partitur des Singspiels Der SpiegelritterD
I 1, von dem die Ouvertüre 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 sichDer Graf von Gleichen D 918 ein, dessen 26

Nummern als Particellentwurf notiert sind? Übersicht 3.5. ist daher nur chronolo-
gisch gereiht, mit zusätzlichen Angaben zum Umfang des Bestandes:

Übersicht 3.5.: Bühnenwerke, chronologisch gereiht

Der SpiegelritterD l1
Die BürgschaftD 435
Sophie(?) D 982
AdrasrD 137

SakuntalaD 701
RüdigerD 791
Der Graf von GleichenD 918

Ouvertüre + 8 Nummern in Partitur
16 Nummern in Partitur
3 Nummern in Partiturentwurf
9 Nummern in Partitur + 4 Nummern in
Partiturentwurf
11 Nummern in Partiturentwurf
2 Nummern in Partiturentwurf
26 Nummern in Particellentwurf

18rU72?
1816

1819/202
1819t20?

1 820
1823
1827

Bei den instrumentalen Zyklusfragmenten Sinfonie, Streichquaftett, Streichtrio

und Klaviersonate kann der Umfang (und damit vefbunden das Maß des Fort-

schritts) an der Satzzahl und an der Vollständigkeit der Einzelsätze gemessen

werden (siehe Übersicht 3.6.). Dabei istjedoch zu bedenken, dass insbesondere

bei den Klaviersonaten in vielen Fällen Unklarheit darüber besteht, ob Schubert

eine drei- oder ein viersätzige Sonate in Arbeit hatte.75

Nicht nur der äußere Ort, auch der innere Ort des Abbruchs ist so vielfültig,
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,unterD279 ab. Im Gegensatz dazu stehen die
umfangreichen abgeschlossenen Entwürfe , wie etwa Die Schlacht D 387 oder die
Sinfonie in E D 729, die den vollständigen Werkverlauf wiedergeben.

Übersicht 3.6.: Der Bestand an Sätzen bei instrumentalen ZyklusfragmentenT6

l?'!l Sinfonie in D D 2B

l??l Streichquartett in c D 103
StreichtrioinBDlllA
Sonate in fis D 57 I
Sonate in cis D 655
SonateineDT69A

SinfonieinDD615
SonateinCD613
Streichquartett in c D 703
StreichtrioinBD4TI
l7l sonate in E D 459

[??] Sonate in E (D 459N3+349)

Sinfonie in D 936A
sonate infD 625
Sinfonie in hD 759

l?'!l Sonate in E D 157

l?21 sonate in c D 2'79

l??f Sonate in e D 566

SinfonieinDDT0SA
Sinfonie in ED 729
Sonate in CD 840

Satz unvoilständig
Satz unvollständig
Satz unvollständig
Satz unvollständig
Satz unvollständig
abgebrochene Reinschrift

beide Sätze unvollständig
beide Sätze unvollständig
2. Satz unvollständig
2. Satz unvollständig
2. Satz unvollständig
2. Satz Bruchstück

alle 3 (oder 4?) Sätze unvollständig
1. und 3. Satz unvollständig
3. Satz unvollständig
3 vollständige Sätze

3 vollständige Sätze
3 vollständige Sätze

alle 4 Sätze unvollständig
alle 4 Sätze im Partiturentwurf fertig
letzten 2 Sätze unvollständig

l. Satz

l.+2- Satz

l.-3. Satz

1.-4. Satz

Auffallend ist weiters der Abbruch von Klaviersätzen in Sonatenhauptsatzform.
Die überwiegende Mehrzahl dieser Kompositionsfragmente endet entweder mit
der Exposition, bei der Überleitung zur Reprise oder wenige Takte nach Beginn
der Reprise.TT In ähnlicher Weise brechen andere Instrumentalwerke in Reprisen-

form ab, so etwa das Scherzo der Sinfonie in D D 108A, Zwei Trinze D 980A und
das Klavierstück in c D 916C.

Abbrüche nach dem Wechsel der Arbeitstechnik finden wir bei den jeweils

letzten Nummern vom Spiegelritter D 11 und der Bürgschaft D 435, sowie bei

den beiden Schlusssätzen der Reliquien-Sonate D 840. In Zusammenhang mit
einem Abschnitt in Fugentechnik stehen die Abbrüche im Kyrie des RequiemD

76 Kompositionsfragmente, bei denen nicht klar ist, ob es sich um einen Kopf- oder um einen

nachfolgenden Satz handelt, wurden hier nicht berücksichtigt. Die den Titeln vorangestell-

ten Fragezeichen sollen auf Zweifel in der Fragmenthaftigkeit der jeweiligen Komposition
aufmerksam machen.

77 Siehe dazu den Abschnitt ,,Einzelsätze und Sonatensätze", S. 200.
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435 sowie die Vertonung der letzten Textzeilen des Chorlieds Die Allmacht D
8754, die mit den Worten,,Groß ist Jehova" beginnen.

Der Grund des Abbruchs

Zu den vordringlichsten Fragen bei den Kompositionsfragmenten gehört wohl
die Frage nach den Ursachen, aufgrund derer Schubert eine Komposition abge-

brochen hat. Ihre Beantwortung würde uns helfen, diesen Werken die von Schu-
bert selbst beigemessene Bedeutung zu verleihen, Kompositionsprobleme zu

verstehen, einen besseren Einblick in Entwicklungslinien im Gesamteuvre zu
gewinnen sowie Werk- und Selbstverständnis des Komponisten auszuleuchten.
Zugespitzt kann der Abbruch nämlich aus zwei völlig konträren Gründen 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 fortzuführen ist, und die Vervollständigung nur einer späteren, dann aber nicht
mehr ausgeführten Arbeitsphase überließ. Daneben gibt es freilich noch eine

Reihe anderer Möglichkeiten, die Schubert zum Abbruch des Kompositionspro-
zesses veranlasst haben können. Leider sind aber die Voraussetzungen für eine
zuverlässige KIärung dieser Fragen insgesamt schlecht.

Was sich weder aus dem musikalischen Text noch aus dem Autograph mit
Sicherheit herauslesen lässt, kann aufgrund fehlender Dokumente auch nicht
durch persönliche Außerungen Schuberts erhellt werden. In einem einzigen Do-
kument erfahren wir den Grund für den vorläufigen Abbruch einer Arbeit, die
vermutlich später 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."r8

Unsicherheiten in der Datierung machen es schwer herauszufinden, welches

konkrete Werk damit gemeint war. Ein abgebrochenes Offertorium ist jedenfalls

nicht überliefert.Te Dennoch ist das Dokument lehrreich. Es warnt vor der Gefahr,

die Ursachen für den Abbruch primär in dem Werk selbst zu suchen und die
persönlichen Lebensumstände, und seien sie noch so banal, zt vernachlässigen.

Oft mag aber auch nicht ein einziger Grund für den Abbruch verantwortlich sein,

sondern ein komplexes Ursachenbündel.
In den meisten Fällen kann man um weitreichende Detailuntersuchungen

nicht umhin, Untersuchungen, die ftir die Kompositionsfragmente als Gesamtes

in diesem Rahmenjedoch nicht geleistet werden können. Für den besser abgrenz-

baren Bereich der Klaviermusik und für ausgewählte Beispiele verschiedener

78 Deutsch, Dokumente S. 116.
79 ,,Das Offertorium war wohl Schuberts zweites von 1815, zu dem er aber erst 1823 die

Bläserstimmen hinzukomponierthat." (Deutsch, Dokumente S. 116).
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Genres wird dies in den Folgekapiteln unternommen. Im Folgenden soll aber
doch versucht werden, die Fülle von Ursachen darzustellen,so wobei auf Meinun-
gen aus der Schubert-Forschung zurückgegriffen wird, die meist einer verlässli-
chen Grundlage entbehren. Herausgenommen aus ihrem Kontext entlarven sich
diese meines Erachtens von selbst. Unabhängig davon werden aber auch Beispie-
le angeführt, bei denen die Abbruchursache unmittelbar ins Auge springt.

Gründe ,,innerhalb" des Werkes

Beginnen wir mit den Gründen, die in dem abgebrochenen Werk selbst zu finden
sind. Es ist durchaus denkbar, dass Schubert sich dabei ,,verkomponiert" hat (ein
Ausdruck, der aus dem zeitgenössischen Sprachschatz stammt),8l indem er im
Verlauf der Niederschrift auf Bahnen gelangt ist, die er nicht weiterverfolgen
wollte oder nicht weiterverfolgen konnte. Die Ursachen dafür können einzelne
Parameter des musikalischen Satzes oder auch den gesamten Notentext einer
Komposition betreffen.

Schwierigkeiten bei der metrischen und melodischen Gesraltung lässt die
Vertonung der ersten Textzeilen von ,,Das war ich" erkennen, einem Gedicht von
Theodor Körner. 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 wählte sowohi eine andere Tonart (statt G-Dur
nun D-Dur) als auch ein anderes Metrum (statt 314 Takt zunächst einen unge-
wöhnlichen 2/8 Takt). Die ersten Textwörter erscheinen nun gegenüber der
ersten Bearbeitung gleichförmiger rhythmisiert. Doch damit schien Schubert
nicht zufrieden zu sein. Das Notenbeispiel 6 (S. 154) zeigt, dass er nach fünf
Takten in einem zweiten Anlauf nicht nur die Taktzeichen veränderte, 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 überkritzelt wurden, der Kopf der Melodie im
Wesentlichen jedoch erhalten blieb, ist der dazugehörige Text scheinbar ange-
messen umgesetzt und in den Auftaktnoten nun wieder der ersten Bearbeitung
stärker angeglichen. Schubert hat dennoch diese zweite Bearbeitung nicht weiter-
geführt und eigenhändig kanzelliert.

Eine misslungene harmonische Konzeption mag die Ursache des Abbruchs
im Allegretto in C für Klavier D 346 gewesen sein. Das als Rondo angelegte
Klavierstück schweift im letzten Abschnitt harmonisch so weit ab, dass für eine
Fortführung weiträumige Korrekturen nötig gewesen wären, um mit der Grund-
tonart abschiießen zu können.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.

8 I In einer Rezension zur Uraufführung von D 934 heißt es: ,,Eine neue Fantasie für Pianoforte
und Violine, von Franz Schubert, wollte keineswegs ansprechen. Man könnte darüber füg-
lich das Urteil fällen, der beliebte Tonsetzer habe sich hier geradezu verkomponiert." (ab-
gedruckt in: Deutsch, Dokumente S.480.)

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

Jüng$ üäumte mi!, ichsah auf licht

unterD774 (2. Bearbeitung, 1. Niederschrift)
Ta.kte

ren Hö - hen

fJüngst uämrc mir ich sah auf ]

unter D i74 Bearbeitung, korigierte Niederschrift)

fJüagst uaumte mir ich sah auf lich -ten ein Mädchen sichin iungenTager - gehen]

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

4

rigkeit [scheiterte], die von Sonate zu Sonate wachsenden, gleichermaßen emo-

tionalen wie tonalen Ansprüche fonnal zu bewältigen."83 Die chronologisch

letzte unvollendeten Sonate, die ,,Reliquie" D 840, ist laut Krause möglicherwei-

se aufgrund der ungewöhnlichen Tonartenkonstellation der Einzelsätze nicht

weitergeführt worden:

,,Eine vollendung aller vier sätze erscheint kaum möglich. Eher ist anzunehmen, dass

schubert wie bei der ,unvollendeten' die weitere Ausarbeitung der beiden Schlusssätze

abbrach, da sich durch die Grundtongleichheit der beiden Kopfsätze (C-Dur/c-mol1) der

tonale Diskurs nicht wirklich konsequent über das As-Dur des dritten Satzes fortführen

ließ." 8a

Schuberts Bedürfnis, sich in seinem IetzterL Lebensjahr durch Lektionen bei

Simon Sechter im Kontrapunkt weiterzubilden, lenkt die Aufmerksamkeit auf

Kompositionsfragmente, die innerhalb einer Fuge abbrechen. Hat Schubert zur

WeitärfUhrung ui"ll"i"ht das handwerkliche Rüstzeug gefehlt und dieses Manko

durch weiterfährende Studien, als sie ihm Salieri geboten hat, später wettmachen

wollen? Die vorliegenden Beispiele sprechen nicht dafür: Bei dem Requiem D

453 bricht die Kyrie-Fuge bereits nach zwei Takten ab, noch bevor das Thema

überhaupt aufgestellt ist; und die Schlussfuge von Die Allmacht D 875A ist nach

einer staik korrigierten Fugenexposition offenbar problemlos weitergeführt wor-

den und beim Abbruch schon weit fortgeschritten. Bestenfalls beimKyrie in aD
755 könnten Probleme rnit kontrapunktischen Satztechniken für den Abbruch der

Komposition verantwortlich sein. schubert wiederholt beim ersten ,,christe"

worüörtlich den Vokalsatz der eröffnenden ,,Kyrie"-Passage, nimmt nach vier

Takten jedoch gegenüber der Vorlage einen kompletten Stimmwechsel-vor, den

er zwar zvEnde führt, dann aber nicht mehr zu einem neuen Abschnitt überleitet'

83 Andreas Krause, Schuberts ,,Reliquie", Beethovens VII. Sinfonie und der ',Weg 
zur großen

Sinfonie.., in: Hans-Joachim Hinrlchsen (Hg.), Franz Schubert. ',Reliquie" 
Sonate in C für

Klavier D 840. Faksimile-Ausgabe, Tutzing 1992 (Veröffentlichungen des Internationalen

Franz Schubert Instituts 9), S. 67-80' S. 67
g4 Andreas Krause, Die Kluui".sonat"n Franz Schuberts, Kassel erc.1992, S.47, Anm. 56'



5. Stellenwert und Bedeutung der Kompositionsfragmente 155

Bei zyklischen Kompositionen wird als Argument für den Abbruch häufig
ein Einbiuch in der Qualitär einzelner sätze angeführt. Besonders oft wird dies
von der sonate in c D 840 behauptet. Der Kopfsatz ist bereits in der frühen
Studien von Költzsch kritisiert worden, und auch der Finalsatz ist für Norman
McKay ,,eher enttäuschend."85 Nach Geoffrey Saba hat ,,schubert [...] nahezu
sicher die unzulänglichkeiten des Materials [im vierten Satz] erkannt und nicht
weitergekonnt".86 Das gleiche sagt Saba auch über das Scherzo der,,Unvollende-
ten", eine Meinung, die von vielen Fachkollegen geteilt wird.87 Aber auch der
nicht einmal konzipierte Finalsatz der ,,Unvollendeten" wird als Ursache für den
fragmentarischen Zustand dieses berühmten Werkes gesehen. Wolfram Stein-
beck meint im Schubert-Handbuch, ,,dass die plausibelste Erklärung für den
Abbruch tatsächlich das Finalproblem sein dürfte: Schubert ist kein entsprechen-
d e r F rnalsatz eingefallen. "88

Bei den Sinfonie-Fragmenten, die vor der,,Unvollendeten" entstanden sind,
werden gerne Schwierigkeiten mit den Ansprüchen des Genres konstatiert, des-
sen Ziel ftir Schubert ja bekanntermaßen,,die große Sinfonie" war. Besonders bei
der Sinfonie in D D 615 stellt Peter Gülke ein ,,Auseinanderfallen von Gewolltem
und Erreichbarem" fest, die Introduktion erweist sich für ihn ,,als das große
Versprechen, das in den folgenden Sätzen einzulösen Schubert sich noch nicht
imstande fiihlte."se Umgekehrt sei das letzte Sinfonie-Fragment, D 936A zu
extrem an die Grenzen der Gattung gestoßen:

,.Fast könnte man es sinnvoll finden, dass Schubert dieses Wagnis des kaum mehr Sagbaren
nicht mehr zum fertigen Werk hat ausformulieren können, denn: wäre dies Wagnis im
ausfbrmulierten Werk zu halten gewesen? Wohl von vornherein war diese Musik viel
weniger vollendbar als die Unvollendete."e0

Auch in anderen Gattungen mag Schubert sich übernommen haben. Dietrich
Berke vermutet etwa, dass das Fragment gebliebene Klavierlied ÄbendD 645 als
,,Testfall" für einen Liederzyklus nach Texten von Ludwig Tieck gedacht war,
der dann doch nicht glückrc.el Beim Streichquartett in c D 703 haben möglicher-
weise Anlaufschwierigkeiten nach längerer 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

Hans-Joachim Hinrichsen, Zur Bedeutung des Werks in Schuberts Sonatenschaffen, in:
Hinrichsen, .,Reliquie" Sonate 5.7-18, S. 8; Elizabeth Norman McKay, Schuberts Klavier-
sonaten von 1815 bis 1825 - dem Jahr der,,Reliquie", in: op.cit., S.43-66, S. 61.
Geoffrey Saba. Wie kann man Schuberts unvollendete Klaviersonaten aufführen?, in:
Hinrichsen, ,,Reliquie" Sonate 5.91-99; S. 91.
Siehe dazu S. 235f.
Wolfram Steinbeck, Die Sinfonien, in:. Schubert Handbuch S. 642,5.549-668,5.642.
Peter Gülke. Kommentar ztFranz 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, München 1979,
S. t8'7-220.)
Gülke, op.cit., S. l0l.
Siehe dazu das Vorwort zu NGA Ml2 S. XXVII.

85

86

87

88

89

90
9l
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greifbare Nähe gerüclq1."e2 Und auch Die BürgschaftD 435 mag als erster Anlauf
in dieser Gattung den Ansprüchen der großen, ernsten Oper nicht genügt ha-

ben.93
Bei diesem Opernfragment sieht Elizabeth Norman McKay aber auch Män-

gel im Libretto.ZumAbbruch 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."e+ 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."es Uhich Schreiber macht auch eine

inhaltliche Komponente für den Abbruch verantwortlich:

,,Daß Schubert die Arbeit ausgerechnet vor dem Finale aufgab, mag als Zurückschrecken
vor der Einlösung der gesellschaftlichen Utopie verstanden werden: Graf Ernst schildert

darin, wie er vom Papst die Erlaubnis erhielt, mit Suleika und Ottilie [in einer Doppelehe!]
zusammenzuleben."96

Wieviele Vokalkompositionen, vor allem auch Lieder, tatsächlich an der man-

gelnden Textqualität gescheitert sind, muss offen bleiben. Dass eine gute Text-

vorlage grundsätzlich fär das Gelingen einer Komposition für Schubert wichtig
war, wissen wir aus den Erinnerungen seiner Freunde.gT

Ebenso kann eine zunehmend strenge Selbstkritik, wie sie in der Fachlitera-
tur besonders für die \etzten Leberisjahre Schuberts konstatiert wird, den Anteil
an Fragmenten erhöht haben.e8 Dieses Argument ist etwa in der Studie von

Thomas Denny zur Reliquien-Sonate D 840 ausschlaggebend.ee Es kaan aber

auch Phasen gegeben haben, in denen Schuberts stilistische Entwicklung so rasch

fortgeschritten ist, dass umfangreichere Werke, deren Ausarbeitung sich über

einen längeretZeitraumerstreckte, noch vor der Fertigstellung gegenüber seinen

aktuellen musikalischen Vorstellungen bereits überholt waren. Besonders die

Sinfoniefragmente werden in der Fachliteratur als Beispiele dafür genannt: die

Sinfonie in D D 708A von Peter Gülke, die Sinfonie in E D 729 von Brian
Newbould und die ,,Unvollendete'D759 von Werner Aderhold.loo

Dass die Musik als Ganzes schlecht sei, Schubert dies erkannt habe, und aus

diesem Grund nicht weitergearbeitet hätte, wird in dieser Deutlichkeit kaum

ausgesprochen. So etwas wagen nur ältere Schubert-Forscher wie Maurice Brown,

der meint, dass der Partiturentwurt zur Sinfonie in E D 129 einer Vollendung

92 Hans-JoachimHinrichsen,DieKammermusik,in:SchubertHandbuchS'451-511,S'484'
93 SiehedazuUlrichSchreiber,DieBühnenwerke,in:.SchubertHandbuchS.303-344,5.319.
94 Elizabeth Norman McKay, Franz Schubert',s Music for the Theatre, Tutzing 1991 (Veröf-

fentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 5)' S. 145'

95 McKay, Music for the Theatre 5.295.
96 Schreiber, Bühnenwerke 5.342.
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. 91-1 17'

100 Gülke, KommentarS. Sg; Brian Newbould, Schubert and the Symphony: A New Perspecti-

ve, London 1992, S. 162; Werner Aderhold, Vorwort zur NGA y/J S. XIII-
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nicht wert.sei.l0l Ebenso selten wird ein möglicher Mangel an Inspiration ins
Treffen geführt - zu sehr widerspricht diese Vorstellung dem gängigen Schubert-
Bild, nach dem der Meister vor Melodien gleichsam überquoll.

Gründe ,,außerhalb" des Werkes

Abbruchursachen, die außerhalb des Werkes selbst liegen, haben meist mit
biographischen oder ganz persönlichen Umständen zu tun. Möglicherweise hat
Schubert eine in Aussicht genommene neue Komposition mehr gercizt als das
bereits Begonnene fertigzuschreiben, vor allem dann, wenn die Chancen für eine
Aufführung ohnehin gering waren. Diese Annahme scheint vor allem bei Opern-
projekten plausibel: AdrastD 137 magzugunsten vonLazarus D 689 aufgegeben
worden sein (McKay), RüdigerD'791fir FierabrasD 796 (Hilmar) undder Graf
von Gleichen D 918 für die Messe in EsD 950 (Hilmar).r02 Bei zwei Liedfrag-
menten, Der Morgenstern D 172 und Romanze D 144, dürfte 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 geführt wurde.

Fehlende Möglichkeiten für eine Aufführung werden, außer bei den Opern-
fragmenten, betm Streichquartett in c D 703 und bei der Sinfonie in h D 759
angeführt.lo3 Sie könnten aber auch der Grund sein, warum die fragmentarischen
Klaviersonaten nicht weiter ausgeführt wurden oder weshalb die Kantate Die
SchlachtD 249 als abgeschlossenes Particell liegenblieb. Wie weit Schubert sich
tatsächlich bei der Oper SakuntalaD 701 ,,durch die Einflüsterung einiger Freun-
de, welchen die Dichtung als Operntext nicht zusagte, von dem vollständigen
Componiren desselben abhalten ließ", sei dahingestellt;lOa ebenso, ob mit der
Niederschrift von Rüdiger D 791 nur eine zeitliche Lücke bis zur Fertigstellung
des Librettos von Fierabra.s gefüllt werden ro111".10s

Psychische und physische Einbrüche 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 geführt. In
aller Deutlichkeit glaubte dies Maurice Brown bei der,,Unvollendeten" zu erken-

l0l MauriceJ.E.Brown:Schubert.ACriticalBiography,London 1958;dt.ÜbersetzungvonG.
Sievers, Wiesbaden 1969, S. 107.

I02 Elizabeth Norman McKay, Franz Schubert's Music for the Theatre, Tutzing 1991 (Veröf-
fentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 5), S. 163; Hilmar, Verzeichnis
S. 24; Ernst Hiimar, Kommentar zu: Franz Schubert, Der Graf von Gieichen, hg. von dems.,
Tutzing I 988 (Veröffentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 2), S. 1 lf.

I03 Ernst Hilmar, Franz Schubert, Reinbek bei Harnburg 1997 (rororo Monographie 608), S.

38f; Brian Newbould, Schubert and the Symphony: A New Perspective, London i992, S.

t82f.
104 Heinrich Kreißle von Hellborn, ,,nach einer Mittheilung des Herrn Josef Hüttenbrenner

zufolge", in: Ders., Franz Schubert, Wien 1865, S. 187, Anm. 1.

105 McKay, Music for the Theatre 5.245.
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,,The 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 il1.*106

Bei einigen Kompositionen, die in den letzten Lebensmonaten begonnen wurden,
könnte Schuberts Tod tatsächlich eine geplante Fortsetzung des bereits Notierten
verhindert haben.lo7

Zusantmenfassung

Wenn nun eine FüIle von ,,inneren" und ,,äußeren" Gründen genannt wurden, die
für den Abbruch einer Komposition verantwortlich gemacht werden können, so

darfman sich von solchen Überlegungen doch nicht zu viel erwarten. Es sei daran
erinnert, dass manche Kompositionsfragmente für Schubert ja gar nicht fragmen-
tarisch, sondern in gewissem Sinn abgeschlossen waren.108 Andere offen geblie-
bene Werke hat er vielleicht ohne jeden Grund bloß aus den Augen verloren. Bei
manchen Kompositionsfragmenten kommt dazu, dass man aufgrund ihrer unvoll-
ständigen Überlieferung über ihren Abbruch kaum Aussagen machen kann, so

wie überhaupt bei vielen Kompositionen, die in diesem Rahmen untersucht wur-
den, die Ursachen völlig unklar sind. Selbst bei detaillierten Studien an einzelnen

Kompositionsfragmenten, wie sie etwa bei den vier ausgewählten Beispielen in
Kapitel V geleistet werden, kommt man aufgrund der Natur der Sache über mehr
oder weniger plausible Vermutungen nicht hinaus.

5. STELLENWERT UND BEDEUTUNG DER
KOMPOS ITIONSFRAGMENTE

Lange Zeit galten Fragmente, bei denen der Abbruch des Arbeitsprozesses evl-
dent war, a priori als Dokumente des Scheiterns, im Fall von Schubert insbeson-

dere als Kapitulation vor dem Übermaß der Musik, das der Komponist nicht mehr

zu bändigen wusste, oder für deren technische Beherrschung ihm das Rüstzeug

nicht oder noch nicht zur Verfügung stand. Erst in den letzten Jahren hat sich

durch die Studien an den Sinfoniefragmenten und durch eine neuerliche Beschäf-

tigung mit den Klaviersonaten ein Verständnis für die Bedeutung von Kompositi-
onsfragmenten durchgesetzt, das nicht länger ausschließlich negativ behaftet ist.
Abgeschlossenes Werk und abgebrochene Komposition sind nicht mehr Gegen-

sätze, sondern bloß verschiedene Erscheinungsformen von Werkideen, deren

Grad der Realisation unter bestimmten Gesichtspunkten als sekundär erscheinen

kann. Dieser veränderte Blickwinkel kann so weit getrieben werden, dass sich

das Verständnis 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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häufig [..-] überfliegt Schuberts Intention die Bannmeile eines Satzes oder wer-
kes und steht quer zu den Nötigungen, diese abzurunden und abzuschiießen, als
daß manche Fertigstellung nicht auch einen Beigeschmack von Zurücknahme
[hat] und man zu fragen Anlaß hätte, inwiefern ein auf einen Abschluß hinge-
zwungeoes werk nicht mindestens ebenso fragmentarisch sein könnte wie ein
'ehrlich' abgebrochenes."loe Zugespitzt würde das bedeuten, dass abgeschlosse-
ne werke gegenüber den abgebrochenen weniger stark Ausdruck von Schuberts
eigentlichen Vorstellungen sein können, da hier formale Zwänge den freien
musikalischen Fluss bedrängen, der sich im Fragment abseits von äußeren Zwän-
gen frei entfalten kann.

Tatsächlich können Kompositionsfragmente Zeicben für eine Neuorientie-
rung sein, indem neue ästhetische oder formale Konzepte ausprobiert werden, die
sich vorerst nur am offengebliebenen werk verwirklichen lassen. Dafür steht in
erster Linie das Streichquartett in c D 7O3, in dem Schubert nach vierjähriger
Abstinenz von der Gattung versucht, Neuland zu gewinnen. Formale Vieldeutig-
keit, die schwache Ausprägung der Haupttonart c-moll, das Fehlen eines typi-
schen Hauptthemas sowie voneinander weitgehend losgelöste harmonische und
thematische Entwicklungen mit planvoll erzeugter Vieldeutigkeit, die den binde-
nen Kräften der Sonatenform entgegenwirken, lassen den Kopfsatz als ,,eine von
Schuberts radikalsten und originellsten Forrnlösungen" erscheinen.ll0 Auf der
Suche nach ,,neuem Zusammenhang, nach der neuen Syntax, in der die Affekte
gewissermaßen 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 ,,Tragfähigkeit strukturell wenig geglieder-
ter Gebilde" auch über weite Distanzen zu spannen versucht.lll

Das Element des Neuartigen, Experimentellen, iässt sich allerdings keines-
falls bei allen Kompositionsfragmenten verifizieren. Zu unterschiedlich ist der
Bestand, zu vielfältig sind die möglichen Gründe des Abbruchs und zu facetten-
reich die Umstände, die zu unvollständigen Niederschriften geführt haben. Dazu
kommt, dass jedem Kompositionsfragment, solange Schubert noch lebte und
darauf zurückkommen konnte, potentiell die Möglichkeit der Fertigstellung inne-
wohnte, also im weiteren Sinn ein ,,work in progress" war. Als Hinweis dafür
mag die Beobachtung gelten, dass Schubert kaum ein Werk isoliert kanzelliert
und damit deutlich ftr ungültig erkltut hat.l12 Insbesondere bei den Kompositio-
nen aus den letzten Lebensmonaten können wir nur ahnen, welche Schubert
weitergeführt hätte, hätte er die Krankheit im Herbst 1828 überstanden, und
welche trotz der Möglichkeit der Fertigstellung dennoch unvollendet geblieben
wären.l13 Solche Überlegungen betreffen zum Beispiel das letzte Sinfoniefrag-

109 Peter Güike, Geleitwort zu: Andreas Krause, Die Kiaviersonaten Franz Schuberts. Form,
Gattung, Asthetik, Kassel etc. 1992,5.9.

I l0 Siehe dazu Hans-Joachim Hinrichsen, Die Kammermusik, in: Schubert Handbuch 5.451-
5 I 1: S. 482ff.

I I I Werner Aderhold, Das Streichquartett-Fragment c-moll D 703, in: Jahre der Krise S. 57-
71, S.62; S.71.

I 12 Siehe dazu S. 147 oben.
I l3 Siehe dazu den Abschnitt,,Sterbefragmente", S. 108.
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ment D 9364, dessen Particell das sinfonische Konzept auf bislang unbekannte

und zukunftsweisende Art und Weise weiterentwickelt. Sind die Entwürfe dafür

wirklich so visionär, dass sie unvollendbar waren, oder hätte ihre Ausarbeitung

den nächsten Höhepunkt nach der ,,Großen c-Dur Sinfonie" D 944 in Schuberts

Sinfonieschaffen bedeutet?

Besser einzuschätzen sind jene Kompositionsfragmente, die als Werke des

übergangs gesehen werden können, als Stationen auf dem Weg zu einem ande-

,"n, äurun ünmittelbar anschließenden Werk, für die sie gleichsam Vorausset-

zung sind. unmittelbar evident ist dies bei dem streichtrio in B D ILIA, das bis

uor-kurr"* als verschollen galt und nur durch eine irreführende, kurze Beschrei-

bung und das elftaktige Notenzitat in der Schubert-Biographie von August Reiss-

*uÄ b"k*o1 \p*.ti+ Das wiedergefundene Autograph, das sich nun in der

Österreichischen Nationalbibliothek befindet (Wn Mus.Hs. 42707), zeigt rnit

aller Deutlichkeit den bislang nur vennuteten Zusammenhang mit dem Streich-

quartettinBDll2,dasam5.Septemberl8l4,amselbenTagwiedasTrio
b"gonn"n wurde. stellt man dem Beginn des Kopfsatzes von D Il2 die 55 Takte

des Streichtrios gegenüber, kann leicht nachverfolgt werden, wie Schubert das

Trio blockweise in die größer besetzte und von der Gattung her anspruchsvollere

Form umarbeitete undiugleich auf die neuen Gegebenheiten reagierte'lls Die

Nähe beider Kompositionen ist so eng, der Arbeitsprozess so durchgängig' dass

man geneigt ist, dem Fragment eigenen werkcharakter abzusprechen und dieses

vielniehr ais Entwurfsstadium des vollendeten Streichquartetts zu sehen;

Ein durchgängiger Arbeitsprozess und der unmittelbare Anschluss zu einer

weiteren Bearteirung desselben Textes lassen auch fragmentarische Vokalkom-

positionen als Vorstufe zu einer anderen, gleichnamigen Komposition erkennen'
-Bei 

dem Männerquarte fi Punschlied., unter D 277 , wd dem Harfner-Lied wer nie

sein Brot rnit Trciien aJ3,unterD 4lSl2,hatSchubert 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

einei neuen Vertonung begonn"n. D"t Kopf der ersten Komposition gilt nun auch

für die z:weite,auch wenn-be iD 211 die Besetzung um eine Bassstimme reduziert

wird und der Klaviersatz erst im Anschluss an den Vokalsatz notiert wurde'lr6

BeidenbeidenVertonungenvonDerGeistertanzD15,l5A'dieimAuto-
graph ebenfalls unmittelbar aneinander anschließen, ist der erste Anlauf erst nach

i t bunen abgebrochen worden, und die zweite Bearbeitung nach der Nieder-

i14AugustReissmann,FranzSchubert.seinLebenundseineWerke,Berlinl9T3.Reissmann
giuis. orr. an, dass schubert den ersten satz am 5. September begonnen und am 13. Sep-

iember abgeschiossen hätte und erst dann in das Streichquartett umarbeitet. Das wider-

sprach abei der Datierung des streichquartetts, nach der dieses ebenfalls am 5. September

begonnen wurde'

t 15 Siehe dazu Hans-Joachim Hinrichsen, ,,Biederrneierliche" Hausmusik, ,'romantische" Ent-

grenzung-FranzSchubertsStreichtrio-FragmentDllAunddasStreichquartettDl12,in:
Schubert und das Biedermeier. Beiträge zui Musik des frühen 19. Jahrhunderts' Festschrift

für walther Dürr zum 70. Geburtstag,-hg. von Michael Kube u.a.' Kassel etc. 2002' s' 103-

125.
I l6 siehe dazu die Abbildungen in Mühlhäuser, LundTafel XXVI und in NGA IV/I S' XXXII'
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schrift von 101 Takten unvollendet geblieben. Die dritte Bearbeitung, D 116,

entstand eist rund zwei Jafue später, der Bezug zu den ersten beiden Kompositi-
onsfragmenten ist nur mehr lose.117 Denn mit zunehmender zeitlicher Distanz

und mit dem fehlenden äußeren Zusammenhang einer Liedbearbeitung zu einem

fragmentarischen Vorläufer nimmt auch die Wahrscheinlichkeit ab, dass Schu-

bert tatsächlich daran anknüpfte. Kommt noch hinzu, dass - wie etwa bei dem

Klavierlied Der Morgenstern D 112, das zwei Monate später als Duett vertont
wurde - auch keinerlei musikalischeBezijge zwischen den beiden Vertonungen

feststellbar sind, dann ist ein innerer Zusammenhang wohl nicht mehr gegeben.

Anders verhält es sich bei dem Lied Die Schlacht D 249 nach einer Textvor-
lage von Friedrich von Schiller. Die erste Bearbeitung von 1815 geht über ein

ausgedehntes, 35 Takte langes Vorspiel für Klavier nicht hinaus und bricht mit
dem Einsatz der Singstimme ab. Acht Monate später verwendet Schubert densel-

ben Klaviersatz als Einleitung einer weiteren Vertonung, D 387 - Diesmal hat er

den Text als umfangreiche Kantate für Soli, Chor und Klavier im Particellentwurf
vollständig angelegt, die Ausarbeitung in Partitur jedoch nicht mehr begonnen.

Doch damit nicht genug. Für die im Dezember 1824 als Opus 27 erschienenen

Trois Marches Höroique 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 zurück. Der Marsch der ersten

Nummer ist nichts anderes als eine Bearbeitung desselben für Klavier zu vier

Händen, das Trio wurde neu hinzukomponiert. Eine Kette von Bezügen über

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 Mädchen";.tt8 Im Gegensatz m den

genannten Beispielen verwendet Schubert im Fall von der Schlacht jedoch Teile
von unabgeschlossenen Kompositionen, die damit als Fundus für spätere Werke

gedient haben.
Aber auch wenn keine unmittelbaren Bezüge durch gemeinsame Textvorla-

gen oder musikalische Substanzgemeinschaft gegeben sind, kann man ein Kom-
positionsfragment und eine chronologisch daran anschließende Komposition, die

gleicher Gattung ist oder ähnliche 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 zitiefiü Ausspruch, er wolle sich über Kammer-

musik ,,den Weg zur großen Sinfonie bahnen",l lr lässt auch größere Zusammen-

hänge über die Gattungsgfenzen hinweg vermuten. Unter solchen Umständen 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 Können weiter vorangetrieben hat. Dabei ist allerdings auch

I l7 Siehe dazu den Abschnitt V.3. ,,Der Geistertanz", S. 274.

ll8 Vgl. dazu Michael Raab, Franz Schubert. Insfiumentale Bearbeitungen eigener Lieder'

München 1997 (Studien zur Musik i6).
I 19 Deutsch, Dokumente 5.235.
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Vorsicht geboten: Wird gleichsam jedes Kompositionsfragment als Vorstufe für
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 für ein später entstande-
nes gesehen werden.

An dieser Stelle sei auch davor gewarnt, den Stellenwert mancher Komposi-
tionsfragmente innerhalb des (Euvres überzubewerten. Vor allem bei den Kla-
viertänzen entsteht der Eindruck, dass mit der fragmentarischen Aufzeichnung
bloß eine Materialsammlung angelegt wurde, auf die nach Bedarf zurückgegrif-
fen werden konnte. So hat Schubert bei den sechs hintereinander notierten
Tänzeentwürfen die ersten vier für die Sammlung 36 Originaltdnze für KlavierD
365, Opus 9, weiter ausgearbeitet, die letzten beiden sind als Kompositionsfrag-
ment (Zw e i Tänze D 9 804) zurückgeblieben. Ebenso waren die b eiden Ltindle r D
980C Teit einer Serie von Tänzen, die alle in der ungewöhnlichen Tonart Des-
Dur stehen und für die Sammlung Opus 18 verwendet wurden. In dieses Bild
passt auch die vierhändig angelegte Polonaise in B D 6L8, die als Partiturentwurf
zwar unvollständig blieb, deren Trio jedoch ebenfalls im Rahmen einer Druckle-
gung zu einer anderen Polonaise hinzugefügt und vervollständigt wurde.l2O

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 z:war nicht aufgrund ihrer Gattung, aber
durch ihre extrem frühe Entstehung und die Art der Aufzeichnung als Studien
verstanden werden können. Diese Übungen zielen weniger auf einen Abschluss
hin, ihr Zu,eck liegt primär in der Erprobung und Realisierung von kompositori-
schen Aufgabenstellungen, wobei die Hand des Lehrers Salieri öfters korrigie-
rend eingreift. ,,Große Textmengen bewältigen" hätte die Aufgabe lauten kön-
nen, die beimGesang in cD tA gestellt war und immerhin 394Takte einfachen
Klaviersatz und Bassstimme hervorgebracht hat, ,,eine weitere italienische Arie
erfinden" bei der untextierten Melodie, unter D 33, die im Anschluss an Kompo-
sitionsübungen über den Text Entre I'uomo allor che nasce D 33 mit Bleistift
festgehalten wurde. Fraglich ist auch, ob der rund dreizehnjährige Schubert mit
Beginn der Niederschrift von D 2B tatsächlich eine ausgewachsene Sinfonie in
allen Sätzen im Kopf hatte, oder sich vielmehr mit der Ausarbeitung eines
Kopfsatzes an diese anspruchsvolle Gattung zunächst nur herantasten wollte. In
gleichem Licht kann Schuberts erster Opernversuch, Der Spiegelritter D IL,
gesehen werden, der immerhin schon eine Ouvertüre und sieben vollständig
ausgearbeitete Gesangsnummem umfasst.

Die Bedeutung von Kompositionsfragmenten hängt letztlich auch von ihrem
Umfang und dem Fortschritt des Arbeitsprozesses ab. Kaum oder wenig ausge-

führte Werke wie etwa das sechstaktige Rondo in. C, unter D 279, oder die fünf
untextierten Takte Singstimme von Das war ich, unter D 174, wiegen weniger
schwer als abgeschlossene Entwürfe oder Zyklusfragmente, die bereits aus meh-

120 Siehe dazu den Abschnitt,,Klaviertänze" S. 170 sowie S. i87f.
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reren, meist abgeschlossenen Sätzen bzw. Nummern bestehen. Können erstere
für 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 ausgeführt hat. Dazuzählen abgeschlossene Entwürfe wie die Sinfonie in E
D 729, die Leitner-Lieder D 896A8 und die Kantate Die Schlacht D 38'7 , ebenso
jene Kompositionen, deren Reprisen nicht ausgeschrieben wurden. Sie können
als ,,vorläufig abgeschlossen" gelten, in den Augen Schuberts wohl schon mehr
abgeschlossene Werke als Fragmente, auch wenn die Ausfertigung als Spielvor-
lage nicht mehr zustande gekommen ist.l2l

Einige wenige Kompositionsfragmente - die Sinfonie in hD759, das Streich-
quartett in c D 703, und in jüngerer Zeit auch die Sonate in C D 840 - haben mit
ihren vollständigen Teilen Eingang in das Aufführungsrepertoire gefunden und
damit individuelle Bedeutung als ,,klingendes" Fragment erlangt. Wird bei einer
Aufführung 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.

F ragmente als Krisenindikator ?

Die statistischen Untersuchungen im ersten Kapitel dieser Arbeit haben unter
anderem daraufaufmerksam gemacht, dass sich in manchen Lebensjahren Schu-
berts Fragmente auffältig häufen, in anderen wiederum ganz fehlen.l22 Sehen wir
von den ersten Schaffensjahren ab, die an Studienfragmenten und vermutlich
auch Überlieferungslücken reich sind, dann fallen zwei Extreme ins Auge: das

Jahr 1824, das ,,fragmentfrei" ist, sowie die Jahre 1820 und 1821, die einen
ungewöhnlich hohen Prozentsatz an Fragmenten aufweisen. Wie kann man sol-
che Schwankungen erklären?

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 Höhepunkt 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 persönlichen Lebensbereich als auch das gesamte musikalische Schaf-

fen betreffen.t23 Nicht alle Kollegen, die sich jeweils mit individuellen Erschei-
nungen in den ,,Krisenjahren" beschäftigten, können diese Thesejedoch gleicher-
maßen teilen. Einer der Kritischsten ist in dieser Hinsicht Carl Dahlhaus. In
seinen methodologischen Überlegungen zum Feststellen einer Krise sieht er sich

121 Siehe dazu den Abschnitt ,,Wann ist ein Werk fertig?", S. 57'
122 Siehe dazu Graphik 1 aufS. 70.

123 Siehe dazu die Beiträge zurTagungJahre der Krise, die 1982 veranstaltet wurde'
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,,am Ende zu dem Eingestlindnis gezwungen, daß sich ein verständliches Muster,
ein interpretierbarer Sinnzusammenhang, einstweilen nicht oder lediglich partiell
abzeichnet."t2a

Dahlhaus' Skepsis, die meines Erachtens zu einem differenzierten, weniger
biographisch und stärker auf einzelne Gattungen angewandten Krisenbegriff
führen sollte, bestätigt 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 Höhe, weil er in diesem Zeitraum besonders viele
Kompositionen unvollendet liegen lässt - verglichen mit anderen Jahren ist die
absolute Fragmentzahl nicht wesentlich höher -, sondern weil die Gesamtzahl
der Kompositionen viel geringer als gewöhnlich ist. Die Ursachen für dieses

Zurückgehen des Schaffens dürften in den äußeren Lebensumst2inden zu finden
sein und sind meines Erachtens jedenfalls kein Zeichen einer persönlichen Krise.
Ganz im Gegenteil: 1820-21 sind genau jene Jahre, in denen Schubert den

Zugang zur breiteren Öffentlichkeit fand.
Der Sommer 1820 stand im Zeichen der Bühnenwerke: Das erste Mal wird in

einem Wiener Theater ein Bühnenwerk von Schubert aufgefährt - sicherlich ein
großer und lange herbeigesehnter Moment im Leben des jungen Komponisten,
dem an diesem Genre schon immer viel gelegen war. Es handelte sich dabei um
Die Zwitlingsbrtider D 641 , ein Auftragswerk, das schon im Jahr zuvor fertig
vorlag und nach längeren Querelen im Kärntnertor-Theater am 74. Juli schließ-

Iich seine Uraufführung fand. Noch während das Singspiel am Spielplan war,
erhielt Schubert einen Auftrag für eine weitere Bühnenkomposition, einZaubet-
spiel in drei Akten, diesmal für 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

Uraufführung statt. Beide Werke wurden von der Wiener Presse insgesamt nega-

tiv beurteilt.l25 Schubert ließ sich nicht entmutigen und versuchte offensichtlich,
den Kontakt zum Theater zu halten. Im Februar 1821 war er kurze Zeit aIs

Korrepetitor am Kärntnertor-Theater tätig, ein Partiturentwurf zu einem weiteren
Bühnenwerk, Sakuntala D 701 (1820), und die abgeschlossene dreiaktige Oper

Alfunso und EstrellaD 732 (1.821122) dokumentieren sein ungebremstes Interes-

se an diesem Genre.
War Schubert dem Wiener Publikum 1820 durch seine beiden Bühnenkom-

positionen ins Bewusstsein getreten, so stand das folgende Jahr im Zeichen der

öffentlichen Konzertaufführungen sowie der eIsten eigenständigen Musikdrucke.
Zu Beginn des Jahres war er im zweiten Anlauf als ausübendes Mitglied der

Gesellschaft der Musikfreunde akzeptiert worden, die in ihren Konzertveranstal-

124 CarI Dahlhaus, Franz Schubert und das ,,Zeitalter Beethovens und Rossinis", in'. Jahre der

Krise S-22-28, dortS. 23. Siehe dazu auch Jurij N. Chochlow, ZutFrage 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.92ffund S. i01ff; Dokumente 1 S. 19ff.
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tungen nun vermehrt Werke von Schubert aufführte. Die ZahI der öffentlichen
Aufführungen Schubertscher Werke stieg auch insgesamt rapide an, es schien
ihm so etwas wie ein Durchbruch gelungen zu sein.126 Seine Kompositionen
waren nun Gesprächsthema in einschlägigen Kreisen, Josef von Spaun, der zu

dieser Zeit inLinz lebte, beklagte im Mai dieses Jahres den geringen Informati-
onsfluss und bemerkte dazu: ,,Über Schubert muss ich die Zeitungen als beste

Quelle über sein Treiben ansehen."l27 Zugleich setzte eine Serie von Publikatio-
nen ein, die im April mit dem noch von Freunden unterstützten Erlkönig-Druck
seinen Anfang nahm. Noch im selben Monat erscheint Opus 2, Gretchen am

Spirutrade, und bis zum November desselben Jahres liegen in sieben Werknum-
mern bereits zvt anzi g Liedkompo sitionen vor. I 28

Konnte sich Schubert in den vorangegangenen Jahren ohne jede beruflichen
oder familiären Verpflichtungen ausschließlich 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

Aufführung seiner Werke zu kümmern, musste Notenmaterial zur Verfügung
stellen, Kontakte mit ausführenden Musikern pflegen, war vermutiich bei der
Einstudierung seiner Werke involviert und hatte wohl den meisten Konzerten
auch beigewohnt. Zum anderen musste er für die Edition druckreife Manuskripte
vorlegen und dafür die betreffenden Kompositionen nochmals durchsehen und
oftmals auch überarbeiten. Diese Arbeiten könnten 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 großen, anspruchsvollen Projekt
arbeitete, der Messe in As D 6'78, zu dem er phasenweise zurückkehrte und das

seine kreativen Kräfte immer wieder in Anspruch nahm.l2e

I 26 Aus den Dokumenten lassen sich foigende öffentliche Konzerte mit Werken von Schubert

in der ersten Jahreshälfte von i821 rekonstruieren: 25. länner: 8. Abendunterhaltung der

Gesellschaft der Musikfreunde im Gundelhof; 8. Februar: 1 0. Abenduntethalrung; 7. März:

Konzert im Kärntnertor-Theater; 8. März: 14. Abendunterhaltung; 25. März: Konzert im

Landhaussaal; 30. März: 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 Kärntnertor-
Theater; 29. April: 16. Abendunterhaltung der Gesellschaft der Musikfreunde; 20- Juni:

Kärntnertor-Theater. (Siehe dazu Deutsch, Dokumente; Dokumente 1; Otto Biba, Franz

Schubert in den musikalischen Abendunterhallungen der Gesellschaft der Musikfreunde,

in: Schubert-Studien, hg. von F. Grasberger und O. Wessely, Wien 1978, S. 7-31.)
l2'7 Deutsch. Dokumente S. 126.
128 Opus I (2. April angekündigt): D 328; Opus 2 (30. April): D 118; Opus 3 (29.Mar):D l2l,

216.257,368;Opus 4(29Mai):D489,685,224:Opus 5(9 Juli):D138, 162,225,226,
367; Opus 6 (23. August): D541,542,504; Opus 7 (27. November): D 514,515' 531.

Außerdem ist Ende des Jahres (29. November) Opus 9, [36] Original Tänze für Klavier,

erschienen.
129 Siehe dazu Thomas A. Denny, The Years of Schubert's A-flat-Major Mass, First Version:

ChronologicalandBiographicallssues,1819-1822,in:ActaMusicologicaLXIII(1991),S.
73-9'7.
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Auch mag das kritische Licht der Öffentlichkeit, dem sich Schubert plötzlich
ungeschützt ausgesetzt sah, sein Selbstvertrauen auf die Probe gestellt haben.
Möglicherweise hat es dazu beigetragen, dass sein persönlicher Ehrgeiz angesta-
chelt wurde und die ZieIe damit plötzlich höher gesteckt waren als in früheren
Jahren. Die Weigerung auf das Ansuchen seines Freundes und Förderers Leopold
Sonnleithner, weitere Vokalquartette im bisher so erfolgreichen Muster zu kom-
ponieren, mit der Begründung, dass er ,,mit Sicherheit vorwärts gehen" müsse,
passt ebenso in dieses Bild wie die Bemerkung, dass es ihm,,nachtheilig seyn
müßte mit etwas Mittelmäßigelm] aufzurreten".r3oVielleicht hatte er wirklich
schon während des Arbeitsvorganges zu sehr die Kritik der Öffentlichkeit im
Hinterkopi die ihn ja zumindest bezüglich seiner Bühnenwerke kaum geschont
hat. Dann legt man die Feder schneller weg, lässt weniger Spielraum für 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 für das Ende einer
Krise, insbesondere nicht im persönlichen Bereich. Geht es Schubert nach dem
Ausbruch und Höhepunkt seiner Krankheit zwar körperlich vorübergehend bes-
ser, so ist seine psychische Verfassung doch stark angeschlagen. In dem resignie-
renden Brief an Kuppelwieser vom 31. NIärz 1824 fühlt er sich ,,als den unglück-
Iichsten, elendsten Menschen auf der Welt", und klagt, dass er wieder klank
sei.13l Der wechselnde Gesundheitszustand ist immer wieder Thema der Korre-
spondenz und es verwundert nicht, dass der zweite Aufenthalt in ZseLiz über die
Sommermonate 1824 sich weit weniger glücklich gestaltet als der von 1818. Bei
seiner Rückkehr zieht Schubert sich wieder für ein paar Monate in das Elternhaus
zurück.

Die Gründe für das Fehlen jeglicher Kompositionsfragmente im Jahr L824
sind vermutlich woanders zu finden. Betrachten wir das kompositorische Schaf-
fen in diesem Zeitraum, so fällt auf, dass eine ungewöhnlich große Anzahl an
Kammermusikwerken entstanden ist: die Variationenfiir Flöte 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 Mädchen') D 810, die Sonate
in a für Arpeggione D 821 sowie das Grand Duo D 812 für Klavier zu vier
Händen. Dieser Konzentration an Werken einer Gattung, in der insgesamt wenig
Fragmente zr verzeichnen sind,.steht das völlige Fehlen von Kompositionen
jener Gattungen gegenüber, die bei Schubert generell besonders ,,fragmentträch-
tig" sind, nämlich Klaviersonate, Sinfonie und Bühnenmusik. 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 großen
Sinfonie" zu tun, wenn auch andere Ursachen nicht auszuschließen sind.

Insgesamt erscheint also die bloß zahlenmäßige Anhäufung von Fragmenten
kein Krisenindikator zu sein, ebensowenig wie das Fehlen derselben einZeichen
einer besonders glückiichen oder kompositorisch erfolgreichen Zeit ist. Die

130 Deutsch, Dokumente S. 182f.
131 Deutsch, Dokumente S. 234 und S.238.
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Ursachen für mögliche Krisen sind weitaus komplexer und die Ursachen fär den

Abbruch bei jedem einzelnen Kompositionsfragment so verschieden, dass man
nicht umhin kann, differenzierter vorzugehen. Das vielleicht verführerische Zah-
lenmaterial allein kann nur Ausgangspunkt einer solchen Untersuchung sein, die
ins Analytische vorstoßen 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 ,,großer" Klaviermu-
sik, wie etwa der Sonatentrias D 958-D 960, reicht. Dementsprechend unter-
schiedlich ist der Stellenwert, aber auch der Anteil von Kompositionsfragmenten,
für deren Einschätzung die Kenntnis des Arbeitsprozesses von zentraler Bedeu-
tung ist.

Das spezielle Interesse am Fragmentarischen ist die Ursache dafür, dass im
Folgenden nicht, wie üblich; der Bestand an Klaviermusik in die Bereiche ,,(ei-
gentliche) Klaviermusik" und ,,Gesellschaftsmusik" (Tänze und Märsche) unter-
teilt wird, sondern in ,,(zweihändige) Klaviertänze", ,,Klaviermusik zu vier Hän-
den" und in ,,Klaviersonaten und Klavierstücke". 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 Klaviertänzen, die zwischen Improvisation und komponierten Wer-
ken stehen, treten grundlegende Probleme des Werkverständnisses auf. Wird ein
zur Aufzeichnung gelangter Klaviertanz - unabhängig davon, ob ursprünglich
improvisierend entstanden oder nicht, obEirizeltanz oder Teil einer Tanzfolge,
und ob je im Druck erschienen - nicht als eigenständiges Werk verstanden, so
verlieren unvollständig aufgezeichnete Klaviertlinze auch ihren Status als Frag-
ment. Denn zu jedem Kompositionsfragment gehört ein Werk, auf das hin es sich
bezieht.l

Vierhändige Klaviermusik zeichnet sich durch ihren ins Orchestrale verwei-
senden, mehrstufigen Aufzeichnungsmodus aus. Zu regelrechten Partiturentwür-
fen und ausgefertigten Partituren kommt für den praktischen Gebrauch noch die
traditionelle stimmenmäßige Ausführung hinzu. In diesen eigentümlichen Ar-
beitsprozess sind auch die unvollständig gebliebenen vierhändigen Klavierkom-
positionen einzuordnen, die nur bis zu einem gewissen Arbeitsfortschritt als
Kompositionsfragmente gelten können.

Bei den Klaviersonaten und einzelnen Klavierstücken bzw. Klavierstückzy-
klen sind wir mit dem Problem konfrontiert, den Status von Autographen richtig
einzuschätzen. Mithilfe eines Ansatzes zu einer Manuskripttypologie soll ver-
sucht werden, erste vorläufige Niederschriften von mehr oder weniger sorgfältig
ausgeführten Manuskripten zu unterscheiden, die einen abgeschlossenen Kom-
positionsprozess dokumentieren. Dabei wird uns besonders der Ort des Abbruchs

1 Vgl. dazu den Abschnitt,,Fragmentbezüge in der Musik", S. 38.
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interessieren. Bei den Sonaten kommt außerdem hinzu, dass Fragmente auf
verschiedenen Ebenen auftreten: es können einzelne Sonatensätze unvollständig
geblieben sein oder ganze Sätze von Sonaten fehlen. Mögliche Ergänzungen
werden am Schluss des Kapitels diskutiert.

1. KLAVIERTANZE

Tanzmusik, und im speziellen Tanzmusik am Klavier zu z:wei Händen, 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 [= gshr6.r,] besuchte manchmal Hausbälle in vertrauten Familienkreisen; er tanzte nie,

war aber stets bereit, sich ans Klavier zu setzen, wo er stundeniang die schönsten Walzer

improvisierte."2

Man kann diese Aussage sicherlich noch weiter verallgemeinern und sie nicht nur
auf Walzer, sondern auf alle damals beliebten Gesellschaftstänze wie Deutsche,

Ländler, Menuette, Ecossaisen, Galopp und Cotillon beziehen.3 Schubert, dessen

Klaviertänze einen wesentlichen und charakteristischen Teilaspekt seines Schaf-

fens darstellen, muss Hunderte solcher Tänze spontan am Klavier ,,erfunden"
haben, was aufgrund der kompakten Formanlage, des einfachen harmonischen

Grundgerüsts und der standardisierten Begleitfiguren keine besonders anspruchs-

volle Aufgabe war und einem ,,natürlichen" Musizieren entsprach. So spontan ein

Klaviertanz auf diese Weise entstanden war, so vergänglich war er aber auch: Mit
dem Ende des akustischen Ereignisses endete üblicherweise auch die Existenz
dieses kleinen Musikstücks, das seine Funktion erfüllt hat. Aufgrund dieser

fehlenden Beständigkeit kann improvisierte Tanzmusik auch nicht den Anspruch
eines vollgültigen Werkes erheben. Dieser Musik wird bestenfalls flüchtiger
Werkcharakter zugesprochen.

Nun gibt es aber auch zwei Dokumente aus dem engsten Bekanntenkreis

Schuberts, die voneinander unabhängig eine bemerkenswerte Praxis beschreiben.

Das erste Dokument stalnmt von dem wohl verlässlichsten Freund Schuberts,

Josef Spaun, der L829 in seinem Nekrolog unter anderem berichtet: ,,Er schrieb

[...] eine Menge unübertrefflicher Tanzmusik, die er, selbst kein Tänzer, seinen

Freunden zum Gefallen niederschrieb."a Noch konkreter beschreibt diesen Vor-
gang Leopold Sonnleithner in dem oben bereits zitierten Bericht. Direkt im An-
schluss an die genannte Passage heißt es: ,,[...] jene [Walzer, bzw. allg- Tänze],

die ihm gefielen, wiederholte er, um sie zu behalten und in der Folge aufzuschrei-

ben."s

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 Tanzvergnügen.

Wien 1997.

4 Deutsch, ErinnerungenS.32.
5 Deutsch, Erinnerungen S. l4l.
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Schubert hat also der Beschreibung nach in einzelnen Fällen im Nachhinein
so etwas wie ein Hörprotokoll von besonders gelungenen Klaviertänzen verfer-
tigt. solche Niederschriften dienten zum einen wohl als Gedächtnisstütze für
Schubert selbst, um gern gehörte Tänze auch beim nächsten Zusammentreffen
seinen Freunden aufspielen zu können. Zum anderen kam ihnen aber auch die
wichtige Funktion als Spielvorlage für andere Pianisten aus dem Freundeskreis
zu. Genannt wird hier vorrangig Josef von Gahy, ein ausgezeichneter Klavier-
spieler und oftmaliger Partner Schuberts im vierhändigen Spiel, der dessen Tänze
besonders schwungvoll und feurig zu interpretieren wusste.6 Schließtich konnte
das Ergebnis eines solchen Notats auch ein Albumblatt für Einzelpersonen aus
dem Freundes- und Bekanntenkreis sein. Der ,,Trauerwalzer" D 36512 wwde
beispielsweise sowohl Aßmayr als auch Anselm Hüttenbrenner verehrt, wobei
die Widmung für letzteren genau jenen Vorgang anspricht, den Sonnleithner und
Spaun beschreiben: ,,Aufgeschrieben [!] für mein Kaffeh= Wein= und Punsch=
Brüderl Anselm Hüttenbrenner".T

Mit der Niederschrift trennten sich Schuberts Tänze von seiner Person, sie
konnten nun auch in seiner Abwesenheit und beliebig oft reproduziert werden,
was ihren Status als Werk deutlich erhöht. Die notierten Tänze bekamen öffent-
lichkeitscharakter (wenn auch zunächst nur im engeren Kreis), begannen ein
Eigenleben und separierten sich manchmal nicht nur innerlich, sondern auch rein
materiell von ihrem Schöpfer.8 Sie wurden innerhalb des Freundeskreises herum-
gereicht, sicherlich auch abgeschrieben, und bildeten ein wertvolles und beliebtes
Repertoire für das häusliche Musizieren. Das letzte Glied dieser Kette war die
öffentliche Drucklegung, mit der schlagartig nicht nur ein viel weiterer Interes-
sentenkreis angesprochen wurde, sondern vor allem auch eine anonyme Öffent-
lichkeit mit Tanzmusik von Schubert konfrontiert war.

Doch zurück zur Ausgangssituation. Nicht nur Schubert selbst hat gelegent-
lich seine improvisiertenTänze 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 Hüttenbrenner mit der Anmerkung ,,Dem Hören nach entworfen [...]"
versehen. Hat Hüttenbrenner dabei seine Aufgabe sicher nur darin gesehen, das
gehörte Musikstück möglichst getreu der Erinnerung schriftlich festzuhalten, so
ist derselbe Akt bei Schubert vermutlich ganz anders verlaufen. Auch wenn
dieser tatsächlich 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 Hörprotokolls 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 Albumblätter in NGA VII/2-6 S. XXm.
8 Das Manuskript mit den Zwölf MenuettenD 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. i490. Dass er die originalen Tanzaurogra-
phen (und nicht eine Abschrift davon) sehr leichtfertig aus der Hand gab, belegt auch jener
Brief an Josef Groß, in dem er ihn zur Rückgabe seiner Deutschen auffordert, um sie als
Druckvorlage zur Verfügung zu haben (Deutsch, Dokumente S. l3l).
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im Verlauf der Niederschrift das eben Notierte kritisch geprüft und gegebenen-

falls korrigiert werden konnte. Aber auch noch bevor überhaupt Noten zu Papier
kamen, hat Schuberts schöpferischer Geist möglicherweise das bereits akustisch
Bestandene in der Erinnerung innerlich weiterentwickelt und ist so von dem
improvisierten Musikstück abgewichen. Das, was schlussendlich schriftlich fesr
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 ursprünglich improvisierten Musikstück eine ausgearbeitete Komposition
machte. Auch alle weiteren Niederschriften von der Hand Schuberts - sei es ein
Albumblatt, eine Reinschrift oder eine Druckvorlage - zeigen dieselben kleinen
Veränderungen, die typisch sind für das schon bloß im Aufschreiben angeregte

kreative Moment.
Doch Schuberts Klaviertänze sind auch nicht ausschließlich aus der Improvi-

sation direkt am Instrument entstanden. Josef von Spaun gibt in seinen ,,Auf-
zeichnungen über seinen Verkehr mit Franz Schubert" folgenden persönlichen
Bericht:

,,Wenn es spät 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

Augengläser auf den Augen, immer trefflich schlief- Am Morgen setzte er sich im Hemd
und Unterhose hin und komponierte die schönsten Sachen, meist Lieder, und zuweilen
übenaschte er uns Tanzlustige auch mit den schönsten deutschen Tänzen und Ecossaisen,

die damals in Mode waren. Gahy wußte diese wunderschönen Tänze mit solchem Feuer zu

spielen, daß die Tanzenden dadurch ganz elektrisiert wutden."e

Spaun spricht hier dezidiert von ,,komponieren", und zwar nicht nur von Liedern,
sondern auch von ,deutschen Tänzen und Ecossaisen", also Klaviertänzen. Wichtig
ist dabei, dass diese offenbar wie die Lieder nicht am Klavier, sondern am

Schreibtisch entstanden sind. Die schriftliche Notation derTänze war auch nötig,
damit Gahy sie am Klavier reproduzieren und die Tanzlustigen damit ,,elektrisie-
ren" konnte. Und damit ist auch die Funktion solcherart entstandener Tänze klar
gemacht: Sie sind, im Gegensatz zu den improvisierten Tänzen, nicht für Schu-
bert selbst, sondem primär fär 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 Klaviertänzen bewusst war, mag seine Formulierung auf dem heute
verlorenen Titelblatt der Sechs Ecossaisen D 421 andeuten: ,,[...] in meinem
Zimmer in Erdberg componirt [!]".r0

Der komponierte Klaviertanz ist im Entstehungsprozess also gleichsam das

Gegenstück zum improvisierten Klaviertanz. Sobald letztercr aber aufgezeichnet

wurde, ähneln sich beide in der Form der Notierung (es kann Entwürfe geben,

efste Niederschriften und Reinschriften), sie zeigen eine ähnliche kreative Wei-
terentwicklung und gleichen sich im Werkstatus. Im Gegensatz zvr gängigen

9 Deutsch, ErinnerungenS. 156.
l0 nach Kreifle, Schubert 5.97.
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Meinung, dass Klaviertäinzen erst dann echter Werkcharakter zukommt, wenn
Schubert sie in zusammenhängende Gruppen formiert und in Druck gegeben
hat,ll bin ich überzeugt, dass bereits die Schriftlichkeit an sich diesen starken
Werkcharakter ausmacht, egal ob der Tanz ursprünglich in der Improvisation
oder am Papier entstanden ist.12

Diese Hypothese mag die Rezeptionsgeschichte des,,Trauerwalzerc" D 365I
2 belegen, der bereits als einzelner Tanz so berühmt 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 für Variationen von zeitge-
nössischen 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 Wertschätzung - bald Beethoven zugeschrieben wurde. Eine Verlags-
ankündigung aus dem Jahr 1826 macht deutlich, dass bereits zu Schuberts Leb-
zeiten einer ,,Gelegenheitskomposition" ästhetische und emotionale Qualitäten
zugeschrieben wurde, indem er, nun als ,,Sehnsuchtswalzer" bezeichnet, auch

,,wirklich Sehnsucht ausdrückt" und daher ,,verliebten und zairtlichen Seelen
vorzüglich willkommen sein [wird]."t:

Zwei Trinz.e D 980A

Besonders relevant sind die angestellten Überlegungen bei den Zwei Tcinzen
D 980A, bei denen es sich tatsächlich um eine erste Niederschrift nach der
Improvisation am Klavier handeln dürfte. Die zweiTänze sind die beiden letzten
von insgesamt sechs Walzern, die alle nur einstimmig und in einer sehr flüchti-
gen, privaten Schrift notiert wurden (vgl. dazu ANHANG 1.15.). Diese Walzer-
serie befindet sich auf der Rückseite eines Einzeiblattes, auf dem ursprünglich
nur die Vokalkomposition Leise, leise lat3t uns singen D 635 aufgezeichnet war.
Die Komposition für zwei Tenöre und zwei Bässe ist weitaus sorgfältiger ausge-
führt als die Tänze und scheint dem Text nach unmittelbar aus einer Situation im
Freundeskreis Schuberts entstanden zu sein:

Leise, leise laßt uns singen.
schlummre sanft, wer schiummern will;
möcht es unserm Spiel gelingen,
nur in ihrem Traum zu klingen.
Laßt uns rufen, aber sti'll,
laßt uns rufen, aber still:
Fanny erwache, Fanny erwache.
(Textdic hter unbe kannt )

lt

t2

l3

Siehe dazu Walburga Litschauer, Franz Schuberts Tänze - zwischen Improvisation und
Werk, in: Musiktheorie 10 (1995), S. 3-9.
Mehr dazu in meinem Beitrag zur Festschrift für Sibylle Dahms, ,,Was ein Walzer alles
kann. Gedanken zum Werkcharakter von Schuberts Tanzmusik" (in Vorbereitung).
Musikalische Eilpost. Uebersicht des Neuesten im Gebiete der Musik. Auf das Iahr 1826,

Nr. I l. Weimar 1826, S. 83; zitiert nach NGA VII/2-7 S. Xn .
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Die ganze Komposition ist sinngemäß im Piano oder Pianissimo gesetzt, nur bei
der zweiten Namensnennung scheibt Schubert ein Fortepiano vor.l4 Nach Kreißle
von Hellborn war damit die Wiener Sängerin Fanny von Hügel angesprochen, für
die der Vokalsatz auch komponiert wurde.t5 Sie muss - nimmt man den Text
wortwörtlich - bei 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 Unrnitte.lbarkeit des darin
geschilderten Ereignisses lässt darauf schließen, dass Schubert direkt aus der
Situation heraus den Liedsatz komponiert und gleich mit den anwesenden Freun-
den, vermutlich mit viel Spaß und dem in der letzten Zeile gewünschten Effekt,
zur,,Uraufführung" gebracht hat.

Wie bereits oben angesprochen, wissen wir, dass bei diesen geselligen Zu-
sammenkünften gerne auch Klaviertänze von Schubert am Klavier improvisiert
wurden. Ob Schubert die auf der Rückseite von Leise, leise laJ3t uns singen
notierten Walzer am selben Abend wie dessen Niederschrift notiert hat, oder -
was die unterschiedliche Tintenfarbe eher vermuten lässt - erst bei späterer
Gelegenheit, ist nicht wesentlich. Wichtig ist nur zu erkennen, dass das Manu-
skript und die Art der Aufzeichnung deutlich genau aufjenes gesellschaftliche
Umfeld verweisen, in dem Tänze 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 erwähnt, nur in ihrer Melodie auf einem
Notensystem notiert. Sie sind durchnummeriert und schließen in der Tonartenfol-
ge A-A-A-E-A-E zeilenweise direkt aneinander an. Bemerkenswert ist, dass sich
trotz der bei Schubert seltenen einstimmigen Vorentwürfe doch eine für seine

Arbeitsweise typische Eigenart feststellen lässt: nämlich ein mit dem Fortschrei-
ten des Schreibprozesses zunehmende Nachlässigkeit und Sparsamkeit in der

Aufzeichnung. Die ersten drei Tänze sind komplett bis zum Schlussstrich ausge-

führt, die letzten drei - darunter auch die beiden Fragmente D 980A - nur mehr
unvollständig. Parallelstellen innerhalb der achttaktigen Perioden, wie sie schon
bei Nummer zwei mit Faulenzer notiert wurden, werden in der ersten Hälfte von
Nummer vier ebenso taktweise, in allen folgenden Achttaktperioden aber nur
mehr durch ein einziges Zeichen angedeutet bzw., wenn es die zweite Hälfte
betrifft, einfach offengelassen. Abweichende Schlusswendungen sind extra no-
tiert.r6 So können auch die beiden Fragmente D 980 leicht ergänzt werden (siehe

Notenbeispiel 7).

l4 Vgl. dazu die Edition in NGA III/4 S. 97. Ob mit dem Wiederholungszeichen am Schluss

weitere Strophen gefordert werden (wie es der Herausgeber in einer Fußnote anmerkt), ist

nicht zwingend. Man könnte auch einfach das Lied wiederholen, um die Wirkung zu

verstärken-
l5 Krei!3\e. Schubert S. 609.
16 In die Edition der Entwürfe innerhalb der NGA sind diese Sonderzeichen nur teilweise

eingegangen. Sie sollen im Folgenden ergänzend 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 ursprüngliche 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 übersicht im
ANHANG 1.15). Diese orientiert sich an der weiteren Geschichte der Komposi-
tionen. Als Schubert für die geplante walzersammlung des späteren opus 9 aus
seinen Aufzeichnungen einzelne Tänze zusammenstellte, fiel seine wahl unter
anderem auch auf die ersten vier Nummern der Tanzentwürfe, wodurch die
Sechsereinheit zerstört wurde. wir wissen nicht, ob er dabei direkt aus dem
vorliegenden Manuskript eine Druckvorlage herstellte und damit D 9g0A frag-
mentarisch zurückließ, 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
zumZug kam, zeigt jedenfalls, dass die Unvollständigkeit der Ausführung von
D 980A gewiss keinen Grund darstellte, diese nicht auch in partitur auszufüh-
ren.l7

D 980 A/1
n. ---------t E:----------r

D 980 N2

Notenbeispiel 7: Zwei Tönze D 980A und ihre Ergänzung

Wie weit sich einstimmige Entwürfe von ihrer realen - oder im Fall von
D 980A fiktiven - vollständig ausgeführten Fassung unterscheiden können, lässt
sich an den vier weitergeführten Walzern desselben Manuskripts erkennen (siehe
Notenbeispiel 8, S. 176). Die Abweichungen zwischen einstimmiger und mehr-
stimmig gesetzter Melodie sind unterschiedlich groß. Am geringsten fallen sie
bei der Nummer I der Sechs Tdnze (D 365117) aus. Hier hat Schubert nur die
Artikulation und Dynamik verfeinert und die Schlusswendung umformuliert. Bei

angehängtem Bogen, bei Nummer 6 (D 980A/2) wird der extra fette Strich zwischen Ende
der ersten Viertaktgruppe der 2. Hälfte (T. i12l) im Kritischen Bericht unkorrekt als
,,irrtümlicher Taktstrich" interpretiert. Tatsächlich fügt hier Schubert noch die Schlussflos-
kel an. Vgl. dazu meine Ergänzung in Notenbeispiel 7.

17 Dass die Möglichkeit einer verlorenen Ausfertigung ein Kompositionsfragment nicht gleich
zu einem Überlieferungsfragment 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
vertallscht, und noch weiter gehen die Abweichungen bei den restlichen beiden
Nummern, bei denen Schubert vor allem im zweiten Abschnit weitgehende
Veränderungen vorgenommen hat. Bei Nummer tI (D 365128) hat er den zweiten
Abschnitt, ausgehend von der Triolenfigur in Takt 7, ganz neu komponiert, und
den ursprünglichen Achttakter an die erste Hälfte von D 365/18 angesetzt (T. 9fO.
Den zweiten Abschnitt von Nummer III, der durch die Triolenbewegung und die
weiten Sprünge besonders ,,landlerhaft" wirkt, hat Schubert schließlich ausge-
schieden.

Zwei Ldndler in Des für Klavier D 980C

Die Zwei Löndler in Des f{ir Klavier D 980C sind in vielerlei Hinsicht den Zwei
Tänzen D 980A ähnlich. Auch sie erscheinen innerhalb einer durchnummerierten
Serie von Tänzen, aus denen Schubert zu einem späteren Zeitpunkt einzelne
Nummern für eine Tänzesammlung zur Publikation (op. l8) ausgewählt hat (vgl.
dazu die Inhaltsübersicht im ANHANG 1.3.). Ebenso hat Schubert mit abneh-
mender Vollständigkeit notiert, indem er nach sorgfältigem 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 Ländlerserie nicht einstimmig, sondern in Klavierpartitur notiert
ist. Dafür hat Schubert ein eigenes, querformatiges Doppelblatt verwendet, das er
auch auf der leergebliebenen Rückseite nicht anderweitig beschrieben hat. Sind
die Sechs Walzer so etwas wie flüchtige Notizen auf freigebliebenen Notenzei-
len, so bildet das Autograph der Acht Lrindler ein echtes Tänzemanuskript. 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" Tänze handelt, ist
schwer zu entscheiden. Einstimmige Vorentwürfe dürfte es zumindest für die
zweite Hälfte der Tänzesammlung nicht gegeben haben. Denn ab Nummer 5,
D 980C/1, sind die Ländler zwar noch in der Anlage einer Klavierpartitur, jedoch
fast nur mehr in der Oberstimme ausgeführt. Ab Nummer 6, D 980C/2, sind
außerdem - so wie bei den letzten Nummern der Sechs Walzer - nur die ersten
vier Takte der zweiten Hälfte aufgezeichnet, der Rest muss sinngemäß ergänzt
werden.

Die Acht Ländler unterliegen gegenüber den Sechs Walzern auch einem
strikteren Ordnungssystem. Alle acht Tänze stehen in der außergewöhnlichen
Tonart Des-Dur und bilden somit eine ,,Kette".18 Dieses Ordnungssystem gibt
Schubert aber wieder auf, als er für das geplante Opus 18 siebzehn Ländler aus

bestehenden Tanzsammlungen auswählt. Er verwendet dafür zwei Manuskripte
als Vorlage: eben jenes mit den Acht Lrindler (Wgm A 268) und eine umfangrei-
chere Ländlersammlung 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

l8 S. dazu ,,Reihungs- und Ordnungsprinzipien" in Litschauer, Tanzvergnügen S. 109ff'
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Notentext veränderte. In welcher Reihenfolge er aus den beiden Manuskripten
die neue Serie zusammenstellte, zeigt die Übersicht 4.l.,bei der sich die römi-
schen Nummern auf die Tanzfolge in Opus 18 beziehen.

Entscheidend für das Schicksal der zwei Ländler D 980C war Schuberts

Entschluss, von Nummer VIII (= Nr. 4 der,,Acht Ländler") nicht systematisch in
der Folge weiterzuschreiten, sondern ftir Nummer IX genau jene zweiLändler nt
überspringen, die dadurch Fragmente geblieben sind. Die Ursache dafür kann

wieder nicht ihre unvollständige Niederschrift sein, denn auch hier wurden die

beiden folgenden, ebenso fragmentarisch aufgezeichneten Tänze in Opus 18

einbezogen. Schubert hat sich dabei wohl von ästhetischen Kriterien leiten las-

sen, die in der Melodieführung, der Begleitfiguration, der Auftaktigkeit oder in
der Tonart der individuellen Tänze zu suchen sind. Vermutlich waren es nur
Nuancen, die den Ausschlag für die Wahl bzw. den Ausschluss der beiden

Ländler D 980C gegeben haben.

Übersicht 4.1.: Die Auswahi der 1? Ländler (I-xvII) von opus 18 aus den Tänzemanuskripten
Wgm A 263 :und Wgm A 268

20 Ländler
Wgm A 263 (= Brown Ms. 34)

Nr. 1=I

Nr. 5=II
Nr. 6 = III

Nr. 9=V
Nr. l0=X
Nr. 11=XI

Nr'. 14=XV

I Ländler in Des
Wgm A 268 (= Brown Ms. 38)

Nr. 1=IV
Nr. 2= VI
Nr. 3 = VII
Nr. 4 = VIII
Nr.5 (D 980C/1)
Nr. 6 (D 980C12)
Nr.7=IX
Nr. 8 = XII

Nr. l6 = XVI
Nr. l7 = XVil
Nr. i8=XIV
Nr. 19 = XIII

Zwei Tänze für Klavier ( ? ) D 980E.

Ein einzeln überliefertes Blatt, Manuskript O im Archiv des Wiener Männerge-

sang-Vereins, enthält nichts weiter als zwei einzeilige Melodieaufzeichnungen,

deren Niederschrift jeweils abgebrochen wurde (siehe ANHANG 1.5.)' Lassen

sich die beiden Entwürfe aufgrund ihrer musikalischen Gestaltung grob der

Gattung Tanz zuweisen, so ist unklar, an welche Instrumentierung Schubert dabei

dachte. Am wahrscheinlichsten sind sie für Klavier zweihändig bestimmt, mögli-

cherweise aber auch für Klavier z:ovier Händen oder für eine Instrumentalbeset-

zung, wie wir sie etwa bei den sechs Menuettenfür Bläser D 2D finden.le

l9 LetzteresindzumindestteilweiseimParticellentworfen.vgl.dazuauchs.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 äußeren Bezüge
zu anderen Kompositionen Schuberts herstellen lässt; zum anderen sind die
beiden Entwürfe musikalisch eigenartig. Um den Kompositionsprozess leichter
nachvollziehen zu können, ist in Notenbeispiel 9 (S. 180) die Melodielinie so
notiert, dass meist übereinander 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 später aufgezeichnete Tanz-
musik handeln kann. Die zahlreichen Korrekturen sind zu essentiell und geben
der Melodielinie zu oft eine völlig andere Richtung, um einen spontanen Entste-
hungsprozess annehmen zu können. Hinzu kommt, dass beide Melodien eine für
Tanzmusik untypische formale Gestaltung aufweisen. D 980E/1 ist geradtaktig
angelegt und kann am ehesten der Gaftung ddr Kontretänze zugeordnet werden.
Die ungarisch anmutende Tanzmelodie beginnt zwat ganz schulmäßig mit einer
wiederholten achttaktigen Periode, diese ist aber nicht in 4+4 Takte, sondern in
5+3 unterteilt. Die Unregelmäßigkeit im Periodenbau setzt sich im Mittelteil fort,
ja wird sogar noch intensiviert. Hat Schubert mit Takt 12 zunächst 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: 3+3+3+4+3. Die Melodielinie endet mit einem verkürzten Schlussrakt
auf leichter Taktzeit.

Der zweite Tanz auf Manuskript O, D 980E/2, der aufgrund der Dreitaktig-
keit und der Melodieführung der ersten Takte Grundzüge des Deutschen trägt und
in F steht, weist noch mehr Extravaganzen auf. Ein erster Wiederholungsteil nach
acht, zwölf oder sechzehn Takten, wie wir ihn bei allen andern Tänzen dieser Art
kennen, feh,lt, der erste melodische Einschnitt ist im Takt 9 feststellbar. Ur-
sprünglich setzte danach ein neuer Abschnitt in d-moll ein, der dann ausgestri-
chen und von der Weiterführung des ersten Abschnittes ersetzt wurde. Dadurch
entstand ein neuer melodischer Einschnitt, nun in Takt 13, woran die Anfangstak-
te der ausgestrichenen Passage einen Halbton höher direkt anschließen. 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 unüblich für die traditionellen Gesellschaftstäin-
ze seiner Zeit - sogar die Taktart.

Was können wir nun aus diesen detaillierten Beobachtungen schließen? Die
beiden Tänze D 980E sind von ihrer formalen Anlage her in keiner Weise mit den
aus der zweihändigen und vierhändigen Klaviermusik bekannten Tanzsätzen
vergleichbar. Auch Schuberts erhaltene Tänze für mehrere Instrumente sind
weitaus simpler und formal ausgewogener komponiert. Kann man sich bei dem
ersten Tanz eine praktische Aufführung als Kontretanz mit einem pantomimi-
schen Mittelteil, den jeweils einzelne Paare absolvieren müssen, durchaus vor-
stellen, so ist der z:weiteTanz von D 980E ganzfrei von traditionellen Tanzmu-
stern. Wenn Schubert dabei überhaupt an eine praktische Ausführung gedacht
hat, dann war eine freie tänzerische Darstellung gefordert, die über das im
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2. Klaviermusik zu vier Händen i81

Rahmen der Gesellschaftstänze 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 lässt. Dabei stieß er an Grenzen, so dass ein Abbrechen der Arbeit
die logische Konsequenz davon war.

2. KLAVIERMUSIK ZU VIER HANDEN

Nicht nur das Klaviereuvre insgesamt ist bei Schubert außerordentlich vielfältig,
auch das Repertoire der vierhändigen Klaviermusik umfasst sehr unterschiedli-
che Bereiche. Zum einen steht es mit den Gattungen Sonate, Fantasie, Rondo und
Variationenreihe der anspruchsvollen zweihändigen Klaviermusik nahe, zum
anderen zählen Tänze und Mlirsche zum niedrigeren Genre der Unterhaltungsmu-
sik, die einen wesentlichen Bestandteil von fröhlichen Gesellschaften darstellte.

Dazwischen liegen die Ouvertüren, bei denen wohl vorrangig das breite Klang-
spektrum des Vierhändigspiels zur Nachahmung des Orchesterklangs genützt
wurde, um so ,,große" Musik auch im kleineren Rahmen erklingen zu lassen.2o

Innerhalb dieses CEuvres findet sich ein verhältnismäßig kleiner Anteil an

Fragmenten. Vorweggenommen sei, dass von den drei zu untersuchenden Kom-
positionen überhaupt nur eine etnzige mit Sicherheit als Kompositionsfragment
identifiziert werden kann. Um dies feststellen zu können, muss - zunächst einmal
unabhängig von der inhaltlichen Differenzierung - ein Verständnis jenes Arbeits-
prozesses gewonnen werden, den eine vierhändige Komposition von der ersten

Niederschrift bis zur Spielvorlage durchläuft.

S p e zie lle Asp e kt e de s Arbe it s p r oze s s e s b e i v ierhändi g e r Klav iermus ik

Die Arbeitsmanuskdpte von Klavierwerken zu vier Händen stehen in ihrer AnIa-
ge und dem Entstehungsprozess einer Orchesterpartitur weitaus näher als Auf-
zeichnungen von zweihändiger Klaviermusik. So wie bei größeren Instrumental-
kompositionen kennen wir in diesem Genre Partiturentwürfe, bei denen vier
Systeme (zweimal rechte und linke Hand) untereinander angeordnet sind und nur
gerüsthaft ausgeführt wurden, ebenso wie ausgefertigte Partituren, die die voll-
ständige Komposition überliefern. Das Besondere gegenüber den Orchesterparti-
turen ist die Tatsache, dass sich zu einigen wenigen Kompositionen auch lineare

Melodieentwürfe erhalten haben, die auf einem einzigen Notensystem notiert
sind. Hinzu kommt aber auch die für vierh?indige 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 schönste erste Genuss": Geselligkeit, Freundschaft

und Intimität um Schuberts Klavierduos, in: Schubert und seine Freunde, hg. von Eva

Badura-Skoda u.a., Wien etc. 1999,5.259-265.



t82 Kapitel fV: Das Genre der Klaviermusik

Die vier genannten Typen von überlieferten autographen Aufzeichnungen -
einzeiliger Entwurf, Partiturentwurf, ausgefertigte Partitur und Stimmenschreib-
weise - entsprechen in der gegebenen Reihenfolge den verschiedenen Stadien im
Arbeitsprozess an einem vierhändigen Werk (siehe Tabelle 4.1.).

Es ist aüffällig, dass nur drei der angeführten 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 95 I als Partiturentwurf und in ausgefertigter Partitur. Alle anderen
genannten Werke sind im Autograph singulär, die in der Tabelle nicht angeführ-
ten vierhändigen Kompositionen nur durch sekundäre Quellen erhalten.

Tabelle 4.1.: Übersicht zur autographen Überlieferung der vierhändigen Klaviermusik Schu-
berts (Fragmente sind schraffiert)

Sonatine D 968

FugeineD952

RondoinAD95l

Fantasie in fD 940

Kindermarsch D 928

Acht Variationen D 908

Marsch D 8852r

Sechs PolonaisenD 824

SonateinCDSl2

Ouvertüre zu ,,Fierabras" D 798

OuvertüreingD668

Acht VariationenD 624

Drei Tänze D 618

Rondo in D D 608 ( l. Fassung)

Vier Polonaisen D 599

PolonaiseinBD618A

,,Ital." Ouvertüre in C D 597

FantasieincD43

FantasieingD9

SonateinFD 1C

FantasieinGDiB

FantasieinGDl

Kurztitel

,|

1 828

1 828

1828

182'7

t82'7

t826

1826

t823/24?

1824

1819

t8l8

1818

1818

1818

1818

1 817

i 813

18i 1

1810/l 1?

1810/1 1?

1810

Ent-
stehung

einzeiliger
Ennvurf

Partitur-
enwurf

ausgefertigte
Partitur

Stimmen

2l T. 79-83 in Wst MH 180/c, fol. 611 (s. auch Hilmar, Verzeicftnis S. 1100-
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Daran ist zum einen sicherlich eine lückenhafte Uberlieferung Schuld, die
manchbs Arbeitsmanuskript verloren gehen ließ. Zum anderen darf man aber
auch keinesfalls erwarten, dass ursprünglich sämtliche Felder der Tabelle besetzt
waren. Denn Schubert muss nicht in allen Fällen 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 über ein .französisches Lied D 624 und bei
einigen Tanzsätzen solche Aufzeichnungen gemacht hat. Noch weniger zwin-
gend ist die Überlieferung einer Entwurfspartitur. Falls Schubert diese Art der
Niederschrift verwendet hat, dann muss sie nicht als eigenständiges Manuskript
vorliegen, sondern ist üblicherweise (wenn das bereits Notierte nicht allzu stark
konigiert war) durch das Ausftillen der restlichen Stimmen direkt in die vollstän-
dig ausgeführte Partitur übergegangen. Im Fall der Sechs Polonaisen D 824 ist
genau dieser Vorgang nachvollziehbar, in anderen Fällen müsste diese Möglich-
keit erst näher geprüft werden.

Detailuntersuchungen ander Fantasie inf D 940 haben gezergt, dass Schu-
bert auch nach Vorarbeiten im Partiturentwurf die Komposition nicht unmittelbar
in Stimmenschreibweise fortsetzt, sondern zuvor noch eine ausgefertigte Partitur
anIegt.zz 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
Überblick über das Satzgefüge, über harmonische Gänge, 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 c D 48 (Wst MH
r53lc).

Das Manuskript ist ein typisches Arbeitsmanuskript. Der Schriftduktus ist
ungestüm, der Gesamteindruck äußerst unsauber und chaotisch. Zumindest die
Anfangstakte waren mit Bleistift vorskizziert und wurden mit Tinte nachgezo-
gen; einzelne Noten sind ad hockotrigiert worden, aber auch ganzeTakte wurden
ausgestrichen und mit einemvide-Yerweis am Rand neu notiert. Einzelne Noten-
systeme am Rand hat Schubert mit der freien Hand verlängert, einen Einschub
sogar extra beigelegt, Partiturtakte kreuzweise ausgestrichen, aber auch mehrere
Akkoladen und eine ganze Seite durch kräftige Tintenstriche kanzelliert. Eine
Fuge wurde nach drei Seiten abgebrochen, mit Bleistift kreuzweise durchgestri-
chen und mit der Bemerkung ,,bleibt weg" versehen. Schließlich verstärken noch
zahlreiche Tintenwischer den Eindruck von intensiver Kompositionsarbeit, die
keine Rücksicht auf das äußere Erscheinungsbild des Notierten genommen hat.

Sind auch nur verhältnismäßig wenige Partituren innerhalb des vierhändigen
(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 dafür gibt (Fantasie, Rondo, Variation; Tänze und Fuge), geschlossen

werden, dass Schubert grundsätzlich und vermutlich auch ausnahmslos auf der

22 Hans-Joachim Hinrichsen, Kommentar zu: Franz Schubert, Fantasie in f-Moll D 940 für
Klavier zu vier Händen. Faksimile-Ausgabe, hg. von dems., Tutzing i99i (Veröffentli-
chungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 6), S. 13.
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Basis der Partitur komponiert hat. Dass von insgesamt 36 vierhändigen Komposi-
tionen nur sechs in dieser Form autograph überliefert sind, ist auf das große

Ausmaß an Manuskriptverlusten zurückzuführen.
Der Kompositionsprozess ist mit einer vorliegenden vollständigen Partitur

weitgehend abgeschlossen, das Herausschreiben der Stimmen entspricht dem

,,Ins-Reine-Schreiben", wobei Schubert allerdings bei besonders heiklen Stellen
immer noch weiterkomponieren konnte.23 Die überlieferten Stimmen, die in der
Wiener Stadtbibliothek verwahrt werden, haben den Charakter einer Reinschrift:
teilweise Kalligraphie, zumindest aber gemessener und regelmäßiger Schriftduk-
tus; Leerzeilen zwischen den Akkoladen bei dicht rastrierten Seiten; minimale
Korrekturen, darunter typische Abschreibefebler : v o lti s ubit o -Y ewt eise (,,V. S. ")
am rechten unteren Blattrand sowie in den meisten Fällen ein eigenes, autogra-
phes Titelblatt als Umschlag. Dass sich, laut Tabelle, weitaus mehr Aufzeichnun-
gen von vierhändiger Klaviermusik in Stimmen erhalten haben, ist nicht verwun-
derlich. Denn dies war das traditionelle Aufführungsmaterial, das am Klavierpult
zum Spiel aufgelegt wurde. Sobald die Stimmen verfertigt waren, hat die Partitur
schlagartig an Bedeutung verloren - zumindest für Schubert und seine Zeitgenos-
sen - und war weit eher der Gefahr ausgesetzt, verloren zu gehen als die stim-
menmäßige Aufzeichnung.

Wie selbstverständlich das Musizieren vierhändiger 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 Fällen für die Überlieferung einer

Komposition von zentraler Bedeutung: Bei immerhin ftinfzehn Werken stellen
sie die einzige Überlieferung dar. (Umgekehrt kann man freilich vermuten, dass

das Vorliegen der gedruckten Fassung den Verlust von autographen Aufzeich-
nungen gefördert hat.) Etwas weniger als die Hälfte der vierhändigen Komposi-
tionen hat Schubert schon zu Lebzeiten in den Druck gegeben, wobei jedoch

offenbleibt, in welcher Notationsform die Stichvorlagen waren. Wäre eine Vorla-
ge in Stimmen sicherlich weniger fehleranfällig, so wissen wir doch von zwei

Fällen, bei denen die autographe Partitur dem Drucker als Ausgangsbasis dien-
te-24

f\ia Fnatn oia ;- ß f\ 1 R rrnd Q^-^+o ;- n T-\ 1a

Zu den frühesten erhaltenen Kompositionen von Schubert zählen die Fantasie in
G D 1B und die Sonate in F D lC, beide vermutlich 1810/1811 entstanden. Sie

sind im sogenannten ,,Manuskript C" aus dem Autographenkonvolut des Wiener

Männergesang-Vereins aufgezeichnet, das zugleich die einzige Quelle darstellt.

Die sieben Einzelblätter, die inhaltlich offensichtlich eng zusammengehören und

23 S. daz:l Hinrichsen, Kommentar S. 21.
24 Es handelt sich dabei um die Partiture n von Acht Variationen über ein Thema aus der Oper

,,Marie" von HäroldD 908 sowie w das Rondo in AD 951, die beide typische Eintragun-
gen vom Stecher aufweisen. Das Rondo soll nach Kreißle 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 gemeinsam eingebunden waren, überliefern die beiden Kompositionen
für Klavier zu vier Händen allerdings unvollständig. von der Sonate ist nur eine
32 Takte lange, langsame Einleitung vorhanden, von der Fantasie ein 36 Takte
Ianges Adagio sowie ein direkt daran schließendes Allegro, das nach etwas mehr
als I l0 Takten abbricht.

wichtig ist dabei festzustellen, dass beide werke in Stimmen notiert sind und
vor allem die Fantasie in sorgfältiger, kaum korrigierter Notenschri.ft 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 zurückging. Jedenfalls müssen wir annehmen, dass beide
werke ursprünglich in Partitur vollst?indig 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
Autographen ist zwar abgebrochen worden, das werk hatte aber schon fertig
vorgelegen.25

Die Lagenübersicht im ANHANG 1.4. erleichtert es, überlegungen zu den
Eigenheiten der stimmenmäßigen Aufzeichnung vierhändiger Klaviermusik an-
zustellen sowie den Abbruch der beiden Kompositionen zu konkretisieren. Zu-
nächst zu Ersterem: Eine Primo- und eine secondo-stimme erfordern ein doppel-
tes Lesefeld, das jeweils eine verso- und eine recto-Seite von zwei verschiedenen
Blättern umfasst. Die recto-Seite des ersten Blattes sowie die verso-seite des
letzten Blattes eines Manuskripts werden demnach nicht benötigt. sie bleiben
leer (wie bei fol. 2v und 3r) oder sind anderweitig beschrieben (wie bei fol. 1r).
Weiters ist Notenpapier üblicherweise in Doppelblattform vorgelegen, das nach
Bedarf in Lagen ineinandergelegt wurde. Man darf also vermuten, dass die
Blätter l-2 ebenso wie die Blätter 3 bis 7 als sogenannte Bifolia einmal zusam-
menhingen; ein achtes Blan ist abgetrennt worden.26

Nehmen wir also an, Blatt l/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 Überschrift,,sonato. I." darüberge-
setzt. Der Notentext wurde dicht notiert, die linke Hand fast fehlerlos, in der
rechten mit ad äoc- Korrekturen und Tintenwischern, was ein insgesamt unsau-
beres Schriftbild ergibt. Die Doppelseite ist bis zum jeweiligen Seitenende voll-
ständig beschrieben, logisch wäre 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 weitergeführt.

Der Schreibprozess an der Fantasie ln 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 314 mit der gesamten
langsamen Einleitung und beginnt auf der zweiten Doppelseite (fol. 4vl5r) mit

25 Das Werk selbst ist daher ein Uberlieferungsfragment. Siehe dazu auch S. 9 1.

26 Die,,Innenränder" der Einzelblätter, deren regelmäßige Einstichlöcher und dem ca. i cm
breiten Pressrand auf eine ehemalige Bindung schiießen lassen, sind heute stark abgesto-
ßen-
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dem Allegro-Teil der Fantasie, der in den folgenden drei Doppelseiten in allen

Stimmen ausgeführt ist. Der Abbruch der Komposition geschieht unvermittelt,

indem Schubirt 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 Äbschrift der Stimmen hier abzubrechen und auch später nicht weiter

fortzuführen.
Noch nichts gesagt wurde bis jetzt über Folio I recto, die Deckseite des

Manuskripts der Sonate in F.Hier befindet sich eine weitere Niederschrift der

Primo-Sttmme von Takt 80-1 14 der Fantasie in G' die mit dem Notentext von

Folio 6 recto weitgehend identisch ist und sogar gleiche Zeilenumbrüche zeigt'z1

Ais Erklärung ftiidiesen sonderbaren Sachverhalt bietet sich an, dass Schubert

im Verlauf der Niederschrift von D lB irrtümlich 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 ermöglichen, hat er die bereits

notierte Passage auf einem neuen, insgesamt leeren Blatt wiedÖrholt aufgezeich-

net und mit den vorangehenden Blättern vereint.2s Daraus ist zu schließen, dass

die Sonate vor der Fantasie niedergeschrieben worden ist'

Der Verlust der Partitur beider Kompositionen bzw. der Abbruch bei der

Niederschrift der stimmen ist für die Kenntnis des frühen Schaffens schuberts

überaus bedauerlich. Aus der Konviktzeit sind außer den beiden Fragmenten nur

drei weitere Kompositionen für Klavier zu vief Händen erhalten, allesamt Fanta-

sien. Bemerkenswert ist, dass wir aufgrund der angestellten Überlegungen zum

Fragmentstatus von D 1B und D lC nun annehmen müssen, dass Schubert nicht

nur eine weitere vollständige Fantasie, sondern bereits 1810/11 eine Sonate

komponiert hat, in seinem (Euvre das früheste werk dieser Gattung.

freiters stellte bereirs Christa Landon bei der Handschriftenbeschreibung

von Manuskript C fest, dass zwischen den beiden fragmentarischen Kompositio-

nen, aber uu"h ,u der Fantasie in G DI auffällige inhaltliche Beziehungen

besiehen.2e Die beiden im Manuskript C überlieferten Kompositionen sind, trotz

unterschiedlicher Grundtonart, in fünf Takten des überlieferten Notentextes bei-

nahe identisch; die fragmentarische Fantasie scheint außerdem eine Ausarbeitung

der vollständig erhaltenen Fantasie in G D 1 zu sein.30 Dass auch einige Takte

dieser Kompoiition (D 1B) mit Passagen aus dem Ktavierlied Leichenfantasie

D 7 übereinitimmen, verstlirkt die Annahme, dass Schubert in seinen ersten

Anfängen bestimmtes musikalisches Material gattungsübergreifend immer wei-

ter verarbeitete.

27 Unterschiedliche Korrekturen in den Takten 89/90 in beiden Niederschriften dokumentie-

ren Schuberts wiederholtes Bemühen um die betreffende Passage'

2g Dafür müsste allerdings die Idee aufgegeben werden, dass schubert Doppelblätter vorgele-

gen haben. Zumindesi Blatt 5 müsJe ein Einzelblatt gewesen sein' um die geschilderte

Situation zu ermöglichen.
2g Siehe Landon, Neue schubert-Funde s.302ff. Dass daraus auf die Entstehungsfolge der

Niederschriften geschlossen werden kann, möchte ich bezweifeln'

30 Beide FragmentJ sind noch nicht ediert, was detaillierte vergleichende Studien erschwert'
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Die Polonaise in B D 618A

Mit der Polonaise in B D 618A iiegt uns eine Komposition vor, die in den ganz
anderen Bereich der Tanz- und Gesellschaftsmusik gehört, zu dem auch die
zweihändigen Klaviertänze gezählt werden. Gegenüber diesen grenzt sich das
Repertoire der vierhändig angelegten Tänze sowohl im Kompositionsprozess als
auch im Qualitätsanspruch deutlich ab. waren die zweihändigen Klaviertänze oft
im Improvisieren am Klavier entstanden und im Nachhinein aufgezeichnet wor-
den, so fällt diese Möglichkeit für vierhändige Klaviermusik aus aufführungs-
praktischen Gründen weg. Vierhändige Klaviertänze 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 Triosät-
zen, aber auch die komplexere Anlage in der dreiteiligen Wiederholungsform
innerhaib der Polonaisen schließen zumindest in dieser Tanzgattung auch die
Möglichkeit aus, dass es sich dabei um eine spätere Ausarbeitung von improvi-
sierten Melodien handelt.

Die fragmentarische Polonaise in B D 618,4, ist vermutiich während Schu-
berts erstem Aufenthalt inZseliz im Jahr 1818 entstanden, wo er als Musiklehrer
der beiden Töchter des Grafen Karl Esterhäzy engagiert war. Die Art der Auf-
zeichnung ist charakteristisch für jenen Typus der Entwurfspartitur, der bei
Weiterführung der Arbeit direkt in eine vollständige und abgeschlossene Partitur
münden würde (siehe 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 ausgeführt und schließlich zur
Melodiestimme der rechten oberen Hand angesetzt haben. Diese Stimme ist
sorgfältig ausgefrihrt, mit Artikulationszeichen und Lautstärkeangaben, und wird
sowohl am Ende des Hauptteils als auch am Ende des Trios mit einem Doppel-
strich abgeschlossen.3l 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
ursprünglich nach der Dominanttonart F-Dur lenken, hat sich aber dann doch für
Des-Dur entschieden. Konnte er diese Korrektur durch Übereinanderschreiben
der neuen Version noch unauffällig vornehmen, so geiang dies bei Takt 18/19
nicht mehr. Hier hatte Schubert bereits die parallele Passage zu Takt 213 notiert,
rückte dann aber in tlinblick auf die Schlussharmonie der Polonaise eine Terz
nach unten und notierte, nach Ausstreichen des Vorhergegangenen, direkt an-
schließend diese neue Wendung.3z Dass Schubert damit den Fluss bei einer
partiturmäßigen Ausfertigung gestört hatte, war ihm vermutlich nicht gleich
bewusst, jedoch spätestens beim Zeilenwechsel klar. Hier setzte Schubert näm-
Iich einen Schritt, der die Möglichkeiten zur Vervollständigung der Entwurfspar-

3 I Vg1. dazu die Faksimiles der beiden außenliegenden Seiten in NGA VII/I 4 S. XVIf., deren
Beschreibung nicht korrekt ist (s. ANHANG 1 1.).

32 Vgl. dazu den Kritischen Bericht zu NGA VII/14 S. 189.
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titur in ein und demselben Manuskript endgültig 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 ftir Korrekturen im letzten Takt benützte, machte

eine Weiterführung der Entwurfspartitur endgültig unmöglich. 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 Außenseiten für verschiedene unbezeichnete Melodienoti-

zen verwendet.33 Dabei wurden nicht nur die beiden letzlen, ohnehin freien

Systeme der Ietzten Seite genützt, sondern auch die dreijeweils nicht ausgefüll-

ten Systeme der Partiturentwürfe mit drei Tanzmelodien und einer Liedmelodie

beschrieben. Das somit entstandene Erscheinungsbild des Autographs ist äußerst

verwirrend. Im ANHANG 1. I wurde versucht, es übersichtlich darzustellen.

Nach Abschluss der zunächst unzusammenhängenden entwurfsartigen Nie-

derschriften im Arbeitsmanuskript der Polonaise diente das Blatt als Vorlage für
die Ausarbeitung der dort angelegten Kompositionen in verschiedenen anderen

Manuskripten.

Übersicht 4.2.: Die Entwürfe auf dem Manuskript CA MS Mus. 99.1 und ihre Ausarbeitung

einstimmige Entwürfe Ausarbeitung Werknummer

Polonaise in B D 6184 -> -
Trio zu D 618A -> 

Polonaise D 599t4

Tanzmelodie 1 (unvollst.) 
-> 

Trio zu einer Polonaise D 59913

Liedmelodie -> Acht Variationen über ein französisches Lied D 624

Tanzmelodie 2 (unvollst.) -> Trio zu einer Polonaise D 59912

Tanzmelodie 3 -> 
Polonaise D 59912

Die Liedmelodie wurde als Thema det Acht Variationen über ein franZösisches
Lied in e D 624 auf einem heute teilweise verschollenen Manuskript weiterge-

führt, das mit september 1818 datiert ist. Schubert hat die Komposition in

vollständiger Partitur begonnen, in den letzten 45 Takten jedoch nur unvollstän-

dig ausgeführt. Für die Erstausgabe von 1822 muss noch eine weitere' davon

leicht abweichende Niederschrift existiert haben.

Das Autograph, in dem die Tanzmelodien ausgesetzt wurden, ist ebenfalls

verloren gegangen. Eine Abschrift aus dem Stift Kremsmünster lässt vermuten'

Oass SchuUert bereits bei der ersten partiturmäßigen Ausarbeitung die Tänze als

Polonaise bzw. zugehörige Trios so zusammengestellt hat, wie sie in dem 1827

publizierten opuslz, vier Polonaisen für Klavier zu vier Händen D 599, auf-

33 Vgl. dazu nochmals die beiden oben genannten Faksimiles'
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scheinen.34 Dabei muss Schubert das Manuskript mit den Entwürfen als Fundus
von Tanimelodien verstanden haben, auf die er nach Bedarf zurückgreifen und
mit anderen Tänzen kombinieren konnte. Dass der erste Teil der Polonaise
D 618A dabei nicht in die engere Wahl fiel und somit als Kompositionsfragment
zurückblieb, scheint keine tiefere Bedeutung zu haben. Es gibt keine Anzeichen
dafür, dass Schubert mit dem Melodieentwurf selbst nicht zufrieden gewesen
wäre, der - soweit es das schriftlich Fixierte erkennen lässt - qualitativ in keiner
Weise gegenüber den vier Polonaisen von D 599 abfällt.

3. KLAVIERSONATEN UND KLAVIERSTÜCKE

Während die vierhändige Klaviermusik wenige Kompositionsfragmente aufzu-
weisen hat, verhäit es sich bei Schuberts (Euvre für Klavier nr zwei Händen ganz
gegenteilig. Dieses umfasst Variationen, Fantasien, Sonaten, Einzelsätze und
sogenannte ,,Lyrische Klavierstücke" und ist im Hinblick auf den Anteil und die
Bedeutung von Fragmenten außergewöhnlich interessant. Es gibt nicht nur auf-
fallend viele Beispiele vonjedem Fragmenttyp, sondern auch Abbrüche auf ver-
schiedensten Ebenen: in Einzelsätzen, bei Sonaten, die aus einzelnen Sätzen
zusammengestellt sind, und innerhalb von Sonatenzyklen. Diese Konzentration
an Fragmenten macht die Arbeit mit diesem Genre - sei sie analytisch, hermeneu-
tisch, ästhetisch oder quellenkritisch - besonders schwierig, und so spricht An-
dreas Krause zu Recht von einem ,,schwer zu überblickenden Gattungstorso".3s
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 einschlägigen
Schubert-Literatur schwankt dieZahl zwischen 20 und 24,wobei man bei älteren
Autoren die Unkenntnis der erst 1956 bekannt gewordenen,Sonate in e D 769Ain
Rechnung stellen muss. Abgesehen davon, ist die Ursache ftir die uneinheitliche
ZähIung vor allem in den unterschiedlichen Interpretationen von Fassungen oder
Bearbeitungen zu suchen.36 So ist es etwa fraglich, ob man die Sonate in ED 154
als Vorarbeit zuD I57 und damit als ein Werk sieht, oder ob den beiden Deutsch-
Nummern jeweils ein eigenständiger Werkcharakter zuerkannt werden soll. Ein
ähnliches Problem stellt sich bei der Sonate in Des D 568, die Schubert für eine
spätere Drucklegung um einen Satz erweitert und in die Tonart Es-Dur umgear-

34
35

Siehe NGA VII/14 Kritiscber Bericht S. i89.
Andreas Krause, Die Klaviersonaten Franz Schuberts. Form. Gattung, Asthetik. Kassel etc.

1992, S. 13.

Mehr zu dieser Problematik in: Andrea Lindmayr-Brandl, Über Bearbeitungen, Fassungen
und ,Veränderungen' im Werk von Franz Schubert. Gesang der Geister über den Wassern
D 714, Erlkönig D 328 und Gescinge des Harfners aus ,,Wilhelm Meister" D 478, in:
Schubert: Perspektiven I (2001), S. 3-20.

36
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beitet hat.37 Hinzu kommt, dass manche Autoren eine gewisse Scheu zeigen,
allzu fragmentarischen Sonaten den Rang eines Werkes zuzugestehen. Das 1997
ersctrienene ,,Cambridge Companion to Schubert" zählt nur zwanzig Sonaten,
wobei drei Deutsch-Nummern mit der Begründung ausgeschlossen werden, sie
seien ,,too fragmentary to be effectively performed".38 (Ob isoliert überlieferte
Einzelsätze ursprünglich zu heute unvollständig erscheinenden Sonaten gehörten
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 zweihändiger
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
größer 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 Entwürfe, also gewissermaßen als

,,Vorstufen" einer Komposition erkannt werden können. Bei der zweihändigen
Klaviermusik sind diese Vorstufen, erste vollständigen Niederschriften und Rein-
schriften jedoch gleichartig notiert, eine distinkte Unterscheidung in die bei
Schubert üblichen Manuskripttypen ist oft kaum möglich. Damit entstehen aber
auch Schwierigkeiten, den Arbeitsstatus einer bestimmten Komposition zu be-
stimmen, so dass in einzelnen Fällen nicht klar ist, ob ein Werk bloß als zu Ende
geführter Entwurf vorliegt (und damit ein Kompositionsfragment darstellt), oder
ob Schubert mit dem vorliegenden Manuskript die Arbeit an der Komposition
bereits abgeschlossen hat.

Um diese Fülle von Problemen in den Griff zu bekommen, wird hier erstmals
versucht, die Basis für eine detaillierte Manuskripttypologie zu legen, die speziell
Aufzeichnungen von zweihändiger Klaviermusik berücksichtigt. Darauf aufbau-
end, können nicht nur Erkenntnisse für 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 überliefert sind. Dabei zählen die beiden frühen
Werke D 154 und D 157 als eigenständige Kompositionen, die Es-Dur Sonate
D 568 aber als spätere Fassung der Des-Dur Sonate. Hinzu kommt weiters eine
(bisher gar nicht gezählte) Sonate in E D deest, die aus D 459Al3 und D 349

besteht und unvollständig überliefert ist. Akzeptiert man die Bildung von Kla-
viersonaten-Serien, wie ich sie an anderer Stelle darstellen werde,3e dann kom-

37 Das ,,alte" Deutsch-Verzeichnis (Deutsch, Thematic CataLogue) weist den beiden Fassun-
gen jeweils eigene Nummern zu (D 567 lD 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 gezähIt.

38 William Kinderman, Schubertls 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 Vorbereirung).
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men noch zwei weitere Sonaten hinzu, die der Überiieferung zum Opfer gefallen
sein müssen. Somit erhöht sich die Anzahl der Klaviersonui.n uon 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 5O6
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 Fanrasie in C D 605 und die Sonate in E D 154, die überlieferungs-
fragmente darstellen. Den Studienfragmenten zugeordnet wurde das AUegro
moderato in C D 347. ÜbÄg bleiben somit siebzehn Kiavierkompositionen, die
den Kompositionsfragmenten zuzurechnen sind, darunter elf Sonaten.a0 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 zweihändigen Klavierwerken schwierig, die
vefschiedenen Manuskripttypen aufgrund der gleichartigen äußeren Anlage auf
zwei 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 Maß falsche Vorsteilungen zu wecken vermag und
daher für die folgenden Untersuchungen zumindest vorübergehend außer Kraft
gesetzt werden soll. Denn dieses Modell suggeriert mehr oder weniger abge-
schlossene Arbeitsstufen innerhalb des Kompositionsprozesses: eine erste Stufe
ais Entwurf, der das Werk zwar im Wesentlichen repräsentiert, jedoch nicht in
allen Dimensionen ausgeführt ist; eine zweite Stufe in Form der ersten (vollstän-
digen) Niederschrift, die als Arbeitsmanuskript das definitive Stadium der Kom-
position liefert; und die Reinschrift als letzte Stufe, die für Dritte gedacht ist und
eine Abschrift der Ersten Niederschrift in besonders sorgfältiger Ausgestaltung
darstellt.

Tatsächlieh entsteht beim Umgang mit den Klavierautographen Schuberts
aber das Bild eines kontinuierlichen Arbeitsprozesses, der bis zum abgeschlosse-
nen Werk hinführt. Ausgehend von primären 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 präsentieren, die aber doch als stetes Ausarbeiten des erstmals
Notierten verstanden werden müssen.4l Am deutlichsten wird dies in der Be,

40 Bei fünf Sonaten ist der Fragmentstatus jedoch nicht gesichert. Siehe dazu auch die
Übersicht 7.t.in ANHANG 2.

4l Vgl. dazu den Abschnitt ,,Schuberts Arbeitsweise", S. 123.
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trachtung von Manuskripten, die in der Schubert-Literatur als ,,Reinschriften"
bezeichnlt werden und so gar nicht einer Reinschrift entsprechen wollen. Ihre

Ausfertigung ist nur auf den ersten Seiten sorgfältig und gleicht bald dem Typus

einer ErJten Niederschrift mit deutlichen Arbeitsspuren, die gegenüber früheren

Werkstadien auch eine inhaltliche Weiterentwicklung erkennen lassen.a2 Auf-
grund welcher Kriterien aber kann man die verschiedenen Arbeitsphasen ausein-

änderhalten? Und - eine Frage, die uns im nächsten Abschnitt interessieren wird

- wie ordnen sich hier die Kompositionsfragmente ein?

Der folgende Ansatz zu einer Manuskripttypotogie stützt sich zwar nur auf

die Klaviermusik-Autographe im Besitz der Wiener Stadtbibliothek sowie ver-

fügbare Faksimile-Abbildungen, einen Fundus, der aber für unser spezielles In-

teiesse genügend groß ist und alle Kompositionsfragmente enthält. um die Ma-

nuskripie naih verschiedenen Gesichtspunkten vergleichen zu können, scheint es

sinnvoll, mindestens acht Gesichtspunkte zu berücksichtigen: den Manuskript-

charakter, die Überschrift, das Datum, die Instrumentenangabe, den Vorsatz

(Schlüssel und vorzeichen zu Beginn jeder Akkolade), Leerzeilen zwischen den

beschriebenen Akkoladen, den Schriftcharakter sowie eine mögliche Schlussbe-

merkung. Die genannten Teilkriterien bestimmen wesentlich das individuelle

Erscheinungsbild der Niederschrift.a3
In der nachfolgenden Tabelle wird versucht, diese Teilkriterien systematisch

darzustellen. Dabei sind alle positiv oder negativ erfüllbaren Kriterien, wie das

Vorhandensein einer Überschrift, eines Datums, einer Instrumentenangabe' der

Vorsätze sowie das Setzen von Leerzeilen, mit ,,+" oder ,'-" gekennzeichnet'

wechselnder Tatbestand rnit,,+/-". Ist eine Titelseite vorhanden, so wird sie in der

Kolonne ,,überschrift" durch ein ,,T" ausgedrückt. Klammern sind gesetzt, wenn

ein Kriterium aufgrund von Manuskriptverlusten nicht geprüft werden kann.

Etwas ausführlicher wird der Manuskriptcharakter angegeben. Hier unter-

scheide ich zwischen eigenständigen Manuskripten (= "s";' die nur die betreffen-

de Komposition überliefern, Niederschriften mit späteren Nachträgen anderer

Kompositionen (,,=>..), bzw. Klavierkompositionen als Nachträge auf bereits

beschriebenen Manuskripten (,,<="). Halbierte Manuskripte sind durch denZu-

satz,,h" ausgezeichnet.
Für die 

-Beurteilung 
der Schrift wurde ein Notensystem mit sechs Werten

gewählt, in absteigender Bewertung die Ziffen römisch I, 1,2' 3 ,4' 5 ' Die ersten

ärei Ziffern, I-2, stehen für eine bewusst gewählte schönschrift Schuberts, die ein

sauberes, Iockeres und übersichtlich gestaltetes Notenbild ergibt. Notenhälse

stehen in der Vertikale, Balken sind weitgehend gerade und setzen direkt an' Mit

römisch I wird eine kalligraphische Schrift bewertet, die persönliche Charakteri-

stika des Schreibers vermissen lässt, die Noten 1 und2 ze\gen Schuberts persön-

42 Vgl. dazu die studie von stephen carlton (schubert's working Methods. An Autograph

siudy with Particular Reference to the Piano Sonatas, Phil.Diss' universität university of

Pittsturgh 1981), die frühere Werkstadien mit späteren vergleicht-

43 Ansätze dazu findet man bei Hans-Joachim Hinrichsen, Franz Schubert. ,,Reliquie" Sonate

in c für Kiavier D 840. Faksimile-Ausgabe nach den Autographen, Tutzing 1992 (Veröf-

fentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 9), Einleitung S. 27ff.
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Abbiidung 8: Andante in C D 29 (Wst MH 146lc)
eigenständiges Manuskript (e) mit Überschrift (+), Datum (+), Instrumentenangabe (+), Vorsatz
(+), Leerzeile (+), hoher Schriftqualität (1) und Schlussbemerkung ,,Fine".
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liche Schönschrift in mehr oder weniger sorgfältiger Ausführung. Die Noten 3 bis
5 stehen für die Gebrauchsschrift von Schubert, wobei auch der Anteil der
Korrekturen stetig zunimmt. Merkt man bei der Note 3 noch ein Bemühen um
eine gemessene Schrift, so entspricht die Note 4 einer flüchtigen, vom inneren
Kompositionsprozess vorangetriebenen Hand; die Schrift der Note 5 nähert sich
dem Gekritzel, auf Lesbarkeit wird kein Wert mehr gelegt.a Ist eine Nieder-
schrift vollständig mit Bleistift ausgeführt, ist der Bewertung ein ,,B" hinzuge-
selzt.

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.: Übersicht zur Manuskripttypologie der zweihändigen Klavierwerke

Tirel Ms. Über- Datuntlnstr.- Vor- Leer- Schrift Schluss-
schrift angabe sap zeile bemerk.

l8l2 bis 1819
Andante in C D 29 (Wst MH 146lc) e

Allegro moderato in C D 347
(Wst MH 142lc) =>

Sonate in E D 154 (Wst MH 134/c) e

Sonate in E D 157 (Wst MH 135/c) e

Adagio in G D 178/ 1. Fassung
(Wst MH 150/c) e

Adagio in G D 178/ 2. Fassung
(Wst MH 150/c) e

Sonate in CD 279 (Wst MH 136/c) e

Rondo in C, unter D 279 (privat) =>
Allegretto in C D 346 (Wst MH 140/c) e
Sonate in ED 45911 (PhA i089) e

Sonate in ED 45912 (PhA 1089) e

Allegro patetico in c D 4594.
(Wst MH 154/c) <=

Adagio in CD 349 (Wst MH 154/c) <=
Andantino in C D 348 (Wst MH 154/c)<=
[Andante] in A D 604 (Wst MH l4l/c) <=
Sonate in a D 537 (Pn Ms. 288) e

Sonate in As D 557 (NYm) e

Sonate in eD 566/1,245 e

+++++lFine

+
+

;

+

+
+

+

++
++++
++++

++++

2

1. -2
1-3

o

Fine

+
+

o
+
+

(?)
24
l-3
3

3

1-3
4-5

4
4
3

4
24
2-3

?

o
+

o

Fine
o

ooo

++
+
?

+
+
+

+
+
+

44 Die Bewertung der Schrift, wie sie eben dargestellt wurde, hat sich als besonders schwierig
erwiesen, schon aliein 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 Qualität der Abbildung die Beurteilung stark beeinflussen
können. Intersubjektive Abweichungen von plus/minus einem Grad müssen daher in Rech-
nung gestellt werden.

* nachträgliche Korrekturen auf i. Seite.

45 Das Manuskript ist verschollen; Angaben nach der Manuskiptbeschreibung von Adoif
Bauer, Scherzo aus der Klaviersonate e-Moll (Juny i817) von Franz Schubert, in: Die
Musik 21ll (Oktober 1928), S. i3-16.
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Tabelle 2 (Fortsetzung)
grau unterlegte Autographe dienten Schubert als Druckvorlage

19s

Ms- Über- Daturnlnstr.- Vor- Leer- Schrifi Schluss-
schrift angabe satz zeile bemerk.

Titel

Sonate in eD 566/3a6 e

Sonate in e D 566 (B Schubert 25) e

Rondo in E D 506 (Wst MH L5524lc) <=
Sonate in Des D 568/i

(Wst MH I4943lc+86/c) (<=)q
Sonate in Des D 568/2 (Wgm A 13) <
Sonate in Des D 568/1-3

(WstMH 162lc) e

Sonate in fis D 571 (Wst MH 137lc) <
Scherzo+Allegro D 570

(Wst MH 148ic) <=
Sonate in H D 575 (Wgm A 252) e

13 Variationen D 576 (Wst MH 151/c) e

Fantasie in C D 605 (Wst MH 149lc) e?

Sonate in C D 613 (Wst MH 138/c) e

Adagio in ED 612 @n Ms. 297) e

Sonate in cis D 655 (Wst MH 139ic) e

Sonate in e D 769A (Wst MH i73lc)
Sonate in aD784 (LstH 20)
Sonate in C MH4

++++l-+ooo
4

2-3
4

o

Fine

Fine

+
+48

4
4+

++

4
+
+

+
+

+
+

+ L/2-3 ( )

4
34
24
34
34
4-5
J-4

+
+

+
+
+

+
+

e

e

5B

5B

5B

elh

elh

elh

(+;+r
+
+

o
+
+

November I 822-Seotember 1828

AllegrettoincD900(WstMHl47/c) e - + - 4

T+
+

2
24
34

inCD916B(WstMH
14277lc)

Kiavierstück in c D 916C (Wst MH
14276lc)

Vier Impromptus D 899/1
St MH

Vier

46 Das Manuskipt ist verschollen; Angaben nach der Abbiidung einer Seite (Beginn Trio) in
obengenanntem Aufsatz.

47 1. Teil (T. 1-182) selbständig (Wst MH 149431c),2. Teil (T. l83-Schluss) auf Rückseite
von An den MondD 468 (Wst MH 86/c).

48 Obererer Rand, Mitte:,,Andante"; ausgestrichen und links oben ,,Andtinq" notiert.
49 Es ist nicht klar, ob es sich dabei um eine Satzbezeichnung oder um eine Werkbezeichnung

handelt.
50 nach einem Faksimiie in der NGA VII/2,5 S. {VfiI
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Tabelle 2 (Fortsetzung)

Titel

Drei Klavierstücke D 9461 l-2
(Wst 143/c) e

Drei Klavierstücke D 94613
(Wst MH lzX4ic) e

Sonate in c D 958 (Wst MH 170/c) e

Sonate in A D 959 (Wst MH I7l/c)sr e

Sonate in B D 960 (Wst MH 172lc ) e

Sonate in AD 95911 (Wst MH 171/c)s2 e

Sonate in AD 95911 MH 171

Kapitel [V: Das Genre der Klaviermusik

Ms. Über- Daturnlnstr.- Vor- Leer- Schrift Schluss-
schrtft angabe satz zeiLe bemerk.

+ + 4-5

-4
+l- 4
-4

^

-34
+1

+

(+)

o
+

oo
++

Wenden wir uns zunächst dem zweiten Abschnitt der Tabelle zu, in dem
Manuskripte nach der Schaffenspause von 1820/21 aufgelistet sind. Diese gegen-

über den Frühwerken reifere Schaffensphase zeichnet sich im Hinblick auf das

zweihändige Klavierwerk darin aus, dass Schubert nun viersätzige Sonaten

schreibt,s5 und anstelle von Einzelsätzen (von denen man oft nicht sicher weiß,
ob sie nicht doch zu einer Sonate gehören) den Typus des eigenständigen ,tyri-
schen Klavierstücks" einführt.56

Ein wichtiger Ansatz für eine Manuskripttypologie ist die Tatsache, dass sich
rnit Beginn dieser Phase für Schubert die Möglichkeit eröffnete, Kompositionen
in Druck zu geben. Damit können wir von jenen Autographen, die als Druckvor-
lage aus der Hand gegeben wurden oder zumindest als solche intendiert waren,s?

lemen, wie bei Schubert ein Autograph der letzten Arbeitsphase aussieht. sie
stellen ein ,,öffentliches" Manuskript dar, das die fertige Komposition trägt, und
sind in der Tabelle grau unterlegt. Interessant ist nun mit Hilfe unserer Tabelle zu

sehen, dass diese Druckvorlagen zwar viele gemeinsame Kriterien erfüllen, dass

aber doch jedes Manuskript individuelle Eigenheiten aufweist. Instrumentenbe-
zeichnung, Leerzeilen, die Schlussbemerkung,,Fine" sowie die Tatsache, dass es

5 i Manuskipt 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 Die einzige dreisätzige Sonate innerhalb dieses (Euvres, D 784, nimmt eine Sonderstellung

ein.
56 Ausnahmen davon sind das Allegretto in cD9I5, in einem Albumblatr fär Ferdinand

Walcher aufgezeichnet, wnd das Allegretto in c D 900, auf das wir noch später zu sprechen

kommen.
57 Im 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 eigenständiges Manuskript handelt, ist allen gemeinsam; Titelseite,
Überschrift, Datierung und Vorsatz sind nicht in allen Fällen vorhanden. Bedenkt
man weiters, dass verlorengegaogene Stichvorlagen möglicherweise auch in
einem der drei gemeinsamen Kriterien abweichen, dann erscheint es sinnvoll,
Klaviermanuskripte der letzten Arbeitsphase, die in der Literatur ,,Reinschrift"
genannt rverden, nicht durch ein festes Kriterienbündel, sondem durch eine
möglichst hohe Konzentration von positiv erfüllten Kriterien zu definieren. Dar-
aus lässt sich etwa schließen, dass das Autograph der dreisätzigen 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 Schrifr
befund. Für Schubert generell typisch ist die nachlassende Schriftqualität, oft
auch gekoppelt mit zunehmenden Korrekturen. Erstaunlich ist nun, dass die
Stichvorlagen nicht einheitlich in einer besonders bemühten Schrift ausgefährt
sind, sondern - so wie bei typischen Arbeitsmanuskripten - die Schriftqualität
bereits nach wenigen Seiten auf das Niveau einer Gebrauchsschrift abfällt und so

um ein bis zwei Grade nach unten gedrückt wird. Selbst die ersten Seiten der
vorliegenden Stichvorlagen haben nicht immer höchste Schriftqualität, sondern
Iiegen in der Bewertung zwischen I und 3. Besonders extrem wirkt sich die
Minderung der Schriftqualität bei dem ersten gedruckten zweihändigen Klavier-
werk Schuberts aus, der,,Wandererphantasie" D 760. Hier hat Schubert in einem
solch extremen Ausmaß korrigiert, dass der Verleger Diabelli sich genötigt sah,

eine besonders schwer lesbare Seite nochmals abzuschreiben.5s

Das Gegenstück zu den Druckvorlagen sind private Aufzeichnungen, die
Schubert als Vorarbeiten zu einer Klavierkomposition schriftlich festgehalten
hat. Von fünf Kompositionen der letzten Schaffensjalve - den Impromptus D 899/
I und D 935/1 sowie den Klaviersonaten D 958-960 - haben sich sowohl die
ausgefertigten Klavierpartituren als auch die vorläufigen Niederschriften von
früheren Arbeitsphasen erhalten, so dass wir den Manuskripttypus des Entwurfs
eindeutig identifizieren können. Diese Autographe zeigen gegenüber den Druck-
vorlagen ein deutlich anderes Bild: Kaum ein Kriterium ist positiv erfüllt, die
Manuskripte der Impromptus sind unselbständig bzw. halbiert, teilweise sogar

mit Bleistift geschrieben, die Schriftqualität beträgt insgesamt 4 oder 5.

Das einzige Manuskript, das sehr wahrscheinlich aus einer mittleren Arbeits-
phase stammt, überliefert 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 Schriftqualität ab. Ein weiteres Manuskript mit dem

Beginn des ersten Satzes von D 959 ist einer späteren Arbeitsphase zuzuordnen.

Es dürfte ursprünglich als Teil der Druckvorlage gedacht gewesen sein und

wurde im Verlauf der Niederschrift ausgesondert.sg

58 Vgl. dazu das Vorwort der NGA VII/2-5 S. ){l.
59 Siehe dazu Hans-Joachim Hinrichsen, Rezension von NGA VIA2-2 in: Die Musikforschung

52 (1999), S. 152f.; ders., Untersuchungen zur Entwicklung der Sonatenform in der Instru-
mentalmusik Franz Schuberts, Tutzing I994 (Veröffentlichungen des Internationalen Franz

Schubert Instituts 11), S. 333; Ernst Hilmar, Begleittext zt:, Franz Schubert. Drei große

Sonaren für das Pianoforte, Faksimile, Tutzing 1987 (Veröffentlichungen 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 ausgeprägte 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 erfüllten Kriterien sowie mindestens mittlerer Schriftqualitat deut-
lich von meist unselbständigen Manuskripten unterscheiden, die untere Schrift-
qualität aufweisen und kaum ein weiteres Kriterium positiv erfüllen (vgl. z.B.
den Block D 537, 557, 56611,2 mit dem vorangehenden Block von D 349, 348,
604).

Auch hier haben wir die Gelegenheit, in einzelnen Fällen 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
überliefert sind. Bemerkenswert erscheint, dass bei beiden Sonaten der Kopf mit
Überschrift, Datum./Unterschrift und Instrumentenangabe in den Manuskripten
der früheren und der späteren Arbeitsphase mit gleicher Sorgfalt ausgeführt ist.
Differenzen bestehen allerdings bei den Kriterien Vorsatz, Leerzeile, Schriftqua-
lität und möglicherweise der Schlussbemerkung.60 Weisen die späteren Nieder-
schriften entweder Vorsatz oder Leerzeilen auf sowie eine Schriftqualität, die
zumindest höher als die Note 3 ansetzt, so fehlen bei den früheren Niederschrif-
ten Vorsätze durchgängig und Leerzeilen ganz.6t Die Schriftqualität - soweit sie
feststellbar ist - beträgt hier bestenfalls die Note 3, die ersten Niederschriften von

D 568 sind außerdem nicht auf eigenständigen 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 gegenübergestellt werden muss. Auch hier fehlen Vorsatz,
Leerzellen und die Schlussbemerkung ,,Fine", die Schriftqualität 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 für ein spätes Arbeitsstadium, mit D 958 gibt es

aber auch eine Niederschrift in einer ersten Arbeitsphase, die mit Leerzeilen

beginnt. Ebenso sind Vorsätze nicht eine notwendige Bedingung für eine ausge-

fertigte Niederschrift: Die Stichvorlagen von D760,850 und 894 weisen keine
Vorsätze aui beide Arbeitsstufen von D 566 zeigen nur zuBeginn Vorsätze, und
auch die I3 VariationenD 576 sind bezüglich der Vorsätze uneinheitlich gestal-

tet. Wieder kann man nur von Tendenzen sprechen und nur mit der Häufung von
erfüllten Kriterien bzw. dem Fehlen derselben argumentieren.

60 Da in beiden Fällen die letzten Blätter verloren sind, kann man nur vermuten, dass - wie bei

den anderen, vollständig überiieferten Manuskripten desselben Arbeitsstadiums (D 29, 178,

53'7,576) - ein ,,Fine" notiert wurde.
61 Die Anzahl der Systeme einer Seite scheint bei der Entscheidung für (oder gegen) Leerzei-

len nur bedingt eine Roile zu spielen. Sobald die Rastrierung der Notenseite die ZahI zehn

übersteigt, gibt es Beispiele für Manus.kripte mit und auch ohne Leerzeilen. Weniger als 12

Systeme haben die angeführten Autographe von D 537, 557,613,612 und D 655.
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Autographe in ausgeprägter Entwurfsform, wie wir sie aus Schuberts späterer
Schaffenszeit kennen, scheint es nur verhältnismäßig wenige zu geben: den
zweiten Satz der Sonate in E D 459, das Adagio in C D 349, das Andantino in C
D 348, das Andante in AD 604 sowie den dritten Satz der Sonate in eD 56613.In
keinem Fall handelt es sich dabei um einen Kopfsatz einq Sonate, sondern um
Binnensätze oder um Einzelsätze, die möglicherweise zu überlieferten oder ver-
Iorenen Sonaten gehören oder von Schubert als solche ausgesondert wurden.
Dann aber würden sie keinesfalls die drei Kriterien ,,Überschrift", ,,Datum" und
,,Instrumentenangabe" erfüllen, da diese ja nur bei Kopfsätzen bzw. eigenständi-
gen Einzelsätzen zu erwarten sind.

Selbständige Einzelsätze, die die genannten Kriterien zumindest teilweise
erfüllen, Iiegen mit demAndante in CD 29, demAdagio in DD 178, demAdagio
in E D 612 sowie möglicherweise auch dem Scherzo und Allegro D 570 vor.
Charakteristisch ist für sie die Überschrift; zusätzliche Kriterien wie Datum oder
Instrumentenangabe finden sich unregelmäßig.

Auf der Basis der angestellten Uberlegungen können nun auch drei problemati-
sche Kompositionen betrachtet werden, von denen entweder nicht klar ist, ob es

sich überhaupt um Kompositionsfragmente handelt, oder deren Gattungsbestim-
mung uneindeutig ist: das Allegretto in c D900, das Klavierstück in c D 916C
und die Drei Klavierstücke D 946.

Mit den beiden ersten genannten Werken, D 900 und D 916C, liegen sicher-
Iich Kompositionsfragmente vor. Ihr Notentext bricht nach 48 bzw. 170 Takten
ab, wobei Folgesysteme bzw. Folgeseiten leer geblieben sind, eine weitere Über-
lieferung ist nicht bekannt. Fraglich ist jedoch, ob es sich um Kompositionen für
Klavier handelt und nicht um Particellentwürfe für größer angelegte Orchester-
stücke.

Zu dem Allegretto in c D 900 wird im Vorwort zur Edition in der NGA
bemerkt, dass ,,der Entwurf'des Allegretto ,'an manchen Stellen im Satz eigen-
tümlich orchestral dicht anmutet" und manche Passagen und Notationstechniken
für einen Klaviersatz äußerst ungewöhnlich sind.62 Die Bedenken von Walther
Dürr bestätigen sich mit Hilfe der Manuskripttypologie. Tatsächlich weist die
Niederschrift von D 900 im Vergleich mit den anderen Autographen eine An-
omalie auf: durchgängig notierte Vorsätze sind untypisch für ein Klaviennanu-
skript der ersten Arbeitsphase. Somit liegt ein weiteres Argument dafür vor, das

Allegretto unter den ,,Kompositionen nicht näher bestimmbarer Gattung" einzu-
reihen und im Titel die Bestimmung ,,für Klavier" mit einem Fragezeichen zu
versehen.

Anders stellt sich die Situation beim Klavierstück in c D 9l6C dar. Auch hier
bestehen Bedenken aufgrund notationstechnischer Eigenheiten.63 Die Entspre-
chungen des Autographs zu den Entwürfen zum Klavierstück in C D 9168 sowie
zum ImpromptuD 899/l sind jedoch so groß, dass die Komposition ihrer äußeren

Anlage nach eindeutig als Klaviersatz veri.fiziert werden kann: Alle drei Manu-

62 Walther Dürr, Vorwort zu NGA VII/2-5 S. XIVf
63 Walther Dürr, Vorwort zu NGA VII/2-5 S. XY.
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skripte sind in der Schriftqualität 5 mit Bleistift auf halbierten Notenblättern
notiert, kein einziges Kriterium ist positiv erfüllt.

Bei den Drei Klavierstücken D 946 sind wir wieder mit einem anderen
Problem konfrontiert. Wie ich bereits an anderer Stelle gezeigt habe, hat Schubert

- entsprechend der Manuskriptüberlieferung - das letzte der Klavierstücke ur-
sprünglich ohne Zusammenhang mit den ersten beiden komponiert.6a Gemein-
sam ist ihnen aber nicht nur die posthume Drucklegung und ein zusammenfassen-
der Titel, sondern auch der Verdacht, dass es sich dabei.möglicherweise um
vorläufige Entwurfsniederschriften, und damit um Kompositionsfragmente han-
delt. Im Vorwort zur NGA wird bemerkt:

,,Bezeichnend für die drei Klavierstücke ist schließlich der Eindruck einer gewissen ,Unfer-
tigkeit': Im ersten ist der Schluss nicht eindeutig notiert, im dritten der Übergang zum
Mittelteil unklar, ebenso der zur Coda [...] Allen dreien fehlt offenbar eine Überarbeitung,
zumindest die Endredaktion für den Stich, doch ist auch nicht auszuschließen, dass es sich
bei diesen Klavierstücken nur um Entwürfe handelt, deren definitive Ausformung nicht
mehr erfolgt ist."65

Die Manuskripttypologie in Tabelle 4.2. macht deutlich, dass es sich bei den
Autographen von D 946 weder um Entwürfe noch um Stichvorlagen handelt. Der
Typ der beiden Manuskripte liegt dazwischen: Man findet immerhin eine Datie-
rung, eine Instrumentenbezeichnung sowie Leerzeilen in den ersten beiden Num-
mern, wenn auch bei niedriger Schriftqualität. Demnach scheint Schubert die
Niederschriften doch mit dem Anspruch angelegt zu haben, nicht eine vorläufige
Entwurfsfassung, sondern eine erste vollständige Niederschrift festzuhalten. Die
noch offenen Passagen lassen sich aus dem bereits Notierten problemlos ergän-
zen.66

3.2. Einzelsätze und S onatensätze

Die differenzierte Betrachtung der Klaviermusikautographe, wie sie im vorange-
gangenen Abschnitt vorgenommen wurde, kommt nicht nur einer Manuskriptty-
pologie zugute, sondern ist auch Orientierungshilfe für den Status von Komposi-
tionsfragmenten im Bereich der zweihändigen Klaviermusik. Hier sind die Pro-
bleme aufgrund der komplexen Natur von Zyklusfragmenten besonders viel-
schichtig, so dass es hilfreich erscheint, zunächst einmal die unvollendet geblie-
benen, einzelnen Sätze allein Zu betrachten. Im Folgenden werde ich daher
zunächst wenig Rücksicht darauf nehmen, ob eine Komposition als erster Satz

einer Sonate, im Verband mit anderen Sonatensätzen, oder als einzelner Klavier-
satz überliefert ist. Die Frage, ob es sich in letzterem Fall um eigenständige
Kompositionen oder um Teile einer unvollständigen Sonate handelt, wird erst im
nächsten Abschnitt untersucht werden.

64 Andrea Lindmayr-Brandl, Johannes Brahms und Schuberts ,Drei Klavierstücke' D 946:
Entstehungsgeschichte, Kompositionsprozess und Werkverständnis, in: Die Musikforschung
53 (2000), s. r34-r$.

65 Walther Dürr, vorwort nv NGA VII/2-5 S. Xlv .

66 Siehe dazu auch den Abschnitt,,Wann ist ein Werk fertig?", S. 57.
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Tabelle 4.3. (S. 202) glbt eine chronologische übersicht aller überlieferten,
abgebrochenen Klaviersätze Schuberts und umfasst nicht nur Kompositionsfrag-
mente, sondern auch Entwurfsfragmente, also abgebrochene Niederschriften von
Klaviersätzen, die auch in einer späteren, ausgefertigten Niederschrift vorliegen.
Da diese wie die meisten Kompositionsfragmente eine frühe Arbeitsphase dieses
(Euvres repräsentieren, erlauben sie interessante Vergleiche. ZweiEintragungen
in dieser Liste bedürfen besonderer Rechtfertigung, da sie vom herkömmlichen
Werkverständnis abweichen:

Das nur sechs Takte umfassende, selbständig überliefette Rondo in C hat im
Deutsch-Verzeichnis keinen eigenständigen Werkstatus, daher auch keine eigene
Deutsch-Nummer. Dort ist es nur im Zusammenhang mit der Sonate in C D 219
erwähnt, nämlich in einer Anmerkung, in der auf einen möglichen Zusammen-
hang mit dieser Komposition hingewiesen wird. In meiner Arbeit wird das Rondo
jedoch aufgrund seiner isolierten Überlieferung als eigenes Werk gesehen und
mit der Werknummer ,,unter D 279* versehen.6T

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
unvollständige Komposition erkannt worden. Das Auftauchen des lange ver-
schollenen Autographs hat gezeigt, dass die bekannte Vervollständigung nicht
von Schubert stammt, sondern im Zusammenhang mit der posthumen Edition der
,,Fünf Klavierstücke" von fremder Hand vorgenommen wurde.68

In dieser Übersicht ist zunächst auffallend, dass die Kompositionsfragmente
nicht auf eine bestimmte Schaffensperiode beschränkt sind oder in einem gewis-
sen Zeitabschnitt gehäuft auftreten. Sie streuen sich über den gesamten Zeitraum,
in denen Schubert sich mit Klavierkompositionen beschäftigt hat, und spiegeln
die schaffensintensiven Jahre von 1816 bis 1818 durch eine erhöhte Anzahl von
Kompositionsfragmenten wider. Einzeln überlieferte Klaviersätze aus der frühen
Zeit sind ebenso unvollendet geblieben wie Sonatensätze oder zwei späte Kla-
vierstücke, die dem Typus des eigenständigen Einzelsatzes zuzurechnen sind.

Die Streuung der Entwurfsfragmente ist weniger ausgeglichen. Abgesehen
von dem im sogenannten ,,Drei-Meister-Manuskript" überlieferten zweiten Satz
der Sonate in Des D 568 und den Sätzen zur Sonate in H D 575, haben sich vor
allem Entwürfe zu Klavierkompositionen aus Schuberts letztem Lebensjahr er-
halten. Diese ungewöhnliche Konzentration, die sich auch über andere Gattungen
erstreckt, lässt sich durch Schuberts abrupten Tod erklären, wodurch auch weg-
gelegte Entwürfe in den Nachlass aufgenommen wurden. Wie weit daraus ge-
schlossen werden kann, dass Schubert generell oder nur in den letzten Jahren
Klavierkompositionen zunächst entworfen und erst dann vollständig ausgeschrie-
ben hat, ist schwer zu beantworten, da die Lücken in der Überlieferung vermut-
lich groß, letztlich aber schwer abschätzbar sind.

67 Diese Nummerierung soll nicht eine innere Zusammengehörigkeit 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 ED 459 :.ur^ddie

Fünf Klavierstücke vonFranz Schubert", in: Archiv für Musikwissenschaft LVII (2000), S.

I 30-150.
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Tabelle 4.3.: Abgebrochene Klaviersätze
gerade = Kompositionsfragment, ku rs iv = Entwurfsfragment

D-Nr. Satz Datierung zugehörig Umfang

unter 2'79 Rondo in C
346 Allegretto in C
459/2 Allegro in E
568/2 Andante molto in d
57 t. Allegro moderato

in fis
570/2 Allegro in fis
575/l Allegro ma non

troppo
575/2 Andante in E
575/4 ALlegro giusto in H
613/l Moderato in C
613/2 [Allegretto] in C
62511 Allegro in f
625/3 Allegro in f

16. Oktober 1815
(1815 oder 1816?)
August 1816
(Juni l8l7?)

Juli 1817
(Juli 1817?)

August I817

April 1818

Seprember 1818

Sonate in E,2. Satz6e

Sonate in Des,2. Satz

Sonate in fis, 1. Satz
Scherzo in D

Sonate in H, l- Satz

Sonate in H, 2. Satz

Sonate in H,4. Satz

Sonate in C, I - Satz
Sonate in C,2- Satz
Sonate in f, 1. Satz
Sonate in f, 3. Satz

Sonate in cis, 1. Satz

Sonate in e, 1. Satz
Sonate in C, 3. Satz
Sonate in C, 4. Satz

4 Intpromptus
Sonate in c, l. Satz

Sonate in c, 4. Satz

6T
23t T
1427
637

1427
r14 T

937
617

238 T
12t T
r25 T
118 T
283 T

655
169A

[ ] in cis April 1819

Allegro in e
(Reinschrift) (1823?)

Menuett in As April 1825

Rondo: Allegro in C

Klavierstück in C (Sommer-Herbst 1827?)

Klavierstück in c (Sommer-Herbst 1827?)

Impromptu inf (Dezember 1827)

Allegro moderato in c (Septernber 1828)

Allegro in c

Moderato in B (September 1828)

[AILegro na non
troppol in B

Sonate in B, I. Satz 2 Passagen

"t3 T

840/3
840/4
91 6B
916C
935/r
958/ I
958/4

387
807

2727
127 T
170 T
4IT
967

3 Passagen

g5g/l AIIegro in AD g5g/l (September 1828) Sonate inA, l. Satz I 14+71+24770

960/1
960/4

Sonate in B, 4. Satz 2 Passagen

Wendet man auf die in.Tabelle 4.3. angeführten 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 gehören einer ersten Arbeitsphase an. Sie zeichnen sich dadurch aus' dass sie

keine Vorsätze und keine Leerzeilen sowie eine Schriftqualität zwischen 3 und 5

aufweisen. Oft bilden sie auch kein eigenständiges Manuskript. Wenn Klavier-

69 ZurZugehörigkeit vgi. meinen Aufsatz ,,Die,wiederentdeckte' unvollendete Sonate in ED
459 unä die Fünf Klavierstücke von Franz Schubert", in: Archiv für Musikwissenschaft

LVII (2000), S. 130-150.
70 zwei Arbeitsphasen, siehe S. 197.
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sätze den Beginn einer Sonate darstellen, dann ist auch der Kopf meist komplett;
das heißt, Schubert hat bereits in der ersten Arbeitsphase Überschrift. Datum/
Unterschrift und Instrumentenangabe notiert.Tl

Diese Eigenheit der Schubertschen Arbeitsweise mag die Ursache dafür sein,
dass die Sanate in cis-moll D 655 im Verzeichnis der Schubertiana in der Wiener
Stadtbibliothek als Reinschrift klassifiziert wird, was in der Forschungsliteratur
für Verwirrung gesorgt hat.72 Hilmars Anmerkung, ,,es handelt sich hierbei [...]
nicht um einen Entwurf, sondern um einen mit großer Sorgfalt begonnenen I.
Satz einer Sonate"73, muss auf einem Irrtum beruhen. Ein Blick auf die Manu-
skripttypologie zergt, dass die Niederschrift ohne Vorsätze und Leerzeilen ange-
legt ist und eine Schriftqualität von 3-4 aufweist. Damit iiegt mit dem Kopfsatz
dieser Sonate deutlich ein Kompositionsfragment der ersten Arbeitsphase vor.

In einem einzigen Fall haben wir es mit einem Fragment aus einer späteren
Arbeitsphase zu tun: Das Autograph des Allegros in e, das die fragmentarische
Sonate in e D169A darstellt, weist relativ hohe Schriftqualität, die Überschrift
,,Sonate", sowie Vorsätze und Leerzeilen auf und wurde daher als Reinschrift-
fragment klassifiziert. Die beiden fragmentarischen Sätze der Sonate inf D 625
konnten nicht in die Manuskripttypologie miteinbezogen werden, da sie nur in
einer zeitgenössischen Abschrift erhalten sind.

Der Ort des Abbruchs

Brechen die meisten Kompositionsfragmente an beliebig erscheinenden Stellen
ab, wobei der genau Ort des Abbruchs außerdem von der Arbeitsweise an der
Niederschrift abhängt, so nehmen Instrumentalkompositionen in Reprisenform,
insbesondere unvollständige Werke für Klavier zu zwei Händen, innerhalb dieses
(Euvres eine Sonderstellung ein. Es ist auffällig, dass hier bei einer weit überwie-
genden Anzahl von Niederschriften aus der ersten Arbeitsphase - nämlich 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 Durchführung, oder bis wenige Takte
nach Beginn der Reprise. In dasselbe Schema lassen sich auch Rondoformen und
Liedformen einpassen, die zwar keine Exposition und Durchführung, jedoch
stark modulierende Überleitungen und Reprisen mit harmonisch entsprechender
Anlage aufweisen (siehe Tabelle 4.4., S. 204).

Diese zentrale Kategorie von Klavierfragmenten repräsentiert eine abge-

schlossene erste Arbeitsphase, die Niederschriften sind in einem gewissen Sinn

7l Abweichungen von dieser Norm können im nächsten Abschnitt als Argumente für die
mögliche Zugehörigkeit herangezogen werden. Vgl. dazu auch den Abschnitt ,,Detailbeob-
achtungen zum Arbeitsprozess", S. 134.

'72 S.dazuetwaHansJoachimHinrichsen,UntersuchungenzurEntwicklungderSonatenform
in der Instrumentalmusik Franz Schuberts, Tutzing 1994 (Veröffentlichungen des Interna-
tionalen Franz Schubert Instituts 1i), S.295f. und Andreas Krause, Die Klaviersonaten
Franz Schuberts. Form, Gattung, Asthetik, Kassel etc. 1992, S. 144.

'13 Hilmar, Verzeichnis S- 97.
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,,fertig", indem sie das thematische Material sowie die harmonischen Verhältnis-
se festlegen. Entwurfsfragmente und Kompositionsfragmente unterscheiden sich
hier weder äußerlich noch innerlich, sie stellen denselben Manuskripttypus dar.

Dass Schubert in dieser Arbeitsphase die Kornposition nicht weiter ausgeführt
hat, ist keine ,,schreibbequemlichkeit" Schuberts,T4 sondern Ausdruck eines

effizienten Arbeitsstils. Ahntch wie bei Particellentwürfen von größeren Werken

hätte in einem nächsten Arbeitsschritt, auf neuem Papier, das bereits Notierte
überarbeitet und zugleich in eine äußerlich ansprechendere Form gebracht wer-
den können. Die Ergänzung der noch fehlenden Passagen, vor allem der Reprise

und möglicherweise auch einer Coda, wäre der letzte Schritt dieser Arbeitsphase.

Dieser Schritt stellt wieder andere Ansprüche an die Kreativität des Komponi-
sten, indem bereits vorhandenes Themenmaterial in neue harmonische Verhält-
nisse gestellt und der Satz zu einem musikalisch sinnfälligen Ende geführt
werden muss.

Die Kompositionsfragmente innerhalb der Klaviersonaten sind im Licht die-

ser Überlegungen 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 hinzuzufügen war, und die als erste Niederschriften zunächst einmal beste-

hen konnten. Zufragen ist demnach auch nicht, warum Schubert diese Nieder-
schriften nicht zu Ende geführt 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 Beschäftigung

mit diesem anspruchsvollen Genre eine für die Entwicklung seines Sonatenschaf-

fens förderliche Vorgangsweise, auf diese Art und Weise in möglichst 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 später ausgeführt 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 Ko mp o s it io n sfra gment e Entwurfsfragmente

im Hauptthema Rondo in C, unterD 279
. am Ende der Exposition D 655/1 [ ] in cis

D 935/l (Rondoform)
D 958/1
D 959/l (l.Arbeitsphase)

. am Ende der Durchführung/vor der Reprise

Reprise in der Tonika D 459/2 Allegro in E
D 57012 Allegro in fis
D 61312 [Allegretto] in C

Reprise unklar D 57111Allegro moderato in fis
(SD, T?)
D 613/l Moderato in C (M, T?)

D 568/2 (Rondoform)

74 Hans Kölrzsch, Franz schubert in seinen Klaviersonaten, Leipzig 1927. Reprint Hildes-

heimA.{ew York 1976. S. 14i.
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. wenige Takte nach Beginn der Reprise
Reprise in der Tonika D 625/1 Allegro in f

Reprise in der Mediante
Reprise enharmonisch

innerhalb der Reprise

freie Form

D 575/I
D 916C Klavierstück in c D 575/2 (Liedform)

D 575/4
D 959/ I (2.Arbeitsphase)
D 960/t
D 960/4 (Rondoform)

D 840/4 Allegro in C
D 840/3 Menuetto in As (Liedfonn)
D 346 Allegreno in C (Rondoform)
D 625/3 Allegro in f
D 9l68 Klavierstück in C

Im Folgenden wollen wir uns zunächst auf jene Kompositionsfragmente konzen-
trieren, deren Niederschrift in der ersten Arbeitsphase abgeschlossen wurde,
wobei uns vor allem die mögliche Weiterführung der Komposition in einer
fiktiven zweiten Arbeitsphase interessieren wird. Daran schließt eine etwas kür-
zere Besprechung von ausgewählten Klavierwerken an, die außerhalb 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 weitergeführt wurden. Dass auch
Ietztere Werke miteinbezogen werden, mag im ersten Augenblick erstaunen,
fehlt diesen doch gegenüber ersteren der ganze Durchführungsteil. 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 späteren Arbeitsphase die
Niederschrift bis zum Beginn der Reprise weitergeführt.

Das Kompositionsfragment D 655, der Kopfsatz der Sonate in cis, ist zwar
eindeutig beim Doppelstrich abgebrochen und auch später nicht fortgesetzt wor-
den, doch sprechen hier inhaltliche Argumente dafür, dass tatsächlich ein ,,ferti-
ger". und nicht ein vorzeitig abgebrochener Entwurf vorliegt. Das Formschema
zeigt, dass Überleitungsteil und Schlussgruppe beinahe die Hälfte der Exposition
einnehmen:

Formschema vom Kopfsatz der Sonate in cis D 655

B
14

Schl
63

ür
39

A
T.

cis

:l

73

E mod gis/Gis
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Die Uberleitung setzt mit dem Kopfmotiv an, repetiert und verkürzt es, und
mündet dann in Laufpassagen ein. Durchführungsartig sind auch die nachfolgen-
den stark modulierenden Sequenzen, die zu einer Schlussgruppe in der Dominan-
te hinführen. Nicht zu Unrecht haben Bisogni und Krause bereits den Verdacht
geäußert, dass die Niederschrift der Durchführung nicht der nächsten Arbeitspha-
se vorbehalten werden sollte, sondern diese bereits in die Exposition integriert
sei.TsAndreas Krause diskutiert ähnliche formale Konstellationen bei Mozart und
Beethoven, wobei vor allem der zweite Satz der Mondschein-Sonate, op.27 12,

detailliert besprochen wird. Seine Untersuchungen münden in die Aussage, dass

,,eine mögliche Fortsetzung [des Klaviersatzes] wegen der Unklarheit der weite-
ren Anlage nicht erkennbar ist."76

Bei der Gruppe von Kompositionsfragmenten, die mit Ende der Durchfüh-
rung bzw. vor dem Einsatz der Reprise abbrechen, sollte die fiktive Weiterfüh-
rung eigentiich 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 t0). Die Überleitung vonD 459/2 besteht aus einer Akkordfolge,
die die Dominante H überdeutlich anklingen lässt. Eine Generalpause erhöht
zusätzlich den Erwartungsdruck auf den Einsatz des harmonisch wenig stabilen
Hauptthemas, das in der Grundtonart erscheint. Bei D 570 stellt die Überleitung
zunächst in den Unterstimmen, dann auch in den Oberstimmen sehr deutlich das

cis der Dominanttonart in den Vordergrund. In den Takten 17 1 bis 173 fächert die
linke Hand dezidiert einen Dominantseptakkord auf und fährt, von der Septime
stufenweise absteigend, zwingend zum Grundton der Tonika, der zugleich den
ersten Ton des Themas darstellt. Die im Kleinstich ergänzte Fortsetzung ist
musikalisch logisch, formal richtig und insgesamt überzeugend.

Bei dem Allegretto in C D 6L3/2 scheint zunächst ein gleichartiger Fall vor-
zuliegen (siehe Notenbeispiel 11, S.208): eine Überleitung, die in den letzten
fünf Tak-ten auf der Dominante G, verstärkt durch deren Quinte D, beharrt und in
einer teilweise chromatisch angelegten, solistischen Laufpassage der Oberhand
wieder zwingend in das g" führt, 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 Doppelblättern
besteht, verunsichertjedoch. Denn das Allegro, als zweiter Satz nach dem Kopf-
satz der Sonate in CD 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 ankündigt,77 die möglicherweise verloren gegangen

ist. Der Punkt des Abbruchs und ein Nachtrag in den leergebliebenen Notensyste-
men des ersten Satzes lässtjedoch vermuten, dass eine Fortsetzung nie existiert

75 FabioBisogni,RilievifilologicisullesonatedellamaturitädiFranzSchubert(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. 1992.5.141tt.

76 Krause, Klaviersonaten S. 144.
77 Ob dieses 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
heißt wohl, dass die Komposition fortgesetzt wird.
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Durchftihrung
I

201

Überleitug
r39

a)

b)
t68

D T

lThema

Notenbeispiel 10:
a) Allegro in ED 459/2,T.139-142 + fiktive Fortführung
b) ALlegro infis D 570/2,T. 168-114 + fiktive Forrführung

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 har nach dem Abbruch
des ersten Satzes acht weitere Takte des Allegros notiert und dabei skizzenartig
nur die Oberstimme ausgeführt. Die Laufpassagen könnten tatsächlich eine Fort-
führung der Überleitung darstellen, indem sie direkt an die abgebrochene Melo-
dielinie anknüpfen und ebenso zwingend wie diese in das Hauptthema überleiten.
Die Überleitung wird dadurch allerdings sehr gedehnt. Eine andere Möglichkeit
wäre, diese Passage als Alternative zur bestehenden Überleitung zu verstehen.
Dann könnte sie etwa an Takt 121 direkt anschließen und ebenso überzeugend
wie die damit ersetzten Takte l22bis 125 zw Reprise hinführen.78 Notenbeispiel
11 (S. 208) zeigt alle drei Varianten: die ursprüngliche fiktive Weiterführung, die
Verlängerung der Überleitung durch Einschub des Nachtrags sowie den Aus-
tausch der letzten Überleitungstakte durch den Nachtrag, durch einen Asterisk als
Verweiszeichen angedeutet.

78 Vgl. dazu Stephen Edward Carlton, Schubert's Working Methods. An Autograph Srudy
with Particular Reference to the Piano Sonatas, Phil.Diss. University ofPittsburgh 1981, S.
172.
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Notenbeispiel 11:-litrgrrxin 
cD 61312,T. r2}_t25, g rakte Bleistiftenrwurf + fiktive Forrführung

DiefolgendenzweiKompositionen,dasAllegronxodera'toinfisD5Tillunddas
ModeratoinCD6|3ll,habeneinProblemgemeinsam:Esistnichteindeutig,in
welcherTonartihreReprisestehensollbzw.obSchuberttatsächlichbiszum
EndederDurchführungkomponierthat.Hinterdieserverunsicherung,diesich
in den praktischen ALlsgaberi der Sonate du.ch unterschiedliche Fortführungen

dokumäntiert, steht meiies Erachtens die Scheu der Herausgeber, die Reprise in

einer anderen Tonart als der Tonika einsetzen zu lassen. Spezialstudien wie jene

vonDanielCorenhabenjedochgezeigt,dassdieseLehrbuchhaltungbeiSchubert
nur bedingt gitt und nu.t"i 4'7 ion75 Satzen in Sonatenform erfüllt wird'7e

TgDanieiCoren,AmbiguityinSchubert,sRecapitulations,in:TheMusicalQuarterly60
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Übetleitmg

Thema

Thema

l)

:)

Notenbeispiel 12:
a) Allegro moderato in fis D 571l1, T . 137-141 + 2 mögliche Weiterführungen

Der Kopfsatz der Sonate in fis D 571, ein Allegro moderato, endet mit einer
Uberleitung, deren motivisch-rhythmisches Sequenzmuster direkt aus dem in der
Durchführung neu eingeführten Thema abgeleitet ist: Alberti-Bassfiguren in der
rechten Hand, repetierende Bassnote und zwei Übergriffe 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 wdre, das Thema in h-moll zu wiederholen, also eine
Reprise in der Subdominante, wie es etwa auch Paul Badura-Skoda in der Henle-
Ausgabe vorschlägt. Walter Rehberg führt in seiner Leipziger Ausgabe von
1927 /28 jedoch die Überleitung so weit fort, bis er direkt in einer Tonika-Reprise
anschließen kann. Unterstützt wird dieses Vorgehen mit dem Argument der
relativen Kürze der notierten Durchführung, die gegenüber der Exposition etwas
weniger als die Hälfte einnimmt. Vergleiche mit anderen Sonatensatzformen aber
zeigen, dass diese Konstellation im Schaffen Schuberts durchaus nicht einmalig
ist.8o

BeimModerato in C, dem Kopfsatz der Sonate D 613, ist es nicht die Kürze,
sondern die harmonische Konstellation der Durchführung, die zu Verunsicherun-

(1974), S. 568-582; S. 569. Vgl. dazu auch Hinrichsen, Sonatenform, Das ,,Reprisenpro-
blem" S. 124ff.

80 D 57012 zeigt mit L21 zu 52 Takten ein ähnliches Verhältnis zwischen Exposition und
Durchführung. Vgl. dazu auch Johann Zürcher, Alte und neue Ergänzungen zu den frag-
mentarischen Sonatensätzen Schuberts. Notizen zum 3. Band der im Henle-Verlag erschie-
nenen neuen Urtextausgabe, in: Die Musikforschung 3l (1978), 5.467474:5.468.

3. Klaviersonaten und Klavierstücke
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dalce
tr2

Medianrc

2)

Notenbeispiel 12 (Fortsetzung)

b) Moderato in CD 613lI,T.ll2-121+ 2 mögliche Weiterführungen

gen führt. Sie forciert zunächst die von der Tonika C-Dur weit entfernt liegenden

ionarten As- und Es-Dur, und eine überraschende Rückung von Es nach E in

Takt 117 führt in den Tonartenbereich der Tonika zurück (siehe Notenbeispiel

12.b). Diese abrupt eingeführte und außerdem kurze Passage ist erst nach zwei

weiteren Takten eindeutig in E-Dur angelangt. Und erst im allerletzten Takt'

eigentlich erst auf der letzten Viertel, wird ein Septakkord auf H aufgebaut, der

als Dominante zum Folgenden, einem Themeneinsatz in der Mediante der Grund-

tonart führen würde. Laut Krause erscheint ,,der weitere Fortgang der Überlei-

tung zur Reprise durch diese überraschende harmonische Wendung [gemeint ist

ale Ructung nach El durchaus ausarbeitungsbedürftig, der Abbruch mithin auf-

fallig."sr Dilser,,auffällige" Abbruch hat zu sehr versclfedenen Interpretationen

des iiktiv Folgenden geführt. Paul Badura-Skoda schlägt im Hauptteil der Henle-

Ausgabe eine sechstaktige weiterführung der Überleitung vor mit Tonika-An-

schluss der Reprise, im Kritischen Bericht der revidierten Neuauflage präsentiert

o

4.t^
deic,

F:

i wfr-i

l)

fl i1 i7 r7
Lgao IJTLITI{I l{fldrllr ?t=?t=fr 14

uLLr\l,l

81 Krause, KlaviersonatenS. 123
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8r

84

FP

a

b

Notenbeispiel 13: AIIegro, ma non troppo D 575/1, T. 8 l-93
a) Fortsetzung erste Arbeitsphase
b) Fortsetzung zweite Arbeitsphase

er noch eine kürzere variante desselben Prinzips. Johann zircher zeigt drel
weitere Möglichkeiten zur Fortführung, 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 geführt wurden, etwa in dem ersten Satz der
Sonate in HD 515 (siehe Notenbeispiel 13.b). Auch hier erscheinr 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/I, jener eben angesprochene Kopfsatz der
H-Dur Sonate, ist außerdem ein interessantes Beispiel dafür, wie tiefgreifende
Veränderungen Schubert in der zweiten Arbeitsphase vornehmen konnte. Sind in
den meisten Fällen zwischen Entwurfsfragment und ausgefertigter Partitur nur
kleinere Korrekturen feststellbar, die eine rhythmische Schärfung, eine formal
stärkere Ausgeglichenheit oder eine klangliche Erweiterung erzielen, so ist hier
in die harmonische Anlage des Satzes eingegriffen worden, und zwar geRau an

l-------)

TTT"fi-TlT.?1-tryF

l'-) denac.

-r !t r-r_! rv"L;J

^

li tf

82 Zürcher, AIte und neue Ergäryungen S.468ff.
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2. Anlauf

Notenbeispiel 14: Allegro in f D 6251 1, T. ll2-I17

jener Stelle, die uns bei den Kompositionsfragmenten besonders interessiert: dem

ÜTbergang von dem Ende der Durchführung zum Wiedereintritt des Themas. Im
Entwurfsfragment der ersten Albeitsphase wächst das Thema direkt aus dem H-
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Dur-Klang der Uberleitung (Takt 87) heraus, die Reprise setzt in der Tonika ein
und wiid bei der Wiederholung des Themenkopfs in die Subdominante versetzt.
In der Überarbeitung interpretiert Schubert das erklingende H-Dur als Dominan-
te, setzt schon den ersten Themenkopf in E-Dur und erzielt damit eine eindeutige
Subdominant-Reprise. 83

Das genannte Beispiel leitet über zu der dritten Gruppe von Kompositions-
fragmenten, welche eine abgeschlossene Arbeitsphase darstellen, nämlich jenen

Klaviersätzen, 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. Auffällig ist, dass

Entwurfsfragmente dieser Gruppe ausschließlich eine tonikale Reprise aufwei-
sen. Bei den Kompositionsfragmenten lassen nur die beiden letzten Sätze der

,,Reliquien"-Sonate D 840 die Reprise in einer anderen Tonart anklingen. Sie

werden im Rahmen der ausgewählten Beispiele ausführlicher besprochen wer-
den.84

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 AIIegro in f D 625/1,
dessen einzige Quelle - eine Abschrift mit Konekturen von der Hand Ferdinand
Schuberts in der Sarnmlung Witteczek-Spaun - die ersten vier Töne des Haupt-
themas wiedergibt (siehe 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 verkürzt oder in verlin-

derter Oktavlage angelegt.8s Versteht man das Notierte bloß als Andeutung dafür,
dass nun das Thema wiederkehren soll, kann man, wie Badura-Skoda, auch mit
dem Themenkopf ansetzen. Er hört das F-Dur der Überleitungstakte dominan-
tisch und lässt das Thema in der Subdominante zur Grundtonart f-moll wieder-

kehren.
Das Klavierstück in c D 9 16C hat Schubert mit Bleistift in überaus flüchtiger,

teilweise schwer lesbarer Schrift auf halbierten Notenblättern aufgezeichnet. Bei
gleichbleibender Begleitfigur ist über längere Passagen hinweg nur die rechte

Hand notiert, zahlreiche Repetitionszeichen und ungewöhnliche Tremolo-Abbre-
viaturen verstärken den Eindruck des schnell Hingeworfenen. Der formalen
Anlage nach handelt es sich um einen Sonatenhauptsatz mit drei Themengruppen
und einer Durchführung, die im Verlauf der Niederschrift zunächst andere Wege
geht. Otto Brusatti vermutet, ,,dass Schubert in den Takten 13'7-148 versucht hat,

gleichsam eine Alternativfassung zur bestehenden Durchführung des Klavier-
stücks zu notieren, eine Fassung, die nicht gelang oder ihm nicht zielführend
erschien."86 Der Abbruch der Kompositionsarbeit erfolgte in Takt 170, mit einem

83 Vgl. dazuHinrichsen,sonatenforms. l25ffund Krause,KlaviersonatenS-lI9f.
84 Siehe den Abschnitt V-4. Die Sonate in C fAr KlavierD 840 (genannt ,,Reliquiensonate"), S.

294.
85 Siehe dazu auch Hinrichsen, Sonatenform S.399 (Anmerkung392).

86 Ono Brusatti, Zwei unbekannte Klavierwerke Franz Schuberts, in: Schubert-Studien, Wien

I978, 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 tatsächlich um
den ersten Takt des Hauptthemas handelt, wird durch die überleitende Wirkung
und die Hinführung zum Dominantseptakkord auf G der unmittelbar vorangehen-
den Takte unterstützt:

Formschema von D 916C

A
T.

c

C
92

B
39

As

rlDf (A, B)
118

A
r70

des-as a-Gc

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 überliefert und als
Sonatenform mit drei Themenbereichen angelegt. Unter der Annahme, dass der
Kopist notengetreu den Text des heute verschollenen Autographs übernommen
hat, wurde das Allegro von Schubert zwar unvollständig notiert, aber doch bis
zum Schlussstrich geführt. Genau mit Einsatz des B-Teils in der Reprise, der
gegenüber der Exposition oberterzversetzt in As-Dur erscheint, ist nämlich 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-
ständig aus. Damit entspricht die Niederschrift einem Manuskripttyp, der bei
größeren Werken als Partiturentwurf bezeichnet wurde und im Klavierceuvre
einzigartig ist. Der Vorteil disser Aufzeichnungsweise besteht darin, dass nicht
der ganze Satz nochmals notiert, sondem bloß offene Stimmen etgänzt werden
mussten. Wenn wir die Möglichkeit außer Acht lassen, dass Schubert bei der

Ausarbeitung der vorangehenden 70 Takte ,,Kurzschrift" neue Varianten gegen-
über der Expositionsparallele einbringt, dann können wir diese Erg?inzungen

aufgrund der Vorlagen ohne Schwierigkeiten vornehmen.sT

Abbruch an anderen Stellen

Das am wenigsten weit fortgeschrittene Kompositionsfragment ist das Rondo in
C, unter D 279, dessen fragmentarische Kürze an einige geringtaktige I-iedfrag-
mente erinnert. Noch bevor der Themenkopf zu Ende geführt wurde, vor Ab-
schluss des Nachsatzes, bricht die Niederschrift mit Ende der Akkolade ab und
lässt darin eine zeilenmäßige Ausfertigung erkennen (siehe Notenbeispiel 15).88

Vermutlich w?iren diese Takte auch verloren gegangen, wenn Schubert nicht zwei
Tage später dasselbe, sonst noch leere Manuskript für die Niederschrift der

Klavierlieder Sehnsucht D 31012, Der Zufriedene D 320 und Mignon D 321
verwendet hätte. Um den Abbruch deutlich zu machen und vermutlich auch, um
vom Folgendenabzugrenzen, hat Schubert die ganze Akkolade sowie Datum und

Unterschrift eigenhlindig 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

Allegro
vlvace

Notenbeispiel 15: Rondo in C, unter D 2'79

Das Allegretto in CD346, das 1815 oder 1816 entstanden sein dürfte, ist das

einzige Kompositionsfragment im Klavierwerk Schuberts, bei dem der Verdacht
aufkommt, dass ein ,,Verkomponieren" in der harmonischen Disposition zum
Abbruch geführt hat. Der einzeln überlieferte Klaviersatz ist als Rondo mit drei
selbständigen Themenbereichen angelegt, die nach einer Überleitung wiederholt
werden - ähnlich einer Sonatenform mit drei Themen, jedoch ohne Wiederho-
Iung der ,,Exposition" und ohne eigenständigen Durchführungsteil. Parallel zur
Sonatenfom ist bei diesem Formtypus auch die harmonische Anlage der Reprise
gestaltet, die gleichfalls durch eine Transposition der Themenbereiche in die
Grundtonart der Komposition zurückführen soll. Eine Coda mit thematischem
Material aus dem Eröffnungsthema befestigt dabei üblicherweise die Tonart und
unterstützt außerdem den Rondocharakter.

Formschema von D 346

A

lallla2l a3

T. I
C

B

b1 tb2t

60
a

c Üt(e) A B tc codal
(A)

76
F

lalllaZl a3 b2lb2l
Lzl 158 216-231
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-
Ie der Untermediante versetzt und ist so nach f-moll gelangt. Hat er bis zu diesem

Punkt flüssig und ohne viel Korrekturen gearbeitet - Hilmar bezeichnet das

Autograph sogar als ,,eine Art Reinschrift"8e isiehe 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 anschließen sollte, eine Tonart,
die von der Tonika C denkbar weit entfernt ist und wenig dazu beiträgt, die

89 Hilmar, Verzeichnis S. 100.
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Grundtonart gegen Ende der Komposition zu befestigen. Freilich müsste es

Schubert nicht schwer gefallen sein, rückwirkend die dafür verantwortliche Mo-
dulationspassage im a3-Teil in einen anderen Tonartenbereich zu lenken, etwa
nach e-moll, um dann bequem in der Tonika zu münden. Aber vielleicht scheute
er diese großflächige Korrektur, die immerhin etwas mehr als die letzten dreißig
Takte betroffen hätte, ließ das Manuskript liegen wie es war, und stellte sich
lieber neuen Aufgaben.

3.3. Sonaten

Nach der eingehenden Betrachtung von abgebrochenen eigenständigen Klaviers-
ätzen und Sonatensätzen kornmen wir schließlich zu einer zentralen Gattung in
Schuberts Schaffen, den Klaviersonaten. Hier stellen sich" im Unterschied zu den
bisherigen Überlegungen, 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 beschäftigen begann, waren die klassischen Gat-
tungsnormen dieses Genres bereits kanonisiert, ja eigentlich schon im Auflösen
begriffen. Dieser ,,Auflösungsprozess" ist im Sonatenschaffen Beethovens be-
sonders gut nachvollziehbar, obwohl gerade dieses von späteren Generationen
zum Paradigma der Sonatenform erklärt wurde. Schuberts eigenes Klavierwerk
zeigt eine ähnliche, wenn auch sehr individuelle Entwicklung. In der ersten

Schaffensperiode orientierte er sich deutlich an klassischen Vorbildern, experi-
mentierte zugleich aber mit den geltenden formalen Norrnen. Die Schaffenspause
zwischen April 1819 und November 1822 signaltsiert 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 unregelmäßige Sonaten
uv. = unvollendet

Sonate Jahr Bestand Satzbezeichnung / mögLiche
Tonart Ergön1ung

Sonate in E D 157 1815 3 Sätze

Februar ohne Fiirale?

Sonate in CD 279 1815

Okr.
3 Sätze

ohne Finale?

Allegro ma non
troppo in E
Andante in e
Menuetto in H

Allegro moderato
inC
Andante in F
Menuetto in a

AllegrettoinCD346
Rondo in C, unter
D 279 (als 4. Satz)

Sonate in ED 459 1816 2 Sätze
August 2. Satz u.v.9o

Allegro moderato
inE

3 Klavierstücke
D 459A

90 Siehe dazu Andrea Lindmayr-Brandl, ,,Die ,wiederentdeckte' unvollendete Sonate in ED



Sonate in E D deest (1816/ zsätze
1817)

Ailegro in E (als 3.-5. Sarz)

Allegro patetico in Rondo in E D 506
E D 459A (als 3. Satz)
Adagio in CD 349

Allegro moderato in As
Andante in Es
Allegro in Es

3. Klaviersonaten und Klavierstticke 217

RondoinED506
(als 4. Satz)

Scherzo in D +
Allegro in fis D 570
(2.13. Sarz)
AndanteinAD604
(als langsamer Satz)

Adagio in ED 612
(als langsamer Satz)

Adagio in Des D 505
(als langsamer Satz)

Sonate in As D 557 1817
Mai

Sonate in e D 566 1817

Juni

Sonate in fis D 571 18i7
Juli

Sonate in C D 613 1818

April

Sonate in fD 625 1818

SePt-

Sonate in C D 840 1825
April

3 Sätze
Finale in
Dominante?

2/3 Sätze
ohne Mittelsatz/
ohne Finale?

1 uv. Satz

2 uv. Sätze
ohne Mittelsätze?

3 Sätze

1. und 3. Satz uv

4 Sätze
3. und 4. uv.

Moderato in e
Allegretto in E
[Scherzo in Asl

Allegro moderato
in fis

Moderato in C
[]inc(6/8-Tak0

Allegro in f
Scherzo in E
Allegro in f

[]incis

Moderato in C
Andante in C
Menuetto in As
Trio. Allegro in C

Sonate in cis D 655 1819 1 uv. Satz
April

Tabelle 4.5. glbt einen Uberblick über die unvollendeten oder unregelrnäßigen
Sonaten. Es sei nochmals darauf hingewiesen, wie groß hier der Anteil der
Fragmente ist:et Knapp die Hälfte aller überlieferten Klaviersonaten sind eindeu-
tig Kompositionsfragmente oder werfen Fragen nach ihrer Vollständigkeit 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 531 ,568/1. Fassung,575,664) ohne Zweifel als voll-
endet gelten können. Betrachtet man die Sonate in e D 769A, ca. 1823 entstan-
den, als ein Werk des Übergangs, das außerdem als Fragment einer späteren

459 und. die Fünf Klavierstücke von Franz Schubert, in: Archiv für Musikwissenschaft LVII
(2000), s. 130-150.

9 I Zur Zählung der Klaviersonaten siehe S. 189.
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Arbeitsphase vorliegt,e2 so findet man unter den neun Sonaten der zweiten

Schaffensphase nur ein einziges Kompositionsfragment, nämlich die Sonate in C

D 840, genannt,,Reliquiensonate".
Dieie auffallende Diskrepanz kann einerseits rnit einem Reifen der Komposi-

tionsarbeit und einem nach und nach sicheren Umgang mit dem Genre erklärt

werden. Sie hat aber andererseits gewiss auch damit zu tun, dass Schubert mit

Beginn der zweiten Schaffensphase durch die Veranstaltungen von Schubertia-

den und Privatkonzerten erstmals mit der Möglichkeit einer öffentlichen Auffüh-

rung seiner Klaviersonaten rechnen konnte. Fast gleichzeitig begannen sich

Wiener Verleger für sein Werk zu interessieren, eine Tatsache, die auch in der

sorgfältigeren Ausfertigung der Klaviermanuskdpte jener zeit ihren Nieder-

sctriag gefunden hat.e3 Beginnend mit der Sonate in a D 845, die etwa zugleich

mit der-,,Reliquiensonate" entstanden ist, erscheint jede neu komponierte Sonate

schon bald nach ihrer Fertigstellung im Druck, und auch die letzten drei Sonaten

hatte Schubert noch vor seinem Tod zur Publikation angeboten.e4 Darin spiegelt

sich ein neu entwickeltes Selbstverständnis des Komponisten, der nun gegenüber

einer anonymen Öffentlichkeit bestehen und den eigenen Ansprüchen genügen

musste. Umgekehrt kann man die Fragmente der ersten Schaffensperiode als

private Expeiimente sehen, die für die Entwicklung von Schuberts Sonatenschaf-

ien eine wlchtige Rolle spielten, jedoch nicht für ein breites Publikum gedacht

waren.
Worin aber besteht nun das Fragmentarische in den Klaviersonaten? Zu-

nächst ergeben sich aus der zyklischen Anlage der Sonaten zwei ganz untef-

schiedliche Typen von Unvollständigkeit, die oft auch miteinander kombiniert

auftreten: Einmal können einzelne Sätze einer Sonate unvollendet geblieben sein,

zum anderen kann die Unvollständigkeit in der Anzahl der Sätze liegen. Die erste

Art der Unvollständigkeit haben wir im vorangegangenen Abschnitt schon aus-

führlich besprochen. Die unvollendeten Sätze sind in den meisten Fällen so

abgebrochen, dass ihre Niederschrift als abgeschlossene erste Arbeitsphase ver-

stÄden werden kann. Im CEuvre von Schubert finden wir sowohl Sonaten, die nur

aus einem einzigen abgebrochenen Satz bestehen (D571,655 und das Rein-

schriftfragment t69A),as auch Sonaten mit zwei abgebrochenen Sätzen' wobei

einmal inigesamt die Sonate nur zweisätzig ist (D 613), einmal einen fertigge-

stellten Miitelsatz aufweist (D 625) und einmal aus vier Sätzen besteht (D 840)'

Die sonate in E D 45g, mit vollständigem ersten und unvollständigem zweiten

Satz, stellt eine Ausnahme dar.

weitaus problematischer ist der zweite Typ, der die unvollständigkeit in der

Anzahl der s?itze betrifft. Ist bei den fragmentarischen Einzelsätzen der Abbruch

der Kompositionsarbeit eindeutig feststellbar, so stehen wir hier vor der schwie-

rigen Aufgabe, Normen des zeitgenössischen Sonatenverständnisses auf indivi-

duelle Kompositionen anzuwenden, ohne zugleich die Möglichkeit für individu-

92 Aufgrund ihrer sorgfältigen Ausführung (s. Tabelle 4.2.' S. 194) zählt sie zu den Rein-

schriftfragmenten.
93 Siehe dazu die Manuskripttypologie in Tabelie 4'2', S' 194'

94 Brief an Probst (Leipzig), 2' Oktober 1828 (s' Deutsch' Dokumente S' 540)'
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elle Lösungen schuberts auszuschließen. In den wenigsten Fällen können wir
innerhalb dieser Kategorie mit Sicherheit wissen, ob Schubert eine unvollständig
erscheinende Sonate tatsächlich auch als unvollständig verstanden hat. wir kön-
nen nur versuchen aufzuzeigen, wie weit und in welcher Hinsicht die jeweitigen
Kompositionen von den Normen der klassischen Klaviersonate abweichen, und
damit die wahrscheinlichkeit für den fragmentarischen Zustand eines werkes
abschätzen. Diese Abweichungen konzentrieren sich auf drei Aspekte: Anzah_l
der Sätze (mit der Norm Drei- bzw. viersätzigkeit); 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 Viersätzigkeit

Dass es eine Norm für die Anzahl der Sätze einer Sonate gegeben hat, bestätigt
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..'95 Das
Vorherrschen der dreisätzigen Sonate, das unter anderem im Werk von Haydn,
Mozart und Beethoven festgestellt werden kann,e6 dürfte auch für die erste
Schaffensphase Schuberts zutreffen. Drei von den vier mit Sicherheit vollendeten
Sonaten sind dreisätzig, die einzige Ausnahme ist die viersätzige Sonate in H
D 575. viersätzigkeit ist hingegen typisch für die Klaviersonaten der zweiren
Schaffensperiode.

Ohne Zweifel sind jene Klaviersonaten unvollständig, die nur aus einem
einzigen sonatensatz bestehen, wobei in allen Fällen der Satz selbst ebenfalls
abgebrochen ist (D 571, 655 und das Reinschriftfragment 769A). Einsätzige
Sonaten sind bei schubert nicht zu erwarten. Sie sind erst eine Erscheinung der
späteren Zeit.eT Sonaten aus zwei Sätzen sind zwar nicht häufig, aber möglich;
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
Sätze überliefert sind: die Sonate in E D 459, die Sonate in C D 613 sowie die
Sonate in ED deest-e8 Möglicherweise zählt auch die Sonate in e D 566 dazu.

Bei den Sonaten D 459 und D 613 kann man am ehesten annehmen, dass
diese als zweisätzige 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 i (1986), S. 205-216.

96 Bei Haydn sind '76 Vo,bei Beethoven 44 Vo undBei Mozart sogar 100 Vo der Klaviersonaten
dreisätzig (Newman, The Sonata in the Classic Era S. 133).

97 Vgl. dazu William S. Newman, The Sonata since Beethoven, New York-London i983/3rd
edition, S. 134f.

98 Zu den beiden Sonaten in E D 459 und D deest vgl. Andrea Lindmayr-Brandl, Die ,,wieder-
entdecktel unvollendete Sonate in ED 459 und die Fünf Klavierstücke vonFranz Schubert,
in: Archiv für Musikwissenschaft LVII (2000), S. 130-150.
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Tonart geschlossen, indem Kopf- und Schlussatz in der gleichen Tonart stehen;

und in beiden Fällen weisen die zwei Sätze unterschiedlichen Charakter auf: bei

D 459 ist der zweite Satz scherzoartig im 3/8 Takt, bei D 613 rondoartig im 6/8

Takt. Beide Schlusssätze sind außerdem in Sonatenhauptsatzform angelegt und

zeigen gegenüber dem Kopfsatz ein lebhafteres Tempo.

Die Sonate in E D deest entspricht diesen Anforderungen nicht. Ihr zweiter

Satz, das Adagio in C D 349, ist in Rondoform und steht nicht nur in einer ,,fal-

schen" Tonart, sondern ist - soweit die überlieferten 85 Takte erkennen lassen -
auch vom Charakter her weniger gut geeignet, einen Satzzyklus befriedigend

abzuschließen.
weitaus komplexer ist die situation bei der sonate in e D 566, die als

dreisätzige SonatJ gilt. Eine in der Tonartenfolge e-E-As ungewöhnliche satz-

kombinaiion, ein Scherzo an der ,,falschen" Position (nämlich als Schlusssatz)

sowie ungereimtheiten in der Überlieferung haben in jüngerer Zeit jedochzwei-

fel aufkommen lassen, ob die unter dieser Deutsch-Nummer zusanunengefassten

Kompositionen auch ursprünglich eine Einheit bildeten.ee Da das Autograph der

Sonaie gegenwärtig verichollen ist, kann man nicht überprüfen, ob etwa das

Scherzo ein eigenes Faszikel bildete.100 Trennt man das problematische Scherzo

von der sonate ab, dann verbleiben zwei Sätze, die möglicherweise für sich ge-

nommen bereits eine Sonate bildeten - eine Konstetrlation, die schon von Edward

cone in Betracht gezogen wurde.lol Ahntich wie bei den Sonaten D459 und

D 613 liegen dann zwei Klaviersätze in Sonatenform und der Temporelation

langsam-schnell vor, mit unterschiedlichem Charakter und tonaler Geschlossen-

heii. Dass ein Schlusssatz ernet Sonate in einer Molltonart in die gleichnamige

Dur-Tonart gewendet wird, ist nicht ungewöhnlich und kommt auch bei den

Beethoven-Sonaten in g-moll, op. 49 Nr. 1, und in e-moll, op' 90, vor'

Die Norm der tonartlichen Geschlossenheit

Die enge harmonische Verwandtschaft zwischen den Einzelsätzen einer Sonate

bildet Jin wesentliches Element fiir den inneren Zusammenhalt des Werkes. Da

die Möglichkeiten der tonalen Relation zur Grundtonart der Sonate für die

Binnenslitze um die Jahrhundertwende bereits relativ weit gespannt sind - bei

Schubert reichen sie von Grundtongleichheit, Quintabstand' Parallelklängen'

99 Zur Überlieferungsgeschichte s. Daniel Rieppel, To Find One's Path: The Early Keyboard

Sonatas of schubert and their Reiationship to the work of Beethoven, in: schubert durch

die Brille 21 (lgg8), S. 89-1 10; s. 100f. Rieppeis Bedenken, ,,one wonders if a manuscript

for the scherzo ever existed" (s. 101) steht eine Faksimile-Abbildung des Scherzo-Trios in

dem genannten Aufsatz von AdolfBauer entgegen'

100 Nachler Manuskriptbeschreibung von Adolf Bauer (Scherzo aus der Kiaviersonate e-Moll

lJuni1817]vonFranzSchubert,in:DieMusik2l/1[oktober1928]'S.13-i6)umfasstdas
ScherzosamtTrio4Seitenund2Zel|en,diedreiSätzeinsgesamtlSSeiten.

101 EdwardT.Cone,schubert'sBeethoven,in:TheCreativeWorldofBeethoven'hg'vonPaul
HenryLang,NewYork1970,S.277_297 ,Jtmaywellbe[...]thatthescherzowasnever
intenäed as part of the sonata and was only adventitiously attached to it." (S. 290).
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leitereigenen und leiterfremden Terzklängen bis hin zu gemischten Quint-Terzlö-
sungenl02 -, so ist ein fester,,Rahmen" einer Sonate in Form von Tonartenidenti-
tät von Kopf- und Finalsatz umso wichtiger. Abgesehen von dem oben erwähnten
Wechsel des Tongeschlechts, sind laut Newman ,,sonatas in which the finale is
put in a different key [...] all too rare 1s p1211s1."r03

Das Fehlen einer tonartlichen Geschlossenheit ist nicht nur bei der bereits
angesprochenen zweisätzigen Sonate in ED deest festzustellen, sondern auch bei
den dreisätzigen Sonaten D 157 (E-e-H),D 279 (C-F-a), D 557 (As-Es-Es) sowie
möglicherweise auch D 566 (e-E-[As]). Diese Konstellation legt den Schluss
nahe, dass ein Schlusssatz in der Grundtonart, der die harmonischen Verhältnisse
wieder ins Gleichgewicht bringt, entweder verlorengegangen ist oder nie ausge-
führt 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 einemAllegro itderselben Tonart besteht. An dieser Satzfolge
und, damit verbunden, an der,,falschen" Tonart des Schlusssatzes gibt es nichts
zu rütteln. Weder gibt das Autograph Hinweise auf mögliche andere Lösungen
(wie etwa ein späterer Austausch von Einzelsätzen), noch kann man formal durch
Umstellung von Sätzen oder Einfügen 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.10a

Die Sonate ist stilistisch eher konservativ und erinnert zumindest in der
Themengestaltung an die großen Meister der klassischen Klaviersonate. Mögli-
cherweise wählte Schubert bewusst eine traditionelle Gestaltung der Kompositi-
on, um damit eine sichere Basis für ein tonales Experiment zu gewinnen, das
meines Erachtens im Klavierceuvre einmalig ist. Alle Sonaten und insbesondere
jene der zweiten Schaffensperiode, die die übrigen Kriterien erfüllen und von
denen wir daher annehmen können, dass Schubert sie in allen Sätzen fertigge-
stellt hat, zeigen einheitlich einen geschlossenen tonalen Rahmen. Wie revolutio-
när dieses Experiment ist, zeigt die Reaktion einzelner Schubert-Forscher. Hans
Költzsch etwa ist der Meinung, dass es sich ,,keineswegs um eine Absicht des
Komponisten handelt", er kann nur,,ein Schreibversehen [!] Schuberts als Erklä-
rungsgrund annehmen."lo5

102 Vgl. dazu Tabelle Ebei Krause, KlaviersonatenS.26.
103 Newman. The Sonata in the Classic Era 5.138.
I 04 Auch Ferdinand Schubert muss in dieser Sonate ein vollständiges Werk gesehen haben, hat

er dieses doch als erste große Lieferung mit anderen vollständigen Kompositionen seines
Bruders bald nach dessen Tod an die Firma Diabelli verkauft. Diabelli (und auch kein
anderer zeitgenössischer Verleger) hat die Sonate wahrscheinlich aufgrund seiner tonalen
OfTenheit niemals gedruckt, das Manuskript ging in den Autographenhandel und wird heute
als Manuskriptfragment in New York aufbewahrt (siehe Deutsch, Erinnerungen S. 447f und
s. 462).

105 Költzsch, Klaviersonaten 5.5.
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Die Norm der Satzfolge

Das dritte Kriterium für einen möglicherweise fragmentarischen Zustand einer
Sonate ist die Anordnung der Sätze, 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 kürzer gestaltete Tanzsätze entweder vor oder nach dem Mittelsatzzusätzlieh
eingefügt werden köülen.106 Von diesem starren Muster ist man in der musikali-
schen Praxis freilich vielfach abgewichen, indem man entweder die Tempofolge
variierte, oder bei dreisätzigen Sonaten statt eines Mittelsatzes ein Menuett oder
Scherzo setzte.

Diese als Einschub empfundenen Tanzsätze waren allerdings in den wenig-
sten Fällen geeignet, die gewichtige Funktion des Finales einzunehmen. Auch
wenn wir vor allem bei den frühen Klaviersonaten von Joseph Haydn einige Ge-
genbeispiele dafür finden,loT se 11ä91 das einzige Beispiel bei Beethoven - das

Finale in der Klaviersonate in E, op.14 Nr. I - 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 frihen Sonaten D L57 und D 219, die rnit einem
Menuett schließen, sowie die Sonate in e D 566, wenn das Scherzo tatsächlich
Teii der Komposition ist. Bei allen drei Sonaten kommt als zusätzliches Argu-
ment für ihre Unvollständigkeit die Tatsache hinzu, dass der vermeintliche
Schiusssatz keine tonale Geschlossenheit des Zyklus gewährleistet.

Bei der Sonate in e D 566 wären durch eine Umstellung des Scherzo als

Mittelsatz alle Unregelmäßigkeiten gelöst. Die Satzfolge wirde d,arn Moderato -
Scherzo - Allegretto lauten, die Tonartenfolge e-As-e, das ,,neue" Finale hätte
Sonatenhauptsatzform. Dennoch kann man nicht ausschließen, dass auch diese

Sonate nur zweisätzig 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 Sätze sind weder in Rondoform noch in Sonatenhauptsatzform ange-

legt und auch in ihrem gesamten Charakter keinesfalls geeignet, eine Schlusspo-
sition einzunehmen. Hinzu komrnt, dass bei der Sonate in C D 279 auch eine
Umstellung der Sätze keine tonale Geschlossenheit gewährleisten würde. In
diesen beiden Fällen kann also ein fehlender Finalsatz in der jeweiligen Grund-
tonart der Sonate mit guten, wenn auch nicht mit zwingenden Gründen vernutet
werden.

106 Siehe dazu Wilhelm Seidel, Schnell-Langsam-Schneli. Zur 'klassischen' Theorie des in-
strumentalen Zyklus, in: Musiktheorie I (1986), S. 205-216. Vgl. dazu atch Newman, The

Sonata in the CLassic Era S. 135f.
107 Sonaten mit einem Trio a1s Schlusssatz: sind Hob. XVI Nr. 1-4 (vor 1760?), Nr. 9 (vor

1766) und Nr. 1 1 (vor 1767) und a1s spätestes Beispiel Nr. 36 (vor 1780); mit Ausnahme

letzreter Sonate gibt es ab 1770 nur mehr Sonaten mit einem Schlusssatz im ,,Tempo di
Menuetto" (Nr. 22, 29,30.,33, 49).

108 Siehe dazu oben, S.220.



3. Klaviersonaten und Klavierstücke 223

E inze I s cit ze a ls E r g rinzun g unv o I I s t ändi g e r S onat e n

Überblickt man das Klavierschaffen Schuberts als Ganzes, so findet man neben
Sonaten, Phantasien, Variationen und Klavierstücken vor allem in der ersten
Schaffensperiode auch einzeln überlieferte Klaviersätze. Solche Klaviersätze
können eigenständige 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) lässt aber erkennen, dass nur zwei der im
Autograph überlieferten Kompositionen mit Sicherheit als Einzelwerke angelegt
sind: das Andante in C D 29 als Klavierübertragung nach einem Streichquartett-
satz, und das Adagio in G D 178, das in zwei unmittelbar aneinander notierten
Fassungen vorliegt. Beide Kompositionen zeigen einen vollständigen Kopf, Vor-
satz oder Leerzeile, gute bis sehr gute Schriftqualität und ein ,,Fine" als Schlussbe-
merkung. Die anderen Einzelsätze der ersten Schaffensperiode - seien sie frag-
mentarisch oder vollendet - erwecken hingegen den Eindruck, dass sie unselb-
ständig sind und möglicherweise als Teii eines größeren Werkes intendiert wa-
ren.

Dieser Tatsache steht gegenüber, dass - wie oben bereits festgestellt wurde -
bei der Mehrzahl der unvollständig erscheinenden Klaviersonaten Schuberts es

Argumente dafür gibt, dass einzelne Sätze des Sonatenzyklus tatsächlich fehlen -
sei es, weil Schubert die Arbeit am Zyklus abgebrochen hat, oder weil aufgrund
einer speziellen Überlieferungssituation das Manuskript mit einzelnen Sonaten-
sätzen eigene Wege ging. Ist letzteres der Fall, dann handelt es sich bei der
Sonate nicht um ein Kompositionsfragment, sondern um ein Überlieferungsfrag-
ment, und der fehlende Satz könnte sich unter den voriiegenden Einzelsätzen
finden.

Eine zwingende Zusammengehörigkeit zwischen Einzelsätzen und Sonaten
aufz:uzeigen, ist nach dem gegenwärtigen Forschungsstand allerdings in keinem
einzigen Fall möglich. Übereinstimmungen von Papiersorte oder Schriftcharak-
ter, die den Zusammenhang zwischen zwei Niederschriften suggerieren, sind
möglicherweise trügerisch. Denn auch wenn der Einzelsatz tatsächlich mit der
Sonate ursprünglich eine Einheit bildete, kann Schubert ihn bewusst ausgeson-
dert haben. Dann würde man mit einer nachträglichen Zusammenführung 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 später als der Beginn der Komposition aufgezeichnet worden
sein, auf anderem Papier und mit anderer Feder. Den im Autograph nicht mehr
nachweisbaren Zusammenhang könnten dann nur stilistische Argumente stützen,
die für sich genommen jedoch nicht tragfähig genug sind.

Versuche, unvollständig erscheinende Sonaten mit einzelnen Sätzen zu er-
gänzen, mit der Absicht, dem Werk Schuberts gerecht zu werden und im Sinne
des Komponisten zu handeln, gibt es seit Beginn der einschlägigen Schubert-
Forschung. Bereits Hans Költzsch kombinierte in seiner Dissertation aus dem
Jahr 192'7 zwei Sonaten mit Einzelsätzen und beruft sich dabei auf Vorarbeiten
von Ludwig Scheibler;loe neuere Literatur hat weitere Kombinationsmöglichkei-

109 Hans Költzsch, Franz Schubert in seinen Klaviersonaten, Leipzig 1921. Reprint Hildes-
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ten zu Tage gebracht und teilweise auch ausführlich diskutiert.tl0 Parallelel zur

wissenschaftlichen Aufarbeitung dieses Themas besteht auch in der musikali-
schen Praxis ein Interesse dafür, Unvollständiges zu ergänzen und so in das

Spielrepertoire aufzunehmen. Kompetente Herausgeber wie Paul Badura-Skoda
(Henle, München L97S1L99S), Howard Ferguson (Royal Schools of Music, Lon-
don 1979) oder Walter Rehberg (Steingräber, Leipzig 1927)haben Ausgaben der

Schubertschen Klaviersonaten vorgelegt, in denen nicht nur abgebrochene Kla-
viersätze, sondern auch Sonaten vervollständigt werden.

Im Folgenden sollen die Kriterien für Ergänzungen in Wissenschaft und

editorischer Praxis kurz angesprochen werden. Dass die kombinierten Einzelsät-

ze in Tonart und Anlage zur jeweiligen Sonate passen, ist Voraussetzung und

braucht nicht weiters erwähnt zu werden'

Sonate in C D 27 9 + Atle gretto in C D 346 - oder + Rondo in C - untet D 27 9

Die dreisätzige Sondte in C D 219 ist aufgrund ihres Manuskriptbefundes ein

besonders aussichtsträchtiger Kandidat für eine Vervollständigung. Die Nieder-

schrift auf einer urspfünglich aus vier Doppelblättern bestehenden Lage bricht
nämlich genau am Ende des vorletzten Blattes ab, wobei das letzte Blatt heute

fehIt.
übereinstimmung in Handschrift und Papiersorte waren lange Zeit die

Rechtfertigung dafür, das undatierte, abgebrochen e Alle gretto als Schlusssatz der

Sonate zu sehen. Fabio Bisogni hat allerdings darauf aufmerksam gemacht, dass

das Allegretto in der Gestaltung seiner Niederschrift Besonderheiten aufweist,

die gegen diese Annahme sprechen.lll Der Zusammenhang der beiden Autogra-

phe drängt sich bei genauefer Betrachtung auch optisch nicht wirklich auf: Das

Allegretto zeigt ein bewegteres Schriftbild, eine etwas dickere Feder und hat

insgesamt stärker den Charakter eines Arbeitsmanuskriptes. Nach neueren Ma-

nuskriptstudien von Ernst Hilmar ist ,,eine Verbindung uon D 279 und D 346

[zwar] nicht auszuschließeni', aufgrund der hypothetischen Datierung jedoch

eher unwahrscheinlich. Denn Hilmar vermutet für das Allegretto mit ,,Februar/

Frühjahr 1815" eine Entstehung vor der Niederschrift der Sonate jn C und sieht

heim/New York 1976; Ludwig Scheibler,Franz Schuberts einstimmige Lieder, Gesänge

und Balladen mit Texten von Schiller, Düsseldorf 1905.

i l0 Fabio Bisogni, Rilievi filologici sulle sonate della maturitä di Franz Schubert (1817-1828)'

in: Rivista Italiana di Musicologia )ü (1976), S. 71-105; ders., Rilievi filologici sulle

sonate giovanili di Franz Schubert, in: Nuova Rivista Musicale Italiana 2 (1968)' S. 453-

472;Mivice J. E. Brown, An Introduction to Schubert's Sonatas of 18i7, in: The Music

Review 12 (1951), S. 35-44; ders., schubert's Manuscripts. some chronolgical Issues, in:

The Music Review 19 (1953), S. 180-185; ders., Towards an edition of the pianoforte

sonatas, in: Essays on schubert, New York (1966), S. 197-216i Gabriele cervone, Franz

Schubert - le sonate per pianoforte degli anni 1815-1818, in: Nuova Rivista Musicale

Italiana 17+18 (1983/34), 5.398425/lO-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 BriIIe 2l (L998)' S. 89-1 10.

1 11 Bisogni, Rilievi fitoLogici 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.l12
Für die Absicht Schuberts, D 279 mit dem Rondo in C zu ergänzen,l 13 spricht

vor allem die autographe Datierung, die auf eine Entstehung des Satzes wenige
Wochen nach der Sonate schließen lässt. Allerdings vermittelt der zum Datum
hinzugefügte Namenszug Schuberts den Eindruck eines eigenständigen Satzes,
wenn auch die Bezeichnung ,,Rondo" nicht wie eine Werküberschrift in der

Kopfmitte, sondern eher wie eine Satzbezeichnung links oben steht. Abgesehen
davon, wurde die Komposition bereits nach wenigen Takten abgebrochen und

später auch ausgestrichen.

Sonate in ED 459 + 3 Klavierstticke D 459A (.= 'Fünf Klavierctücke")

An anderer Stelle wurde bereits gezeigt, dass die Zusammenstellung jener Kla-
vierkompositionen, die 1843 in Leipzig unter dem Titel ,,Fünf Klavierstücke"
erschienen sind, nicht auf den Komponisten, sondern auf den Verleger bzw. auf
den Nachlassverwalter Ferdinand Schubert zurückgeht. Vermutlich stammen

diese Klavierstticke aus mindestens zwei verschiedenen Sonaten (D 459, D deest),

möglicherweise ergänzt durch EinzelsAtze.Lta
Wie stark die Tradition eines Werkverständnisses wirken kann, wird bei der

jüngst überarbeiteten Neuauflage der Henle-Ausgabe deutlich. Trotz schon län-
ger bestehender Zweifel am Werkganzen publiziert Badura-Skoda die ,,Fünf
Klavierstücke" nach wie vor zusammenhängend und stellt neben einer schlüssi-
gen Tonartenfolge auch eine ,,stilistische Einheit" fest.lls Im Gegensatz dazu
geht Andreas Krause in seiner Dissertation über die Klaviersonaten von Franz

Schubert von einer zweisätzigen Sonate in E aus (= D 459) und ignoriert die drei
restlichen Sätze als potentielle Sätze einer weiteren Sonate ganz.tt6

Sonate in ED deestG Allegro pateticoD 459N3 + Adagio in CD 349\ + Rondo
in ED 506

In einem interessanten Aufsatz über neue Möglichkeiten von Ergänzungen früher
Klaviersonaten von Schubert schlägt Daniel Rieppel aus stilistischen Gründen

vor, das lange Zeit det Sonate in e D 566 zugeordnete Rondo als Finalsatz der

,,neuen" Sonate in E zu verstehen, die er Schuberts ,,Sonata Pathetique" nennt.llT

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.

l12 Hilmar, Verzeichnis S. 96 und S. 100.

I l3 Brown, Maurice J.E.: Schubert. A Critical Biography, London 1958; dt. Übersetzung von

G. Sievers, Wiesbaden 1969, S. 55.

I l4 Siehe dazu Andrea Lindmayr-Brandl, Die ,,wiederentdeckte" unvollendete Sonate in ED
459 und die Fünf Klavierstücke von Franz Schubert, in: Archiv für Musikwissenschaft LVII
(2000), s. 130-lso.

I 15 Paul Badura-Skoda, Vorwort zu: Franz Schubert. Klaviersonaten Band III, Henle: Mün-

chen, neue verbesserte Ausgabe 1997, S. IV.
I 16 Krause, Klaviersonaten S- 23f .

ll7 Rieppel, To Find One's Path S. l0l.
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Ein ursprünglicher Manuskriptzusammenhang des Rondos mit der Sonare in

E D deest ist nicht verifizierbar, da Teile des Hauptmanuskripts verloren gegan-

gen sind. Möglicherweise sind genau jene Blätter, auf denen das Rondo aufge-

zeichnet war, für die Drucklegung abgetrennt worden und so ihren eigenen

Überlieferungsweg gegangen. 1 18

Sonare in e D 566 + Rondo in E D 506

Die Sonate in e ist bereits von Költzsch bzw. Scheibler mit dem Rondo in E in
Verbindung gebracht worden, der die Ergänzung mit ,,stilistischen Gründen"

sowie mit der ,,guten Eignung des Rondos im Verband der drei anderen Sätze"

begründet.lle Költzsch fühlt sich in seiner Annahme noch bestärkt durch die

Tatsache, dass in der einzigen handschriftlichen Quelle des Rondos - einer

Abschrift in der Sammlung Witteczek-Spaun - der einzeln überlieferte, vollstän-
dig ausgeführte Satz die Überschrift ,,Sonate für das P.F." trägt und als ,,Frag-
ment" bezeichnet wird.120 Diese Bezeichnung ist tatsächlich eigenartig und lässt

vermuten, dass das Rondo für die Drucklegung bei Diabelli aus dem Verband

einer Sonate gelöst wurde, die zur Zeit der Abschrift nicht mehr verfügbar war.

Dies scheint sich mit der Überlieferungsgeschichte der e-moll sonate zu fügen,

deren Autograph 1842 an den Verlag Whistling nach Leipzig gegangen ist.

Maurice Brown ist in seiner Beurteilung des Zusammenhangs etwas vorsich-

tiger, indem er meint: ,,The evidence for the Rondo as the Finale of the sonata is

not quite conclusive, but very nearly so."121 Da von D 566 nur die Reinschrift des

ersten Satzes überliefert ist, kann von quellenkritischer Seite weder die eine noch

die andere Annahme unterstützt werden. In jüngerer Zeit tendiett man jedenfalls

dazu, die Sonate als zweisätziges Werk ohne Rondo zu verstehen.l22

sonate in fis D 57 | (+ Andante in AD 604.l + Scherz.o in D. AlleSro in fis D 570

Das Hauptargument für den Zusammenschluss von D 571 mit 570, der ebenfalls

schon von Scheibler und Költzsch vorgeschlagen wurde, ist die Übereinstim-

mung der beiden Rahmensätze in der ungewöhnlichen Tonart fis-moll.
Diese in Fachkreisen weitgehend akzeptierte Ergänzung - Badura-Skoda hält

sie sogar für;,erwiesen"l23 - *i.6 allerdings vom Manuskliptbefund nicht unter-

stützt. Ernst Hilmar hält fest, dass,,ein Zusammenhang [...] nicht einwandfrei

gegeben, aber auch nicht auszuschließen [ist1*tz+, und auch Maurice Brown hat

Bedenken: ,,The evidence is not conclusive that the Scherzo and final Allegro do

belong to the first movement, although all Schubert scholars agree that this is the

I I 8 Vgl. dazu die Manuskriptstruktur in ANHANG i.l 1. sowie S' 80'

119 Költzsch, Klaviersonaten S. 6f.
120 Wgm, Sammlung Witteczek-Spaun, Band 56.

l2I Brown, Towards an edition S. 205 '

122 Ygl. dazu oben S.265fsowie Cone, Schubert's BeethovenS.290, Krause, Klaviersonaten

S.23', RieppeL, To Find One's Path S. 107-

123 Vorwort zur Henle-Ausgabe, Band III-
124 Hilmar, Verzeichnis 5.97.
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case."l25 Ungewöhnlich ist weiters, dass Schubert bei der Niederschrift des

Scherzos örneut eine Instrumentenangabe vorgesetzt hat. Dies geschah eigentlich
nur bei Kopfsätzen und kann - will man die Hypothese des Zusammenhangs
aufrechterhalten - bestenfalls damit erklärt werden, dass der Arbeitsprozess
zwischen den beiden Sonatenteilen für eine gewisse Zeit unterbrochen wurde.
Bei der Wiederaufnahme hat Schubert möglicherweise automatisch, gleich wie
bei einem Neubeginn,,,Pianoforte" hinzugesetzt.r26

Von Brown vorsichtig angedeutet und von Badura-Skoda in die Realität
umgesetzt. nimmt das Andante in A seit seiner Edition bei Henle die Position des

als,,fehlend" empfundenen langsamen Satzes ein. Für Krause, der für diefis-moll
Sonate D 5711570 das Modell der Mondschein-Sonate vor Augen hat, ist diese

Möglichkeit ,,als eher unwahrscheinlich zu bezeichnen." In der tonalen Anlage
des Andante sowie vor allem in der moti.vischen Rückbindung an den Kopfsatz
und das Scherzo sieht er allerdings wieder Argumente für die Einbindung des

Satzes.l2T

Sonate in C D 613 + Adagio in E D 612

Für 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 Überschrift trägt, ein Gegenargument dar, da nur Kopfs-
ätze von Sonaten oder eigenständige Einzelsätze bei Schubert diese Merkmale
aufweisen.

Um dieses Argument abzuschwächen, müsste man - wie bei der Sonate infis
D 571. - eine zeitliche Unterbrechung (Anfang April - Ende April?) annehmen,

nach der Schubert gleich einem Neuanfang den langsamen Satz von D 613

nachträglich komponiert hat. Es bleibt aber auch hier die oben bereits angespro-

chene Möglichkeit einer zweisätzigen Aniage der Sonate bestehen.lzs

Sonate inf-moLlD 625 + Adagio in Des D 505

Die Eingliederung des Adagios in die f-moll Sonate beruht auf einer Eintragung
in einem Werkverzeichnis, das für Diabelli hergestellt wurde und möglicherwei-
se auf Ferdinand Schubert zurückgeht. 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 näher geprüft wer-
den. I 29

125 Brown, Towards an edition S. 206.
126 Vgl. dazu die Manuskripttypologie in Tabelle4.2., S. 194. Die Bezeichnung,,Scherzo"

steht, gleich einer Überschritt, auf der Mitte des oberen Blattrandes, was aber auch bei dem

sicherlich integrierten Scherzo zur Sonate in H D 57 5 und bei dem Entvrurf zur Sonate in A

D 959 der Fall ist.
127 Krause, KLaviersonaten S. 137f.
128 Siehe S.219.
129 Deutsch, Thematic Catalogue 5.278.
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Die Überlieferung von D 625 und D 505 beruht auf einer zeitgenössischen
Abschrift in der Samrnlung Witteczek-Spaun. Erstaunlich ist, dass hier die beiden
vermeintlichen Sonatenteile in getrennten Bänden aufscheinen und jeweils als

,,Fragment" bezeichnet werden.l30 Warum hatte Ferdinand, der vermutlich das

Autograph des Adagios als Grundlage für Opus 145 Diabelli zukommen ließ und
in D 625 eigenhändige Korrekturen vornahm, den Zusammenhang zwischen den
beiden Werken in keiner Weise angezeigt?

Krause schließt aus der Eintragung im Werkverzeichnis und der getrennten
Überlieferung bei Witteczek-Spaun, dass ,,nicht eine viersätzige, sondern zwei
dreisätzige Lösungen mit unterschiedlichen Mittelsätzen [aber gleichen Rah-
mensätzenl vorliegen, von denen diejenige mit dem Des-Dur Adagio als die
frühere anzusehen ist."t3l Diese etwas gewagte Hypothese wird unterstätzt durch
die Tatsache, dass sich das Adagio in seiner Tonart weitaus organischer in die f-
moll Rahmensätze einfügt als das Scherzo in E, dessen fehlender tonale Zusam-
menhang bereits von Költzsch kritisiert wurde.l32

130 Wgm Sammlung Witteczek-Spaun Band 56 und Band 60a.

l3l Krause, Klaviersonaten S. l38f .
132 Költzsch. Klaviersondten S. 12.



KAPITEL V
VIER AUSGEWAHLIE BEISPIELE

1. DIE SINFONIE IN H-MOLLD759
(GENANNT,,DIE UNVOLLENDETE")

Wohl kaum ein anderes Werk von Schubert ist so eng mit dem Fragmentbegriff
verknüpft wie die Sinfonie in hD 7 59.Ihre außerordentliche musikalische Quali-
tät ist schon bei der Uraufführung I 865 erkannt worden und lässt sie bis heute zu

den bekanntesten Instrumentalwerken der klassischen Musik zäh(en. Die Sinfo-
nie verdankt ihre ungebrochene Popularität aber nicht ausschließlich den beiden

lyrisch-dramatischen Sätzen, sondern auch den mysteriösen Umständen ihrer

Entstehung, ihrer zur Legende gewordenen Wiederentdeckung und nicht zuletzt
ihrer rätselhaften Unvollständigkeit.

Diese Faktoren haben seit Beginn der wissenschaftlich fundierten Musikfor-
schung eine reiche Sekundärliteratur zu diesem Werk entstehen lassen, die sich

zwar in der Einschätzung der Sinfonie einig ist, jedoch in anderen Details,

insbesondere in den Mutmaßungen über die Gründe für den Abbruch, oft weit
auseinanderliegt. Selbst in denjüngsten Fachpublikationen, die im Schubert-Jahr

1997 erschienen sind, herrscht Meinungsvielfalt vor. Scheint man sich über die

Bestimmung der ,,Unvollendeten" im Zusammenhang mit der Verleihung der

Ehrenmitgliedschaft vom Steiennärkischen Musikverein weitgehend geeinigt zu

haben, so ist die Diskussion über die Ursachen des fragmentarischen Zustandes

damit noch lange nicht abgeschlossen. Werner Aderhold, der die Edition in der

Neuen Schubert-Ausgabe besorgt hat, macht Krankheit, Arbeitslast und vor

allem den stürmischen Fortschdtt von Schuberts kompositorischer Entwicklung
dafür veranrwortlich; Wolfram Steinbeck, Autor des Sinfonie-Kapitels im Schu-

bert-Handbuch, betont das ,,Finalproblem", d.h. das Scheitern an der Konzeption
eines vierten Satzes.l Der einschlägige Artiket im Schubert-Lexikon deckt sich

zwar ineinigen Argumenten mit der Sicht Aderholds, stellt aber den Zusammen-

hang der Entstehungsgeschichte mit dem Steiermärkischen Musikverein wieder

rn Frage.'
Bemerkenswert ist auch die Sicht von Maynard Solomon, der den Zustand

der ,,Unvollendeten" als offenen Prozess interpretiert und sich damit dem Erklä-

rungsdruck weitgehend entzieht:

1 Werner Aderhold, Vorwort zur NGA V/3: Sinfonie Nr. 7 in h, Kassel etc. 1997; Wolfram

steinbeck, ,,und Über das Ganze eine Romantik ausgegossen". Die Sinfonien, in:. schubert

Handbuch S. 549-668; S. 642.

2 Schubert LexikonS. 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 über solch wichtige Fragen bis heute keine einhellige Meinung erzielt
werden konnte, liegt zum einen an dem Fehlen von entsprechenden Dokumenten,
zum anderen an der Widersprüchlichkeit der Faktenlage, die zur Hypothesenbil-
dung herausfordert. Eine gewisse KIärung hat zunächst der Fund der letzten
beschriebenen, später herausgelösten Partiturseite gebracht. Ende der l960er-
Jahre ist Christa Landon bei ihren Archivstudien im Wiener Männergesang-
Verein auf ein Manuskriptkonvolut von Autographen gestoßen, das unter ande-
rem das bislang unbekannte Blatt zur ,,Unvollendeten" enthält und den Abbruch
der Partiturniederschrift dokumentiert.4 Damit sind den in der älteren Literatur
immer wieder angestellten Spekulationen über eine mutmaßlich verloren gegan-
gene Fortsetzung der Sinfonie oder sogar Vervollständigung, wie sie auch noch
197 I bei Geraid Abraham zu finden sind,5 endgültig der Boden entzogen worden.

Große Erwartungen knüpften sich dann an die im Schubert-Jahr 1978 von
Ernst Hilmar publik gemachte Entdeckung, dass es sich bei den Entwürfen zu
einer mit Mai 1818 datierten Sinfonie in D eigentlich um drei Sinfonien der
gleichen Tonart aus unterschiedlichen Entstehungzeiten handelt.6 Für Schuberts
Sinfonieschaffen insgesamt, insbesondere aber auch für die h-moll Sinfonie war
dies eine wertvolle neue Erkenntnisquelle. Die darauf sich gründenden Studien
von Peter Gülke, der die Sinfoniefragmente auch in Umschrift des Autographs
und in Partitur ergänzt publizierte, haben zwar interessante analytische Erkennt-
nisse zu Tage gebracht, das Verständnis der,,Unvollendeten" aber nicht wfuklich
gefördert. Gülke muss zugeben: ,,Die Erwartungen, dass von den Fragmenten aus
auf den rätselhaften Qualitätssprung zur h-Moll-Sinfonie neues Licht falle, ent-
täuschen diese weitgehend [...] Das Wunder der Unvollendeten wfud durch die
Kenntnis der fSinfonie-] Fragmente eher noch vergrößert.!'7

Mehr als 150 Jahre nach der Entstehung der Sinfonie sind die Umstände ihrer
Entstehung nach wie vor seltsam, nicht wirklich zu durchschauen und vermutlich
auch nicht mehr restlos aufklärbar. Im Gegenteil: Die Tatsache, dass auch mit
modernen Forschungsansätzen das Rätselhafte, das der Sinfonie seit Anbeginn in

3 Maynard Solomon, Schubert's,,Unfinished" Symphony, in: 19th Century Music 21 (1997),
S. I I l-133: S. 128.

4 Siehe dazu auch S. 3 l6f.
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 Sbhu-
berts, in: Österreichische Musikzeitschrift 33 (1978),5.266-276: ders. (Hg.), Nachwort zu:
Drei Symphonie-Fragmente D 615, D 708A, D 936,4. Faksimile-Erstdruck der Original-
handschriften, Kassel 1978.

7 Peter Gülke, Neue Beiträge zur Kenntnis des Sinfonikers Schubert. Die Fragmente D 615,
D 708A und D 936A, in: Musik-Konzepte Sonderband Franz Schubert, München 1979, S.

187-2201' S. 203. Siehe auch ders., Zwischen Ausgriff und Zurücknahme, 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 aufzulösen ist, verstärkt noch das Staunen über das

Werk und dessen besondere Werkgeschichte.
Die ,,Unvollendete", die zunächst als eines unter vielen Fragmenten im

(Euvre Schuberts erscheint, nimmt auch innerhalb der Kogpgg*lgpif&gg+t_q*
eine eigenartige Sonderstellung ein. Worin diese besteht, wird im nächstfolgen-

den Abschnitt deutlich werden, der sich mit der Vorgeschichte, dem Manuskript
und dem Arbeitsprozess der Sinfonie auseinandersetzt. Daran schließt 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. Außerdem wäre es verfehlt, sich ausschließlich

auf die Unvollständigkeit der Sinfonie zu konzentrieren. Rätselhaft sind nämlich
auch die genannren Umstände ihrer Entstehung, die letztlich ihre Fragmenthaf-

tigkeir erneut in Frage stellen. Demgemäß schließt das Kapitel mit Überlegungen

zurFrage,ob Schubert die ,,Unvollendete" selbst als Fragment gesehen oder doch

als abgeschlossenes Werk verstanden hat.

V o r g e s chicht e, M anu s kript und Ar b e it s p r o ze s s

Die Arbeit an der ,,Unvollendeten" im Herbst 1822 fällt in eine Zeit, in der

Schubert die ersten Erfolge in der Öffentlichkeit verbuchen konnte. Zunehmende

Gelegenheiten frir Aufführungen und Drucklegung eigener Werke müssen sein

Selbstvertrauen gestärkt haben, das nur von den sich abzeichnenden Misserfol-
gen im Bereich der Bühnenmusik überschattet wurde. Das sinfonische Schaffen,

dessen Bedeutung im Werkkanon Schubert immer stärker 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

Juii 1822 datierte allegorische Erzählung ,,Mein Traum" lässt die damalige innere

Befindlichkeit Schuberts in all ihren Tiefen erahnen.

Die vorangegangenen Jalue l820l2l sind jene ,,Krisenjahre", die sich durch

einen besonders hohen Anteil an unvollendeten Werken auszeichnen.8 Innerhalb

der Kompositionsfragmente sind unmittelbar vor der Sinfonie in h das Kyrie für
eine Messe in a D 755 (Mai 1822) sowie einige kleinere vokalwerke wie die

fragmentarischen Lieder Johanna Sebus D 728 (April I82l), Mahomets Gesang

D 721 (März 1821) und das Duett Linde Weste wehen D 725 (April 1821)

entstanden. Das Streichquartett in c D 103 mit seinem berühmten ,,Quartettsatz"

ist bereits knapp zwei Jahre davor am Beginn des zweiten Satzes abgebrochen

worden, die erste Fassung der As-Dur Messe wat längere Zeit unfertig liegen

geblieben und vermutlich kur vor Beginn von D 759 fertiggestellt worden.e

8 Vgl. dazu S.68f.
9 Vgl. dazu Thomas A. 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: S. 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 Anläufen zu
verschiedenen Sinfonieentwürfen deutlich. Obwohl nach Gülke dabei komposi-
torisch keine echte Weiterentwicklung erkennbar ist, so vermitteln die überliefer-
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
Sätze als Particellentwurf angelegt worden, so ist nach etwa dreijähriger Unter-
brechung von einer Sinfonie der gleichen Tonart, D 708A, immerhin die Arbeit
so weit gediehen, dass alle vier Sätze im Entwurf vorliegen. Bei beiden Komposi-
tionen sind die einzelnen Sätze zwar nicht bis zu ihrem Schlussstrich notiert, aber
doch so weit schriftlich festgehalten, dass einer Ausführung in Partitur nichts
mehr im Wege stand.lO 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 zunächst zu einem bei den ersten sechs Sinfonien erfolgreich
angewandten Kompositionsverfahren zurückgekehrt zu sein, indem er entweder
abschnittsweise führende Instrumentalstimmen und Bass notierte und dann die
restlichen Orchesterstimmen ergänzte, oder gleich die ganze Partiturseite ausfüll-
te.rr Im Fall der E-Dur Sinfonie vermittelt die gleichmäßige 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 überwechselte, nur gerüsthaft einzelne führende Stimmen
zu notieren. Diese schneller vorantreibende Arbeitsweise hält Schubert konse-
quent bis zum Ende des vierten Satzes durch und schließt mit einem ,,Fine" die
Arbeit ab.12 Die noch freien Systeme hat er nicht mehr ausgefüllt.

Die ,,Unvollendete" bildet den vierten Anlauf zu einer Sinfonie. Er ist der
zugleich am weitesten fortgeschrittene und im Hinblick auf die danach folgende
,,Große 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 eigenständigen Entwurfsmanuskript, indem er im Klaviersystem den me-
lodischen und harmonischen Verlauf als Konzept festhält. Im Gegensatz zu den
gleichartig angelegten ersten beiden Anläufen, den zwei Sinfonien in D, sind hier
die fortlaufend notierten Einzelsätze aber nicht abgebrochen, sondern konsequent
bis zu ihrem Schlussstrich 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 Entwür-
fen, indem der Notentext nicht im vollstimmig ausgeftihrten 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 dant Hilmar, Drei Symphonie-Fragmente.
1 I Siehe dazu den Abschnitt ,,Schuberts Arbeitsweise", S. 123.

l2 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 ergänzen ist, kann es daher nicht verstanden werden.

Hier ist also etwas anders gelaufen als bisher. Die Sätze sind zum einen
vollständiger notiert als bei den vergleichsentwürfen, zum anderen erfolgt der
Abbruch der Entwurfsarbeit nicht am vorläufigen 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.l3 Aus der
Erfahrung mit den erhaltenen Entwürfen zu anderen zyklischen Werken und dem
Punkt des Abbruchs wäre zu erwafien gewesen, dass Schubert die Arbeit an der
Sinfonie insgesamt aufgibt, oder zumindest das Trio als Ganzes neu konzipiert.
Tatsächlich aber setzt er zu einem neuen Anlauf an, legt das vorrätige Notenpa-
pier zu Faszikeln zusammen und arbeitet die Sinfonie mit dem ersten Satz
beginnend in vollständiger Orchesterpartitur aus.

Vergleichbare Brüche im Arbeitsprozess sind bei Schubert belegt - man
denke etwa an die ,,Reliquiensonate" D 840, die zuteisätzige Klaviersonate in ED
459 oder an die ebenfalls 1822 abgeschlossene Oper Alfunso und EstrellaD 732.
Bei all diesen Beispielen wechselt Schubert jedoch von einer Arbeitsweise, die
einer fertigen Niederschrift gleichkommt, in eine stärker vorläufige mit mehr
Möglichkeiten zu späteren Korrekturen. Bei der Sinfonie in hhandelt es sich um
das genaue Gegenteil: Der Bruch besteht hier darin, dass Schubert die Entwurfs-
phase vorzeitig abbricht und unvermittelt mit dem ,,nächsthöheren" Arbeitspro-
zess fortsetzt. Dabei springt er eigentlich gleich zwei Stufen weiter, denn diese
erste vollständige Niederschrift ist gleich als Reinschrift mit Titelblatr und be-
müht sauberem Schriftbild angelegt. Auch wenn der Charakter der Schrift -
typisch für Schuberts Arbeitsweise - mit zunehmender Seitenzahl flüchtiger wird
und einzelne Korrekturen den Reinschriftcharakter stören, so ist das äußere
Erscheinungsbild des Autographs dieser Sinfonie verglichen mit den Partituren
von allen anderen, vollendeten Sinfonien das schönste und sorgfäItigste.

Auch der Beginn des dritten Satzes entspricht mit den kompletten Instrumen-
tenbezeichnungen zu Beginn der Akkolade und dem sorgfiiltig ausgerichteten
Notensatz den anfangs festgelegten Anforderungen. Selbst die zweite Partitursei-
te dieses Satzes, bei der Schubert nur mehr die obere Hälfte beschrieben und dann

- früher noch als im Entwurf - die Arbeit wiederum abgebrochen hat, ist mit
diesem Anspruch niedergeschrieben.l4 Kompositorische Schwierigkeiten sind
keine in Sicht. Das feinsäuberliche Schriftbild des fragmentarischen Satzes lässt

l3 Siehe dazu Franz Schubert. Sinfonie in h-Moll ,,Die Unvollendete". Vollständiges Faksimi-
le der autographen Partitur und der Entwürfe, mit einem Nachwort von Walther Dürr und
Christa Landon (Publikationen der Sammlungen der Gesellschaft der Musikfreunde in
Wien 3), München-Salzburg i978.

14 Dass Schubert bei der Niederschrift des Fagotts in das falsche Notensystem geraten isr,
dadurch den Einsatz der Klarinetten ein System darunter notieren musste und diese Umstel-
lung durch die Instrumentenbezeichnung am Akkoladenbeginn der Seite anzeigte, ist für
Schuberts Arbeitsweise nicht ungewöhnlich. Ein Verwechseln der Systeme kommt etwa
auch im zweiten Satz, Manuskript Seite 61 vor.
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Abbildung 9: Particellentwurf zw Sinfonie in h D 7 59, Abbruch des Trios (Wgm A 244' fol. 4

recto)

'.in

Abbildung 10: Partitur det Sinfonie in hD 759, Abbruch im dritten Satz (Wmgv Ms. T, recto)
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in keiner Weise Emotionen, Verstörungen oder sonstige innere Bewegungen
Schuberts erkennen, die bei dem endgültigen Abbruch eines bis dorthin so
gelungenen Werkes zu erwarten wtuen (siehe Abbildung 10). Vielteicht haben
sich diese Gefthle beim Heraustrennen dieser Ietzten 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 Sätze 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 oberflächlicher Durchsicht fast ausschließlich negativ
aus. Zwei besonders vernichtende Aussagen seien im Foigenden 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 ir 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.'15

,,[...] 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."l6

Die ausgewählten 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 darüber fällen, ist Donaid Tovey: ,,Perhaps it is
a pity that Schubert did not finish the Scherzo; its theme [...] is magnificent, and
the scherzo for it very promising."lT Und auch Maurice Brown schätzt den
abgebrochenen Satz in seiner musikalischen Qualität hoch ein.18

Weitaus zurückhaltender beurteilt Wolfram Steinbeck die Lage:

l5

l6

t7

Herbert F. Peyser, The Epic of the ,,Unfinished", The Musical Quarterly 14 (1928), 639-
660; S. 660.
Hans GäI, The Riddle of Schubert's Unfinished Symphony, The Music Review II (1941),

63-67; S. 64, S. 66.
Donald Francis Tovey: Essays in Musical Analysis (Volume I: Symphonies), London 1935,

S. 21 1. Brian Newbould schließr sich dieser Meinung an (Schubert and the Symphony: A
New Perspective, London 1992,5.202: ,,lt is a fine, promising movemenl [...]").
,,Had he finished the scherzo, it would have been a worthy successor of the preceding two
movements." (Maurice Brown, Schubert Symphonies IBBC Music Guides], London 1970,

s. 48)

l8
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,,Die eine Partiturseite und die Skizzen geben zu wenig her, freilich auch so wenig, daß

selbst die vorherrschende Auffassung dadurch nicht gestützt scheint: Es heißt, das vorhan-
dene Material sei den vollendeten Sätzen nicht gewachsen. Eine solch einfache Erklärung
verkennt die außerordentlichen Möglichkeiten bei der Ausarbeitung zur vollen Partitur und
läßt zudem außer Acht, daß ein fulminantes Ende auch die Bewertung dieses Materials
gefördert hätte."le

Steinbecks Vorsicht bei der Beurteilung des dritten Satzes geht allerdings so

weit, dass es praktisch einer Verweigerung gleichkommt, sich überhaupt einge-
hender damit zu beschäftigen. 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 vollständig ausgeführt;2O
hinzu kommt der Ansatz zur Ausfertigung in Partitur, der die ersten neun Takte
vollständig und die daran anschließenden elf Takte in den Streichern und Holz-
bläsern wiedergibt. Nur vom Trio ist tatsächlich nicht mehr als das einzeilige,
sechzehntaktige Thema vorhanden.

Vergleicht man dazu die Particellentwürfe der ersten beiden Sätze (vom
ersten ist leider nur ein Bruchstück überliefert) mit der ausgefertigten Partitur, so

sind Veränderungen, die bei der Ausarbeitung vorgenommen wurden, verhältnis-
mäßig gering. Stephen Carlton, der Entwürfe und vollständige Niederschriften
von Werken verschiedener Gattungen untersucht hat, stellt sogar fest, dass bei
beiden Sätzen der ,,Unvollendeten" Entwurffassung und Orchestersatz besonders
eng miteinander korrespondieren.2l 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 Möglichkeit genutzt

hätte, bei einer späteren Arbeitsphase Details zu verändern.
Beginnen wir mit einem Blick auf die melodische Gestaltung der Kompositi-

on (Notenbeispiel 16). Die Themen des Hauptabschnittes und des Trios siad von
ihrer Anlage her schulmäßig 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 Tonhöhe
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 später. Der Bau der Nachsätze beider Themen ist verschieden. Der
Nachsatz des Hauptteils ist in kürzeren, 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
rückt fortspinnungsartig auf den Leitertönen repetitiv nach oben und eröffnet
auch die Schlusswendung.

l9 Wolfram Steinbeck, ,,Und Über 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 (vollständig ausgeführten) Entwürfen zu den ersten beiden Sätzen.

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 l6: Scherzo, Thema des Hauptabschnittes (erste Niederschrift) und des Trios

Das schon hier erkennbare Bestreben nach einem engen melodischen Modell,
aus dem heraus sichjede melodische Gestaltung ableitet, beherrscht in erstaunli-
cher Konsequ enz den ganzen Satzabschnitt. Außer einer Überleitung zur Schluss-
gruppe (T. 106) können alle Motive ohne große Anstrengung als aneinanderge-
reihte Elemente aus dem Hauptthema heraus verstanden werden. Die gleiche Idee
lässt sich im Trio erkennen, in dem der Nachsatz primär aus dem eröffnenden
lang-kurz-Motiv gebildet ist. Ob diese Idee auch im Verlauf dieses Satzabschnit-
tes beibehalten worden wäre, muss offen bleiben.

Auch formal entspricht das Scherzo in seiner dreiteiligen Wiederholungs-
form A I:B A:I zunächst einmal der klassischen Vorgabe für diesen Satztypus
(siehe die Formübersicht, S. 240). Vertieft man jedoch den Blick, indem man
Themenreihung und harmonische Gestaltung ins Kalkül zieht, so wird die Durch-
dringung der an und für 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 Hälfte des Themas bringen,
als Repriseneinrichtung in der Obermediante D. Genau dieselben, für Schuberts
Sonatengestaltung typischen Tonartenkonstellationen können wir im ersten Satz
der Sinfonie feststellen.22

22 tlgl. dazu die Formübersicht bei Steinbeck, op.cit., Schubert HandbuchS.637
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Notenbeispiel 17: Scherzo, Übertragung des Particeilentwurfs (nach NGAV/3).
Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Bärenreiter-Verlags
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Formübersicht

40)

l:41 55 67 73 79

durchführungsartig(a,b.; Kadenz Überleitung
G-C-G C-G G modulierend

fz p fzfzfzfz

At
80 l: 91 - 98 :199 107 ll2:l
a" a b" Schluss
h/D A/D h h

ff
Der Mittelteil (B) entspricht einer Durchführung im Kleinformat mit imitieren-
dem Stimmeneinsatz, vorantreibenden melodischen Kräften, Kadenzabschnitt

und achttaktiger Überleitung zum Repriseneintritt. Harmonisch pendelt dieser

Abschnitt zwischen der Tonart des ,,seitenthemas" G und dessen Subdominante

C, die zugleich in einem neapolitanischen verhältnis zur Grundtonart steht.

Diese Grundtonart - h-moll - erklingt zunächst nur in der fanfarenartig gestalte-

ten Scherzoeröffnung, wobei sich auch in dem achttaktigen Themenkern auf-

grund der absteigenden Dreiklangstöne eines Akkords einer ,,fremden" Tonart

das harmonische Grundgefühl nicht gleich einstellen will. Kaum ist es erreicht,

setzt das Hauptthema als Gesamtes in der Durvariante erneut ein und wendet sich

in der zweiten Hälfte zu dessen Dominante Fis-Dur. H-moll erklingt erst wieder

bei Eröffnung der Reprise und ab Eintritt des zweiten Themenabschnittes (T. 99)

samt Schlussgruppe. Hier wie zu Beginn allerdings gleich im Fortissimo'

So einheitlich die motivische Gestaltung in diesem Satz ist, umso abwechs-

lungsreicher hatte Schubert vermutlich die Orchesterfarben geplant. Die wenigen

ausgearbeiteten Takte bestätigen, was im Entwurf bereits in Ansätzen erkennbar

ist: Dramatischer Fortissimo-Einsatz im vollen Orchester, inklusive Posaunen,

Trompeten und Pauken, nach acht Takten schlagartiger Stimmungswechsel durch

weiche Streicherbegleitung und Wiederholung des Themas in der ersten Oboe,

alles im Piano, zugleich das Tongeschlecht wechselnd. Es braucht nicht viel

Vorstellungskraft, um etwa das klangfarbenreiche Spiel zwischen solistischen

Bläserstimmen im Mittelteil (T. 41ff) herauszuhören, dramatische Streichertre-

mulo (T. 21t/l}3t) oder einen weichen, ausgedünnten Orchestersatz bei der

Überleitung (T .12ft) zu erahnen.

Doch zurück zu dem, was tatsächlich notiert ist. Haben wir eben den Parti-

cellentwurf als Basis für eine fiktive Orchesterausarbeitung benützt, so kann man

auch den umgekehrten Weg gehen und aus den Korrekturen im vorliegenden

Text auf die allerersten Gestaltungsideen rückschließen.23 Hierbei fällt auf, dass

23 Vgl. dazu neben dem Faksimile auch den kritischen Bericht zur Edition in der NGA.
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mehr als die Hälfte dieser Anderu.rg"n 
"lnA,;uf.Ä-**--'U"oifft. 

Die Idee zu den
drei aufsteigenden Achtelnoten, dii ,u. 

"rltC;-Räiffiie 
des Themas hinleiten

sollen, entstand vermutlich erst beim dritten Anlauf, der Fortissimo-Wiederho-
lung des Themas in Takt 24ff. Was zunächst 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 Themenhälfte auf drei (T.32,34,36) und setzt
bei der Ietzten 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 Eröffnungsmotiv mit Auftakt. Schubert
hat offensichtlich die Qualität dieses melodischen Partikels erst nach und nach
erkannt und an einigen Stellen in einer zweiten Arbeitsschicht nachträglich
eingefügt.2a Sogar im Thema des Trios ist im letzten Takt eine Auftaktfigur für
die Wiederholung, wie sie schon Takt 4/5 erscheint, hineinkorrigiert worden.

Auch in der nächsten Arbeitsphase - der Ausarbeitung in Partitur - hat
Schubert, so weit es sich erkennen lässt, den pointierten Einsatz der Auftaktfigur
vorangetrieben. Nun erscheint es zusätzlich schon in der Eröffnungsfanfare, zur
ersten Wiederholung des Viertaktmotivs (Takt 4/5), ebenso bei der Parallelstelle
Takt 12/13, und vermehrt im Nachsatz, Takt 16117, I8lL9,2012I. Diese Arbeits-
weise erinnert an den in der Schubertforschung bekannten Terminus der ,,vorge-
zogenen Varianten", wobei eine erst im Zuge det Komposition gefundene Aus-
prägung des Themas auf vorangehende Parallelstellen rückübertragen wird.zs
Hier scheint jedoch etwas anderes im Vordergrund zu stehen, nämlich die Ver-
bindung zwischen allen Gliedern der Komposition einerseits und ein für den Satz
zum Charakteristikum erhobenes Partikel andererseits, das - so unscheinbar es

auch sein mag - durch seine ständige Wiederkehr eine signalhafte Wirkung er-
zielt. Ahnfches kann man bei der Ausarbeitung der ersten beiden Sätze erkennen,
bei denen Schubert das Eröffnungsthema bzw. ein charakteristisches Sechzehn-
telmotiv durch wiederholten Einsatz, vor allem auch in den Schlusspassagen,
nachträglich noch stärker heraus gestell t hat.76

Auffallend ist, dass Schubert beide Themen des Scherzos bei ihrem ersten
Erklingen ohne Auftakt, auf schwerer Taktzeit beginnen lässt. 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 Eröffnungsthema des Satzes auch bei seiner endgülti-
gen Ausfertigung in Partitur davon frei geblieben. Damit schafft er eine Verbin-

24 Takt48,94,98a,98b und vermutlich auch T. 8 (eweils oberes System).
25 Der Terminus wurde von Arthur Godel eingeführt (Schuberts drei letzte Klaviersonaten [D

958-9601. Entstehungsgeschichte. Entwurf und Reinschrift. Werkanalyse [Sammlung mu-
sikwissenschaftlicher Arbeiten 69j, Baden-Baden 1985, S. 730. 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 für Klavier zu vier Händen. Faksimile-Ausgabe [Veröffentiichungen des

Internationaien Franz Schubert Instituts 61, 1991, besonders S. 19f.)

26 l. Satz: Entwurf T. 83fi 2. Satz EntwurfT. 28 (nach Tilgung wieder aufgenommen), T. 89/

90, T. t64l 65, T. 226127, T. 2531 54, T. 279ff .
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dung zu den beiden ersten Sätzen, deren Themen alle auftaktlos sind und ähnliche
metrische Gestaltung aufweisen. So ist etwa das Tempo in allen drei Sätzen zu
einem mittleren Maß hin gegenüber der Norm verändert: Der erste Satz ist mit
dem Allegro moderato etwas langsamer, der zweite Satz mit der Forderung

Andante con moto etwas schneller als üblich, und der dritte Satz schreibt nicht ein

Allegro vivace oder ein Presto vor, sondern bloß ein einfaches Allegro. Mögli-
cherweise wollte Schubert überhaupt bestimmte Charakteristika eines Scherzo-

Satzes, wie huschendes Tempo und unkapriziöse formale Anlage, etwas ab-

schwächen, 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 Gefühlswelten ist auch ein

Charakteristikum der beiden vollendeten Sätze.

Dass sich ein Scherzo im kompositorischen Anspruch mit den anderen Sät-

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 Eröffnungsthema erhielt bei der Ausarbeitung zur Partitur zusätz-

liche Artikutationszeichen, 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 heißt,

alle Stimmen einer Partiturseite ausgeschrieben, bevor er mit der nächsten 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 übernimmt. Formal ist dies am Beginn der zweiten Hälfte von Teil b (siehe

Notenbeispiele 16 und l7 T.20). Ein kompositorischer Grund, den Satz über-

haupt und speziell an dieser Stelle nicht weiterzuführen, ist nicht zu erkennen.

Die Chronologie der Ereignisse

Die Verleihung des Ehrendiploms des Steiermärkischen Musikvereins im Jahr

1823 kam nicht vötlig unerwartet. Vor allem durch die Freundschaft mit Anselm

Hüttenbrenner und Johann Baptist Jenger bestand eine indirekte Verbindung

Schuberts zu Graz schon Jahre zuvor. Hüttenbrenner 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 väterliche Erbe übernehmen und nach Graz zurückkehren. Sein Bruder An-
dreas, selbst begabter Flötist, war Gründungsmitglied des 1815 ins Leben gerufe-

nen steirischen Musikvereins; der andere Bruder, Josef Hüttenbrenner, wird
später im Zusammenhang mit der Übergabe von Diplom und Partitur noch eine

wichtige Rolle spielen.
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Johann Jenger war nicht aus Graz gebürtig, sondern dort von 1818 bis 1825
als Adjunkt in der k.k. Feldkanzlei angestellt. Er verkehrte im Freundeskreis
Schuberts seit I 8 17, galt als geschätzter Klavierbegleiter und wurde später Kanz-
leidirektor der Gesellschaft der Musikfreunde. Jenger war seit 1819 im Aus-
schuss des Musikvereins und ab 1820 dessen Sekretär. Seinem Einfluss und
Engagement dürften die ersten nachweislichen Aufführungen von Schuberts
Werken in Graz zuzuschreiben sein, bei denen auch jeweiis der Musikverein in-
volviert war: eine ,,Neue Ouvertüre" in einer großen Akademie am 7. April 1820,
die Vokalquafiette Das Dörfchen und Die Nachtigall sowie der Erlkönig (Kla-
vier: Anselm Hüttenbrenner) bei zwei Konzerten im September 1822, und noch-
mals Das Dörfchen bei einer Akademie im Schauspieihaus am 18. Oktober
desselben Jahres.27 Genau zu dieser Zeit muss Schubert bereits an der,,Unvollen-
deten" gearbeitet haben, die Titelseite ist mit ,,Wien, den 30. Octob. 1822*
eigenhändig datiert.28

Wie oben bereits erwähnt, ist die Partitur eindeutig als Reinschrift angelegt,
was auch das eigene, integrierte Titelblatt mit Aufschrift in Kalligraghie- beIegt.ze
Eine Reinschrift hat bei Schubert normalerweise einen Adü;äG;. sei es einen
Verleger, der das Manuskript als Stichvorlage verwenden will, oder einen Wid-
mungsträger, dem das Autograph zum Geschenk gemacht werden soli. In diesem
Fall war es wohl letzteres, denn an einer Sinfonie von Schubert war lange Zeit
kein Verleger interessiert. Der Anlass für die Widmung, die Verleihung des

Ehrendiploms des Steiermärkischen Musikvereins, erfolgte erst im kommenden
Jahr, im April 1823, und erst im September 1823 hatte Schubert dieses Dokument
in Händen. Er verspricht in seinem Dankschreiben vom 20. September, ,,ehestens
ei.ner seiner Sinfonien in Partitur [zu] überreichen".30 Das wä:re nun der zeitpunkt
gewesen (etwa Oktober 1823), 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 stärksten irritierende
Tatsache in der Chronologie. Auch die Daten bezüglich des Ehrendiploms zeigen
eine vertauschte Reihenfolge. Das Diplom, das vom Landeshauptmann als Präses

des Vereins, einem Landtagsabgeordneten und Jenger als Sekretär unterzeichnet
wurde, ist mit ,,Gratz am sechsten Aprii 1823" datiert.3l 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 speiter, am 10.

April gestellt.32

2J Deutsch, Dokumente S.90, 1631 165.

28 Detailliertere Überlegungen zur Datierung werden im nächsten Abschnitt angestelit.

29 Unter ,,integriertem Titelblatt" verstehe ich ein Blatt, das nicht nachträglich als für eine
, Titelseite hinzugefügt, sondern schon mit Beginn der Niederschrift berücksichtigt wurde,

indem man das erste Blatt der Lage dafür verwendete. Dieses Doppelblatt ist insofern in das

Manuskripts inregriert, als sein zweites Blatt mit der fortlaufenden Partitur beschrieben ist.

30 Deutsch, DokumenteS. 199f.
3l Deutsch, Dokumente S. 190.

32 Deutsch, Dokumente S. 189.
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Sonderbar ist auch, dass das Ehrendiplom bei seinem Adressaten so spät
ankam. Das dem Diplom beigelegte Schreiben an Schubert ist Mitte April 1823

datiert, der Bote Josef Hüttenbrenner fand offensichtlich drei Monate lang, bis
25. Juli, keine Gelegenheit, das Schriftstück zu überbringen.33 Zu diesem Zeit-
punkt reiste Schubert mit seinem Sängerfreund Vogl zu seinem Sommeraufent-
halt nach Oberösterreich ab, während der er auch das Ehrendiplom des Linzer
Musikvereins - ebenfalls durch Vermittlung von Freunden - erhielt. Erst als
Schubert Mitte September, ,,nach langer Abwesenheit", nach Wien zurückkehrte,
fand er das Diplom des Steiermärkischen Musikvereins schließlich vor.3a

Wann nun Schubert die Widmungspafiitur aus den Händen gegeben hat, ist
offen. Während des Aufenthalts in Zseliz im Sommer 1824 fragt sein Vater
brieflich nach, ob er den beiden Musikvereinen schon ,,auf eine würdige Art"
gedankt habe,35 was aber nicht heißen soll, dass das Manuskript nicht schon
Iängst abgeschickt war. Anfang Oktober 1826 jedenfalls widmet Schubert einem
anderen Verein - diesmal der Gesellschaft der Musikfreunde - seine nächste

Sinfonie, die große C-Dur SinfonieD 944, die wenige Wochen danach übermit-
telt wurde.36

Der Verbleib, ja sogar die Existenz der h-moll Sinfonie ist in den nächsten
beiden Jahrzehnten nicht dokumentiert. Weder Schubert selbst, noch jene

Person(en), die das Autograph in Verwahrung hielten, informierten die Öffent-
lichkeit darüber, Erst durch einen privaten Brief vom 4. April 1842, einer Anfra-
ge Josef Hüttenbrenners an seinen Bruder Anselm in Graz bezüglich der Datie-
rungen einiger Schubertmanuskripte, wissen wir vom Verbleib des Werkes, das

schon dort als ,,unvollendete Sinfonie" bezeichnet wird.37 Publik wurde diese

Tatsache erst achtzehn Jahre später. In einem Schreiben JosefHüttenbrenners an

Johann Herbeck vom 8. März 1860 bittet dieser nicht nur um Freikarten zu einem
Konzert und um Aufnahme in den von Herbeck geleiteten Wiener Männerge-

sang-Verein, sondern will vor allem auf die Kompositionen seines Bruders

Anselm aufmerksam machen. Fast nebenbei erwähnt er, dass Anselm auch einen

,,Schatz" besitze, Schuberts Sinfonie in h-moll, ,,nur ist sie nicht vollendet".38

Josef Hüttenbrenner, der als pensionierter höherer 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 Männergesang-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.22i, JosefHüttenbrenner an

ein Fräulein: ,,[...] das Diplom überbrachte 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 I 978 S. 23--26, S. 29 -

3'7 Deutsch, Erinnerungen S. 464.
38 Deutsch, Erinnerungen S. 497 und MühLhäuser, Lund S. l26f (H 1 13).
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Abbildung 1 I : Programmzettel zur Uraufführung

ne. Außerdem war er als enthusiastischer Schubertverehrer bekannt, der sich um
die Aufführung seiner Werke besonders bemühte und bereits mehrere unbekann-
te Kompositionen von Schubert ans Licht der Öffentlichkeit gebracht hatte.3e Im
November 1859, also wenige Monate vor dem Brief, stand Schuberts Große C-
Dur Sinfonie D 944 auf dem Programm eines Gesellschaftskonzerts,ao ein Ereig-
nis, das Hüttenbrenner gewiss noch im Kopf hatte.

Herbeck nahm mit Josef Hüttenbrenner Verhandlungen zur Überlassung der

bislang völlig unbekannten Sinfonie auf. Dieser dürfte ihm zwar den von seinem
Bruder verfassten Klavierauszug geliehen haben, verhalf ihm jedoch nicht zur

Partitur.4l Schließlich reiste er am 30. April 1865 persönlich nach Graz und über-

nahm das Autograph von seinem damaligen Besitzer Anselm Hüttenbrenner. Seit
dem Brief von Hüttenbrenner waren inzwischen nicht weniger als fünf Jahre

vergangen. Diese seltsame Verzögerung im Ablauf der Ereignisse ist umso be-

merkenswerter, als Herbeck am 2. Dezember 1860 in einem weiteren Gesell-

schaftskonzert,,symphonische Fragmente" von Schubert zur Aufführung brach-

39 Siehe dazu auch S. 322.
40 Ludwig Herbeck, Johann Herbeck. Ein Lebensbild; Wien 1885, Anhang S. (i65).
4l Herbeck, LebensbitdS.165;Deatsch, Erinnerungen S.508fund S'512bzvt.S-222-



246 Kapitel V: Vier ausgewählte Beispiele

te. Dabei stellte er einzelne sätze der vierten, sechsten und dritten Sinfonie, die in
Wien bislang wenig bzw. noch gar nicht bekannt waren, zu einer viersätzigen
Sinfonie zusarnmen. Warum hat er dann nicht gleich alle Hebel in Bewegung
gesetzt, um ein ,,echtes" Fragment auf das Programm zs setzer?4z

Als die Sinfonie am I7 . 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 Hüttenbrenner im
Biographischen Lexikon des Kaisertums Österreich von Konstantin von Wurz-
bach genannt, im selben Jahr in einem Artikel in der Grazer Tagespost erwähnt,
und schließlich in der 1865 erschienenen Biographie von Heinrich Kreißle von
Hellborn ausführlich besprochen. Die musikaiische Uraufführung war ein Tri-
umph - nicht nur für Schubert und seine Sinfonie,a3 sondern auch für Herbeck. In
seiner Biographie heißt es:

.,Es war einer der freudigsten und ehrenvollsten Tage, welche Herbeck erlebt[e], und mir
der Aufführung dieses Fragments schließt auch jene ruhmvolle Epoche seines Lebens ab,
welche der Wiedererweckung großartiger Schöpfungen Schubert's und der Emporhebung
des Wiener Concertwesens auf die Stufe der Vollendung geweiht war."a

Die Bräder Hüttenbrenner und die Wiener Intrigen

ln den obigen Ausführungen ist bereits deutlich geworden, dass im Zusammen-
hang mit der Manuskriptgeschichte die Person von Josef Hüttenbrenner eine
zentlale Rolle spielt: Er war es, der das Ehrendiplom Schubert überbrachte, er
machte die Nachwelt auf die Existenz der ,,Unvollendeten" aufmerksam, und er
war es auch - wie wir weiter unten noch ausführlicher diskutieren werden -, der
die autographe Partitur seinem Bruder Anselm übermittelte und diese als Dankes-
gabe für die Ehrenmitgliedschaft beim Steiermärkischen Musikverein deklarier-
te.

Josef Hüttenbrenner, 1796 in Graz geboren, folgte seinem älteren Bruder
Anselm nach Wien, wo er durch dessen Vermittlung im Jahr 1817 den damals in
der Öffentlichkeit noch kaum bekannten jungen Komponisten Franz Schubert
kennenlernte. Ais er im Herbst 1818 ganz nach Wien übersiedelte, mietete er sich
in der Wipplingerstraße im selben Haus ein, in dem auch Schuberr mit seinem
Dichterfreund Johann Mayrhofer ein Zimmer teilte. Hüttenbrenner, selbst Ama-
teursänger und in bescheidenem Ausmaß auch Komponist, hat bald Schuberts
Bedeutung erahnt und sich ganz in dessen Dienst gestellt.as Gleichsam als unbe-

42 Nach Herbech Lebensbildwar Herbeck zwischen 1860 und 1865 öfters in Graz, ohne sich
jedoch sonderlich um das Autograph zu bemühen. Ludwig Herbeck räumt allerdings ein,
dass zum Zeitpunkt der Abfassung der Biografie seines Vaters beide Brüder Hüttenbrenner
bereits tot waren und die Informationslage nicht die beste war (S. 165).

43 Siehe dazu das Kapitel,,Fragmentrezeption" S. 307.
44 Herbeck. LebensbildS. 179.
45 ImFrühjahr18l9forderterseinendichterischbegabtenjüngerenBruderHeinrichdazuauf,

ein Libretto für Schubert zu schreiben: ,,Eure Namen werden in Europa genannt werden. -
Schubert wird wirklich Iwie] ein neuer Orion am musikalischen Himmel glänzen." (Deutsch,

Dokumente 5.80)-
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zahlter Privatsekreteir kümmerte er sich um die finanzielien Obliegenheiten,
brachte Ördnung in die Manuskripte, erledigte Botengänge und war Kontaktper-
son zu den Verlagen.a6 Weiters holte er die Zustimmung ftir Widmungen an

hochgestellte Persönlichkeiten ein, sorgte dafür, dass Schubert zu den angesagten

Proben rechtzeitig erschien. und erledigte die ,,Öffentlichkeitsarbeit", indem er in
den Wiener Zeitungen Druckwerke ankündigte und besprach.aT Seine musikali-
sche Begabung erlaubte es ihm auch, Klavierauszüge herzustellen.a8 Hüttenbren-
ners Engagement ging so weit, dass er sich persönlich um die Aufführung
Schubertscher Bühnenwerke außerhalb von Wien bemühte und gemeinsam mit
anderen Freunden die Drucklegung des Erlkönig, des Opus 1, organisierte und
finanzierte.a9

Wie lange diese enge Beziehung zwischen Schubert und Josef Hüttenbrenner
aufrecht blieb, ist nicht klar zu erkennen. Etwa mit der Übermittlung des Ehrendi-
ploms im Herbst 1823 werden die Dokumente rarer, wenn auch in den Folgejah-
ren jeweils zumindest ein Berührungspunkt nachweisbar ist. Offen ist, ob die
beiden tatsäch-lich Beethoven am Sterbebett besucht haben, und ob Hüttenbren-
ner - wie Otto Erich Deutsch vermutet - einer der wenigen Freunde war, der trotz
drohender Ansteckungsgefahr Schubert in den letzten Lebenstagen einen K-ran-

kenbesuch abstattete.50 Nach dem Tod Schuberts war jedenfalls er es, der die
Organisation des Requiems übernahm, ,,im Namen der Freunde und Verehrer des

Verewigten" gemeinsam mit der Famiiie Schubert zur Totenfeier einlud und eine

Subskriptionsaufforderung für ein würdiges Grabdenkmal in einer Wiener Zei-
tung veröffentlichte.s I

Eine andere Frage ist, wie weit Schubert die sicher das übliche Maß überstei-
genden Freundschaftsleistungen geschätzt hat. Mag die Begeisterung des Freun-
des fär seine Person und sein Schaffen anfangs noch schmeichelnd gewesen sein

und ihm viel lästige Arbeit abgenommen haben - Schubert zeigte seine Dankbar-
keit durch die Widmungen eines Klaviertanzes (D 64311) und einer autographen

Niederschrift der Forelle D 550 -, so dürfte er diese mit der Zeit doch auch oft als

aufdringlich und damit als unangenehm empfunden haben. Ein Freund der Fami-
lie, Josef Doppler, gebrauchte dafür harte Worte, die später den Grundstein

legten für die überaus negative Beurteilung Hüttenbrenners in der frühen Schu-

bert-Forschung:

46 Deutsch, Dokumente S. 158, 179 und 184.; Deutsch, Erinnerungen S. 210:' Deutsch'

Dokwnente 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. r2t, t22, t26.
48 Deutsch, Dokum.ente S. 76 (Sinfonie); NGA II/4 Vorwort S. X (Ouvertüre von Die Zauber-

harfeD 644)t einzelne Nummern dieses Melodrams sind im Klavierauszug Hüttenbrenners

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 -

5l Deutsch, Dokumente S. 555,569 und 568. Siehe dazu auch Margret Jestremski, Unveröf-

fentlichte Dokumente aus dem Nachlass Anselm Hüttenbrenners, in:. Schubert durch die

Brille 15 (1995), S. 94-99.
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,,Josef Hüttenbrenner, der sich mit einer unabweislichen Verehrung und Dienstfertigkeit zu
ihm [Schubert] hielt, war ihm fast zuwider; er wies ihn häufig ab und behandelte ihn so hart
und schonungslos, daß derselbe in unserem Kreise immer nur ironisch 'Der Tyrann'
genannt wurde."52

Josef Hüttenbrenner, der bezeichnenderweise außer einer Haarlocke Beethovens
auch Schuberts Leibbrille besaß,53 war vennutlich von jenem Menschenschlag,
der zu einem ungezügelten Enthusiasmus ftir eine von ihm erwählte Person
befähigt ist. Umso erstaunlicher ist sein nachlässiger Umgang mit jenen Schu-
bert-Autographen, die sich neben einer umfangreichen Sammlung von Abschrif-
ten in seinem Besitz befanden.s4 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 Hüttenbrenner von seinem Beitrag zur Übermittlung der h-
moll Sinfonie spricht, sind an vier verschiedene Adressaten gerichtet: beim
ersten, ca. 1858 entstandenen, dürfte es sich um biographische Notizen für 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 Brüder (1867) bzw. an ein unbekanntes ,,Fräulein" (ca. 1858).s5 In dem
Brief an seinen Bruder Andreas erinnert sich Hüttenbrenner an den genauen Ort
der Übergabe des Manuskripts - ,,vor dem Schottentor"s6 -, in allen vier Doku-
menten wird Anselm Hüttenbrenner als Empfänger und Widmungsträger ange-
sprochen.sT Deutlich wird dabei auch, dass diese Widmung mit der Verleihung
der Ehrenmitgliedschaft des Steiermärkischen Musikvereins zusarnmenhängt.
Unklar bleibt allerdings, ob Anselm als Privatperson gemeint war oder als Reprä-
sentant des Musikvereins, dem er ab 1824 zunächst als vorläufiger, ab 1825 als
definitiv ,,artistischer Direktor" vorstand.sB Eigenartig ist nun, dass Josef Hütten-
brenner in den Dokumenten, die nach der Uraufführung der ,,Unvollendeten"
datieren, plötzlich davon spricht, dass er die Sinfonie bzw. deren Manuskript
zunächst einmal ,,viele Jahre" bei sich hatte, ehe sie Anselm nach Graz mit-
nahm.se Hatte Anselm, der sich immer wieder für kürzere Zeiträume in Wien

52 Deutsch, Erinnerungen S. 20I.
53 Deutsch, Erinnerungen S. 2OL.

54 Siehe dazu auch S. 382.
55 Deutsch, Erinnerungen S.88,497,512 und S.22lt.
56 Deutsch. ErinnerungenS- 512.
57 ,,Schubert widmete Anselm auch eine Sinfonie in h-Moll, die aber nicht vollendet ist" (ca.

1858, Deutsch, Erinnerungen S. 88); ,,Schubert übergab sie mir für Anselm zum Danke,
daß er ihm das Ehrendiplom des Grazer Musikvereines durch mich überschickte" (1860,

Deutsch, Erinnerungen S. 497); ,,Schubert gab mir die Sinfonie vor dem Schottentor für das

Grazer Ehrendiplom und widmete sie Anselm" (7861, Deutsch, Ertnnerungen S. 512);

,,Schubert übergab sie mir zum Danke für das Ehrendiplom vom Grazer Musikvereine und
widmete sie demselben und Anselm" (ca. 1868, Deutsch, Erinnerangen 5.222).

58 Hellmut Federhbfer, Artikel ,,Hüttenbrenner, Anselm", in: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, hg. von Friedrich Blume, Band 6, Kassel 1957, Sp. 845-852.

59 Brief an Andreas Hüttenbrenner, 1867: ,,Die Sinfonie von Schubert hatte ich viele Jahre bei
mit" (Deutsch, Erinnerungen S. 512); Brief an ein Fräulein, ca. 1868: ,,[...] die Sinfonie
besaß ich viele Jahre" (Deutsch, Ertnnerungen 5.222).
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aufhielt, die Wohnung seines Bruders als ,,Zwischenlager" genutzt, oder wollte
Josef sich aufgrund des außerordentlichen Erfolgs der Sinfonie an deren überlie-
ferungsgeschichte im nachhinein einen größeren Anteil zukommen lassen als ihm
eigentlich zustand? Wie auch immer - Tatsache ist, dass das Manuskript in Graz
angelangt ist und von dort über Herbeck seinen Weg zurück nach Wien fand.

Dreiunddreißig Jahre nach dem Tod Schuberts, zu dem Zeitpunkt, als der
besagte Brief von Josef Hüttenbrenner bei Herbeck eintraf, hatte sich im wiener
Musikleben viel verändert. Die Sorge um die verbreitung von Schuberts werken
lag nun nicht mehr in den Händen seiner persönlichen Freunde, sondern war auf
die nächste Generation von Schubert-Verehrern und -Liebhabern übergegangen,
die oft wichtige Positionen einnahmen. Zugleich hat das Maß an öffentlichkeit
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
Kleißle von Hellborn deutlich, der nach Bekanntwerden der Existenz der ,,Un-
vollendeten" in seiner Biographie ganz offen Anselm Hüttenbrenner als ,,intimen
Freund Schuberts" dazu auffordert, ,,das noch ganz unbekannte Werk des von
ihm hochverehrten Meisters von Schloß und Riegel zu befreien, um die Freunde
der Schubert'schen Muse damit bekannt zu machen."60 Auch Hanslick klagt über
den besonders eifrigen, zugleich aber auch besonders nachlässigen Umgang mit
Schubert-Quellen:

,,Unter den sogenannten ,Schubertfreunden' par excellence stechen zwei charakteristische
Gruppen hervor: die Sorglosen und die Hartnäckigen, oder auch, physikalisch gesprochen,
die Centrifugalen und die Centripetalen. Die ersteren lassen ruhig Schubert's Manuscripte
nach allen Weltgegenden zerflattern [...]. Die Haftnäckigen hingegen oder Centripedalen
haben zwei oder drei Perlen aus Schubert's Nachlaß in's Trockene gebracht, halten sie aber
vor lauter Freundschaft für den Verewigten und iauter Verachtung der Lebenden in irgend
einem Koffer verschlossen, mit dessen Schlüssel sie sich zu Bette legen."6l

Bald hatte sich dieses Feindbild auch auf die beiden Brüder Hüttenbrenner
übertragen. Kreißle etwa spitzte die oben zitierre Außerung von Doppler in seiner
Schubert-Biographie zu, indem er meinte, ,,die Freundschaft [zwischen Josef
Hüttenbrenner und Schubertl habe nur so lange gedauert, als sich beide nicht
näher gekannt haben".62 Nach dem Tod Schuberts hat sich Josefs Begeisterungs-
wille offensichtlich auf das Werk seines Bruders Anselm übertragen, das er in
seiner Bedeutung völlig überschätzte. Möglicherweise war es seine Außerung
dem Beethoven-Biographen Thayer gegenüber, ,,in der Ballade übertrifft Anselm
den Schubert",63 durch die sich selbst noch Otto Erich Deutsch von dieser
negativen Stimmungsmache mitreißen ließ. Bei der Kommentierung von entspre-
chenden Dokumenten vefinutet Deutsch in Josef Hüttenbrenner einen ,,unge-
schickten Freund" Schuberts, dem ,,in Einzelheiten so wenig wie Rochlitz zu

60 KreiJ3Ie, SchubertS.255f; von ihm stammt auch der Ausdruck,,Geweihte" (S. 256, Fußnote
r ).

6 t Eduard Hanslick, Aus dem Concert-Saal, Wien 1897/2, S. 391.
62 KreiJJle, Schubert S. 126, Fußnote i.
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 Verwimrng in Josefs Geiste" zu erkennen glaubt.64 Auf
Deutsch geht auch die erst kürzlich widerlegte Annahme zurück, dass das Dank-
schreiben an den Musikverein nicht von Schubert selbst stammt, sondern von

Hüttenbrenner gefälscht wurde.6s

Das andere Feindbild,,Anselm Hüttenbrenner" wurde besonders von Herbeck

gezeichnet, der selbst ein äußerst schwieriger Charakter gewesen sein muss und

in Wien vielfach angefeindet wurde. Herbecks Interesse an der ,,Unvollendeten"
war nichr selbstlos, laut seinem Sohn ,,bewahrte [er] während dieser Zeit [1860-
651 ein tiefes Schweigen über die Existenz des Werkes, was wohl in dem

berechtigten Ehrgeiz seine Ursache gehabt haben mag, der Erste sein zu wollen,
der es dem publikum vorftihrte."66 Angeblich verdanken wir es ,,der Beredtsam-

keit und Artigkeit des Hofcapellmeisters Herbeck", die Sinfonie aus ,,den Tiefen
egoistischen Alleinbesitzbewußtseins zu entreißen",67 auch wenn sogar Herbeck

es anders darstellte. In seiner Biographie erfährt man, dass er bei seinem Besuch

in Oberandritz bei Graz zunächst Interesse für Kompositionen von Anselm

Hüttenbrenner selbst vorgab und erst, als dieser ihm dadurch Vertrauen schenkte,

vorsichtig um Erlaubnis zur Abschrift der Sinfonie anfragte. Hüttenbrenner aber

schlug von sich aus vor, gleich die originale Partitur nach Wien mitzunehmen,

um dort das Aufflihrungsmaterial herausschreiben zu können. Die Anschuldi-

gung, ,,Anselm Hüttenbrenner woilte das Werk lieber dem Untergang weihen, als

es veröffentlichen",68 findet man in der Einleitung zu diesem Bericht, in dem

dieser als ,,alter, lebensmüder Mann", als ,,Sonderling", der ,,seine Rechnung mit
der welt abgeschlossen hatte" dargestellt wird.6e und ob die Anmerkung im
Programmzettel der Uraufführung, ,,Herr Anselm Hüttenbrenner in Graz wal so

freundlich, das Original-Manuscript [...] freundlichst zu überlassen" wirklich so

freundlich gemeint war oder eher zynisch, bleibt dem Leser überlassen. Herbeck

warjedenfalls den beiden Brüdern Hüttenbrenner noch im Todesjahr von Anselm

(1868),,todfeind".7o
Die so entstandene Legende, dass die,,Unvollendete" von falschen Freunden

Schuberts im Geheimen gehütet, vor der Öffentlichkeit versteckt gehalten und

erst nach mehr als vierzig Jahren durch einen beherzten ,,Ritter" gerettet wurde

und glücklich wieder ans Tageslicht gelangen konnte, hat schon bei der Urauf-

führung wesentlich zur Mystifizierung des Werkes beigetragen. Diese abenteuer- 
1

liche Geschichte zur Wiederentdeckung ist seitdern ebenso Teil der Wefge- '

schichte wie sein fragmentarischer Charakter, und ist mittlerweile untrennbar mit
der,,Unvollendeten" verbunden.

64 Deutsch, Dokumente S. 433 und S. 162, D eutsch, Erinnerungen S' 222 md S' 92'

65 Werner Aderhold, Vorwort zltr NGA y/3 S. XII.
66 Siehe dazu Herbeck, Lebensbild S. 165-

6'7 Hanslick, Concert-Saal S. 392; Bericht zur Uraufführung in den ,,Wiener Blättern für

Theater, Musik und Kunsr", abgedruckt in: Österreichische Musikzeitschrift 20 (1965)' S.

608.
68 Herbeck, LebensbildS. 166.

69 Op.cit. S. i64-169; S. 166.
'70 Deutsch, Erinnerungen S. 221.
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S c hub e rt s W e rkv e rs tcindnis

,,WHY was it unfinished?" - Diese Frage, mit der T.C.L. pritchard seinen Auf-
satz,,The unfinished Symphony" von 1942 demonstrativ eröffnet,7r 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 Sätze in ihrer Qualität geschätzt hat, scheint aus den dargeieg-
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 zweisätzige Sinfonie für ein abgeschlossenes Ganzes
gehalten?

Mit dem Auftauchen des herausgetrennten Partiturblattes, welches zeigt,
dass Schubert nicht nur in den Entwürfen, 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 kürzlich er-
schienenen Aufsatz zurecht daraufhingewiesen, dass mit den gegebenen Fakten
noch nicht alles gesagt ist. Schubert könnte ja seine Intention im Verlauf des
Arbeitsprozesses geändert haben, etwa mit der Idee einer viersätzigen Sinfonie
begonnen, schließlich sich aber doch fär das Experiment einer Zweisätzigkeit
entschieden haben.72 Nachdem die autographe Partitur hinsichtlich dieser Frage
uneindeutig ist - es fehlt z.B. ein ,,fine" am Ende des zweiten Satzes oder ein
entsprechender Hinweis am Titelblatt - und wir keine verbalen Außerungen des
Komponisten dazu kennen, sind die Voraussetzungen für eine klare Antwort
ungünstig. Im Folgenden sollen zumindest einzelne Punkte diskutiert werden, die
für oder gegen die Fragmenthaftigkeit der ,,Unvollendeten" (manchmal auch ftir
beides) sprechen, auch wenn wir keine endgültige Lösung des Problems erwarten
dürfen.

- Das herausgetrennte Partiturblatt

Schubert hat den Arbeitsprozess an der Sinfonie in h mindestens zweimal, mögii-
cherweise sogar dreimal abgebrochen: bei der ersten Niederschrift als Particell-
entwurf im Trio des dritten Satzes (siehe Abbildung 9, S. 234),in der Partituraus-
fertigung zu Beginn des Scherzos (siehe Abbildung 10, 5.234), und mit dem
Heraustrennen der letzten, unvollständig beschriebenen Partiturseite, sehr wahr-
scheinlich von seiner eigenen Hand. Unklar, für das Verständnis von Schuberts
Werkintention jedoch äußerst interessant, ist der Zeitpunkt, zu dem das Blatt
entfernt wurde. Geschah dies direkt im Anschluss zum Abbruch der Partiturnie-
derschrift, dann können beide Ereignisse zu einem einzigen zusammengezogen

7l 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),

lll-133; Solomon macht dabei auch auf die unwahrscheinliche, theoretisch aber doch
denkbare Möglichkeit aufmerksam, dass Schubert mit der Absicht begann, nur eine zwei-
sätzige Sinfonie zu schreiben, dann aber doch fortgesetzt hat (S. I 12).
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werden; andemfalls handelt es sich um einen dreifachen Abbruch. Von zahlrei-
chen anderen Beispielen wissen wir, dass bei komplexeren Manuskripten das

Entfernen von einzelnen Partiturblättern zu den praktizierten Korrekturverfahren
Schuberts gehörte. Möglicherweise belegt also das Heraustrennen des Blattes die

Intention für eine mehrsätzige Sinfonie, deren korrigierte Fassung auf der näch-
sten freien Partiturseite fortgesetzt werden sollte - auch wenn für uns keine

offensichtlichen kompositorischen Gründe zu erkennen sind. In der zweiten
Version der Ereignisse kann man diesen Akt genau umgekehrt interpretieren: Zu
einem späteren Zeitpunkt (vermutlich, als die Partitur für die Widmung bereitge-

stellt werden sollte) entscheidet sich Schubert, den dritten Satz nicht weiterzu-
schreiben, die Sinfonie also in ihrer Zweisätzigkeit zu belassen, und trennt, um
den Reinschriftcharakter der Partitur zu bewahren, das Blatt vorsichtig heraus.

Letzteres würde auch erklliren, warum er die erste Partiturseite des Scherzos, das

sichja 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 tatsächlich die ,,Unvollendete" als abgeschlossen betrachtete,

dann hat er gewusst, dass er mit ihrer Zweisätzigkeit gegen die geltende Gat-

tungstradition verstoßen und ein absolutes Novum geschaffen hat. Im histori-
schen Rückblick blieb dieser Typus lange Zeit eine Einzelerscheinung. Eine
Sinfonie, die nicht aus vier Sätzen bestand, war sogar ztrZeit der Uraufführung
von D 759 noch ungewöhnlich. Selbst mit Wissen ihrer Unvollständigkeit hat

man sich damals ja bemüßigt gefühlt, zumindest einen Schlusssatz aus einer

anderen Sinfonie Schuberts anzuhängen, um das musikalische Ereignis sozusa-

gen abzurunden.73
Der Hinweis, dass zum Zeitpunkt der Komposition der,,Unvollendeten", also

Anfang der 1820er-Jahre, zweisätzige Sonaten von Beethoven (möglicherweise

auch von Schubert selbstT4 ) bereits die fiaditionelle Anlage des Zyklus durchbro-

chen hätten, ist nicht ganz treffend. Dabei handelt es sich um Werke einer

anderen Gattung, der gegenüber der Sinfonie ein geringerer Stellenwert zukam.

- Die Musik selbst

Doch warum gehen wir nicht von der Musik selbst aus und suchen nach Kriterien,
die für eine zwei- oder viersätzigkeit sprechen? Dazu gibt es bereits Überlegun-

gen: oft bloß als Feststellung (Vetter), manchmal mit rhetorischen Mitteln (Mül-

ler-Blattau), einige wenige mit konkreteren Argumenten (Andraschke). Die Ge-

nannten seien im folgenden stellvertretend für andere zitiert:

,,Das Bruchstück [ist] in seiner Zweisätzigkeit [...] innerlich vollendet."Ts

73 Vgl. dazu S.327f.
74 Siehe dazu S.2l9f.
75 Walther Vetter, Der Klassiker Schubert, Band I, Leipzig 1953' 5.274-
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,,Im Gesamtverlauf also halten sich beide Sätze nahezu die Waage, wobei der zweite Satz
ein stärkeres Gewicht auf dem eigentlichen Schlußweisenden [?] bat. War hier wirklich
noch Raum für ein Scherzo oder gar ein Ansatzpunkt für ein Finale?"76

,.Die Bezogenheit und Verwandtschaft der beiden Sätze läßt sie als insgesamt geschlossen
und abgerundet erscheinen. Daher wohl wirken sie beim Anhören nicht als Fragment, und
die Frage nach der Viersätzigkeit stellt sich wohl vor allem aus historischen Gründen,
wegen des Sintbnie-Zyklus.";r

Erwähnenswert ist in diesem Zusammenhang auch der in der Fachliteratur immer
wieder angesprochene Versuch von Arnold Schering, mit Hilfe hermeneutischer
Methoden eine Parallele zwischen Schuberts Traurnerzählung und D 759 herzu-
stellen:

.,Erweist sich. wie die Analyse dartun wird, die Symphonie als Spiegel der von Schubert
dichterisch gefassten Erlebnisse, so erkiärt sich, warum sie nur aus lrrei Sätzen besteht.
Man wird sie von nun an nicht mehr als ,,Unvollendete" bezeichnen dürfen. Die Traumer-
zählung kennt keinen ,dritten', keinen ,vierten' Satz."?8

Meines Erachtens führen weder hermeneutische Deutungen noch analytische
Ansätze hier wirklich zumZiel. Das Feststellen von Einheitlichkeit zwischen den
beiden Sätzen entspricht insgesamt einer Entwicklungstendenz der romantischen
Sinfonie,Te und dass wir heute die beiden Sätze der ,,Unvollendeten" nicht als
unvollständig empfinden, liegt wohl daran, dass wir sie nie anders als zweisätzig
gehört haben. Eine Argumentation ausschließlich auf der Basis des Notentextes
ist daher für unsere Fragestellung nicht zwingend und unterliegt allzu sehr dem
subjektiven Empfinden sowie tradierten Hörgewohnheiten. Und der hermeneuti-
sche Vergleich zwischen einem Musikstück und einem literarischen Text mag
zwar affegend sein, ist aber als Argument sicherlich nicht tragfähig.

- 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 außerhalb von Wien entsteht, oder wenn er das Manu-
skript jemandem verehren will. Zwei von vier anderen bekannten Beispielen rnit
der Angabe ,,Wien" sind mit scherzhaftem Text versehen (D 72, 36512), üe
beiden anderen sind Abschiedsgeschenke für Freunde, die Wien verlassen: das

76 Joseph Müller-Blattau, Schuberts ,,Unvollendetei' und das Problem des Fragmentarischen
in der Musik, in: Schmoll, Josef Adolf (Hg.), Das Unvollendete als künstlerische Form. Ein
Symposion, Bern und München 1959, 141-153, S. 144.

'17 PeterAndraschke,FranzSchubert.SinfonieNr.Th-moll,,Unvollendete"(D759).Einfüh-
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 Musikbücherei, Band 1), Würzburg-Aumühle (1939), S. 17.

79 Dass von der vielbeschworenen Einheitlichkeit zwischen den beiden ersten Sätzen 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 für Hermann Abert, Halle 1928, S. 93-115)-
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Abbildung 12: Titelseite der Partitur

Lied AbschiedD 578 (,,lebe wohl! Du lieber Freund") zur Abreise von Schober
nach Frankreich, und das Allegretto in c für Klavier D 915 zur Abreise von
Ferdinand Walcher nach Venedig, beide Kompositionen auf Albumblätter no-
tiert. War das Manuskript der,,Unvollendeten" also bereits am 30. Oktober 1822

ebenso dazu bestimmt, Wien zu verlassen?
Die Frage fordert Überlegungen zur Datierung heraus, die auch als Argument

für eine mögliche Zweisätzigkeit der,,Unvollendeten" eine gewisse Rolle spielt.
Aus den Angaben in zahlreichen anderen Manuskripten kann man schließen, 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 Entwür-
fen, festhalten, sondern genaujenen Tag, an dem er den Kopf ausfertigte und -
hormalerweise direkt im Anschluss daran - mit der Niederschrift des Notentextes
im vorliegenden Manuskript begann.8O Bei der,,Unvollendeten" ist die Abfolge
der Arbeitsschdtte jedoch nicht in aller Sicherheit gegeben. Schubert hat wahr-
scheinlich Titel und Unterschrift zu Beginn der Partiturniederschrift auf das

Außenblatt notiert, möglicherweise auch Ort und Datum festgehalten- Dabei

80 Siehe dazu Andrea Lindmayr-Brandl, ,,Wenn ich ein Stück fertig habe, fange ich ein

anderes an." Datierung und Schaffensrhythmus bei Franz Schubert, in: Musicologica Au-
striaca 20 (2001), S. I 19-136.



1. Die Sinfonie tn hD 759 (genannt ,Die Unvollendete") 255

dachte er noch an ein mindestens dreisätziges Werk, denn die Niederschrift des
Scherzos wurde ja zumindest noch begonnen. Leichte Unterschiede in den Tin,
tenfarben lassenjedoch den Verdacht aufkomen, dass Ort und Datum erst später,
nämlich mit Abschluss der Arbeit in diesem Manuskript, hinzugefügt wurden
(siehe Abbildung 12, S. 254). Das würde dann einem ,,fine"-Hinweis für eine
zweisätzige Sinfonie gleichkommen, die dadurch als eigenständiges Werk dekla-
riert wäre.

- Das Fehlen der Sinfonie in den Dokumenten

Die Tatsache, dass die ,,Unvollendete" weder vom Komponisten selbst noch von
einem seiner Zeitgenossen in den Dokumenten erwähnt wird, ist bemerkenswert.
In dem oft zitierten Schreiben an Josefvon Spaun vom 7. Dezember 1822 nennt
Schubert eine Anzahl von Kompositionen, die er kürzlich fertiggestellt hatte -
die Wandererfantasie, mehrere Goethe-Lieder und die As-Dur Messe - und
schließt diese Aufzählung mit den Worten: ,,Nun habe ich Dir alles, was ich von
mir u. meiner Musik neues sagen konnte, gesagt [...]".81 Zumindest damals hatte
Schubert also seine Sinfonie offensichtlich nicht als Werk anerkannt und viel-
Ieicht noch die Absicht, daran weiterzuarbeiten.

Dass wir D 759 nicht in den Werklisten finden, die Schubert in späteren
Jahren als Angebot zur Drucklegung ausländischer Verlage verfasste,82 ist anders
erklärbar: Das Autograph war ja längst 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 Gespräch mit
Freunden erwähnt haben dürfte, was zumindest in deren Erinnerungen einen
Niederschlag gefunden hätte, 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 selbständiges, abgeschlossenes Werk verstanden wurde.

- Der Widmungsträger

Auch der Widmungsträger, der- wie oben bereits dargestellt wurde - leider nicht
eindeutig aus den Dokumenten hervorgeht, ist für die Argumentation von Bedeu-
tung. Denn es ist ein Unterschied, ob Schubert das Manuskript nur einem Freund
und Kollegen widmete, der auch zwei qualitätvolle Sätze einer fragmentarischen
Sinfonie wertschätzen konnte, oder dem Steiermärkischen Musikverein, der als
Institution, der man noch dazu zu Dank verpflichtet war, gewiss andere Ansprü-
che st'ellte. Vor allem der letztere Fall spräche für die intendierte Zweisdtzigkeit.

Obwohl wir wissen, dass das Manuskript nie offiziell in den Besitz des
Steiermärkischen Musikvereins kam, so gelangte es doch in die Hände seines
Direktors.s3 Möglicherweise hatte Anselm den offiziellen Akt der Übergabe eben

8l Deutsch, Dokumente S- 172f.
82 Briefe an Probst und Breitkopf & Härtel vom 12.8.1826, Brief an Schott vom 21.2.1828

(Deutsch, Dokumente S.371f. und S.495).
83 Da wir den Zeitpunkt der Übergabe nicht wissen, können wir allerdings nicht sagen, ob

Anselm Hüttenbrenner damals schon Direktor war.
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deshalb nicht vorgenommen, weil die Sinfonie zumindest in seinen Augen eine

unvollständige Komposition darstellte. Sein Verhältnis zum Musikverein war

zwiespältig, in seinen Erinnerungen spricht er von ,,Halbmusikern oder Halbpel-

,"tn", di" -trotz ihrer Theorielosigkeit alles besser wissen und verstehen".84 Und

so mag er, als er 1839 das Amt aufgab, das Autograph der ,,Unvollendeten"
endgültig an sich genommen haben. Doch das ist wieder nur Spekulation.

- Die Aufführungspraxis

Ob Schubert, als er das Manuskript der,,Unvollendeten" aus der Hand gab, eine

Aufführung der Sinfonie inGraz erhofft hatte, hängt davon ab, ob er diese als

abgeschlossenes Werk oder als Fragment verstanden hatte. War letzteres der Fall,

so ist dies eher unwahrscheinlich. Denn auch wenn das Publikum det Zeit in
Konzerten oft mit EinzelsäZen oder Arien aus mehrteiligen Werken konfrontiert

wurde, so stand doch jeweils das abgeschlossene Ganze im llintergrund.s5 Wenn

aber die Komposition tatsächlich mehl war als eine interne Freundesgabe und

von der Werkintention her vollständig, dann waren Schuberts Hoffnungen umso

begründeter. Der Steiermärkische Musikverein hatte ja bereits mehrmals an

Aufführungen von kleineren Werken Schuberts mitgewirkt und organisierte meh-

rere Konzertreihen.s6 Trotzdem kam die ,,Unvollendete" dort weder in einem

noch in zwei Sätzer- zum Erklingen, laut Josef Hüttenbrenner ,,wollte sie nirgends

ins Orchester kommen".87
Die Meinung von Brian Newbould bzw. Maynard Solomon, eine Aufführung

hätte Schubert geholfen, das Werk zu vollenden, oder sich zumindest zu entschei-

den, ob die Sinfonie in ihrer Zweisätzigkeit endgültig bestehen soll, teile ich

nicht.ss Eine Entscheidung über ihren Status war meines Erachtens bereits zu

dem Zeitpunkt getroffen, als er die Partitur ohne Zweitschrift aus der Hand gab

und nicht damit rechnen konnte, diese jemals wieder zurückzubekommen.

84 Deutsch, Erinnerungen S.8l-
85 Auch die vom steiermärkischen Musikverein gepflegte Praxis, mit der Ausnahme bei

Werken von Beethoven nur einzelne Sätze von vollständigen Sinfonien ins Programm zu

nehmen, bestätigt diese Haltung (Maynard Solomon, Schubert's ,,unfinished" symphony'

19th Century Music XXI ti997l, S. 111-133).

86 Solomon. op.cit. S. i22.
87 Deutsch, Erinnerungen S. 222; möglicherweise ist diese Außerung, die nach der'urauffüh-

rung der sinfonie getan wurde, eher als Entschuldigung für das langjährige Schweigen über

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'

r 1 1-133, S. 128.
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,,Als Herbeck im Frühlinge 1857 eines Tages in den Spina'schen Musikladen am Graben

eintrat, wo er oft stundeniang in alten Schartecken herumzuwühlen pflegte, bemerkte er,

daß der Geschäftsführer, 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 ließ sich die Mühe nicht verdrießen, den ganzen Stoß Papiere aufmerksam durchzublät-
tern. Plötzlich hielt er inne, denn er war auf ein Manuscript Schubert's gestoßen."8e

Was Johann Ritter von Herbeck, damaliger musikalischer Leiter des Wiener
Männergesang-Vereins, hier gefunden hatte, war das AutographvomGesang der
Geister über den WassernDT14, einer Komposition für acht Männerstimmen
mit Streicherbegleitung über einen Text von Goethe. Schon bei der ersten Lese-
probe entpuppte sich dieses Werk als echtes Juwel, und die Begeisterung dafür
war allgemein groß. Herbeck beschrieb die erste öffentliche Aufführung am 31.

Dezember 1857 als ,,einen vollständigen Triumph. Kann ein Ereignis in den Ver-
einsproductionen genannt werden. Wird nach stürmischem Applaus wiederholt."e0
Für ihn war dieser Quellenfund (und der damit verbundene Erfolg) ein Schlüssel-
erlebnis, welches seinen Schubert-Enthusiasmus entzündete, der letztlich auch

zur Wiederentdeckung der Sinfonie in h-moll D 759 (der ,,Unvollendeten")
führte. Herbeck fuhr nicht nur fort, in alten Beständen nach unbekannten Schu-
bertiana zu forschen, sondern bemühte sich als zentrale Figur des Wiener Musik-
lebens auch in besonderem Maße um die Aufnahme von Schubert-Werken in das

Konzertrepertoire.
Der Gesang der Geister über den Wassern, dessen hoher Stellenwert inner-

halb des Schubertschen (Euvres etwa daran abmessbar ist, dass mit ihm die

musikalischen Darbietungen anlässlich der Einweihung des Schubert-Denkmals
eröffnet wurden, wirkte also für die Schubert-Rezeption in der zweiten Hälfte des

19. Jahrhunderts in Wien wie ein Katalysator. Diese besondere Wertschätzung

hält bis heute an, Nikolaus Harnoncourt bezeichnet es als ,,eines der herrlichsten
Vokalwerke Schuberts, die ich kenne."el Dazu trägt sicherlich auch die ungebro-

chene Goethe-Rezeption bei und die besondere Quaütat 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.ez

89 Ludwig Herbeck, Johann Herbeck. Ein Lebensbild, Wien 1885, S. 53.

90 Herbeck, Lebensbild S. 61.
91 Fernsehinterview anlässlich der Styriarte 1997,bei der Harnoncourt das fragmentadsche

Oratorium Lazarus D 689 mit dieser Komposition abschließt. Vgl' dazu den Abschnitt

,,Vervollständigungen", S. 327.

92 Siehe dazu Walther Dürr, Zwischen Liedertafel und Männergesang-Verein: Schuberts

mehrstimmige Gesänge, in]. Zeichen'Setzung S. 15l-169. Reprint aus:- Logos Musicae

(Festschrift für Albert Paim), Wiesbaden 1992, S. 3G54; sowie Dietrich Berke, ,,Gesang

der Geister über den Wassern": die mehrstimmigen Gesänge, in:- Jahre der Krise 5.3947.
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Text
Gesang der Geister über den Wassern
Goethe's Werke. Zweyter Band. Stuttgart und Tübingen. J.G. Cotta 18i5, S. 52-53

l.
1 Des Menschen Seele

2 Gleicht dem Wasser:
J Vom Himmel kommt es,

4 Zum Himmel steigt es,

5 Und wieder nieder
6 Zur Erde muß es

7 Ewig wechselnd.

2

/ Strömt von der hohen,
2 Steilen Felswand
J Der reine Strahl,
4 Dann stäubr er lieblich
5 In Wolkenwellen
6 Ztm glatten Fels,
7 Und leicht empfangen,
B Wallt er verschleyernd,
9 Leis raüschendea
10 ZurTiefenieder.

3.

1 Ragen Klippen
2 Dem Sturz'entgegen,
J Schäumt er unmuthig
4 Stufenweise
5 Zum Abgrund.

4.
/ Im flachen Bette
2 Schieicht er das Wiesenthal hin,
3 Und in dem glatten See
4 Weiden ihr Antlitz die Gestirne.e3

5.

./ Wind ist der Welle
2 Lieblicher Buhler;

-? Wind mischt von Grund aus

4 Schäumende Wogen.

6.
,l Seele des Menschen,
2 Wie gleichst du dem Wasserles
3 Schicksal des Menschen,
4 Wie gleichst du dem Windl

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-
ßend sollen die vollständigen Vertonungen des Goethe-Textes und der Zusam-

menhang der vier Bearbeitungen angesprochen werden.
Jene Fragen, die durch die Verfügbarkeit der zwischenzeitlich wieder ver-

schollenen ,,Herbeck-Partitur" entstanden sind, habe ich an anderer Stelle disku-
tiert.96 Die dabei neu gewonnenen Erkenntnisse - nämlich dass der Entwurf zu D

93 Ende D 705
94 Anfang D 484

95 Ende D 484
96 Andrea Lindmayr-Brandl, Über Bearbeitungen, Fassungen und ,Veränderungen' im Werk

von Franz Schubert. Gesang der Geister über den Wassern D 714, Erlkönig D 328 und

Gesänge des Harfners aus ,,Wilhelm Meister" D 478, in: Schubert : Perspektiven i (2001)'

S. 3-20. Siehe dazu auch Ernst Hilmar, Schuberts .,Gesang der Geister über den Wassern".

Das ,,wiederaufgefundene" Autograph von D 714, \n: Schubert durch die Brille 10 (1993)'

s.'7-(24).
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714 keine eigenständige Fassung, sondern unmittelbare Vorstufe zum Werk ist,
und dass Schubert eigenhändige Revisionen der bereits abgeschlossenen Kompo-
sition vorgenommen hai, hier gezählt als zweite Fassung - sind in den vorliegen-
den Text bereits eingearbeitet.

Die Chronologie der Quellen

Schuberts Interesse für Texte von Johann Wolfgang von Goethe, den er selbst ais

,,musikalisches Dichter-Genie"e1 bezeichnete, begann schon in frühen Jahren.
Mit Gretchen arn Spinnrade D 118 gelang ihm gleich beim ersten Anlauf eine
Vertonung von außergewöhnlich hoher musikalischer Qualität. Die Komposition
gilt auch heute noch als Zäsur in der Entwicklung des Klavierliedes. Fast bis zum
Ende seines Lebens griff Schubert immer wieder auf Goethe-Texte zurück,
zweimal versuchte er sogar mit dem verehrten Meister selbst in Kontakt zu
kommen, um dessen Interesse für seine Liedvertonungen zu wecken. Dass dieser
beide Male keine Reaktion zeigte, ist bekannt.

AIs Schubert im September i816 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 Wertschätzung des ,,Dichterftirsten" finden würden.e8
Diesmal interessierte sich Schubert für den Komplex der aus ,,Wilhelm Meister"
stammenden ,,Lieder", die den Romanfiguren Mignon und dem Harfner in den
Mund gelegt werden99 und erstmals auch für den Gesang der Geister über den
Wassern. Die Vertonungen der genannten Texte sind alie für Singstimme und
Klavier angelegt und heute - so weit noch erhalten - auf mehreren Autographen
in verschiedenen Bibliotheken zerstreut.t00 In allen vier Manuskripten sieht man
die Hand des ,,arbeitenden" Komponisten, der im Prozess des Schreibens mit
Verlaufskorrekturen, nachträglichen Ausstreichungen und in mehreren Anläufen
an der ersten Niederschrift der Lieder feilt. Dementsprechend ist der Gesang der
Geister D 484 in einer flüchtigen Entwurfsschrift notiert. Sind die damals ent-
standenen Vertonungen der Texte aus ,,Wilhelm Meister" in späteren Jahren

überarbeitet 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 5.43.
98 Josef v. Spaun an Goethe, Wien am 17. April 1816, Deutsch, Dokumente 5.40f .

99 Marius Flothuis, Franz Schubert's Compositions to Poems from Goethe's,,Wilhelm Meister's
Lehrjahre", in: Notes on Notes, hg. von dems., o.O. 1974, S. 87-138.

100 Pn Ms. 287 (D 481); Wn Mus.Hs. 42.000 (D 47811,3 I . Fassung) + Wst MH 88lc (D 478/3,2

l. Fassung, D 484). Wst MH 89/c (D 478/2 l. Fassung, 2. Bearbeitung, D 469)
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Übersicht zum Quellenbestand

D-Nr. Typus Entstehung

D 484 Klavierlied

Kapitel V: Vier ausgewählte Beispiele

Autograph K u rzb e s c hre ib un g/ S tatus

64Takte Bruchstück,
entwurfsartig
vollständige Komposition

abgebrochener Partitur-
entwurf
unvollständig überlieferter
Partiturentwurf zu
Wst MH 15.803/c / Ü-Frag
B (= Dr 704)
vollständige Komposition,
1. Fassung
(1858 Druck: Spina./

Herbeck)
Revisionen mit Rotstift,
2. Fassung

D 538 Männerquartett
a cappella

D 705 Männerquartett
mit Klavier

D 714 Männeroktett
mit Streichem

Sept. l8l6?

N/iärz 1817

Dez- 1820

Dez.1820

Wst MH 88/c

verschollen
(2 zeitg. Abschriften)
STu
(Kopie: Wst 14.473)
B Mus.ms. l8
(Kopie: Wst 13.675)

Febr. 1821 WstMH 15.803/c

t821/22? Wst MH 15.803/c

Ein halbes Jahr nach der ersten Bearbeitung, im März 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 kurzerrZeifiaum
unter anderem das Magnificat in C D 486 sowie die Fünfte Sinfonie D 485.
Angesichts dieser Schaffensintensität ist es eher unwahrscheinlich, dass Schubert
die erste Bearbeitung vom Gesang der Geister über den Wassern noch im Kopf
hatte und zielbewusst eine erneute, vielleicht "verbesserte" Vertonung anstrebte

- auch wenn er schließlich auf eine zentrale Passage der Erstvertonung zurück-
griff (dazu unten mehr). Vielmehr scheint das Blättern im Buch, aus dem er nun
auch das Gedicht Ganymed auswählte, zu einer neuerlichen Musikalisierung des
Goethe-Textes angeregt zu haben. Diesmal entscheidet sich Schubert für eine
andere Besetzung, statt Singstimine und Klavier wird ein Männerquartett als
Klangkörper gewählt. Dadurch wechselt er freilich auch das Genre, denn mit
dieser Besetzung siedelt er nun die Vertonung im Bereich der geselligen Männer-
runden an. (Die Zeit der Liedertafeln und Männergesang-Vereine ist damals
zumindest in Wien noch nicht reif.) l0l Doch die Art und Weise, wie er den Text
vertont - nämlich, laut Dürr, im Stil eines anspruchsvollen Madrigals - lässt
erkennen, dass bereits zu diesem Zeitpunkt der Anspruch der Komposition die
üblichen aufführungspraktischen Anforderungen weit übersteigt. Im Gegensatz
zum Klavierlied D 484 ist von der zweiten Vertonung kein Autograph erhalten
geblieben. Die Überlieferung stützt sich allein auf zwei zeitgenössische 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. dazuDürr, Liedertafel.
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dem das Streichquartett in c 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 verändert; zum vierstimmigen Männer-
quartett tritt ein Klaviersatz hinzu, der mehr ist als eine bioße Unterstützung des

Vokalensembles. Die Komposition wird jedoch nicht zu Ende geführt, die letzten

beiden Strophen bleiben unvertont, und auch der Klavierpart ist ab der dritten

Textzeile nur in den Zwischenspielen angedeutet und sonst unausgeführt geblie-

ben.
Eine weitere Vertonung desselben Textes, ebenfalls als Paftiturentwurf,

schließt zeitlich direkt an, indem er dieselbe Datierung wie die dritte Bearbeitung

D 705 tragt. Die Besetzung ist nochmals erweiteft worden, statt der Klavierstim-
me finden wir nun ein auf drei Systemen notiertes Streicherensemble, bestehend

aus zwei Violen, zwei Violoncelli und einem Bass; das Männerquartett ist in den

Stimmen nochmals geteilt, so dass ein Vokaloktett entsteht. Mit diesem Klang-
körper verlässt Schubert auch besetzungsmäßig den Rahmen des Üblichen. Kein
einziges anderes Werk dieses Genres ist im Satz der Vokalstimmen derart diffe-
renzierr aufgefächert. und bei keiner anderen Komposition ist die Begleitung
allein durch Streichinstrumente ausgeführt.l02 Das Manuskript wird heute in
Berlin verwahrt.

Erst zwei Monate später, im Februar 1821, macht sich Schubert an die Aus-
ar-beitung des Entwurfs. Entgegen der in der offiziellen Schubert-Forschung
vertretenen Meinung handelt es sich dabei nicht (gegenüber dem Partiturentwurf)
um eine zweite Fassung des Werkes, sondern bloß um die Weiterführung dessel-

ben Arbeitsprozesses.l03 Das Autograph istjenes, das Herbeck bei Spina auffand

und heute in der Wiener Stadtbibliothek liegt. Anlass für die Ausführung mag

eine Konzertveranstaltung gewesen sein, die Schubert das erste Mal die Gelegen-

heit bot, eigene Kompositionen einer breiten Öffentlichkeit zu präsentieren Diese

,,große musikalische Akademie mit Declamation und Gemählde=Darstellungen

verbunden", veranstaltet von der ,,Gesellschaft adeliger Frauen zur Beförderung

ihrer wohlthätigen Zwecke" fand im März L82l statt, auf dem Programm stand

neben dem ,,Geisterchor" nichts Geringeres ais der Erlkönig D 328 und das

Männerquartett Das Dörfchen D 598.104 Waren den beiden letzteren Kompositio-

nen ein großer Erfolg beschieden, so ist der Gesang der Geister über den

wassem D 714 - im Gegensatz zu der so erfolgreichen wiederauffährung durch

Herbeck - bei seiner Uraufführung beim Pubtikum nicht gut angekommen und

erhielt auch durchwegs negative Kritiken in den Wiener Kuiturzeitungen. Leo-

I 02 Ganzes Orchester wird bei Wer ist groJJ D 1 10 und den beiden Gratulationskantatet D 294

und D 748 gefordert; nur Blasinstrumente bei Nachtgesang im walde D 913 sowie den

beiden eher zur Kirchenmusik zählenden Kompositionen D 954 und D 948'

103 Siehe dazu Lindma-,-r-Brandl, Über Bearbeitungen. Ygl. das Deutsch-Verzeichnis S' 421

(Anmerkung zu D 714):,,Der Entwurf der ersten Fassung bricht bei der vertonung der

vierten von insgesamt sechs Strophen ab, offenbar hat Schubert ihn nicht weitergeführt.";

Dürr, Liedertafel s. 161: ,,[...] auch diesen Entwurf bricht er nach 125 Takten ab." AGA

189 I : ,,Erster Entwud der zweiten Composition dieses Gedichtes" (Anhang III')
104 Deutsch, Dokumente S. 116f.
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pold Sonnleithner sah die Ursache für den Misserfolg darin, dass es ,,schwer
faßlich" sei und nicht genügend einstudiert war,los die Rezensenten monierten
allzu gewagte harmonische Kühnheiten, formale Schwächen und einen Mangel
an Ausdruckstrrul.l06 Kreißle von Hellborn schildert die Aufführungssifuation
nach ,,Versicherung" des damals mitwirkenden Johann Umlauff besonders an-
schaulich:

,,Die Sänger, erfüllt von der Erhabenheit des Tonwerkes, erwarteten rauschenden Beifall,
die Zuhörer aber blieben stumm, und die acht Opfer musikalischen Unverstandes zogen.
wie von einem kalten Sturzbad überschüttet, verdutzt von dannen. Schubert selbst ärgerte
sich nicht wenig über dieses dem Geisterchor beschiedene Fiasco.*107

Dass Schubert sich von der negativen Reaktion des Publikums jedoch nicht
beeindrucken ließ, zeigt die Tatsache, dass wenige Wochen nach der Urauffüh-
rung, am 30. März, der,,Geisterchor" erneut am Programm stand. 108 Diesmal war
die Aufführung im Rahmen der,,Musikalischen Übungen" beilgnaz von Sonn-
leithner halböffentlich, das Publikum wohl musikalisch gebildeter und offener
gegenüber Neuem und Außergewöhnlichem. 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 abschließende Nummer eine bedeutende Rolle spiel-
ten,loe noch ist bei anderer Gelegenheit eine Aufführung nachweisbar.

Vielleicht um gerade diese Sperre zu durchbrechen, hat Schubert an der
Komposition weitergearbeitet. Mit Rötel und mit Bleistift sind in dasselbe Auto-
graph nachträglich zunächst kleinere Korrekturen und Ergänzungen, dann aber
weitreichende Kürzungen eingetragen worden, wodurch der Umfang des Werkes
fast um ein Drittel reduziert wurde.l l0 In dieser zweiten Fassung, die vermutlich
als Druckvorlage konzipiert war, ist das Manuskript in die Hände Diabellis
gelangt. Dass dieser das Werk dann doch nicht veröffentlichte (das Manuskript in

105 Leopold von Sonnleitner (Deutsch, Erinnerungen S. i250; vgl. dazu auch "Aus Rosen-
baums Tagebuch" (Dokumente S. 1 i7), Viktor Umlauff von Franwell (Deutsch, Erin.nerun-
gen S- 432) sowie Berke, Gesang der Geister 5.41.

106 Dokunente i Nr. 74, Wiener allgemeine Theaterzeitung: ,,[...] eine Fluth von Monotonie
und eine Überschwemmung 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 Großfuhrmann, der achtspännig fährt und bald rechts, bald links lenkt, also
ausweicht, dann umgekehrt und dieses Spiel immerfort treibt, ohne auf eine Straße zu
kommen."; Nr. 76 Der Sammler: ,,Ein achtstimmiger Chor von Herrn Schubert fiel ganz
durch. Die ailzu große Verschwendung der Harmonie, und die planlose Anordnung waren
daran Schuld." Vgl. dazu auch Nr. 96.

107 KreiJ3le, Schubert S. 207f.
108 Dokumente / Nr. 78 und Deutsch, ErinnerungenS.395.
109 Siehe dazu Otto Biba, Franz Schubert in den musikalischen Abendunterhaltungen der

Gesellschaft der Musifreunde, in: Schuberrstudien. Festgabe der Österreichischen Akade-
mie der Wissenschaften zum Schubert-Jahr 1978, hg. von F. Grasberger und O. Wessely,
Wien 1978 (Veröffentlichungen der Konmission für Musikforschung 19), S. 7-31.

I l0 Vgl. dazu Hilmar, Gesang der Geister, insbesondere die Abbildungen, sowie Lindmayr-
B randl, Ü b e r B ear b e itungen.
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der Folge in den Besitz seines Nachfolgers Spina kam und schließlich dort von

Herbeck entdeckt wurde), hatte sicherlich mit der ablehnenden Haltung des

Publikums, den potentiellen Käufern, zu tun.

Der Gesang der Geister über den Wassern D 714 ist somit ein Paradebeispiel

für das Auseinanderklaffen von Schuberts eigenen musikalischen Qualitätsvor-
stellungen und den Ansprüchen der Öffentlichkeit. Das mit,,nach Sommer 1820

und vor Herbst 1824" Ieider nur grob datierbare Dokument, in dem Schubert auf

die Bitte Leopold Sonnleithners, des Organisators der ,,Abendunterhaltungen",
doch ein weiteres Vokalquartett zu komponieren, abschlägig antwortet, macht

diese Kluft überdeutlich:

,J-ieber H. v. Sonnleithner!
Sie wissen selbst, wie es mit der Aufnahme der späten [Vokal-lQuartetten stand; die Leute

haben genug. Es könnte mir freylich gelingen, eine neue Form zu erfinden, doch kann man

auf so etwas nicht sicher rechnen. Da mir aber mein künftiges Schicksal doch etwas am

Herzen liegt, so werden Sie [...] wohl selbst gestehen müssen, daß ich mit Sicherheit

vorwärts gehen muß und keineswegs mich der so ehrenvollen Aufforderung unterziehen

kann...l I I

Ü b e rliefe run g sfr a gme nt e

Der Partiturentwurf zu D 714 (= Dl 704)

Die erste Niederschrift der vierten Bearbeitung beginnt in vollständig ausgeführ-

ter Partitur in zunächst saubefer Schrift und erweckt auf der ersten Seite nur

insofern den Eindruck eines Entwurfs, als die Vorsätze ab der zweiten Akkolade

fehlen. Mit Seitenwechsel wird die Schrift jedoch großzügiger, dann zunehmend

flüchtig, und auch die Instrumentalstimmen werden auf der zweiten Manuskript-

seite nur mehr bei Zwischenspielen oder bei eigenständiger Behandlung gegen-

über dem Vokalsatz mehr oder weniger konkret angedeutet. In dieser typischen

Entwurfsausfertigung bricht die Partitur nach 125 Takten, gegen Ende der vierten

Strophe, mit Seitenende ab. Das Manuskript selbst besteht heute aus sieben

Blätiern: einef Lage von zwei Doppelblättern (fol. l-4), einem Einzelblatt (fol. 5)

sowie einem einzelnen Doppelblatt (fol. 6-7).

B Mus.ms. 18

(8)

lll Deutsch,DokumenteS. l32.Vgl.dazuauch Dürr,LiedertafelS. l5TftndBerke,Gesang

der Geister 5.39f.
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In der graphischen Darstellung der Manuskriptstruktur wird deutlich, dass ein
achtes Blatt, das mit Blatt fünf ein Doppelblatt gebildet haben muss, heure
fehlt.ll2 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 wären
wohl noch ein bis zwei weitere Blätter vonnöten gewesen, um eine mit der
späteren Ausfertigung vergleichbare Länge nt 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 Umstände der überlieferung bei der
ersten Bearbeitung als Klavierlied. Zunächst soll festgehalten werden, dass es
sich dabei zwar um eine entwurfsartige Niederschrift handelt, bei der gleichblei-
bende Figurationen durch eine verkürzte Schreibweise wiedergegeben werden.
Aber auch wenn diese Ausführung der Abbreviatur ungewöhnlich ist, so ist diese
doch eindeutig auflösbar, lässt also keinen Interpretationsspielraum offen.113Die
Komposition ist demnach (zumindest in dem, was davon überliefert ist) nicht,
wie im Kritischen Bericht der NGA zu lesen ist, ein ,,autographer Entwurf',
sondern eine vollständige erste Niederschrift. I ia

Einleitend wurde schon festgestellt, dass D 484 im Zusammenhang mit den
Gesängen 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 Sfophe einsetzt und bis zur zweiten Textzeile der
sechsten, letzten Strophe reicht (siehe die Textübersicht S. 258), füllen die
Vorder- und Rückseite eines Blattes. Dieses Blatt bildet mit einem zweiten ein
Doppelblatt, auf dessen zvteiter Hälfte recto das Ende des ,,Harfenspielers II",
sowie die beiden ausgestrichenen, ersten Bearbeitungen des Harfenspielers III
(,,Wer nie sein Brot mit Tränen aß",D 478/2) Platz fanden; verso hat Schubert
eine Vertonung von einem Text von Mayrhofer, Rückweg D 476, festgehalten:

I 1 2 Ich danke Herrn Clemens Brenneis von der Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin,
Preussischer Kulturbesitz, für die Konrolle der Manuskriptstruktur.

I 13 Siehe dazu die Ausgabe in NGA IV/l I S. 210f1 bei der diese im Gegensatz zur AGA nicht
aufgelöst, sondern in der originalen Schreibweise erscheinen (T. t16ffl).

l14 NGAMll5.290.Vgl.DazuauchdenAbschnitt:,,WannisteinWerkfertig?",S.57.Diese
Feststellung ist deshalb wichtig, weil es einen wesentlichen Unterschied macht, ob man
einen (unvollständig ausgeführten) Entwurf oder eine fertig ausgeführte Niederschrift als
Überlieferungsfragment untersucht. In ersterem Fall liegt zugleich ein Kompositionsfrag-
ment vor, in letzterem bloß ein Überlieferungsfragment.



3. ,,Gesang der Geister über den Wassern" 265

Wst MH 88lc I D484

2 D 47813,D 478/2bzw.D 476

Es ist offenkundig, dass zumindest der Beginn der Komposition bis zum erhalte-
nen Anschlussstück auf einem heute verloren gegangenen Manuskript notiert
gewesen sein muss; weniger klar erscheint, ob der bruchstückhafte Text auch
eine Fortsetzung gefunden hat. Dafür spricht zum einen der abrupte Abbruch am
Seitenende, zum anderen die Abbruchstelle. Für 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 gehtjedoch hervor, dass
ein Abbruch am Arbeitsprozess einer Komposition nie so knapp vor dem Ende
stattgefunden hat.115 Das Bruchstück von D 484 ist demnach mit großer Wahr-
scheinlichkeit ein Überlieferungsfragment, bei dem die Fortsetzung der Kompo-
sition auf einem eingelegten, heute verloren gegangenen Blatt notiert war.

Ko mp o s it i o n sfra gment e

Die dritte Bearbeitune D 705

Die Vertonung vom ,,Gesang der Geister über den Wassern" für Männerquartett
und obligate Klavierbegleitung ist in seiner äußeren Anlage dem oben besproche-
nen Partiturentwurf vonDTl4 sehr ähnlich. Auch hier ist die Kopfseite mit
Sorgfalt ausgeführt, sie trägt Titel, Dichter, Datum, Namenszug und Stimmenbe-
zeichnung.l16 Die Schrift ist flüssig, bewegt, aber nicht nachlässig, die Vorsätze
fehlen wieder. Gleich ist auch der schlagartige Wechsel in eine Konzeptschrift
beim ersten Seitenwechsel (T. 15), nach dem die Klavierstimme nur bei Zwi-
schenspielen ausgeführt wird, und auch das nur andeutungsweise.

Der wesentliche Unterschied zuD 714liegt im Abbruch. Handelt es sich dort
mit großer 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 lässt die Vokalstimmen mit einem über zwei Takte
gehaltenen Akkord in der Grundtonart Des ausklingen. Zur Andeutung eines
Klavierzwischenspiels, das die vorangehenden Abschnitte entsprechend der Stro-
phenstruktur voneinander trennen würde, ist es nicht mehr gekommen.

1 15 Vgl. dazu den Abschnitt "Der Abbruch", S. 149.

ll6 Vgl. die Abbildung dieser Seite bei Hannes Bauer, Ein unbekannt gebliebener Entwurf
Schuberts zu dem ,,Gesang der Geister über den Wassern", in: Die Musik 2111 (1928), S.

46f.
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Überlegungen zur zweiten Bearbeitung D 538

Eine Überlegung wert ist der Status der ersten Bearbeitung für Vokalensemble, D

538. Da autographe Quellen dazu nicht erhalten sind, muss sich die Uberliefe-
rung auf zwei Abschriften aus dem engeren Freundeskreis stützen. Der Entste-

hungszeit der Komposition näher ist sicherlich die Abschrift von Josef Hütten-
brenner, der in seiner Zeit als selbstemannter ,,Privatsekreüir" Schuberts unmit-

telbaren Zugang zu dessen Autographen hatte.llT Sie ist als Teil der sogenannten

Grazer ,,schubert-Mappe" in Privatbesitz und überliefert einen vierstimmigen
Vokalsatz a cappella.

Erst nach Schuberts Tod, in der zweiten Hälfte der 1830er Jahre, hat Josef

Witteczek dieselbe Komposition für seine umfangreiche Sammlung an Schuber-

tiana abschreiben lassen. Sie wird heute zusammen mit anderer' ähnlich besetzter

Musik für Vokalensembles als Band 37 der Sammlung Witteczek-Spaun in der

Gesellschaft der Musikfreunde in Wien aufbewahrt.l18 Sind die beiden Abschrif-

ten im Notentext zwal. identisch,lle so sind bei Witteczek zusätzlich leer geblie-

bene Klaviersysteme unterhalb des Vokalsatzes notiert. Da die Kopien in der

Sammlung witteczek-Spaun allgemein für vorlagengetreu gelten, die dort aufge-

nommenen Kompositionsfragmente nicht durch Auslassungen oder Ergänzungen

,,beschönigt" sind und abbildgleich das wiedergeben, was im original notiert war

bzw. fehlte,l20 liegt die Vermutung nahe, dass Schubert tatsächlich Systeme für

eine Klavierbegleitung vorbereitet, dann aber die Arbeit an der Komposition
abgebrochen hat. Hüttenbrenner hätte dann das bloß vorbereitete Klaviersystem

bei seiner Abschrift weggelassen. Ist D 538 also ein Kompositionsfragment?
Gegen diese Annahme sprechen zwei Argumente: ZtJm einen ist der musika-

lische Satz von diesem Vokalsatz so dicht angelegt, dass eine Klavierstimme
gewiss nicht obligat war und auch keinen Platz für Zwischenspiele lässt. Zum

anderen wissen wir aus der Aufführungspraxis der Musik für Vokaiensembles,

dass Klavierbegleitungen gerne im Nachhinein hinzugefügt wurden, sei es, um

eine konkrete Aufführung zu erleichtern, oder auch für die Drucklegung. In

einigen Fällen war es Schubert selbst, der diese Aufgabe besorgte (so etwa beim

DArfchenD 598), in anderen Fällen waren es Dritte. Auch bei den Abschriften in

der Sammlung Witteczek-Spaun gibt es solche nachträglichen Erg-änzungen,

wofür insbesondere Ferdinand Schubert zuständig zu sein schien.lzl Und so

dürfte auch beim Gesang der Geister ein Klaviersatz von Witteczek aIs Zusatz zu

dem Schubertschen Vokalsatz geplant gewesen sein, der dann aber doch nicht

ausgeführt wurde.122

117 Siehe daz,tS.246.
118 Siehe NGAVIIAS S.69ff, insbes. S.88f.; dazuauchS.3llf' unten'

1 19 Siehe dazu Quellen und Lesarten zu NGA IIA4 5.202'
120 Siehe dazu S. 312.
|21NGAvln/i5.73;Dürr,LiedertafelS.l56;vgl'dazuauchdenBriefSchubertsanDiabelli:

,,Hier überschicke ich das Quartett sammt Klavier-Begleitung." (Deutsch, Dokumente s.

1 85).
122 Ztt diesem Schiuss kommt auch Dietrich Berke bei der Editon in der NGA IIU4 5.2O2-
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Vollstöndige Vertonungen and der Zusammenhang der Bearbeitungen

Fasst man die oben angestellten Überlegungen zusammen, so ergibt sich folgen-
des Bild: Von den vier Bearbeitungen hat Schubert nur eine - nämlich die dritte,
D 705 - selbst abgebrochen. Bei zwei Bearbeitungen - der ersten Vertonung als
Kiavierlied D 484 und dem Entwurf zur vierten Bearbeitung D 714 - sind Ver-
luste in den Manuskripten zu beklagen. Vollständig sind daher heute nur zwei
Bearbeitungen: die zweite als Männerquartett a cappella D 538 sowie die vierte
und letzte, mit Männeroktett und Streichern, D 714.

Überbtickt man die vier Bearbeitungen desselben Textes in der Folge ihrer
Entstehung, so werden interessante Zusammenhänge, aber auch individuelle
Gestaltungsideen deutlich. Zunächst ist einmal wichtig festzuhalten, dass in allen
vier Bearbeitungen - so weit wir das aus dem Vorliegenden erkennen können -
der gesamte Text vertont wurde.l23 Die Textvorlage mit den Eckstrophen I 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,
stärker polyphon vertonte Binnenstrophen als voneinander deutlich abgesetzte
musikalische Abschnitte mit jeweils individuellem Charakter. Auffällig ist, dass
mit zunehmender Bearbeitungszahl die Gegensätze zwischen den einzelnen Ab-
schnitten, insbesondere der Binnenstrophen, abnehmen. Wechselt in den frühe-
ren Bearbeitungen noch bei jeder neuen Strophe Taktart, Tonart oder Tempo, oft
auch durch Fermaten und Doppelstriche verdeutlicht, so sind in D 714 diese
Gegensätze deutlich ausgeglichener. Auffallend ist auch die zunehmende Größe
der Besetzung, gekoppelt mit der Ausdehnung der Komposition: ausgehend vom
Klavierlied, zum unbegleiteten Männerquartett (I29 Takte), zum Männerquartett
mit Klavierbegleitung bis schließlich hin zum Männeroktett mit Streichern (172
Takte) trägt Schubert der ,,Größe" des Textes durch ,,Größe" in der Musik
Rechnung.

Vergleicht man nun einzelne aufeinanderfolgende Bearbeitungen miteinan-
der, so scheint der Sprung zwischen dem Klavierlied D 484 und dem Männer-
quartett D 538 am größten: 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. gänzlich ohne Begleitung - eine Kompositionsweise, die in Schuberts
CEuvre keinen Vorläufer, aber auch keine Fortsetzung findet. Trotz dieser starken
Gegensätze gibt es aber eine Passage, bei der Schubert unmittelbar auf das
Klavierlied zurückgreift, nämlich die Vertonung der dritten Strophe (,,Ragen
Klippen dem Sturz entgegen..."), bei der auch die sonst vorherrschende Satztech-
nik vorübergehend aufgegeben wird. Entgegen Dürr, der dabei nur,,die Singstim-
me des Liedes unverändert in den zweiten Baß des Quartetts übertragen" sieht,tz4

123 Ausnahme ist die zweite Bearbeitung der vierten Fassung, bei der Schubert die vierte
Strophe gestrichen hat.

124 Dürr, Liedertafel S. 158f.
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hat Schubert den gesamten Satz auf die vier Männerstimmen übertragen: Sing-

stimme und Oktaven der linken Hand im Bass des Männerquartetts, die Harmo-

nietöne der rechten Klavierhand in die drei Oberstimmen (siehe 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 Männerquartett in den

Vertonungen der dritten Strophe hat in der Schubert-Forschung zu der Ansicht
geführt, dass ,,das Quartett das Lied wohl ersetzen to111"ce .l2s Eine mit Rötelstift
nur flüchtig ausgeführte Streichung beider Autographseiten, die nach neueren

Erkenntnissen nicht von einem Verleger, sondern möglicherweise von Schubert

selbst stammen,l26 unterstützt diese These. Doch ist es fraglich, wie weit eine zu

einem Abschluss gebrachte Komposition wie D 484, die in der grundsätzlichen

Anlage von einer anderen so weit wie nur möglich entfernt ist und nur in einer

einzigen Passage sozusagen ,,parodiert" wird, auch in Schuberts eigenem Ver-

ständnis von dieser ,,eßetzt" und somit als ungültig erachtet wurde. Der schein-

bar enge Bezug der beiden Kompositionen in der dritten Strophe relativiert sich

schnell, wenn man die weiteren BearbeitungenvamGesang der Geister verfolgt.

Dabei erweist sich eben jene dritte Textstrophe als verbindendes G1ied, das

offensichtlich Schuberts besonderes Interesse erweckte und bei der er bei jeder

weiteren Vertonung auf die vorangehende zurückgreift, diese weiterentwickelt

und in D 714 schließlich durch die besonders eindrückliche und kunstvoll ausge-

arbeitete Gestaltung zum Höhepunkt der Komposition macht. Die Streichungen

mit Rötelstift könnten im Übrigen auch Jahre nach der Komposition von D 538,

im Zusammenhang mit der Überarbeitung der Gesänge des Harfuers D 4'78'

entstanden sein.
Mit D 704, der dreieinhalb Jahre später entstandenen Vertonung des ,,Gei-

stergesangs" für Männerquartett mit Klavier, setzt Schubert zwar neu an, einige

Gestaltungselemente scheinen aber doch von den vorangegangenen Bearbeitun-

gen übernommen 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 Hirnmel korffnt es" T. 16ff, T. 30f0' der nun

weitgehend homophon angelegt ist. Die Vertonung der dritten Strophe (,,Ragen

Klippen dem Sturz entgegen")'ist, wie oben bereits angesprochen wurde, gegen-

Ubei den individuellen Veränderungen jeder Bearbeitung das weitaus stabilste

Glied und wurde im Vergleich zu den vorangegangenen Vertonungen kaum

verändert. Der im Entwurf nicht notierte Klavierpart wäre leicht ztt ergänzen,

wenn man sich an der Bassstimme von D 538 orientiert (siehe Notenbeispiel

l8.c).

125 NGA lV/l I Yorwort S. XXIX (Walther Dürr)'
126 NGA IV/l I Quellen und Lesarten S. 290.
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dem Stup enr -ge - gen,

269

Ra - gen Klip -pen dem Srue ent - ge - gen schäunt er un -mu -tiig, stu - fen - *ei - se

zu dem Ab schäumt er un - mu - thig zum Ab grund.

Notenbeispiel 18:
Vertonung der dritten Stlophe vom ,,Gesang der Geister über den Wassern" (Beginn)
a) D 484, T. [16]ff

,, Geschwind

Ra - gen Klip - pen

Ra -gen Klip - pen

Ra -gen Klip -pen

dem Sturz enr -ge - gen, schäumr er un - mu - tig

dem Stue enr -ge - genr schäumt er un -mu - tig

schäumr q un -mu - tig

ge - gen, schäumr er un -mu - tigRa - gen Klip - pen dem Stuu ent

sru -fen-wei -se, schäumt er un - mu - tig

stu - fen -wei - se, schäumt er un - mu - dg

stu - fen -wei - se, schäumt e! un - nu - tig

stu - fen - wei - se, schäumt er un - mu - tig

zum Ab

zum Ab - grmd.

zum Ab - grund.

zum Ab - grund.

Notenbeispiel l8
b) 538, T. 53ff

LU.J .;f wie obcn

2l

_-n'-.----z-----
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Ra -gen Klip -pen dem Sruz ent-ge -gen,

Notenbeispiel l8
c) 705, T. 80ff

Der vorzeitige Abbruch dieser dritten Bearbeitung bedeutet nun nicht das Ende

eines weiteren Anlaufs zur Bewältigung der anspruchsvollen Textvorlage, son-

dern markiert vielmehr den Anfang der letzten, vierten Bearbeitung. Die über-
einstimmung im Datum (,,Dezember 1820*) von D 705 und D 714 lassen vermu-
ten, dass Schubert innerhalb kwzer 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 hät Schubert zunächst nur vier Systeme mit einer
gemeinsamen Akkoladenklammer versehen, wollte also vorerst die Besetzung
von D 705, ,,Männerquartett 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 verlängert. 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 völlig neuer

Ansatz in der Gestaltung des Begleitsatzes einher. Die Idee der nachgeahmten
Wasserbewegung als durchgehendes Begleitmuster wird fallengelassen, dafür

schäumt er un - mu - tig stu - fen -wei - se zum Ab - grund.
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Notenbeispiel 18

d) 714, T. 68ff
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'l t,2

T 3.4

BI

V^ 1,2

'l t,2

T 3,4

B 1,4

V^ 1,7

schämt er u - mu - tig ud su - - fen -wei schäwt er- u - mu - tig uod-

Vc 2+B

g*td

gmd

su fen - wei se- zum Ab

t/c 2+B

Notenbeispiel 18 d) (Fortsetzung)

umso wirksamer am Höhepunkt der Komposition, innerhalb der dritten Strophe'

gleichsam als eigenständiger Kontrapunkt zum vokalsatz der hohen Männer-

itimmen in den instrumenialen und vokalen Bassstimmen eingesetzt (siehe No-

tenbeispiel 18 d); T. 73ff). Die hier ins Extrem getriebene Spaltung des gesamten

Satzes in hohe und tiefe 3timmen entspricht der in D 714 neuen Behandlung der

vokalstimmen, wobei Stimmgruppen blockartig gegeneinandergesetzt werden.

Am intensivsten hat Schubert an der zentralen dritten Strophe weitergearbeitet,

die von den vorangegangenen Bearbeitungen den synkopischen Motiveinsaa,

denoktavsprung(vorherbei,'Klippen..,nunbei,,Ragen..)SowiedasSequenzie-

su
d

fen - rci

j=---\

zum
+
fen

öJ'
a sil

Ab
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ren der Motive in Halbtonschritten (vorher nur abwärts, nun zuerst aufwärts,
dann abwärts) übernimmt. 127

Abbildung 13: Partiturentwurf zu D 704,fol. 1r (B Mus.ms.autogr. Schubert 18)

Das instrumentale Vorspiel ist nun Ort von gänzlich neuen Klangvorstellun-
gen geworden. Der einleitende, sieben Takte umfassende Streichersatz mit völlig
eigenständiger 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 - gegenüber dem Gewohnten fehlen ja die Violinen - gibt Schubert eine

Vorahnung der ersten TextzeTle, 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 Schubert€uvres als ,,Wanderer-
motiv" verstanden *ir6.128 Mithilfe dieses Motivs verstairkt Schubert die Klam-

mer zwischen erster und letzter Strophe, die bereits Goethe durch Textsymmetri-

en vorgegeben hat, und lässt die Komposition damit auch ausklingen. In dem

Rhythmus ,,lang-kurz-kurz", nit dem der Kontrabass solistisch das Werk eröff-

net, kann neben der Vorstellung des Wanderns auch der Sprechrhythmus der

zusaü]menfassenden Schlussstrophe hineingehört werden: ,,Seele des Menschen,

wie gleichst du dem Wasser, Schicksal des Menschen, wie gleichst du dem

Wind."

121 Y g1. dazu Berke, Gesang der Geister S.43ff, der D 538 mit D 7 14 ausführlich vergleicht.

128 Dürr, Liedertafel S. 162ff.

ii



2'74 Kapitel V: Vier ausgewählte Beispiele

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 glühend, den

'Erlkönig' aus dem Buche laut lesend. Er ging mehrmals mit dem Buche auf und ab,

plötzlich setzte q sich, und in der kürzesten Zeit, so schneli man nur sehreibel kann, stand

die hegiichste Ballade nun auf dem Papier. Wir liefen damit in das Konvikt, da bei Schubert

kein Fortepiano war, und dort wurde der Erlkönig noch den selben Abend gesungen und mit
Begeisterung aufgenommen."
Josef von Spaun, Aufzeichnungen über meinen Verkehr mit Franz Schubert ( I858l2e

Selten geschieht es, dass der Moment der Komposition überhaupt und noch dazu

so genau festgehalten wird, wie es beim Erlkönig D 328 der Fall ist - meist

ereignet sich dieser Akt in Abgeschiedenheit, ohne beobachtendes Publikum.

Umso dankbarer sind wir für diesen Bericht des langiährigen Freundes Josef von

Spaun, der einer Beschreibung des Kompositionsprozesses einer anderen Vokal-

komposition von 1827 sehr ähnlich ist und ebenso von einem als verlässlich

geltenden Freund stamnrt.l30 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 Zigen, von beleits bestehenden

musikalischen Vorstellungen vorangetrieben.
3. Die Komposition des Liedes geschieht ohne die Benützung eines Klavierin-

struments - weder improvisatorisch, noch als Notationshilfe.

Freilich dürfen wir diese Beobachtungen nicht leichtfertig verallgemeinern, in

manchen Fällen etwa mag Schubert bei der Liedkomposition auch am Klavier

gesessen sein. Die flüchtige Handschrift auf vielen Manuskripten bestätigt aber

zumindest den zweiten Punkt. Zu bedenken ist außerdem, dass mit einer solchen

ersten Niederschrift - sei es als Entwurf oder als komplett ausgeführte Partitur -
der Kompositionsprozess oft längst nicht abgeschlossen ist. Schubert hat in

vielen Fällen ein und dasselbe Lied mehrfach niedergeschrieben und dabei immer

wieder kleinere oder größere Anderungen vorgenonrmen, manchmal als Anpas-

sung an aufführungspraktische Gegebenheiten, manchmal aber auch im Sinn von

Verbesserungen.l3l Insbesondere die oben angesprochene Komposition des Erl-

129 abgedruckt in Deutsch, Erinnerungen S. 153-

130 Leopold von sonnleithner an Ferdinand Luib, wien, i. November 1857: ,,Schubert nahm

das Gedicht [,,stäindchen" von Griliparzer] in die Hand, ging in eine Fensternische, las es

ein paarmal aufmerksam durch und sagte dann lächelnd:,Jch hab's schon, es ist schon

fertg, es wird recht gut werden." (abgedruckt in Deutsch, Erinnerungen S. 130). Der

Bericht von Eduard Hanslick (,pie Presse", 31. Januar 1863) ist hingegen als Anekdote zu

verstehen: ,,[...] Schubert hatte sie [die Gedichte] kaum gelesen, als er auch schon die Feder

lustig übers Papier gleiten ließ. t...1" (Deutsch, Erinnerungen S' 310)'

13l Siehe dazu auch Walther Dürr, Entwurf - Ausarbeitung - Revision- Zur Arbeitsweise

Schuberts am Beispiel des Liedes,,Der unglückliche" (D 713), Die Musikforschung 44

(1991), 221-236, insbesondere S. 229.
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königs hat bis zu seiner Drucklegung im März I 82 1 als Opus 1 vier verschiedene
Fassungen erfahren. I32

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 Schönstein, der neben Vogl zu
Schuberts bevorzugten Liedinterpreten zählte, berichtet etwa:

,,Merkwürdig ist. daß Schubert das herrliche Gedicht von Zedlitz, 'Die nächtliche Heer-
schau', viele Wochen lang bei sich hatte, um über Wunsch des Dichters es in Musik zu
setzen, es aber demselben mit der Erklärung zurückgab, er sei der Sache nicht gewachsen,
er habe nicht den Mut, sich über die Arbeit zu machen, denn er fühle, dass er nicht imstande
sei. eine gute Musik zu diesem Gedichte ,u r"1tu6"n."133

Und Anselm Hüttenbrenner, der mit Schubert gemeinsam Kompositionsunter-
richt bei Salieri genossen hatte, lässt uns wissen:

..Lobte ich irgendeine Nummer besonders, so sagte er: 'Ja, das ist halt ein gutes Gedicht. da
tällt einem gleich was Gescheites ein; die Melodien strömen herzu, daß es eine wahre
Fleude ist. - Bei einem schlechten Gedichte geht nichts vom Fleck; man martert sich dabei
und es kommt nichts heraus als trockenes Zeug.'"tt+

Wie beim Erlkönig-Bericht wird auch hier deutlich, dass eine geeignete Text-
vorlage eine wesentliche Grundlage für 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 qualitätvolle Texte vertont hat, dabei aber nicht weniger gute
Lieder geschaffen wurden. Offensichtlich orientierte sich Schubert bei der Text-
wahl nicht primär, oder nicht nur an ästhethischen Kriterien, sondern achtete auf
das Potential an bildhafter Imagination, suggestiver Stimmung oder emotionaler
Ausdruckskraft, das seine musikalische Inspiration wie ein Zündfunke anfachen
konnte. Dass aber auch solche Textqualitäten nicht immer und nicht unmittelbar
zu einer abgeschlossenen Komposition führen mussten, sei im Folgenden am
Beispiel des,,Geistertanzes" demonstriert.

Die Texnorlage

Das Gedicht ,,Der Geistertanz" von dem damals namhaften norddeutschen Poe-
ten Friedrich von Matthisson hat Schubert als Klavierlied insgesamt dreimal
vertont: ganz früh, circa 1812,135 in zwei eng zusammenhängenden Bearbeitun*

132 Siehe dazu NGA IV/I Yarwort S. XIXf.
133 Deutsch, Erinnerungen S. 121 -

134 Deutsch, Erinnerungen S. 210.
I 35 Das Deutsch-Verzeicäzls gibt für beide Vertonungen ,,ca. 1812" an, die Editionsleitung der

NGA notiert zum Notentext ,,18122" und argumentiert mit dem Schriftcharakter, der ,,eine
Entstehungszeit um 1812 nahe[egt]." (Quellen und Lesarten zu NGA M7 S. l3)-Die
unmittelbar davor notierte Fuge D 13 ist in der NGA VII/24 mit,,i812-1813?" datiert.
Hoorickx vermutet hingegen l81l als Entstehungszeit (Reinhard van Hoorickx, The chro-

nology of Schubert's fragments and sketches, in: Schubert Studies 5.297-325, S. 300).
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Der Geistertanz
F riedric h v o n M att his s ont 37

Gedichte von Matthisson. Fünfte vermehrte AuJtage. zürich: orell, Füssli und co. 1802

1. Bearbeitung D l5 2. Bearbeitung D I5A

Pulvis et umbra sumus. Horlatiusl
l. Die bretlerne Kammer

der Toten erbebt,
wannl3S zwölfmal den Hammer
die Mitternacht hebt.

gen (D 15, D 15A), die beide Fragment geblieben sind; und wenige Jahre später,

im Oktober 1814. in einer Bearbeitung, die zu Ende geführt wurde (D 116;.t:o

werfen wir einen Blick auf den Text, so wird schnell klar, was den etwa

Fünfzehnjährigen an diesem Gedicht fasziniert hat. Das zentrale Geschehen, mit

dem Matthisson auch unmittelbar beginnt, ist die mitternächtliche Geisterstunde

am Friedhof, zu der die Seelen der Verstorbenen aus den Gräbern emporsteigen

und in einem unheimlichen Geistertanz umherirren (= Strophe 1, 2 und 5).

Gleichsam eingeschoben in dieses Bild sind die Strophen 3 und 4, die durch

optische und akustische Naturereignisse (winselnde Hunde und entflatternde

,.hru.r" Vögel) das grausige Bild von einem Nebenschauplatz aus noch ver-

dichten. Ganianders sind die abschließenden beiden Strophen sechs und sieben

angelegt. In ihnen wird in dunklen Worten über Körperlichkeit und Vergänglich-

keit sinniert, womit der Bogen zu dem Vorspruch von Horaz geschlagen ist-

2- Rasch tanzen um Gräber

und morsches Gebein
wirl3e luftigen Schweber

den sausenden Reihn.

3. Was winseln die Hunde

beim schlafenden Herrn?

Sie wittern die Runde
der Geister von fern.

4. Die Raben entflattern
der wüsten Abtei
und fliehn an den Gattern

des Kirchhofs vorbei.

3. Strophe nicht vertont

4. Strophe nicht vertont

2. Strophe variierend
wiederholt

Abbruch

136 Alle drei Bearbeitungen sind abgedruckt in NGA IV/7. Im November 1816 verwendete

Schubert den gleichen Text als Giundlage für ein Männerquintett (D 494), das für unsere

Überlegungen jedoch nicht von Belang ist'

137 Nach üu*i-itiun und Lilly Schochow, Franz Schubert. Die Texte seiner einsdmmig kom-

ponierren Lieder und ihre bichter, Hildesheim 1g?4, Band I, s- 304 und nach Queilen- und

L"t*t"n zu NGA IV/7 (Walther Dürr' 1979)' S' 14'

138 Schubert: wenn

139 D 15: die



5. Wir gaukeln, wir scherzenlao
hinab und empor,
gleich irrenden Kerzen
im dunstigen Moor.

3. ,,Der Geistertanz"

Abbruch

217

6 O Herz, dessen Zauber
zur Marter uns ward,
du ruhst nun in tauber
Verdumpfung erstarrt.

Tief bargst du im düstern
Gemach unser Weh;
wir Glücklichen fl üstern
dir fröhlich: Ade!

Unheimliche Texte mit morbidem Inhalt, als Ballade oder lyrische Szene, hat

Schubert besonders zu Beginn seines Liedschaffens mit Vorliebe vertont.14l Vom
gleichen Textdichter wie Der Geisturtanz stammt etwa die Komposition Dle
Schatten D 50 (,,Freunde, deren Grüfte sich schon bemoosten! Wann der Voll-
mond über dem Wald dämmert, schweben eure Schatten empor..."), von Schiller
Die Leichenfantasie D 2 und Des Mddchens Klage D 6. Schubert verfügte schon

zu diesem frühen Zeitpunkt über erstaunlich vielfiiltige formale Mittel. Steht
zwar der Balladentypus nach Zumsteegschem Modell im Zentrum, so finden wir
doch auch Strophenlieder, durchkomponierte Lieder und adose Vertonungen.

Die erste Bearbeitung D 15

Beim Geistertanz hat sich Schubert für einen balladenartigen Stil entschieden,

der kein übergreifendes Gesamtkonzept verlangt, sondern mit dessen Hilfe er

unmittelbar am Text entlangkomponieren konnte. Vermutlich hatte er bei der
Entscheidung, das Gedicht in Musik ztr setzen, auch nicht die Komposition als

Ganzes vor sich, sondern vielmehr einzelne musikalische Vorstellungen, die sich
nach der Lektüre einer so bildhaften Dichtung aufdrängten. Er vertraute offen-
sichtlich darauf, dass ihn der Text auch außerhalb der Bilder weitertragen und zu

einem glücklichen Ende führen würde. Dass dies nicht der Fall war, ist - wie wir
sehen werden - keine Schwäche des Textes, sondern das genaue Gegenteil.

Doch zurück zur Ausgangssituation. Als es darum ging, entsprechendes

Notenpapier zur Aufzeichnung zurechtzulegen, griff Schubert nach einem Manu-

skriptfaszikel, auf dem noch einige Seiten frei waten.t4z Die erste Eintragung

140 D l5A, D 116: Wir gaukeln und scherzen

l4l Vgl. dazu die Statistik in Ilija Dürhammer, Schuberts literarische Heimat, Wien etc. 1999,

s. 356.
142 Das Manuskript, zwei ineinandergelegte Doppeiblätter, befand sich längere Zeit im Auto-

graphenhandel und konnte schließIich in die Schubert-Bestände der Wiener Stadtbibliothek

aufgenommen werden (Wst MH l6235lc).

7
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Die bret - - ter- ne

P

Kam - mer der To - ten er - bebt, weno zwölf - mal den Ham - mer die

Mit - ter-naöt

l. a 3. 4. 5.

9.
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11.

Notenbeispiel 19: Der Geistertanz D 15 (nach NGA M7, 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 benütztes
Schreibmaterial - beginnt nun Schubert unmittelbar im Anschluss an die Fuge
mit der Niederschrift des Geistertanzes, wobei er zwar Titel, Tempo und Instru-
mentenangabe sowie Schlüssel und Vorzeichen in allen Akkoladen notiert, insge-
samt aber mit flüchtigem Strich entwurfsartig arbeitet.l43 Dieses Nebeneinander
von akademischem Studierstück und früher Liedkomposition ist umso reizvoller,
als bekannt ist, dass Salieri letzteres Genre ausgesprochen missbilligte und sei-
nen jungen Schüler auf die Komposition von italienischen Arien umzuleiten
versuchte.144

War der Anfang gesetzt, so ging es bei der ersten Vertonung des Geistertan-
zes zunächst einmal um das Erzeugen einer dem Text gemäßen, unheimlichen
Stimmung. In den wenigen Takten des Vorspiels (siehe Notenbeispiel 19, S. 278)
setzt Schubert konzentriert alle ihm zur Verfügung stehenden Ausdrucksmittel
ein, die er in kleineren Dosen auch im späteren Verlauf des Liedes immer wieder
anwendet:

- extreme Lautstärken, bzw. plötzlicher Lautstärkenwechsel: Takt 1 pianolas,
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. 28fl T. 46t.

Das nun folgende strophenweise Vertonen der Vorlage erzeugt kleine musikali-
sche Abschnitte, die je nach Aussage des Textes individuell ausgeführt sind.
Dabei geht die Gestaltung von besonders eindrücklichen und musikalisch leicht
umsetzbaren Einzelbegriffen aus, die unmittelbar ihr musikalisches Pendant evo-
zieren, aber auch etwas großflächiger 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 körperlich empfun-
denen Hochheben begleitet wird. Weiträumiger wirkt hingegen das Bild des

Hammers, dessen kurze Schläge, ins Pianissimo zurückgenoillmen, den gesamten

143 Siehe dazu das Faksimile dieser Seite in NGA VIII/2 5.73.
144 Josef Spaun, Über Schubert (L829): ,,Dazu kam, daß Salieri gerade jene Komposition, zu

welcher es seinen Schüler unwiderstehlich hinriß, nämlich das deutsche Lied, durchaus
mißbilligte. Die Gedichte von Goöthe, Schiller und anderen, die den jungen Tonsetzer
begeisterten und die es ihn unwiderstehlich drängte in Melodien wiederzugeben, waren für
den Itaiiener ungenießbar, und er fand darin nur barbarische Worte, die es nicht der Mühe
lohne, in Musik zu setzen. [. ..]" (Deutsch, Erinnerungen S. 26)

I 45 Ursprünglich notierte Schubert ein Forte vor, das er mit ,,p" überschrieb.
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Abbildung 14: Der GeistertanzD 15, D 15A (Wst MH 16.235/c, S. 5)

Klavierpart der Strophe beherrscht. und fast aufdringlich ist die Zahl zwölf
interpretiert, indem Schubert im weiterführenden Zwischenspiel genau zwölf
Bassklänge ganztaktig erklingen lässt (T. 15-26). Dass er diese im Autograph
ausdrücklich mit den Zahlen I bis 12 versieht, macht die Absicht des Komponi-
sten unübersehbar. 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 Schlüsselwortes, erklingt in der Oberstimme eine
zunächst noch unverständliche Tanzmelodie, die ins Nichts absackt.

Auch der folgende Verlauf ist im Wesentlichen von der musikalischen Um-
setzung einzelner Begriffe des Vorlagetextes geprägt. 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. fünften Strophe über (Strophe drei und vier bleiben in
dieser Bearbeitung mit dem Schwerpunkt auf die zentrale Handlung ausgespart).

3. ,,Der Geistertanz" 281
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Die Figur des ,,Gaukelns" - ein abwärtsgerichteter Halbtonschritt (T. 4l) wurde

bereits in der ersten Überleitung Takt25 eingeführt.

Mit den Worten ,,hinab und empor" (Strophe 5, Vers 2), die Schubert in der

abwärts und aufwäftsgerichteten Melodieftihrung der Singstimme Takt 42bis 45

wieder unmittelbar zur Anschauung bringt, gerät der bisher flüssige Kompositi-

onsprozess jedoch ins Wanken.
Bereits in der Mitte der Strophe erscheint nun ein kurzes Zwischenspiel, das

die bereits eingeführten Bilder nochmals aufgreift, was als Bedürfnis nach einer

intensiveren und zugleich weniger stark woftgebundenen Vertonung gedeutet

wefden mag. Möglicherweise kam schubert dabei auf den Gedanken, dass der

Text des Geistertanzes insgesamt eine sttirker eigenständige und ausgedehntere

musikalische Ausdeutung erfordert. Er bricht jedenfalls nach insgesamt 52 Tak-

ten Partitur die Niederschrift ab und setzt noch in derselben Zeile' vermutlich

noch im selben Atemzug, mit einer neuen Vertonung desselben Textes fort (siehe

Abbildung 14, S.281).

Die zweite Bearbeitung D I5A

Die Niederschrift der mit der Deutsch-Nummer 15A bezeichneten Bearbeitung

ist ebenfalls mit Bleistift begonnen, nach wenigen Takten jedoch mit Tinte

weitergeführt worden.la6 Ihr Kopf ist weit weniger sorgfältig ausgeführt als der

uon d 15, ein Zeugnis für einen durchgängigen Arbeitsprozess, bei dem die

zweite Bearbeitung auch optisch direkt aus der ersten herauswächst' Das Auto-

graph hat deutlichen Entwurfscharakter, das Klaviervorspiel wird auf zwei Syste-

äe notiert, die partitur erst beim Einsatz der Singstimme auf drei Systeme

erweitert. Auch die sonst durchgängige Schlüsselung und Vorzeichensetzung

wird vorübergehend fallen gelassen-

Für diese zweite Bearbeitung des Matthisson-Textes ändert Schubert sowohl

Tonart - von c-moll nach f-moll - als auch Taktart: Der für den Tanz der Geister

in D 15 gut geeignete Sechsachteltakt erscheint nun erst bei der Vertonung der

zweiren stropn., in der das konkrete Bild angesprochen wird (siehe Notenbei

spiel 20). sctrubert, der den Taktwechsel auch ausdrücklich mit ,,Tanz" über-

,änt"lUt, verwendet hier aber einen Sechsvierteltakt, der großräumiger ist und

sich mit dem Metrum der Anfangspassage im Viervierteltakt besser verbindet'

Das beim Abbruch von D 15 vermutete Bedürfnis, die Textvorlage ausge-

dehnter zu vertonen, wird beim Klaviervorspiel besonders deutlich- Die ur-

sprünglich sieben Takte umfassende Einleitung ist nun auf das Vierfache ange-

wachsen. An Bühnenmusik erinnernd, fast wie eine Ouvertüre, stimmt diese

Musik in das kommende Geschehen ein und ist damit weit mehr als ein sonst

übliches Vorspiel. Ahnlich wie bei den zwölf Hammerschlägen der ersten Bear-

beitung hat schubert eine Art,,Regieanweisung" zwischen den Klaviersystemen

trinzug'eftigt, die das rein instrumentale Stimmungsbild erläutern soll: Das ,'Heu-

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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len der Winde" soll durch Tremoli-Oktaven im Bass und Akkord-Vorhalte in der
rechten Hand ausgedrückt werden, bei ,,Feierliche Stille" reduzierr sich plötzlich
der Satz wieder auf leere, lang gehaltene Oktavklänge im Pianissimo und schließt
mit einer Minimalkadenz ab.

Im Gegenzug dazu hat sich der Klavierpart der ersten Textstrophe (T.29tf),
der vorerst ausschließlich aus Wortinterpretationen bestand, sozusagen entleert
und zeichnet nur mehr eine allgemeine unheimliche Hintergrundstimmung. Die
Singstimme setzt zunächst im natürlichen Sprechrhythmus ein, dehnt aber ab
dem Wort ,,Toten" ins doppelte Zettmaß, wodurch eine stärkere Emphase ent-
steht (die übergelegten Stichnoten im Notenbeispiel 20 deuten die ursprüngliche,
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 zumZellenende mit-
tels trugschlüssiger Hamonik (T. 33134bzw. T.41), erhalten bleiben.

Auch in dieser Vertonung behält Schubert den balladenartigen, kleingliedri-
gen, an Form und Inhalt der einzelnen Strophen orientierten Stil bei. Harmonisch
bestehen dabei große Freiheiten, und so wie in D 15 in wenigen Takten von Ces
nach c moduliert wurde, geschieht dies hier in sehr ähnlicher Weise von Es nach
E, zum Tanz der Geister überleitend (Notenbeispiel 19, S. 279, T.35ff bzw.
Notenbeispiel 20, T.41ff . Die Tanzmelodie ist nun gegenüber der unschuldig-
leichten Darstellung in der Überleitung 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 ausführlicheren musikalischen Darstellung einer
für das Handlungsbild zentralen Passage wiederholt nun Schubert die Verse der
zweiten Textstrophe, indem er die Zeilen in neuer Folge rniteinander verbindet
(I.+3. Ze1le, l. variiert + 4. Zelle). Musikalisch konzentriert er sich dabei auf die
Melodiegestaltung: Bei dem Wort ,,Gräber" frilit die Singstimme eine Septime
tief nach unten und springt bei ,,luftig" unvermittelt in extreme Höhen (h - g");
nicht viel weniger weit ,,saust" die Melodie innerhalb der Stützpunkte c' - g"
nach oben (T. 661 7l/72). Die kleinräumige, unmittelbare Textausdeutung bei
dem Wort,,Schweber" (Vorschläge 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 natürliche Reaktion der Hunde auf das nächtliche Geschehen angesprochen
wird, erhält gegenüber den ersten beiden Strophen ein ganz neues Begieitmuster;
vom Tanzrhythmus abgehobene, in Viertelschlägen durchgängige Akkordschlä-
ge, die sich taktweise harmonisch verändern; sowie eine in Oktaven geführte
Oberstimme, die der Melodie der Singstimme angepasst ist (T. 80f0. Und schon

mit der nächsten Verszeile ,,beim schlafenden Herrn" verändert sich dieses

wieder.
Auch die zweite Hälfte dieser Strophe (T. 89f0 wird im Klaviersatz individu-

ell vertont. Zugleich aber wechselt Schubert vom erzählerischen 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-

sierung entlädt sich erst im Nachspiel zu dieser Textpassage. Als die aufgebro-

chenen Gefühlswelten wieder einigermaßen zur Ruhe gekorrmen sind, bricht die

Niederschrift in Takt 101 ab.

und wieder können wir nur vennuten, was schubert dazu veranlasst hat, die

Komposition nicht zu Ende zu führen. Die ,,entflatternden Raben" der nächsten

Textstrophe mögen in den letzten beiden notierten Takten schon vorausklingen,

eine Vertonung des folgenden, illustrativen Bildes scheint keine besonderen

schwierigkeiten zu bieten. wenn es tatsächlich inhaltliche ursachen für den

Abbruch gegeben hat, dann liegen diese am ehesten in den beiden letzten Stro-

phen begründet. Möglicherweise blickte Schubert mit Beginn der vierten Strophe

ichon voraus und sah sich nicht in der Lage, diesen für einen Jugendlichen wohl

schwierig zu verstehenden Text ebenso drastisch umzusetzen wie ihm das bis

hierher gelungen war.

Die dritte Bearbeitung D l16

Als Schubert im Frühjahr 1814 den Band mit Matthisson-Gedichten wieder zur

Hand nahm, tat er dies bestimmt nicht, um das zweifach Begonnene nun endlich

fertigzustellen. Er war zunächst an anderen Texten des Dichters interessiert, an

Andinken, Geistemöhe, Erinnerung (D 99-101, alle im April 1814 entstanden),

und an neun weiteren Gedichten, die bis zum Herbst vertont waren. Am 14.

Oktober, gleichsam als Abschluss dieser Reihe von Kompositionen, die sich nach

Walther Dürr,,im Ton und in der Kompositionsweise" ähneln und vielleicht eines

der angekündigten Liederhefte bilden sollten,l4T versucht sich Schubert emeut an

dem ,,Geistertanz".
Diesmal stand ihm der Formenreichtum einer Liedvertonung nicht nur prin-

zipiell,sondern auch vielfach erprobt zur Verfügung, und er entscheidet sich' die

Textvorlage als durchkomponiertes Lied anzulegen. Das bedeutet, dass nun

tatsächlich bereits vor der ersten Niederschrift der literarische Text völlig durch-

drungen und die Entscheidung über Formgestaltung und musikalische Grundidee

gefaien sein muss. Den ,,Zündstoff' fär den ,,Erfindungskep"l4s heferte die

iextpassage ,,Wir gaukeln und scherzen hinab und empor", der erste Vers der

ftinfien Süophe. Diese Zeile hat bereits bei der ersten Bearbeitung D 15 eine

Schlüsselrolie gespielt, indem sie vermutlich zu einer Neubearbeitung herausge-

fordert hat.
Das ,,Gaukeln und Scherzen", ,,hinab und empor", ist im Rhythmus des

übergeordneten Geschehens, eines Tanzes, eingefangen, wobei die Melodiefüh-

*ng-di" Ab- und Aufwlirtsbewegung bildhaft nachvollzieht (Notenbeispiel 21,

147 Walther Dürr, Lieder, in: Reclams Musikführer Franz Schubert' hg. von dems. u.a', Stutt-

gart 1991, S.35f.
148 Siehe dazu Hans Heinrich Eggebrechc Prinzipien des Schuberr-Liedes, Archiv für Musik-

wissenschaft 2'7 (1970), S' 89-i09.
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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. 28t), als Idee wiederaufgenommen im Sechsviertel-Tanz
der zweiten Bearbeitung (T. 49f0. 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
Formteil

Strophe
Tonart

t-12
A
a-b
l-2
c

T. t3-27
B
x-y
3-4
G/g verm.

T.28 - 59
A'
a_bl_bl'_bl"
5-6-7-7
cAsEs-c

Mit dem Erfindungskern wird nun die gesamte Komposition durchdrungen. Er
bildet die Basis für 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 fünfte Strophe, sondern

schon den Beginn des Liedes prägt (siehe Formschema). Durch diese durchgängi-
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 zwölfmalige Sch-lagen des Hammers, die Schubert bei
der ersten Vertonung so animiert haben, geht nun in eine spezifische musikali-
sche Grundbewegung auf, die wie ein einheitliches Bühnenbild die dramatischen
Szenen zusammenhäIt.l4g Die Vertonung erscheint dadurch kompakter, nicht so

sehr der Einzelausdeutung unterworfen, sondern stellt eine Gesamtstimmung dar,

mit der auf höherer Ebene eine Einheit und zugleich eine Dualität von Text und

Musik entsteht.
Doch auch auf der Basis dieser musikalischen Grundbewegung findet Schu-

bert Möglichkeiten, 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 übersteigerten Sprechton hört man im Klavier in aller Deutlich-
keit sowohl die winselnden Hunde (T. 110 als auch die entflatternden Raben (T.

20ff, T. 26/27), aber auch den Geistertanz aus der Ferne drohend erklingen (T.

I6ff). 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 fünften Strophe zusam-

men als Rahmenteil A' eine formale Einheit, sind aber durch geschickt vorge-

149 Siehe dazuDürr, Reclams MusikführerS.39.



3. ,,Der Geistertanz" 293

nommene Veränderungen im Detail zugleich voneinander abgehoben. Beim Be-
ginn der sechsten Strophe (,,O Herz,..." T. 33), der formal mit dem Beginn des

Nachsatzes zusammenflillt, spiegelt Schubert die melodische Linie an der hori-
zontalen Achse,ls0 wodurch zwar die Linienführung verändert wird, die rhythmi-
sche und harmonische Gestaltung aber unverändert bleibt. Die daran unmittelbar
anschließende Vertonung der siebten Strophe als Wiederholung des Nachsatzes
hat die Wirkung einer Coda. Die gespiegelte Passage (T. 380 wird nun als
absteigende Figur in verminderter Harmonik unmittelbarer Ausdruck für die
Worte ,,Tief bargst du im düstem Gemach unser Weh", und auch die folgenden
Takte zeigen durch die Auftrellung ins Dur einen klaren Bezug zu den ,,Glückli-
chen" und zu dem Wort ,,fröhlich". Bei der Wiederholung dieser Strophe wird
diese deutliche Textausdeutung wieder zurückgenommen, indem kadenzbildende
Maßnahmen auf Basis der übergeordneten Grundstimmung im Vordergrund ste-

hen. Das Nachklingen des Tanzrhythmus' als minimales Nachspiel schließt den

Bogen zum Beginn des Liedes.

Zusammenfassung

Vergegenwärtigen wir uns nochmals die beiden ersten Bearbeitungen des ,,Gei-
stertanzes", vergleichen ihn mit der dritten und bedenken, dass Schubert nur fünf
Tage nach der Niederschrift von D 1 16 das berühmte Lied Gretchen am Spinnra-
de D 118 komponiert hat, so wird deutlich, dass er innerhalb kürzester Zeit die
Vertonung von Liedtexten in aller Subtilität meisterhaft zu beherrschen gelernt
hat. Die beiden fragmentarischen Kompositionen D l5 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 für die Gestaltungselemente von D 116, deren Qualitäten durch das

Studium der Fragmente erst besonders deutlich werden. Im Gegensatz zu einer
Außerung Schuberts bezüglich zweier Bühnenwerke, die er ,,umsonst kompo-
nirt" habe,lsl 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-

l 10.

151 Schubert an Kupelwieser, 31. Mlärz 1824, in: Deutsch, Dokumente S. 234f: ,,Auf diese Art
hätte ich also wieder zwey Opern umsonst komponirt." (S. 235)
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4.DIE SONATE IN C FÜR KLAVIERD 840
(GENANNT,,RELIQUIENS ONATE")

Die außergewöhnlich große Anzahl von Fragmenten im Sonatenschaffen von
Franz Schubert - etwa die Hälfte der Kompositionen ist in irgendeiner Form
unvollständig - lässt die Reliquiensonate zunächst bloß ais eine der vielen nicht
fertiggestellten Werke erscheinen. Doch eine genauere Betrachtung der Umstän-
de, der Zeitpunkt ihrer Entstehung, der ungewöhniiche Ort des Abbruchs sowie
die Tatsache, dass sie schon früh als Fragment abgedruckt wurde, und nicht
zoletzt ihre musikalischen Qualitäten machen bald deutlich, dass diesem Werk
ein Sonderstatus zukommt.

Schuberts (Euvre für zweihändige Klaviermusik setzt mit dem Andante in C
D 29 aus dem Jahr 1812 ein und schließt mit den letzterL drei ,,großen" Sonaten D
958-960, die wenige Wochen vor seinem Tod vollendet wurden. Dieses umfas-
sende Repertoire aus vermutlich 28 Sonaten, mehreren Phantasien, Variationen
und Einzelsätzen teilt sich deutlich in zwei Schaffensabschnitte, die durch,,Jahre
der Krise" - im Klavierwerk 1820-21 - voneinander getrennt sind. In der Früh-
zeit experimentierte der junge Schubert mit Formen und Ausdrucksmöglichkei-
ten der klassischen Sonate, wie er sie in Werken von Haydn, Mozart oder
Beethoven kennengelernt hatte. Nur wenige Sonaten wurden tatsächlich abge-
schlossen. Die weit größere Anzahl ist entweder in einzelnen Sätzen nicht fertig
ausgeführt, in der Anzahl der Sätze unvollständig geblieben oder zeigt beide
Merkmale. Dazu kommen Einzelsätze - auch diese nicht alle vollendet -, bei
denen unklar ist, ob sie wirklich als solche konzipiert wurden oder nicht doch
einem Sonatenzyklus zugehörig sind. Im zweiten Schaffensabschnitt scheint sich
Schuberts Kompositionstechnik von Klavierwerken konsolidiert zu haben. An-
stelle von Einzelsätzen unklarer Bestimmung finden wir das sogenannte ,,lyri-
sche Klavierstück", das als singuläres Werk bestehen kann oder in der Gruppe
erscheint (,,Moments musicaux", ,,Impromptus"); als Norm für Sonatenkomposi-
tionen gelten nun Viersätzigkeit, 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 viersätzig und zeigt eine regelmäßige Satzfolge, die Komposi-
tion ist aber formal nicht abgeschlossen (von der Tonartenfoige wird weiter unten
noch die Rede sein). Der fragmentarische Zustand der beiden letzten Sätze macht
die Sonate zu einem ,,Störfaktor" 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 unvollständig ausgeführt
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 Irregularitäten ein Grund für die oft negative Bewertung der
Sonate in der Fachliteratur. Manche ältere Autoren wie Költzsch oder Rietzler
hielten schon den ersten Satz für,,missglückt", andere bemängelten vor allem das

Rondofinale, das ihnen allzu trivial erschien. Die wenigen positiven Stimmen
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fielen dafür umso enthusiastischer aus.ls2 Besonders die kritischen Anmerkun-
gen von Maurice Brown in seiner immer noch grundlegenden Schubert-Biogra-

phie haben der Rezeption des Werkes aber nachhaltig geschadet.ls3 Auch wenn

heute immer noch gelegentlich Bedenken geäußert werden,Ls4 hat man den jüng-

sten Studien zufolge die Qualitäten der Sonate unzweifelhaft erkannt. Hans-

Joachim Hinrichsen, der sich intensiv mit Sonate und Sonatenform in Schuberts

Schaffen beschäftigt hat, versteht sie als ,,ein Schlüsselwerk nicht nur der Ent-
wicklung seiner Sonatenauffassung, Sondern der seines musikalischen Denkens

überhaupt. [...] Schuberts spezifisches Organisationsprinzip, die Zusammen-

hangbildung als Entfaltung und subtile Verflechtung harmonischer Beziehungen,

führt nun die C-Dur Sonate D 840 - zunächst im Kopfsatz, aber auch als Zyklus

- in einer Rigorosität und zugleich in einer Individualisierung vor, die in der Tat

eine neue Stufe in Schuberts Instrumentalw".tr -uttri".1.*lss
Über die Ursachen für den Abbruch der Reliquiensonate ist vielfach gemut-

maßt worden. Die Hauptursache sah man in der Unzulänglichkeit des Materials

in den beiden letzten, unvollendeten Sätzen, die Schubert nicht mehr zu Ende

führen konnte, oder aufgrund zunehmender Selbstkritik nicht zu Ende fähren

wolltu.t56 Andreas Krause sieht die Gründe für den unvollendeten Zustand der

Komposition in Problemen des ,,tonalen Diskurses", durch die ein ,,großer Wurf'
in einer ,,für Schubert charakteristischen Überforderung eines Werkes" zum
Scheitern verurteilt w ar.t57

Im Folgenden soll zunächst mit Hilfe des Autographs ein verständnis für den

Arbeitsprozess sowie die ursprüngliche 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 beschäftigen und

dieses in Bezug zu dem Scherzo der Sonate in aD 845 stellen. Schließlich soll
erneut nach Gründen für den Abbruch der Reliquiensonate gesucht werden, die

ich - das sei vorweggenommen - in der mangelnden Erfüllung der vorgegeben

Normen und Erwärtungen des Musikmarktes zu finden glaube-

152 Siehedazu.denLiteraturberichtbeiHans-JoachimHinrichsen,ZurBedeutungdesWerksin
Schuberts Sonatenschaffen, in: Franz Schubert. ,,Reliquie" Sonale in C für Klavier D 840.

Faksimile-Ausgabe nach den Autographen, hg. von dems. (Veröffentlichungen des Interna-

tionalen Franz Schubert Instituts 9), Tutzing 1992' S- 7- I 8; S. 8'

153 Maurice J.E. Brown, Schubert. Eine kritische Biographie, ins Deutsche übertragen von

Gerd Sievers, Wiesbaden 1969, S. 183f.

I 54 In den Beiträgen zu dem oben genannten Faksimile-Ausgabe der Sonate äußern sich sowohl

Elizabeth Norman McKay als auch Geoffrey Saba kritisch. Erstere findet das Finale ,,eher

enttäuschend" (S. 61), letzter das Menuett weitschweifend und planlos (S. 97).

155 Hinrichsen, Zur Bedeutung S. 9f.
156 SiehedazuvorallemThomasA.Denny,schubertasself-critic:theproblematiccaseofthe

unfinished sonata in C major, D. 840, in: Journal ofMusicologicai Research 8 (1988)' S.

9t-t1'7.
157 Andreas Krause, Die Klaviersonaten Franz Schuberts. Form, Gattung, Asthetik, Kassel etc.

1ggz, s. 47 , Anm.56: ,,Eher ist anzunehmen, daß schubert wie bei der ,unvollendeten' die

weitere Ausarbeitung der beiden Schlußsätze abbrach, da sich durch die Grundtongleichheit

der beiden Kopfsätze (C-Dur, c-moll) der tonale. Diskurs nicht wirklich konsequent über

das As-Dur des dritten Satzes fortführen ließ." Siehe dazu auch die Bemerkungen Krauses

in seinem Beirag 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 überliefe-
rungsgeschichte in mindestens sieben Bruchstücke geteilt. vermutlich fünf Blät-
ter sind heute verschollen (eine Seite ist in Photographie erhalten), die anderen
Blätter sind auf vier europäsche Bibliotheken vsrtsill.ts8 Eine ausführlich doku-
mentierte Faksimile-Ausgabe der erhaltenen Seiten, die auch den wiederabdruck
der auf dem vollständigen Manuskript basierenden Erstausgabe umfasst, erleich-
tert das Studium des Autographs sehr.lse

Die Anlage des Manuskripts kann aufgrund von Papiersorten, bestehenden
Doppelblättern sowie einer Anmerkung auf der letzten Seite annähernd rekon-
struiert werden. Demnach handelte es sich um ein Konvolut aus zwei Faszikeln,
wobei die erste Lage aus vier Doppelblättern, die zweite aus acht Doppelblättern
bestanden haben muss.160 Das letzte Blatt der ersten Lage, das den Schluss des
zweiten Satzes sowie den Beginn des Menuetts trug, ist ebenso verloren gegan-
gen wie die vier einliegenden Doppelblätter der zweiten Lage, in denen das
Rondo aufgezeichnef 11741. 16l

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 Dürr plädiert aufgrund der generell
flüchtigen Bezeichnung in Artikulation und Dynamik für einen Entwurf,162 Hans-
Joachim Hinrichsen stellt hingegen Reinschriftcharakter in den ersten beiden
Sätzen fest. Zugleich bemerkt er aber, ,,daß Schuberts ,Reliquien'-Sonate mit
einem einzigen distinkten Terrninus nicht angemessen zu bezeichnen ist. Weder
stellt sie einen bloßen Entwurf noch aber eine abgebrochene Reinschdft dar,
sondern es vollzieht sich ein kompliziefierWechsel innerhalb des Manuskripts.*163

Für das Erhellen des Arbeitsprozesses wenden wir uns zunächst der ersten
Seite des Autographs zu, dem für die Klassifizierung des Manuskripts immer eine
besondere Bedeufung 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 tatsächlich für eine
Reinschrift.l64 Im Gegensatz dazu steht allerdings der Schriftcharakter, der be-
stenfalls in den ersten vier Takten ein Bemühen um ein ausgeglichenes und
repräsentatives Schriftbild erkennen lässt. Spätestens Mitte der Seite wird der

158 Siehe dazu Hals-Joachim Hinrichsen, Zum Manuskript, Faksimile-Ausgabe (op-cit.), S.

t942.
159 Faksimile-Ausgabe (op.cit.); zur Erstausgabe siehe S. 319f.
160 Siehe dazu die Lagenübersicht 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[lätter]" lassen vermuten, dass die vier
Doppelblätter nicht, wie das Hauptmanuskript, l2-zeilig, sondern 16-zeilig rastriert war.

162 Walther Dürr und Arnold Feil, Reclams Musikführer Franz Schubert, Stuttgart 1991, S.
280.

163 Hinrichsen, Zum Manuskripl S. 27fund S. 37f.
164 Siehe die Kriterien zu einer Manuskripttypologie, Tabelte 4.2., S. 194.
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Schriftduktus jedoch ungestüm, die Kompositionsarbeit so intensiv, dass die
Hand deh inneren musikalischen Vorstellungen ohne Rücksicht auf äußere Form
folgen musste. Der Schriftcharakter bleibt in den Folgeseiten weitgehend kon-
stant, wobei nur Verlaufskorrekturen das Schriftbild trüben. Der ,,komplizierte
Wechsel" im Manuskripttyp findet auf Blatt neun verso statr (siehe Abbildung
16, S. 298). Mit dem Abbruch des Menuetts bzw. des vermutlich später und in
anderer Tinte begonnenen Trios zeigt das Autograph nicht nur in der Schriftqua-
lität Entwurfscharaker, sondern auch in der Anlage, indem die Vorsätze 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 Nähe entstanden sind: die Sonate in a D 784
(1823), die Sonate in D D 850 (August 1825) sowie die Sonate in GD 894 (1826)
(von der etwa gleichzeitig komponierten Sonate in a D 845 hat sich leider kein
Autograph erhalten). Ein Blick auf die Manuskriptrypologie im vorangegange-
nen Kapitell6s macht deutlich, dass diese Manuskripte und jenes der Reliquienso-
nate sehr ähnlich angelegt sind: eine Konzentration von Kriterien für eine Rein-
schrift (ein Titelblatt könnte bei D 840 leicht ergänzt werden), dagegen mittlere
bis geringe Qualität des Schriftbildes. Der Unterschied zur Reliquiensonate be-
steht vor allem darin, dass die betrachteten,A.utographe 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 ftir eine solche Überarbeitung ein krasses Beispiel (siehe Abbildung
l7 , 5.299). Offensichtlich war es Schuberts Absicht, bereits den ersten schriftli-
chen Niederschlag der Sonaten so anzulegen, dass dieser (auch bei gröberen
Korrekturen) einem potentiellen Verleger als Druckvorlage dienen konnte - ein
Gedanke, der vermutlich seit der Publikation der,,Wandererphantasie" (1823) im
Vordergrund stand.166 Aile genannten Vergleichsmanuskripte sind tatsächlich 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 früheren zweistufigen Verfahren - nun
in einem einzigen Manuskript die Komposition ,,fertigkomponieren"; was bedeu-
tete, dass die erste Niederschrift durch mehrere, übereinandergelegte Arbeitsgän-
ge schließlich die Funktion einer Reinschrift einnehmen konnte.l67 Was im
Autograph von D 840 dokumentiert ist, entspricht jedoch nicht mehr als einer
ersten Arbeitsphase, die mit dem nicht zu Ende geführten Menuett selbst vorzei-
tig abbricht. (In einer zweiten Arbeitsphase hätte Schubert gewiss die von Dürr
vermissten Zeichen erg1nzt 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 eD769A(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 16: Sonate in C D 840, Ende Menuett/ Trio (Wst MH 4l25lc' fol' l9lv)



Abbiidung 17: Sonate in D D 85O (Wn MHs. 19490, fol. 5v)

Der Abbruch des Menuetts und der Abbruch der Sonate als Ganzes

War bislang im (Euvre der Klaviersonaten das Menuett oder Scherzo ein unpro-
blematischer Satztypus, der in einem Zug notiert werden konnte, so hat Schubert
diesmal - möglicherweise in Verbindung mit dem harmonisch schon außerge-
wöhnlich konzipierten Kopfsatz - einen exzeptionellen Sonatensatz angelegt.
Auf der Basis der traditionellen Liedform A :I: BA, die üblicherweise für Menu-
ettsätze 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 ereicht. Werfen wir dafür einen Blick
auf das Formschema des Menuetts und stellen dieses dem Formschema des
Scherzos der Sonate in aD 845, des sogenannten,,Schwesternwerks" von D 840,
gegenüber:

Formschema von D 840/3

AÜIA'
T. 113 t9
As ->A

üt
3l

->

BÜIA"
38 66 75-80
Des -> A
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l: (Ül)
(34)

As
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Formschema von D 845/3

a A Üt l: (Ü1) B Üt A zw tÜl :ll
T. 1-28 t-28 29-36 (37) 43 80 93 1.22 lr26-t34ll l3s
a-C a-C C ->

Die beiden Sätze sind in mancher Hinsicht sehr ähnlich - etwa in der Überleitung,
die die Formteile miteinander verbindet und in den zweiten Großabschnitt hinein-
ragt, und aus denen jeweils das Thema des B-Teils entwickelt wird. In der

melodischen und harmonischen Gestaltung des ersten Großabschnittes ist das

Menuett der Reliquiensonate jedoch weitaus raffinierter. Im Gegensatz zuD 845,
bei dem ein 28 Takte umfassender A-Teil, der in sich von a-moll nach C-Dur
moduliert, durch Repetitionszeichen wortwörtlich wiederholt wird, ist hier der A-
Teil mit 6 Takten Vordersatz + 6 Takten Nachsatz viel kürzer angelegt (siehe

Notenbeispiel 22). Diese zwölf Takte bleiben, für sich genommen, auch in der

Tonart konstant, erscheinen bei ihrer Wiederholung durch eine enharmonische

Modulation in der Überleitung (T. 15/16) jedoch einen Halbton höher. Dazu

kommt, dass Schubert bei jedem erneuten Anklingen des A-Teils diesen in der

melodischen Gestaltung der Oberstimmen verändert und so in zweifacher Hin-
sicht variiert.

Die enharmonische Überleitung, 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 Großabschnittes gestalten soll. In D 845 fügte er an

dieser Stelle ein sechstaktiges Zwischenspiel ein, das aus Elementen der Überlei-

tung gewonnen wurde und die Dur-Variante der Grundtonart verstärkt. Eine

Überleitung, die bei der Wiederholung des Abschnittes wegfäIlt, 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 heißt, in der Tonart des ver-

meintlichen Schlussakkordes in As-Dur angelangt ist. Wiederholt er das Thema

etwa nach dem Muster des ersten Großabschnittes in As-Dur, dann stimmt
einerseits das formale Gleichgewicht nicht, zum anderen kann er dann keine en-

harmonische Überleitung zum B-Teil mehr ansetzen. Beginnt er direkt mit der

Überleitung, dann fehlt nach der wiederholung ein Schluss, und man müsste

noch einige Takte, die nach As-Dur führen, anfügen. Schubert könnte freilich
auch das Wiederholungszeichen zu Beginn des zweiten Großabschnittes weg-

streichen und diesen - wie den ersten Großabschnitt - auskomponieren.l68 Um zu

168 Die Ergänzungsversuche, die heute in modernen Editionen und in der Sekundärliteratur
vorliegen, zeigen, wie diese verschiedenen Mögiichkeiten reaiisiert werden könnten. Siehe

dazu Harold Truscott, schubert's unfinished piano Sonata in c major (1825), in: The Music

Review 18 (1957), S. ll4-73'7 S. 132; sowie Johann Zürcher, Alte und neue Ergänzungen

zu den fragmentarischen Sonatensätzen Schuberts. Notizen zum 3. Band der im Verlag

Henle erschienenen neuen Urtextausgabe, in: Die Musikforschung 31 (1978), 5.46"1474',
S. 471ff und die dort genannten Ergänzungen. .
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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 zunächst freigeblieben.

Wie lange sich das Manuskript in diesem Zustand befand und wann Schubert
die nächste 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 frühe sonatensätze und wie bei den letzten drei
,,großen" Sonaten, doch einer erneuten Niederschrift bedurfte. Unmittelbar an
den Abbruch notierte er ,,etc. etc." - ein bei Schubert gängiges Kürzel für die
nicht mehr notierte Fortsetzung, das man etwa auch in den Entwürfen zur Zauber-
harfe D 644 und zu den drei letzten Klaviersonaten D 958-960 sowie im Sinfo-
nieentwurf D 936A und in den Entwürfen zu Der Graf von Gleichen D 918 findet
- und verwarf damit seine ursprüngliche Absicht, die Sonate in einem einzigen
Manuskript auszuführen.

War dieser Schritt einmai 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 überzeugend gezeigt hat, dass es in Sona-
tenhauptsatzform angelegt ist,16e mit der Reprise abbricht.

Formschema von D 840/4

A
1

C

B
12t
G

l: Df (A)
239
a-E

269-272
A

A

Dass dieser Formteil in einem Terzverhältnis zur Grundtonart steht, entspricht
der harmonischen Gesamtkonzeption der Sonate, die sich insgesamt durch unge-
wöhnliche Tonartenbeziehungen, insbesondere aber durch subtil eingesetzteTeru-
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 Verhältnisse As-Dur und a-moll.

Trotz der Umstellung bei der Komposition der Reliquiensonate von der
Arbeit in Schichten in ein Arbeiten in Stufen lag für Schubert eine in erster
Arbeitsphase abgeschlossene Kbmposition vor. In einer zweiten Arbeitsphase
hätte das erste Faszikel mit dem vollständigen ersten und zweiten Satz bestehen
bleiben und in der vorliegenden Form, wie ursprünglich geplant, überarbeitet
werden können. Der Beginn des Menuetts auf der letzter Seite wäre 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:
l. Doppelstrich und Wiederholungszeichen nach einem ersten Abschnitt (= Exposition); 2.
Durchführungscharakter der unmittelbar dem Doppelstrich folgenden Passagen; 3. Überlei-
tungscharakter der letzten Takte vor der Reprise, die außerdem in der Dominante des
Folgendes stehen; 4. Bestätigung der harmonischen Spannung in der Überleitung durch die
reprisenhafte Wiederkehr des Hauptthemas.
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wenden. Für das zweite Faszikel hätte Schubert mit neuem Papier beginnen und
auf diesem die noch offenen Sätze vollständig niederschreiben müssen. Warum
er dies nicht getan hat, wird im Folgenden überlegt.

Gründe für den Abbruch

Gleich zu Beginn dieses Abschnittes soll festgehalten werden, dass die Tatsache,
dass Schubert die abgebrochenen Sätze nicht in einer weiteren Niederschrift zu
Ende geführt hat, nur sehr bedingt als ein ,,Scheitern" an der Komposition
verstanden werden kann. Die Vorstellung, Schubert sei ,,steckengeblieben",lT0
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 tatsächlich den Ansprüchen der eigenen Komposition beugen
müssen, die Anlage des Menuetts war dafür zu komplex. Es war sinnvoller, in ein
anderes Kompositionsverfahren, nämlich jenes in Stufen, zu wechseln. Dass
Schubert dann die nächste Arbeitsstufe nicht ausgeführt 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 bloß der Schreibprozess unterbrochen ist, der innere
Kompositionsprozess jedoch weiter reichte.

Trotz dieser Parallelen zu den frühen, abgebrochenen Sonaten ist der Ab-
bruch der C-Dur Sonate D 840 doch in einem ganz anderen Blickwinkel zu sehen,
der mit der persönlichen Situation zum Zeitpunkt der Komposition im April 1825
zusammenhängt. Als Schubert im November 1824 von seinem zweiten Besuch in
Zsehz zurij.ckkehrte, waren seine Lebensumstände überaus günstig und vielver-
sprechend. Die körperlichen Beschwerden, die von der 1823 ausgebrochenen
Krankheit resultierten, schienen gebannt zu sein,l7l und die öffentliche Anerken-
nung seiner Person und seines Schaffens nahm mit Beginn der Zwanzigerjahren
rasant zu. Dazu trug nicht nur die stetig steigende Anzahl von Aufführungen
seiner Werke bei, sondern auch die zunächst nur zögerlich aufgenommene, dann
aber umso erfolgreichere Drucklegung ausgewählter Kompositionen in Wiener
Verlagen.

Schubert muss bald erkannt haben, welch wichtige R.olle eine Editiön für die
Verbreitung seines Werkes spielte, die weit über 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 gängigen Persönlichkeitsbild fremden - wohl
kalkulierenden und strategisch handelnden Charakterzug erkennen lässt. 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.

l7l Moritz von Schwind bestätigt die Rückkehr seines Freunde mit folgenden Worten: ,,Schu-
bert ist hier, gesund und himmlisch leichtsinnig, neu verjüngt durch Wonne und Schmerzen
und heiteres Leben." (Schwind an Schober, Wien, 8. November 1824, in: Deutsch, Doku-
m.ente 5.264.)
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um die Edition der Lieder nach Texten von Walter Scott, die Schubert kürzlich

fertiggestellt und noch vor seiner Abreise bereits dem Verleger Anton Pennauer

angeboten hat:

,,Mir der Herausgabe dieser Lieder gedenke ich aber doch eine andere Manipulation zu

machen, als die gewöhnliche, bei der gar so wenig herausschaut, indem sie den gefeierten

Namen des scott an der stirne tragen, und auf diese Art mehr Neugierde erregen könnten,

und mich bei Hinzufügung des englischen Textes auch in England bekannter machen

würden...l72

Bruder Ferdinand vefsteht die Strategie seines Bruders sehr gut und denkt konse-

quent weiter:

,,Schon träumt mir, wie Du in England aufgenommen werden, wie Du Dich durch größere

Kompositionen,z.B.durchSinfonien,oratorienodervielleichtdurchopernzujenerHöhe
unt"i d"n deutschen Tonsetzern emporschwingen wirst, wie der ägyptische Josef unter

seinen Brüdern."l73

Nach der Rückkehr von der Sommerreise muSS Schubert, der als Achtundzwan-

zigjähriger offensichtlich sehr wohl auf Anforderungen und Bedingungen des

Märktes reagierte, sogar an eine Ausweitung seiner neuen Verkaufsstrategie

gedacht nabä. Er tratln Kontakt mit dem Dichter Jakob Nikolaus Craigher, der

Ihm - seiner Tagebucheintragung zufolge - nicht nur englische, sondem auch

spanische, franz;sische und italienische Liedtexte von Klassikern in deutscher

libersetzung im Metrum des Originals liefern sollte. Diese wollte Schubert dann

in Musik setzen und mit dem originalen Text edieren'l7a

zum zeitpunkt der Niederschrift von D 840, nicht einmal fünf Jahre nach

seinem Opus i, war Schubert bereits,,gut im Geschäfl" : 1 4 Opera lagen im Druck

vor,lTs dalr-rnter hauptsächlich Lieder, aber auch einige Männerquartette, zwei

umfassende Tanzsammlungen (D 365, 753) sowie einige werke für Klavier

vierhändig. Die Edition von zweihändiger Klaviermusik, insbesondere von sona-

ten, hatte schubert zunächst hintangehalten. Nur die ,,wandererphantasie" D

760, als Auftragswerk in den Jahren der Krise entstanden, war als opus 15 in

Druck gegange;. Die mit der Reliquie etwa gleichzeitig entstandene sonate in a

D 845, deren Probeabdruck Schubert auf der Sommerreise 1825 korrigieren

sollte, war schließlich die erste publizierte Klaviersonate. AlIe danach kompo-

nierten Sonaten sind kurz nach ihrer Entstehung in Druck gegangen, die letzten

drei ,,großen.. sonaten hatte schubert noch wenige wochen vor seinem Tod dem

Leiptzl.ger Verleger Probst angeboten.l76 Warum aber hat Schubert nicht auch die

172 SchubertanVaterundStiefmutter,den25.(28.?)JuIil825,Steyr'in: Deutsch,Dokumente

S. 298ff.; s.299. Siehe dazu auch die entsprechende Passage in dem BriefFranz Hüthers'

des Geschäftsführers von Pennauer, vom27. Juli 1825 (Deutsch, Dokumente s' 301)'

lT3FerdinandschubertanseinenBruderFranz,wien,am4.Augustl8l5,in:Deutsch'
Dokumente S.305f-

174 Aus Jakob Nikolaus craigher de Jacheiuttas Tagebuch, 23. Oktober 1825, in: Deutsch'

Dokumente s.322. ZurDirchführung dieses Planes ist es dann doch nicht gekommen.

i75 Am 28. Februar 1825 wurde Opus 37 (=D794' D 588) angekündigt' Die Zahl14etgibt

sich,wennmandiebisdahinediertenKompositionennachDeutsch-Nummernzählt.
l'76 Die Sonate in D D 850 erschien 1826 bei Artaria, die sonate in GD 894 1827 bei Haslinger'

Der Brief an Probst vom 2. Oktober 1828 ist abgedruckt in Deutsch, Dokurnente s' 540'
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Reliquiensonate für den Druck eingerichtet, bzw. die letzte Arbeitsphase zu Ende
geführt?

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 Geschäftsführer von Pennauer zu einer
Komposition für Klavier zu vier Händen an, einem,,recht brillanten Werke von
nicht zu großem Umfange", tzz und der Leipziger Verleger Probst bittet um ,,nicht
zu schwierige Pfte.-Kompositionen ä 2 und 4 m., angenehm und leicht verständ-
hch"l78. Besonders die letztgenannte Forderung wurde von Schuberts Komposi-
tionen nicht immer erfüllt. Die Impromptus D 899 wurden von Schott mit der

Begründung zurückgeschickt, ,,dass diese Werke als Kleinigkeiten zu schwer
seien und in Frankreich keinen Eingang finden würden"i7e, und auch eine Kla-
viersonate wurde aus ebensolchen Gründen abgelehnt:

,,Eine Sonate in Cis-Dur schrieb er, die so schwer gesetzt war, daß er sie selbst nicht ohne

Anstoß spielen konnte. Ich exerzierte selbe drei Wochen hindurch tleißig und trug sie dann

ihm und mehreren Freunden vor. Er dedizierte sie mir hierauf und übersandte sie einem

ausländischen Verleger; er erhielt sie jedoch mit dem Bedeuten zurück, daß man eine so

abschreckend schwierige Komposition nicht zu veröffentlichen sich getraue, da nur wenig

Absatz zu gegenwärtigen e751s." I 80

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 Ansprüchen, son-

dern vor allem am Notenbild, das mit seinen ungewohnt vielen Vorzeichen das

Prima-vista-Lesen und auch das Einstudieren für einen ,,Dilettanten" sehr er-

schwerte. Sicherlich aus demselben Grund ist das dritte lznpromptu in Ges-DurD
89913 bei seiner posthumen Publikation nach G-Dur transponiert worden.lsl

Entgegen der von Spaun überlieferten Aussage Schuberts, nach der er aufdie
Bedenken seiner Verleger bezüglich zu schwieriger Liedbegleitungen und zu

schwieriger Tonarten geantwortet hätte, ,,er könne nicht anders schreiben, und

wer seine Kompositionen nicht spielen könne, solle es bieibenlassen, und wem

die Tonart nicht gleichgültig sei, der sei ohnehin gar nicht musikalisch",ts2

reagierte er im Fall der Sonate D 568 anders. Wahrscheinlich als Reaktion auf die

177 Deutsch, Dokumente 5.302.
l'78 Deutsch, Dokumente S. 373f.
179 Deutsch, Dokumente 5.544.
180 Anselm Hüttenbrenner, Bruchstücke aus dem Leben des Liederkomponisten Franz Schu-

bert. Wien 1854, in: Deutsch, ErinnerungenS.204-214: S.212. Bei dem,,ausländischen

verleger.. handelte es sich möglicherweise um den Züricher Hans Georg Nägeli, mit dem

Schubert I 826 bezügiich der Lieferung einer Klaviersonate in Briefkontakt stand (Deutsch,

Dokumente S. 365).
l8l 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 über meinen.Verkehr mit Franz Schubert (1858), in:

Deutsch, Erinnerungen S. 147-164; S. 163f.
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Ablehnrmg des Verlags transponierte er in seinen letzten Lebensjahren nicht nur
die drei Sätze der Des-Dur Sonate in eine ,,leichter fassliche" Tonart, nlimlich
nach Es-Dur, sondern ,,vervollständigte" die Sonate auch zur Viersätzigkeit, die

bei den Klaviersonaten aus der zweiten Schaffensphase vorherrschte.l83 Hinzu
kam, dass er die Tonartenverhältnisse zwischen den Sätzen glättete, indem er den

zweiten Satz, der ursprünglich 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-Bs-l Es". Diese Eingriffe, die

eine zweite Fassung der Des-Dur Sonate erzeugten, entsprachen der gängigen

Norm, die zwischen den Tonarten der Sonatensätze so einfache Verhältnisse wie
Dominante, Subdominante und parallele Molltonarten forderte.lsa Auffallend ist,
dass gerade die frühen Klaviersonaten sich kaum an diese Vorgaben hielten,
hingegen die späten, die alte von Schubert in Druck gegeben wurden, ausnahms-

loS.l Ss

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 Verhältnis-
se der Tonarten innerhalb eines Sonatensatzes, als auch die Tonarten der Sätze

zueinander. Insbesondere die ungewöhnliche Tonartenfolge ,,C-c-As/gis (=as)-

C" des Zyklus rnit der Unterterz als ,,Gegentonart" und der zweifachen Dur/Moll-
Verwandtschaft waren vermutlich ein entscheidendes Hindernis für die mögliche
Drucklegung des werkes. Freilich hätte schubert wie bei der sonate in Des D

568 theoretisch auch diese Komposition harmonisch,,einrichten" können, zumal

sich die Tonartenverhältnisse der beiden Sonaten in der enharmonischen Umdeu-

tung und dem Wechsel des Tongeschlechts sogar ähnlich sind. In der Reliquien-

sonate kann dieses Tonartenverhältnis jedoch nicht willkürlich verändert werden,

ist es doch ein wesentlicher Bestandteil der Gesamtkonzeption, ,,ein Gefüge von

miteinander.in Beziehung zu bringenden Groß- und Kleinterzen", das sich im
Kleinen wie im Großen widerspiegelt und sich bausteinartig in den harmonischen

Gesamtkomplex einfügt.186 (Und gerade diese Qualitäten.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 Genüge leisten konnte und ließ die Sonate in C D 84O

Iieber unangetastet - wenn auch in unseren Augen unfertig - fär sich bestehen.

183 Zur Datierung der Umarbeitung siehe Michael C. Tusa, When did Schubert revise his opus

122?, 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' 483487 '

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 Verständnis und Wertschätzung seiner eigenen unvollendeten Werke
zu eruieren, ist ein schwieriges Unterfangen. Die wenigen Dokumente von eige-
ner Hand sagen bezüglich dieses sehr privaten Bereichs nichts aus, und auch die
Freunde und Zeitgenossen erinnern sich weder an allgemeine noch an spezifische
Außerungen oder Gepflogenheiten Schuberts zu diesem Thema. Um sein Frag-
mentverständnis annähernd zu erhellen, bleibt nur der Versuch zu ergründen, was
Schubert mit jenen Manuskripten gemacht hat, die unfertige Kompositionen
überliefern. Doch auch hier ist, wie wir sehen werden, die Faktenlage mit Vor-
sicht zu interpretieren.

Bevor wir uns speziell mit den Fragmentmanuskripten beschäftigen, sollten
wir überiegen, wie Schubert insgesamt mit Manuskripten umgegangen ist. Die
folgende Anekdote, überliefert von Auguste von Littrow-Bischoff, beruft sich
auf den Schubert-Sänger Vogl, nach dem Schubert,,ein Papier, auf das er eben
ein neues Lied geschrieben hatte, ohne weiteres benutzte, um ein Stück Käse da-
rein zu wickeln."l Auch wenn wir insbesondere Vogl als unzuverlässigen Zeugen
kennen - auf ihn geht auch die Anekdote zurück, dass Schubert bereits nach we-
nigen Tagen der Niederschrift sein eigenes Lied nicht wiedererkannt haben
soll2 -, so ist in diesen überzogenen Darstellungen vermutlich doch ein wahrer
Kern enthalten.

Auch anderen Dokumenten zufolge ist Schubert mit den eigenen Manuskrip-
ten nachlässig umgegangen. Anselm Hüttenbrenner, 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 wußte Schubert
nicht, wer dieses oder jenes Lied fortgetragen hatte."3

1 Auguste von Littrow-Bischoff: Aus dem persönlichen 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 Dürr in: Kompositionsverfahren und Kompositionsprozesse, Schu-
bert HandbuchS.'18f.

3 Bruchstücke aus dem Leben des Liederkomponisten Franz Schubert. Mitgeteilt von seinem
Jugendfreund und Mitschüler Anselm Hüttenbrenner, Wien 1854, abgedruckt in Deutsch,
Erinnerungen 5.204--214; S- 210.
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Erst als sich zu Beginn der Zwanzigerjahre die Möglichkeit der Drucklegung

eröffnete und Schubert dafür auch aufbereits Bestehendes zurückgreifen wollte,

bemühte er sich um die Rückholung von Manuskripten. von Josef Groß fordert er

für die Edition von Opus 9, den 36 Originaltrinzenfür Klavier, eine Sammlung

von Deutschen ein,a und ein jüngst publizierter Brief an Spaun vom Marz 1822

deutet ein umfassenderes Projekt an:

,,Letzterer [= Schober] läßt dir sehr ernstlich sagen, daß, wenn du irgend ein oder mehrere

Manuscripte von mir hättest, welches wir sehr vermuthen, sie uns sogleich zu schicken, da

wir eine ordentliche Sammlung aller meiner Sachen machen wollen "s

Die treibende Kraft für eine solche ,,ordentliche Sammlung" war vermutlich

Joseph Hüttenbrenner, der sich injenen Jahren nicht nur um das Geschäftsgeba-

ren Schuberts kümmerte, sondern auch Ordnung in den offensichtlich chaoti-

schen Manuskriptbestand brachte. In einer Schublade hatte er über hundert

Lieder gesammelt, und Schubert soll ihm, solange er im selben Haus mit diesem

wohntel auch alle ,,nachfolgenden Werke" übergeben haben.6 Ob sich darunter

auch Manuskripte mit abgebrochenen Werken befunden haben, und wie lange

diese Sammeltätigkeit andauerte, wissen wir nicht.
Generell waren Kompositionsfiagmente nicht der Gefahr ausgesetzt, von

Freunden davongetragen zu werden. Auch wenn Teile davon möglicherweise

aufführbar erschienen, waren fertiggestellte Werke als Aufführungsmaterial oder

als Geschenk für Schuberts Zeitgenossen sicheriich von viel größerem Wert-

Eine Ausnahme bildet die ,,Unvollendete", die sehr wahrscheinlich als Gegenga-

be für die Ehrenmitgliedschaft beim Steirischen Musikverein den Besitzer wech-

selte, und zumindest äußerlich durch das sorgfältig ausgeführte Deckblatt den

Anschein der Vollständigkeit erweckt.T Fragmente, insbesondere eigenständig

notierte, blieben also vermutlich im Besitz des Komponisten und waren eher von

der Gefahr der Vernichtung als der Zerstreuung bedroht.

Gibt es bei den Entwürfen Evidenzen dafür, dass Schubert die meisten davon

nach Ausarbeitung des Werkes vernichtet hat,8 so ist die Situation bei den

Fragmenten als Niederschriften von potentiellen Werken eine andere' Freilich

konnen wir auch hier Vermutungen anstellen, wieviele Manuskripte mit abgebro-

chenen Kompositionen er vernichtet haben mag, sinnvoller ist jedoch die umge-

kehrte Frageitellung: Warum sind immerhin rund achtzig Kompositionsfragmen-

te erhalten?

4 .,Sey so gut dem Überbringer dieses alle meine Deutschen, die sich bey dir befinden, zu

übeigeben, da sie gestochen werden sollen." (Deutsch, Dokumente S ' 131)

5 Schubert an Joseph von spaun (Linz), wien, am 16. März 1822: abgedruckt in: Till Gerrit

Waidelich, ,,Und nimmer schreibst du..." Unbekannter Schubert-Brief an Joseph von Spaun'

österreichische Musikzeitschrift 26 (1ggg),5.25-29', korrigiert von Michael Lorenz und

neu abgedruckt in: Ernst Hilmar, Der neue Schubert-Brief, in: schubert durch die Brille 23

(1999), S. 44f.
6 Anselm Hüttenbrenner, op cit. (Deutsch, Erinnerungen S' 210)'

7 Zur überlieferungsgeschichte vergleiche das einschlägige Kapitel, dort S. 231'

8 Walther Dtirr, Kompositionsverfahren und Kompositionsprozesse. in schubert Handbuch

s. 79.
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Etwa die Hälfte dieser Fragmente ist in Manuskripten aufgezeichnet, auf
denen Schubert auch andere, meist vollständige Werke notiert hat, die gleichsam
als Träger der Überlieferung dienten. Die andere Hälfte ist auf eigenständigen
Manuskripten notiert und für die Frage nach den Gründen für ihr ,,Überleben"
von besonderem Interesse. Unter diesen Fragmenten befinden sich sowohl Ein-
zelblätter mit Liedern (D 249, 682, 725), Klaviertänzen (D 980E) oder dem
Beginn einer Klaviersonate (D 769A), als auch auch umfangreiche Konvolute mit
Bühnenwerken, wie etwa die Manuskripte nt Adrast D I37 (94 BIätter), Die
Bürgschaft D435 (100 Blätter) oder Sakuntala D 701 (187 Blätter). Die 82
Blätter des sehr früh entstandenen Singspiels Der Spiegelritter D 1 I 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 zugänglich wurden, nicht a priori
geschlossen werden, dass er allen diesen unvollständigen Werken einen besonde-
ren Wert beimaß oder vorhatte, später einmal daran weiterzuarbeiten. Gewiss hat
Schubert damit auch nicht nach außen hin sein umfassendes Schaffen dokumen-
tieren wollen, hat er doch - wie oben ausgeführt - auch seine vollständigen
Kompositionen sehr nachlässig behandelt. Im Gegensatz zuMozart oder Haydn
war er weit davon entfernt, so etwas wie ein eigenes Werkverzeichnis anzulegen.
Die Gründe für das Aufbewahren der Fragmente waren vermutlich persönlich,
vielfältig, 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, für ihn in gewisser Weise vollendete Kompositionen gesehen und sie damit in
die unmittelbare Nähe der tatsächlich fertiggestellten Klavierkompositionen ge-

rückt.e Andere Fragmente, vor allem jene der letzten Jahre, mögen im Hinblick
aufeine spätere 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 9 18 fertigzustellen.lo
Auch von der As-Dur Messe D 678 wissen wir, dass er diese eine längere
Zeitspanne hindurch unfertig bei sich liegen hatte.ll

Der größte Teil des überlieferten (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; außerdem den Abschnift ,,Wann
ist ein Werk fertig?", S. 57.

10 Franz Lachner, Erinnerungen an Schubert und Beethoven, in: Die Presse, 1. November
1881, abgedrucktin: Deutsch, Erinnerungen S. 331-334; S. 334; ebenso Deutsch, Erinne'
rungen 5.224. Siehe dazu aber auch den Abschnitt ,,Sterbefragmente", S. 125.

I I 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.

F re unde und Ze it g eno s s en

Wie oben bereits angesprochen, haben sich Freunde undZeitgenossen Schuberts

kaum fär unvollendete Werke interessiert, sondern sich vielmehr um vollständig
ausgeführte Kompositionen bemüht, die damals noch in reicher Fülle zugänglich
waren. Nur drei Personen aus dem großen Freundeskreis können als Zeugen für
den Umgang mit Fragmenten genannt werden: Albert Stadler, Josef Hüttenbren-
ner und Josef Wilhelm Witteczek.

Albert Stadler, dessen Kontakte mit Schubert bereits auf die gemeinsame

Studienzeit im Stadtkonvikt zurückgehen, gehörte in den Oberösterreichisch-

Linzer Freundeskreis. Stadlsr hat Schubert nicht nur eine Anzahl seiner Texte zur
Vertonung geliefert, sondern war selbst auch Musiker. Als guter Klavierspieler
ist er als Vierhändigpartner bei der Aufführung Schubertscher Klaviermusik
dokumentiertl2 und vermutlich im Zusammenhang mit solchen Gelegenheiten in
den Besitz einer Stimmenabschrift der Fantasie in c für Klavier zu 4 Händen
D 48 gelangt. Die Abschrift ist entgegen der Originalpartitur unvollständig, 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 vierhändige Sonate besitze ich unvollendet, und Isie] dürfte

wenig bekannt, vielleicht ein Bruchstück geblieben sein. [...] zum Finale hatte er durchaus

keine Lust mehr, und mochte wohl vielleicht bemerkt haben, daß es ihn bei dieser Anlage

und eben nicht ganz schulgerechten Tonfolge, unbeschadet der vielen rhapsodischen Schön-

heiten - sozusagen doch etwas venissen hat."13

Trotz dieser kritischen Beurteilung hat Stadler 1870 seine Originalmanuskripte
dem Wiener Verleger Gotthard verkauft, im Vertrag als ,,Fragment einer Clavier-

Sonate zu 4 Hitnden" bezeichnet.l4 Die Fantasie erscheint 1871 als ,,Große

Sonate (unvollendet)" im Druck. Sie verdankt ihre Publikation einerseits der

Tatsache, dass sie auch ohne Schlussfuge befriedigend aufführbar ist. Zum ande-

ren dürfte der Erfolg der sinfonie in h D 7 59 , die Mitte der 60er-Jahre an die

breite Öffentlichkeit gelangt ist, dazu beigetragen haben, dass ein verstärktes

Interesse an unvollendeten Werken Schuberts bestand - der Zusatz im Titel war

gewiss kein Zufall.

12

l3
S. Deutsch, Dokumente S. 382 und indirekt auch S. 303-

Albert Stadler an Ferdinand Luib, begonnen salzburg, 17. Jänner 1858, abgedruckt in:

Deutsch. Erinnerungen S. 168-182; S. 171.

A. Weinmann, J.P- Gotthard als originalverleger Franz Schuberts, wien 1979 (Wiener

Archivstudien 2), S. 30.
14



1. Fragmentverst?indnis 311

Die Rolle von Josef Hüttenbrenner bei der Überlieferung von Autographen
Schuberts ist undurchsichtig. Von den Kompositionsfragmenten sind mindestens
zwei in seinen Besitz gelangt, wobei die speziellen Umstände bei der,,Unvollen-
deten" im einschlägigen Kapitel detailliert dargestellt sind. Ein zweites Kompo-
sitionsfragment erwähnt Hüttenbrenner im Zusammenhang mit einer Kritik an

Schuberts Fugenkompositionen und bestätigt dabei, dass er im Besitz einer
,,angefangenen" Fuge aus dem Jahr 1813 sei.ls Otto Erich Deutsch vermutet in
seinem Kommentar zu diesem Dokument, dass es sich dabei um die Fuge in dD
l3 gehandelt habe. Diese Komposition ist allerdings nicht nur angefangen, son-
dern auch zu Ende geführt und trägt überdies keine Datierung. Die Fuge in e für
Klavier D 718, die nach zwanzig Takten abbricht und mit Juli 1813 datiert ist,
scheint dafür ein weit besserer Kandidat zu sein. Das Einzelblatt, auf dem
Schubert vier Jahre später das Klavierlied Iphigenia D 573 eingetragen hat, ist
nach Jahren im Privatbesitz über die Sammlung Wertitsch in den Besitz der
Österreichischen Nationalbibliothek gelangt.16

Unklar ist, ob Hüttenbrenner 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 Händen des Hn. Hüttenbrenner sein."l7 Ein Bruch-
stück dieser Oper, das ab Nr. 3 den gesamten Notentext enthält, wird jedoch nach
Ferdinands Tod bei seiner Familie aufgefunden,l8 eine Reinschrift der Ouvertüre
ist extra überliefert.

Ebenso undurchsichtig ist Hüttenbrenners Verhalten in Bezug auf die beiden
Überlieferungsfragmente Claudine von Villa BellaD 239 und die zweite Fassung
von Des Teufels Lustschloss D 84. Beide Singspiel-Partituren waren vollständig,
als sie in seinen Besitz kamen. Nach dem Bericht von Kreißle 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 Hüttenbrenner 1848 ,,von seinen
Hausgenossen eingeheizt worden."le Es ist schwer vorstellbar, dass zum einen
Hüttenbrenner wertvolle autographe Partituren nicht unter besonderem Verschluss
verwahrt hatte, zum anderen die sogenannten ,,Hausgenossen" - bei noch so

großer Ignoranz - Notenmaterial von solchem Umfang einfach in den Ofen
beförderten. Was tatsächlich zum Verlust der Manuskripte geführt 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 frühen Jahren, ist Widmungsträ-

I 5 Josef Hüttenbrenner an einen Unbekannten, Wien, am 7. und 12. März 1 868, abgedruckt in:
D eurs c h, E rinne rung en S. 220f ; S. 221.

l6 Dort trägt es die Signatur Mus. Hs. 41.420.Y91. dazu auch: Beiträge zur musikalischen

Quellenkunde. Katalog der Sammlung Hans P. Wertitsch in der Musiksammlung der

Österreichischen Nationalbibliothek, hg. von G. Brosche, Tutzing 1989 (Publikationen des

Instituts für Österreichische Musikdokumentation 15), S. 375-379.
17 Deutsch, Erinnerungen S- 481.
18 S. Kreit3le, Schubert 5.75f.
l9 KreiJJle, SchubertS. Tl und S.42.
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ger der drei Lieder Opus 80, scheint aber nie zum engsten Freundeskreis gehört

zu haben. Als langjähriger 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 Bände umfassende Sammlung von Abschriften gedruckter, aber

auch ungedruckter Kompositionen Schuberts bildet dabei einen besonderen Schatz.

Erstaunlich und für die Wertschätzung 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

KindesD 596, Mahomets GesangD 72I, sowie die in den Ecksätzen unvollstän-
dig ausgeführte Klaviersonate inf D 625.D 596 ist sogar das Eröffnungsstück
eines Bandes.2o

Tabelle 6.1.: Kompositionsfragmente in der Sammlung Witteczek-Spaun (Wgm)

Band Inhalt Fragment Anrnerkung

30 Klavierlieder und Ensemblemusik Mahomets Gesang D 721

38 Klavierlieder Lied eines Kindes D 596
An den Mond D 311

56 Sonaten für Klavier zu2Händen Sonate in fD 625

RondoinED506

60a Klaviersonate und Klavierstücke Adagio in Des D 505

Nr. 1 des Sammelbandes

Inhaltsverzeichnis:
,,Fragment", mit Korrek-
turen von Ferdinand
Schubert
Inhaltsverzeichnis:
,,Sonate [...] Fragment"
Inhaltsverzeichnis:
,,Fragment" zu 2 Händen

Zwei weitere, vollständige Kompositionen sind im Inhaltsverzeichnis der
jeweiligen Bände als ,f,ragment" angeführt: 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 zusätzliche Anmerkung ,,Sonate"
bei D 506 haben wiederholt Anlass zur Vermutung gegeben, dass beide Klavier-
stücke ursprünglich Sätze von vollständigen Klaviersonaten bildeten. In drei

Fällen, bei D 596, 625 und 505, ist die Abschrift in dieser Sammlung heute die

einzige Quelle für die originale Komposition.

20 Vg]. dazu Walther Dürr, Franz Schuberts Werke in Abschriften: Liederalben und Sammlun-

gen, Kassel etc. !9'75 (NGA VIIAq,,,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 zurückkehrte; 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 über
den Freundeskreis zerstreut, andere in den Händen von Verlegern. Ferdinand, der
als ältester Bruder zum Nachlassverwalter bestimmt wurde, trug alle ihm zugäng-
lichen und rechtmäßig zustehenden Manuskripte zusarnmen und verwahrte voll-
ständige wie auch unvollständige Kompositionen angeblich in einem eigenen,
schwarz polierten Kasten.zl

Ferdinand sah in den folgenden Jahren seine Aufgabe darin, den großen
Bestand an unpublizierten Werken der Öffentlichkeit zugänglich 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
großen Klaviersonaten D 958-960 erwarb.zz Ein wirklich großer Handel, der
beinahe einer Teilung der bei Ferdinand aufbewahrten Manuskripte gleichge-
kommen sein mag, erfolgte ein Jahr später. Ende 1829 verkaufte Ferdinand nicht
nur alle für den Druck tauglichen Lieder, sondern auch Kammermusik, Klavier-
musik, Orchesterouvertüren sowie kirchenmusikalische Werke an den Verleger
Anton Diabelli, der vor allem die Edition der Lieder als ,,nachgelassene Dichtun-
gen" forcierte. Fragmente waren für Diabelli grundsätzlich nicht von Interesse
und gingen nur dann in seinen Besitz über, wenn sie gemeinsam mit vollendeten
Kompositionen überliefert waren.23 Aus der ,,Erklärung der Erben Schuberts
über Diabellis Verlagsrechte" geht hervor, dass Diabelli aber auch den ersten Akt
von Lazarus D 689 übernommen hatte, der - als ,,Osterkantate" bezeichnet -
eigenständigen Werkcharakter annahm.24 Alle anderen Fragmente blieben zu-
nächst in der Hand des Bruders.

Die abgeschlossenen großdimensionierten Werke waren in Wien schwer in
den Handel zu bringen, und auch ausländische Verleger interessierten sich eher
für Lieder, Kammermusik und Klaviermusik als für Messen, Sinfonien oder gar
Bühnenwerke. Da die Lieder aber bereits alle vergeben waren, versuchte Ferdi-
nand nach Anfrage von Karl Friedrich Whistling, Leipzig, erstmals bewusst ein
Fragment zu veräußern. Auf einen Brief von Anfang 1842 antwortete er:

,,Ihrer werten Anfrage vom22. d. M. zufolge beeile ich mich, Ihnen ergebenst anzuzeigen.
dass ich zwar über die Klavier- und Lieder-Kompositionen meines Bruders Franz nicht

2l Deatsch, Erinnerungen S. 441 und Dün, NGA VIII/B S. lllff .

22 Deutsch, Erinnerungen 5.444f.
23 Z.B. die Lieder Der Morgenstern D 1'72, Mahomets Gesang D 721 oder der Liedentwurf in

a ohne TextD 555.
24 Deutsch, Erinnerungen S.445ff.
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mehr zu disponieren habe, weil ich dieselben sämtlich der Kunsthandlung des Herrn

Diabelli allhier überließ; dafür aber noch im Besitze der sinfonien, Messen, Opern sowie

einiger Fragmente von Klavier-Sonaten u. dgl. bi1."zs

Außer der Fünften Sinfonie bot Ferdinand whistling die sonate in e D 566 an,

,,welche eine sehr wertvolle Komposition wäre, würde nicht das letzte Sttick

mangeln."26 Whistling kaufte beide Manuskripte, eine Drucklegung kam aller-

dings nicht zustande.
Etwa zur selben Zeit muss Ferdinand auch in Kontakt mit einem anderen

Leipziger Verleger, Carl August Klemm, gestanden sein. Um dessen Wünsche

bezüglich der Publikation eines Schubertschen Werkes zu befriedigen' übermit-

telte er ihm mehrere Manuskripte mit zweihändiger Klaviermusik, die zumindest

teilweise fragmentarisch waren: die unvollständig notierte Sonate in E D 459,

den Kopfsatz einer anderen Sonate in E D deest (= D 459N1 + D 349)' sowie

zwei einzelne Sätze, die möglicherweise ebenso einmal einen Teil einer Klavier-

sonate bildeten. zusanmengestellt als ,,Fünf Klavierstücke" ging dieses Konglo-

merat 1843 in Druck.27
Noch einmal sollte Ferdinand Schubert Gelegenheit haben, ein Fragment

gewinnbringend zu veräußern. Im Herbst 1844 kauft der damalige Direktor des

konr"ruutoriums in Rom und Freund Felix Mendelssohns, Ludwig Landsberg'

für seine Autographensammlung meh1ere Schubertiana, ohne damit auch das

verlagsrecht zu erwerben. unter diesen Manuskripten, die mit dem Tod Lands-

bergs an die heutige Staatsbibliothek zu Berlin gelangten, befand sich auch die

Reinschrift des ersten Satzes von jenet Sonate in e D 566, deren erste Nieder-

schrift Ferdinand kurz davor bereits an Whistling verkauft hatte'28

Im Wesentlichen waren Fragmente aber keine Handelsware, sondern eigne-

ten sich bestenfalls als persönliche Geschenke. Was und wieviel Ferdinand im

Laufe seines Lebens an Freunde und Bekannte weitergab, bleibt eine offene

Frage.2e Dokumentiert ist lediglich der Besitzerwechsel von Fragmenten an zwei

beriihmte Musikerpersönlichkeiten: Robert Schumann und Felix Mendelssohn.

An Schumann, der sich in besonderer Weise für das Schaffen von Schubert ein-

setzte, ging bei seinem Wien-Besuch im Winter 1838139 als Zeichen der Wert-

schätzung das Autograph der sonate in c D 840, später ,,Reliquie" genannt;3o

Felix Mendelssohn erhielt 1845 für sein Bemühen um die Aufführung det c-Dur
Sinfonie D 944 das Fragment der Sinfonie in E D 729 ibermittelt, welches er

25 Deutsch, Erinnerungen 5.462.
26 Deutsch, Erinnerungen S. 463. Ferdinand beschreibt die Sonate zunächst als viersätzig,

führt aber.dann nur drei Sätze an.

27 Ygl.dazu Andrea Lindmayr-Brandi, Die 'wiederentdeckte' unvollendete Sonate in E D 459

uia ai" fün1 Klavierstücie von Franz Schubert, in: Archiv für Musikwissenschaft LVII
(2000), s. 130-1s0.

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 für Klavier D 840. Faksimile-Ausgabe nach den Autographen, hg. von dems., Tutzing

1992 (Veröffentlichungen des Internationalen Franz schubert Instituts 9)' s' 21ff'
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besonders schätzte.3l Fragmentarische Kompositionen dürfte Ferdinand schubert
aber auch innerhalb der Familie weitergegeben haben. So war sein Sohn Karl laut
seinem eigenhändigen Verzeichnis unter anderem im Besitz von mehreren un-
voiiständigen Kompositionen, darunter die beiden Vertonungen von ,,Die Schlacht"
(D 387 und 249) sowie der Particellentwurf zur ,,Unvollendeten" D 7 59.32

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 veräußern.33 Andere Manuskripte
sind in das Konkursverfahren über den Nachlass hiaeingezogen und um ein
geringes Entgelt öffentlich 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 Kreißle von Hell-
born ist es zu verdanken, dass der Großteil der Autographe der Witwe zurücker-
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 Großteil des zweiten Aktes von Lazarus an Thayer gelangt, ein daran
anschließendes Faszikel fand sich bei der Witwe Ferdinands.3a Bei ihr ist auch,
wie bereits oben erwähnt, unerwartet ein Bruchstück des Spiegelritters aufge-
taucht, das Ferdinand noch 1848 in den Händen von Hüttenbrenner vermutete
und von dem vor allem die ersten Nummern fehlten.3s

Was vom Nachlass noch übrig war und an die Familie wieder zurückgeführt
wurde, übernahm schließlich ein Neffe von Franz Schubert in Verwahrung. Dr.
Eduard Schneider, Amateurmusiker und Jurist, dürfte entgegen anfänglichen
Bedenken, die in der Wiener Presse geäußert wurden,36 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 Güte hatte", worunter sich
drei Übungsblätter befanden.3T In den 60er-Jahren des 19. Jahrhunderts kommen
sogar einige Kompositionsfragmente wieder an die Öffentlichkeit: 1865 wird die
,,Unvollendete" D 759 bei Anselm Hüttenbrenner entdeckt, 1868 identifiziert

3l
32

Deutsch, Erinnerungen S. 478. Vgl. dazu auch das der Einleitung vorangestellte Zitat-
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.
KreiJ3le. Schubert S. 179.
KreiJ3le. Schubert S. 1^l8f .

Ferdinand Schubert an Anton Diabelli & Co. Wien, am 29. Februar 1848. abgedruckt in:
Deutsch, Erinnerungen S. 481; Krei!3\e. Schubert S. 7 Sff.
S. Deutsch, Erinnerungen S.499f.
Max Friedlaender, Beiträge zur Biographie Franz Schuberts, Berlin 1 887, S. 22. Friedlaen-
der beschreibt hier die Niederschrift von D 25, das sich heute in der Musiksammlung der
Wiener Stadt- und Landesbibliothek befindet.

55

34
35

36
37



316 Kapitel VI: Fragmentrezeption

Johann Herbeck die Autographe der Bühnenwerke Der Graf von Gleichen D 918,

Rüdiger D 791 und Adrast D 137 , und Johannes Brahms kommt in den Besitz des

Streichquartetts in c D 703 und des Requiems in c D 453.

In wirklich sicherer Verwahrung war der verbleibende Autographenschatz

aber erst, als Anfang der Achtzigerjahre der gesamte Nachlass von dem bereits

erwähnten Nikolaus Dumba aufgekauft wurde. Dumba war als Politiker, Industri-

eller und Kunstmäzen eine zentrale und hochgeschätzte Persönlichkeit im Wie-

ner Gesellschaftsleben und nahm sich in besonderer Weise um das musikalische

Erbe Schuberts an.38 Durch seine einflussreiche Position und durch zahlreiche

persönliche Kontakte gelang es ihm sogar, den Nachlass durch den Kauf von

Manuskripten aus Privatbesitz und von Wiener Verlegern zu erweitern. Das

eindrucksvolle ,,Verzeichnis der im Besitze von Nicolaus Dumba befindlichen

Handschriften von Franz Schubert" listet eine Fülle von Fragmenten auf, die

entweder unter der jeweiligen Werkgattung oder im Ietzten Kapitel, ,,Skizzen,

Entwürfe, u. dgl.", verzeichnet sind.3e Mit dem Tod von Dumba im Jahr 1900

wurde eine der umfangreichsten Privatsammlungen von Schubert-Autographen

testamentarisch zwei Wiener Institutionen überlassen: Die Sinfonien - und damit

auch die Autographe nu h-moll Sinfonie D 759, nicht aber die sinfonischen

Entwürfe - 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 Hälfte aller erhaltenen

Kompositionsfragmente vereint.

Das Manuskriptkonvolut im Wiener Männer ge s ang-Verein

Als christa Landon im Jahr 19691'70 im Zusammenhang mit der Neuen Schubert-

Ausgabe systematisch Wiener Archive und Bibliotheken nach unbekannten Quel-
len äurchsuchte, gelang ihr ein für die Schubert-Forschung überaus wichtiger

Fund: Im Archiv des Wiener Männergesang-Vereins entdeckte sie ein Manu-

skriptkonvolut von 68 autographen Blättern mit Aufzeichnungenzu2T Komposi-

tionen Schuberts, von denen siebzehn bislang unbekannt waren. Das Konvolut

besteht aus Studien, Entwürfen und einer nicht geringen Anzahl von ausgeschie-

denen Blättern aus Manuskdpten von ausgefertigten Kompositionen, meist ohne

jede Bezeichnung. In den Augen von Schubert muss es sich um so etwas wie

,,Ausschussware" gehandelt haben.

Die Autographe wurden von Landon verzeichnet und in einundzwanzig

Faszikeln (Vts. a-V) weitgehend chronologisch geordnet.a0 Die so zusammenge-

stellte Sammlung beginnt mit den frühesten Kompositionen, die wir von Schu-

bert kennen, hatLinen Schwerpunkt in Jugendarbeiten, erstreckt sich aber insge-

38 Elvira Konecny, Die Familie Dumba und ihre Bedeutung für Wien und Österreich, Wien

1986 (Dissertarion der universität wien 179), Kapitel ,,Nicolaus Dumba und die Musik" (S.

s0-80).
39 Wst Handschriftensammiung, Signatur 51680 J a-

40 Landon, Neue Funde.
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samt über 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 Überliefemngsfragmenten (D 25C, D 248, D 988A, D Anh. II,1), einem
Manuskriptfragment (D l8), Entwurfsfragmenten (D 12, D 740,D75'7,D 958, D
866) und Reinschriftfragmenten (D 18, lC) aus allen Gattungen, sowie von zwei
Studienfragmenten (D 2D,D 2F).

Tabelle 6.2: Kompositionsfragmente im Manuskriptkonvolut des Wiener Männergesang-Ver-
eins

Ms. A (c. l8l0 - spätestens 1812)
Gesang in c für Bassstimme und Klavier D 1A (textlos , abgebrochen)
Lebenstraum D 39 (T. 22If, textlos, abgebrochen)

Ms. K (1812-1813?)
Komposition (Terzett?) in D, unter D 24C (texdos. Bruchstück)

Ms. O (nicht vor l8l8)
Zwei Tänze für Klavier (?) D 980E (einzeilige Melodieaufzeichnungen, abgebrochen)

Ms. Q (nach 1819)
Entwürfe für ein Orchesrerstück in A D 9668 (3 Ausschnitre)

Ms T (1822)
Sinfonie Nr. 7 in h D 759 (letzte Seite der Partitur, abgebrochen)

Es ist auffällig, dass sich rein äußerlich die Kompositionsfagmente kaum von
den Beispielen der anderen genannten Fragmentkategorien und auch nicht von
den ausgeschiedenen Blättern aus Manuskripten ausgefertigter Niederschriften
unterscheiden. Ihre Anzahl ist mit sieben relativ klein (siehe Tabelle 6.2.), wobei
die Niederschriften fast ausschließlich entwurfsartig, die Überlieferung vielfach
bruchstückhaft ist: Ein Gesang in c für Bassstimme und KlavierD lAblieb ohne
Text und bricht nach 231 Takten mit Seitenende unvermittelt ab; von einer
Komposition in D,unterD 24C,ar inBleistift notiert und vermutlich Schluss eines
noch untextierten Terzetts, haben sich nur die letzten acht Takte erhalten; und
von den Entwürfen für ein Orchesterstück in A D 966B finden wir drei unzusam-
menhängende Passagen in Particellform vor (u.a. fehlt der Beginn). Zwei einzei-
lig notierte Tanzmelodien (D 980E), möglicherweise für die Aufführung am
Klavier gedacht, brechen nach etwas mehr als 30 Takten ab.42 Schließlich bilden
auch die ausgeschiedenen Aufzeichnungen von dem Klavierlied Lebenstraum
(,,Ich saJ3 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 erwähnt 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.a3

Wann und unter welchen Umständen dieses umfangreiche und für die Erhel-
lung des Schubertschen Arbeitsprozesses hochinteressante Manuskriptkonvolut
in den Besitz des Wiener Männergesang-Vereins kam, ist nicht dokumentiert und
kann nur vermutet werden. In der Geschichte der Institution gibt es mehrere
Gelegenheiten für die Übernahme der wohl lange als wertlos betrachteten Auto-
graphen.

Der Wiener Männergesang-Verein wurde 1843 gegründet und widmete sich
bald intensiv der Pflege von Schuberts Vokalmusik. 1846 trat Schuberts Halbbru-
der Andreas als ausübendes Mitglied bei, und der Verdacht liegt nahe, dass dieser
mit der Übermittlung der Manuskripte an den Verein zu tun hatte. Mit größerer
Wahrscheinlichkeit war der Besitzerwechsel aber in jenen kritischen Jahren vor
sich gegangen, als nach dem Tod Ferdinands ( I 859) der Nachlass auseinanderzu-
fallen drohte. Einer der Männer, die das Schlimmste verhindern konnten, war
Johann Herbeck, zu dieser Zeit engagierter Chorleiter des Männergesang-Ver-
eins mit besonderem Interesse für unbekannte und verschollene Kompositionen
Schuberts. Möglicherweise war er es, der aus dem Autographenbestand die we-
nig ,,brauchbaren" und in damaligen Augen wertlosen Blätter zusammengestellt
und in das Archiv,,seines" Vereins gleichsam als Reliquie überstellt hat.

An dieser Transaktion mag aber auch Nikolaus Dumba beteiligt gewesen

sein, der in jenen Jahren aus beruflichen Gründen zwar gerade nicht Mitglied des

Vereins, diesem aber freundschaftiich verbunden war.44 1865 brs !812 war
Dumba Vorstand des Vereins, und 1897 wurde er zum Ehrenmitglied ernannt.
Dass das Manuskriptkonvolut aus der Sammlung Dumba stammt und dem Verein
etwa anlässlich der Ehrenmitgliedschaft überlassen wurde, halte ich für weniger
wahrscheinlich. Die Übergabe wäre gewiss offiziell dokumentiert, und die Anla-
ge von Dumbas Autographenverzeichnisses zeigt, dass dieser auch Arbeitsmate-
rial von Schubert durchaus geschätzthat.as

Die von Werner Aderhold im Vorwort zur Edition der ,,Unvollendeten" ge-

äußerte Vermutung, dass es sich dabei um einen ,,kaum verwertbaren Rest von
Schuberts Nachlass beim Vater" handelt,a6 kann gewiss nj.cht für den gesamten

Bestand gelten. Beim Vater lagen ja vor allem die frühen Arbeiten Schuberts, was

nicht zur chronologischen Breite des Konvoluts passt. Zumindest das Manuskript
mit den Fugenübungen D 9658 aus den letzten Wochen seines Lebens war mit
großer Wahrscheinlichkeit in der Sterbewohnung, also bei seinem Bruder und
Nachlassverwalter Ferdinand, zurückgeblieben.

Bemerkenswert ist hingegen das von Franz Krautwurst kürzlich publizierte
Verzeichnis von Schubert-Autographen aus dem Besitz von Karl Schubert, ei-

44 Dumba war 1852 beigetreten, 1854 wieder ausgetreten, i865 wieder beigefeten und erst

durch seinen Tod abgegangen
45 Vgl. dazu Karl Adametz, Hundert Jahre Wiener Männergesang-Verein, Wien 1843; ders.'

Franz Schubert in der Geschichte des Wiener Männergesang-Vereines, Wien 1938; Konecny'
op. cit.

46 NGA V/3 S-tX.
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nem Sohn von Ferdinand Schubert.aT Das zwischen 1883 und 1887 entstandene
Verzeichnis listet als letzte Nummer ,,Verschiedene Studien, Fragmente und
Skizzen" auf, die nicht näher bestimmbar sind. Karl Schubert, der 1889 starb,
stand zwar in keiner nachweisbaren Verbindung zum Wiener Männergesang-
verein, die Institution muss ihm aber zumindest bekannt gewesen sein. Sein
Autographen-Nach_l.ass ist in verschiedene, wohl kompetente Hände gelangt,
denn kein einziges Manuskript ist nach Krautwurst bis heute verioren gegangen.
Möglicherweise ist der letzte sammelposten als Dank für die treue Schubert-
Pflege dem Wiener Männergesang-Verein übergeben worden.

3. AUFFÜHRUNGEN 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 für Musik überließ,48 dachte er gewiss nicht an
eine Drucklegung der gesamten, unvollendeten Komposition. Schumann brachte
noch im selben Jahr nur den vollständig ausgeführten zweiten Satz in Druck, der
zunächst als Satz einer,,unvollendet gebliebenen Sonate" angekündigt wird, im
Notentext aber nur ganz neutral ,,Andante aus einer Sonate" heißt.ag Der frag-
mentarische Zustand der Komposition wird von Schumann also eher verschwie-
gen und keineswegs in den Vordergrund gestellt.

Entgegen der Ankündigung Schumanns, das Autograph an Ferdinand Schu-
bert zurückzuschicken, vermittelte er dieses dem Leipziger Verleger Karl Fried-
rich Whistling.so Whistling war bereits Eigentümer einer anderen fragmentari-
schen Klaviersonate, der Sonate in e D 566, welcher der Schlusssatz fehlte, und
zu deren Druck er sich offensichtlich nicht hat entschließen können. Als Whist-
ling 1861 die zwar viersätzige, aber in zwei Sätzen nicht zu Ende notierte c-moll
Sonate edierte, war er gewiss von Schumanns Engagement für Schubert im All-
gemeinen, insbesondere aber von dem Vorabdruck des Andantes inspiriert. Ganz
im Gegensatz zu dessen Vorgangsweise stellte erjedoch das Fragmentarische der
Sonate ins Zentrum.sl Schon der am Titelblatt vorangestellte 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 ZeitschriftfürMusikBd. 11, Nr. 47, 10.12. 1839, S. 188.
49 S. obige Fußnote und Joachim Hinrichsen, Beitrag zum Faksimile-Druck der Sonate (,Sc&z-

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.
5l Siehe dazu die Briefstelle ir Maintz, Schubert S. 65, Anm. 295, nach der Schumann

Whistling diese Vorgangsweise empfohlen hatte.
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gleich überschriebenen Beitrag Schumanns von 1839, in dem dieser Briefe,

Gedichte und die Erzählung ,,Mein Traum" von Schubert erstmalig abdruckt.s2

Die weitere Bezeichnung ,,Letzte Sonate" und der zusatz,,unvollendet" (siehe

Abbildung 19) suggerieren, dass der Tod schubert gleichsam die Feder aus der

Hand geriommen 
-habe. 

Das war gewagt, denn das Autograph ist datiert, und

wenn frhistting auch nicht den Überblick über Schuberts Sonatenschaffen hatte,

so muss er doch gewusst haben, dass diese sonate nicht die letzte war.

Erstaunlich ist, wie konsequent der verleger bei der Edition des Notentextes

vorgegangen ist. Er scheut sich nicht, außer den beiden vollendeten Sätzen auch

das Menuitt und das Rondo-Finale abzudrucken und den Abbruch im Autoglaph

auch im Druck darzustellen (siehe Abbildung 18 a.b.). Die Ausgabe verliert

damit - zumindet in den beiden Schlusssätzen - den Praxisbezug und vermittelt

dem Benutzer eine neue Fragmentästhetik, die mit dem Titel der sonate nicht

besser hätte umschrieben werden können: die Verehrung der ,,Überreste" des

Meisters.

Abbildung i8: Erstdruck der Sonate in CD 840' Leipzig (Whistling) i861

a) Menuetto. Allegretto, T. -12-80 (Abbruch)

b) Rondo. Allegro, T.267--2'72 (Abbruch)

Abgesehen von der oben bereits erwähnten Edition der Fantasie in c für
KlavielvierhcindigD 48,hat sich diese Asthetik in der Publikation von Fragmen-

ten aber nicht durchsetzen können. Das Fragmentarische wird' wie bei den bereits

1843 bei Klemm erschienen ,,Fünf Klavierstücken", in den Folgepublikationen

unterschlagen oder zumindest abgeschwächt, indem nur abgeschlossene Teile der

jeweiligeJKomposition publiziert werden: 1865 erscheint das Oratorium Laza-
'rus o 6g9 bis zum Ende des ,,chors der Freunde" im Klavierauszug, 1867 die

beiden ersten Sätze der Sinfonie in hD'159, beides bei Anton Spina (Wien), der

Nachfolgefirma von Diabilli; und 1870 wird der Quartettsatz in c D 703 bei

Barthoflenff in Leipzig gedruckt. Johannes Brahms, der damalige Besitzer des

Aurographs von D iO:, üUertieS die Entscheidung dem Verleger, bloß einen

einzelnen Satz eines Streichquartetts zu publizieren:

52 Neue Zeitschrift für 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 Sondte in C D 840

,,Lieber Herr Senff.
Hierbei übersende ich den Quartettsatz von Schubert zu beliebigem Gebrauch. Lassen Sie

sich ihn von David vorspielen, den ich dazu herzlich grüße. Meint dieser und meinen Sie,

daß der einzelne Satz druckenswert ist, so tun Sie es.

Wäre das Quartett so fertig gemacht, da wär's keine Frage. [...]"s3

In allen genannten Fällen ist der Drucklegung der Werke jeweils die Aufführung
des fragmentarischen Werkes vorangegangen, diese freilich ebenso nur auf der

53 Johannes Brahms an Bartolf Senfl Wien, 23.4.1869; abgedruckt in: Johannes Brahms im

Briefwechsel mit Breitkopf & Härtel, Bartolf Senff, J. Rieter-Biedermann, C.F. Peters,

E.W. Fritzsch und Robert Lienau, hg. von w. Altmann (Brahms-Briefwechsel XIV), Berlin

1 92 1/ Reprint Tutzing 191 4, S. 179f.
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Basis von abgeschlossenen Werkteilen. Der c-moll Streichquartettsatz ist - ent-
gegen der Aussage gegenüber Senff, dass dieser,,ganz unbekannt war"5a - das

erste Mal 1867 durch das Quartett Josef Hellmesberger erklungen, das in seinem
Repertoire einen besonderen Schubert-Schwerpunkt hatte. ,,Lazants" und die
,,Unvollendete" verdanken ihre Aufführung und ihre Drucklegung dem Engage-
ment von Johann Ritter von Herbeck.

Herbeck war im Wien der zweiten Jahrhunderthälfte als Vorstand des Sing-
vereins der Gesellschaft der Musikfreunde, Leiter der Gesellschaftkonzerte, als
Hofmusikkapellmeister und späterer Direktor der Hofoper eine einflussreiche
Persönlichkeit des Musiklebens der Stadt. Seine Karriere begann er als Chormei-
ster des oben bereits genannten Wiener Männergesang-Vereines, mit dem er
seine enthusiastische Schubert-Begeisterung teilen konnte. Die Wiederentdek-
kung des Autographs vom Gesang der Geister über den Wassern D 1 14, die ihm
in einem Hinterzimmer von Spina gelang, war ihm ein Schlüsselerlebnis für das

besondere Bemühen, bislang unbekannte Werke von Schubert aufzustöbern,
öffentlich aufzuführen und oft auch noch zu edieren. Der folgende Brief an Spina
ist ein Zeugnis dafür, wieviel Mühe 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 Geschäftsverhältnisse zu mi-
schen[,] muss ich mir doch, als bei der Sache Schubert betheiligt, erlauben. einige Worte

[...] an Sie zu richten. [...]

Es ist länger als Jahresfrist, seit ich E.W. [= Euer Wohlgeboren] den Morgengesang im
Walde von Schubert, orchestriert von Herbeck übergeben - bis zur Stunde ist selb[ig]er
noch nicht erschienen - die Musik zu Rosatnundel,l deren baldigste Completierung durch

die noch fehlenden Nummern, Balletmusiken, Entreacts Sie versprachen[,] ebenfalls nicht.
Das Erscheinen meines Arrangements der Einen Balletmuslk verzögerte sich durch einen

vollen Monat. [Von] ,Rüdigers Heimkehr' - ,Nur wer die Sehnsucht kennt' kommen wohl
die Singstimmen, von Partituren od. Clavierauszügen 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 aufführte, sondern je nach Bedarf bearbeitete bzw. einzelne
Nummern von Fragmenten ergänzte.56 In einem Gesellschaftskonzert der Musik-
freunde hat er sogar unter dem Titel ,,Sinfonische Fragmente" mehrere Sätze von
verschiedenen Jugendsinfonien zu einer ,,neuen" Sinfonie zusammengstellt'57

Auch wenn seine Schubert-Aktivitäten nicht ohne Kritik blieben - Eduard

Hanslick etwa sprach sich wiederholt gegen eine ,,übereifrige Schubert-Pietät

54 Johannes Brahms an BartolfSenff, Wien,26.1.i869; abgedruckt in: Brahms-Briefwechsel
xtv, s. t71.

55 Konzept eines Briefes an den verleger c.A. Spina in wien, zitiert nach Mühlhäuser, Lund

H 104, s. i17f.
56 Siehe dazu auch S. 309.
57 2. Gesellschaftkonzert, 2. Dezember I 860. Siehe dazu Johann Herbeck. Ein Lebensbild von

seinem Sohne Ludwig, Wien i885, S. 101f und S. 166.
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und Reliquien-Verehrung" aus58 -, so war die Uraufführung der Sinfonie in h D
759 am 17. Dezember 1865 im Redoutensaal, die Herbeck geschickt in die Wege
leitete und selbst dirigierte, ein durchschlagender Erfoig. Selbst Hanslick kann
sich in seiner Konzertkritik der Begeisterung über die ,,Schubert'sche Novität,
die einen außerordentlichen Enthusiasmus erregte", nicht entziehen und verfällt
in einen poetisierenden Sprachstil, der an Schumanns literarische Rezension der
großen C-Dur Sinfonie erinnert:

.,Wenn nach ein paar einleitenden Tacten Clarinette und Oboe einstimmig ihren süßen

Gesang über dem ruhigen Gemurmel der Geigen anstimmen, da kennt auch jedes Kind den

Componisten. und der halbunterdrückte Ausruf 'Schubert' summt flüsternd durch den Saal.

Er ist noch kaum eingetreten, aber es ist, als kennte man ihn am Trin. an seiner Art. die
Thürklinke zu öfTnen. [...] Auch am Schluß [des] Andantes scheint sein Flug sich in's
Unabsehbare zu verlieren, aber man hör't noch immer das Rauschen seiner Flügel. [. .] Wir
zählen das neu aufgefundene Symphonie-Fragment von Schubert zu seinen schönsten
Instrumentalwerken [...]."5e

Den heute noch populären Namen, der gezielt auf das Fragmentarische des

Werkes verweist und sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts eingebürgert hat,
erhielt die Sinfonie in Anlehnung an den Titel im Erstdruck: ,,Zwei Sätze der
unvollendeten Sinfonie (in H moll) von Franz Schubert".

D ie S chub e rt - Ge s amtaus g ab en

Die,,Alte" Gesamtausgabe

AIs Anfang der 1880er-Jahre die schon ansehnliche Autographensammlung von
Nikolaus Dumba um den Nachlass aus dem Besitz der Schubert-Famiiie noch
erweitert wurde, war eine gute Basis für eine Gesamtausgabe gegeben: viele

Quellen waren in einer Hand vereint und dort leicht verfügbar. Dumba erkannte
die historische Chance und initiierte sowie finanzierte die - wie sie heute genannt
wird - AIte Gesamta.usgaäa 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 ansässig und bemtihte sich von Beginn seines

Aufenthalts an in vielfältiger Weise um das Erbe Schuberts.60 Seine Vorstellun-

58 Eduard Hanslick, Aus dem Concert-Saal. Kritiken und Schilderungen aus 20 Jahren des

Wiener Musiklebens. 1848-1868, Wien 1897/2,5.393; ders. in: Concerte, Componisten

und Virtuosen der letzten fünfzehn Jahre. 1870-1885, Berlin 1886/2, S. i20: ,,Die Schu-

bert-Ausgrabungen um jeden Preis, wie sie hier seit Jahren betrieben werden, vermehren

weder seinen Ruhm noch unsern Genuß."
59 HansLick, Concen-Saal S.392f.
60 Zum Verhältnis Schubert-Brahms siehe Andrea Lindmayr-Brandl, Johannes Brahms und

Schuberts ,Drei Klavierstücke'D 946: Entstehungsgeschichte, Kompositionsprozess und

Werkverständnis, in: Die Musikforschung 53 (2000), S. 134-144 und die dort angegebene

einschlägige Sekundärliteratur.
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gen, was eine ,,Gesamtausgabe" leisten sollte, verbunden mit einem überkriti-
schen Werkverständnis (das er auch auf eigene Kompositionen anwendete),
werden unter anderem in zwei Briefen deutlich. In einem Schreiben an Ernst
Rudorff heißt es:

,,Von einer guten Anzahl Werke von Händel oder Mozart verlange ich nicht, daß sie mein
Zimmer enger machen, wenn ich sie nur, und mit ihnen die wirklichen sämtlichen Werke
z.B. Haydns u.a., zur Benutzung auf der Bibliothek fände."6l

Im Zusammenhang mit der Kdtik an dem Schubert-Forscher und Herausgeber
Max Friedlaender konkretisiert er seine Ansichten und stellt selbst einen Bezug
zu Schubert her:

,,Friedländer ist denn eigentlich der gefährlichste ,,Schubert-Forscher". Aber fabelhaft, daß

er auch jetzt noch fast täglich Ungedrucktes und Unbekanntes aufstöbert. Niemand kann
mehr Sinn und Neigung haben, so den Spuren großer Menschen nachzugehen, als ich. Aber
solche Schwärmerei gehört ins Kämmerlein, und es ist pietätlos, jeden Wisch vor den
Leuten auszubreiten. Denen muss ein großes, einfaches Bild unnahbar, unberührbar sein.
Mir ist ein Goethe-Jahrbuch [ebenso] unsympathisch wie ein ,,nachgelassener" Schubert -
ob[wohl] ich schon glück'lich bin, die geringste Kleinigkeit finden oder verfolgen zu
können."62

In den Augen Brahms' stellt eine Gesamtausgabe also die Präsentation eines

Komponisten in der breiten Öffentlichkeit dar. Sie richtet sich ausschließlich 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
großen Bibliotheken zum Studium verfügbar sein sollen, leicht ein Bild vom
Gesamtschaffen machen. In diesem Sinn war auch Brahms' Verhältnis zu den

Jugendwerken, Entwürfen und Fragmenten zu verstehen: Er schätzte sie persön-
lich sehr und studierte sie intensiv, für den Gegenstand einer Publikation hielt er
sie aber für ungeeignet.

Da Brahms der Meinung war, dass von Schubert ohnehin schon alles Druk-
kenswerte ediert war, konnte er nur mit Mühe für das Projekt der Gesamtausgabe
gewonnen werden.63 Als er schließlich doch von der Notwendigkeit einer sol-
chen Edition überzeugt wurde, übernahm er die beiden Sinfonien-Bände der
ersten Serie, mit denen er allerdings nicht glücklich war: ,,Daß ich keine besonde-
re Freude habe, den Druck dieser Sinfonien zu besorgen, habe ich Ihnen nicht
verhehlt."64

6l 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-

Bliefwechsel III), Berlin 1908, S. 172.

62 Johannes Brahms anFritz Simrock, 2. Juni 1886, abgedruckt in: Johannes Brahms. Briefe
an Fritz Simrock, hg. von Max Kalbeck, 3. Band (Brahms-Briefwechsel XI), Berlin 1919, S.

r22.
63 OttoErichDeutsch,schubert:TheCollectedWorks,in:Music&Letters32(1951),5.226-

234.
64 Johannes Brahms an Breitkopf & Härtel, Wien 26. März 1884, in: Brahms-Briefwechsel

xlv. s. 353.
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Die Alte Schuben-Ausgabe war ursprünglich so angelegt, dass die vollstän-
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 großem 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:

.,Ihrem [...] Volschlag. auch die nur aus 2 Sätzen bestehende H nroll-Symphonie in die erste

Serie aufzunehmen, konnten wir selbst nur zustimmen. Der Ordnung halber haben wir
Hen n Mandyczewski davon Mineilung gemacht, der', mit dem Vorschlag sich vollkommen
einverstanden erklärend, noch die Frage aufwirft. ob es nicht wohl zweckmäßi-e sei. alle
Werke der 22. Serie gleich in die betreffende Hauptserie einzureihen, mithin jene Serie
tällen zu lasssen.

Im Grunde genommen ließe sich dagegen wohl nichts einwenden: denn es ist nur tblgerich-
tig, daß. wenn ein unvollständiges Werk einmal in die Hauptserie einverleibt wird, auch mit
den übrigen in gleicher Weise verfahren wird [...]*6s

Die folgerichtige Konsequenz, die auch moderne Editionsprinzipien leitet, war
ailerdings in keiner Weise in Brahms' Sinn. Für die von ihm betreuten Bände
hätte dies bedeutet, dass auch die Sinfonie in E D 729 , von der nur ein Partiturent-
wurf existiert, in den Hauptteil einzureihen gewesen wäre. Brahms hat jedoch
von Anfang an deutlich gemacht, dass er dieses Fragment - in seinen Augen ein

,,lieblich-trauriger Anblick"66 - überhaupt nicht in die Gesamtausgabe aufneh-
men will, geschweige denn in den Hauptteil.6T Sein Antwortschreiben an den

Verlag fällt entsprechend ärgerlich und bestimmt aus:

,,Ich kann nur wiederholen, dass die Skizzen von der E Dur-Sinfbnie sich so wenig zur
Veröffentlichung eignen wie die ganz gleichen zu den Opern ,,Sacontala" und ,,Adrast".
Auch über Bearbeitungen [= Klavierauszug der E Dur-Sinfonie] habe ich nichts Neues zu
sagen und bitte nur, endlich diese Antwort auch für künftige Anfragen gelten zu lassen."68

Brahms' Autorität als Musiker und seine führende 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 dürfte auch zuzuschreiben sein, dass

manches Jugendwerk und andere unvollendete Werke, wie etwa das Klaviertrio
in B D 28, das Requiem in c D 453 sowie die Bühnenwerke Der Graf von

65 Breitkopf & Härtel an Johannes Brahms, 22. November 1884, in: Brahms-Briefwechsel
xtv. s.361.

66 Johannes Brahms an JosefJoachim, Dezember 1868, in: Johannes Brahms im Briefwechsel
mit Heinrich und Elisabet von Herzogenberg, hg. von Max Kalbeck (Brahms-Briefwechsel

II), Berlin i908, S. 60.

67 Johannes Brahms an Breitkopf & Härtel, Wien 26. März 1884, in; Brahms-Briefivechsel
XIV,5.353.

68 Johannes Brahms an Breitkopf & Härtel, Wieden-Wien 7. Mätz 1885, in: Brahms-Brief'
wechsel XIV,5.362.
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Gleichen D 918 und Sakuntala D 701, schließlich aus dem Editionsplan der
Gesamtausgabe eliminiert wurden.6e

Die Konsequenzen dieser Editionspolitik - Deutsch nennt sie ,,sins of omissi-
ons"70 - waren für die Schubertschen Fragmente folgenschwer: Die Editionslei-
tung entschloss sich sch-ließlich, die gesamte zweiundzwanzigste Serie fallenzu-
lassen. Die noch verbliebenen Fragmente sind unsystematisch in den einzelnen
Bänden verteilt. Manche von ihnen erschienen in Serie 21, dem Supplement zur
Instrumental- und zur Vokalmusik, manche in Band l0 zar Serie 20, einem
,,Anhang" zu den ,,Liedern und Gesängen", und wieder andere sind so platziert,
dass ihre vollständigen Abschnitte im Hauptteil, die unvollständigen Teile im
Revisionsbericht abgedruckt sind.

Die Neue Gesamtausgabe

In der,,Neuen Ausgabe sämtlicher Werke" von Franz Schubert, die zu Beginn der
1960er-Jahre in Angriff genommen wurde, werden die ,,Sünden" der Alten
Gesamtausgabe wiedergutgemacht. Ein gewandeltes Verständnis dessen, was
eine Gesamtausgabe leisten soll, bringt es mit sich, dass nicht nur alle überliefer-
ten Skizzen, Vorentwürfe, Fassungen und Veränderungen einer vollständigen
Komposition abgedruckt werden, sondern auch alle heute bekannten Fragmente.
Diese erscheinen entweder im Anhang der einzelnen Bände, 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 Fußnote verweist. Diese Fußnote gibt an,
welcher Art das Fragment ist, wobei die dafür verwendeten Begriffe jedoch
uneinheitlich sind. Einmal heißt es sehr allgemein ,,Die Komposition bricht hier
ab", oder,,Das Fragment bricht hier ab", an anderer Stelle wird dagegen versucht,
zwischen Kompositionsfragment und Überlieferungsfragment zu unterscheiden,
indem man von einer abgebrochenen Niederschrift bzw. einem abgebrochenen
Manuskript spricht. Aber auch Angaben wie ,,Der Entwurf/ die Fuge/ die Quelle
bricht trier ab" sind zu finden.

Der jüngst erschienene Band der Messen-Sätze und Messen-Fragmente macht
deutlich, dass in der gegenwittigen Editionsleitung der NGA eine zunehmende
Sensibilität gegenüber der Fragmentproblematik entstanden ist.71 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 fär das Ver-
ständnis des Gesamteuvres, scheint heute keine Frage mehr zu sein.

69 Siehedazuden ursprünglichenEditionsplan vonPohl in: Deutsch, CollectedWorksS.22Tf.
70 Deutsch, Collected Works S. 231.
7l NGA I/5, vorgelegt von Manuela Jahrmärker und Volkmar von Pechstaedt, Kassel etc.

r 998.
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4. VERVOLLSTÄNDIGUNGEN

Ein für die Rezeption von Fragmenten wesentlicher Faktor ist die musikalische
Realisation, das ,,Hörbar-r,nachen" für ein breiteres Publikum, was aber gerade

bei unvollständigen Kompositionen Probleme aufwirft. Denn ist zwar die musi-
kalische Öffentlichkeit im Allgemeinen an diesem Spezialrepertoire interessiert,
so steht diesem Interesse eine Hörtradition entgegen, die von Werken des 19.

Jahrhunderts eine zumindest äußerlich abgeschlossene Darstellung einfordert
und die Realisation eines abgebrochenen oder bloß im Entwurf vorliegenden
Notentextes als unbefriedigend klassifiziert und letztlich für aufführungsprak-
tisch inakzeptabel hält.

Die Ursache für dieses Rezeptionsverhalten ist vielleicht nur in einer bisher
fehlenden Hörerfahrung zu suchen. Sie mag aber auch tiefer liegen und rnit der
Komptexität von Musikwerken und der begrenzten Aufnahmefähigkeit unserer
Sinne zusammenhängen. Die Realisation eines akustischen Fragments lässt uns

in der Regel unzufrieden zurück, da wir nur schwer in der Lage sind, das in-
tendierte Ganze annäherungsweise zu imaginieren. Die Konsequenz davon ist,
die überlieferten Fragmente musikalisch zu vervollständigen und so einer breiten
Öffentlichkeit zugänglich zu machen.

Unabhängig vom Fragmenttypus der unvollständigen Komposition, jedoch
in engem Zusammenhang mit der Beschaffenheit des erhaltenen Notentextes, der
Werkgattung und des Arbeitsfortschrittes, sind Vervollständigungen in sehr ver-
schiedener Art und Weise unternommen worden. Im Wesentlichen können drei
Typen unterschieden werden: Vervollständigung durch

- Zusammenstellen mit anderen Werken zu einem neuen Werkganzen, wobei
die ergänzten Werke im Allgemeinen vom selben Komponisten wie das

Fragment stanrmen;

- Ergänzen des Fragments durch Rekonstruktion des fehlenden Notentextes
durch Dritte, mit dem Bestreben, die unvollständige Komposition im Sinne
Schuberts fertigzustellen;

- Weglassen des Unvollständigen, indem etwa von Zykiusfragmenten nur ab-

geschlossene Teile aufgeführt werden (indirekte Vervollständigung).

Die Unvollendete

Als Merkmal einer besonders erfolgreichen Rezeption finden sich in der Auffüh-
rungsgeschichte der Sinfonie in hD 759, genannt ,,Die Unvollendete", alle drei
genannten Typen von Vervollständigungen. Bei der Uraufführung am 17. De-

zember 1865 war unter der Leitung ihres ,"Entdeckers" Johann Herbeck eine

dreisätzige Sinfonie auf dem Programmzettel angekündigt. 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, det die
beiden ersten Sätze zu einem vollständigen Werk komplettiert, aus einer anderen

,,kleinen Sinfonie in D" (= D 200) stammt (siehe Abbildung 11, 5.245).
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Koapp ein Jahr später, am 4. November 1866, setzte Herbeck das Werk
erneut aufs Programm. Aufgrund des großen Erfolges der Uraufführung konnte
angenonrmen werden, dass sich die fragmentarische Sinfonie auch als zweisätzi-
ges Werk im Repertoire halten könne, und so ließ man die Ergänzung weg. In
dieser gegenüber dem Autograph reduzierten Form - der unvollständig gebliebe-
ne dritte Satz von D 759 wurde dabei ja nach wie vor unterschlagen - ist die
,,Unvollendete" auch erstmals abgedruckt. Sie erschien als ,,Zwei Sätze der
unvollendeten Sinfonie" Anfang 1867 bei Spina, Wien. Die ,,unvollständige"
Satzzahl und das Weglassen des bloß begonnenen Scherzos erwies sich unter
dem Schlagwort der ,,Unvollendeten" als erfolgreiche Aufführungsstrategie, die
sich in der Praxis bis heute bewährt hat.

Unabhängig davon gab und gibt es aber auch Versuche, den dritten Satz auf
der Basis des abgebrochenen Particellentwurfs und der begonnenen originalen
Partituraussetzv\g zu vervollständigen und zum Klingen zu bringen. Sozusagen
den Startschuss dafür gab ein Kompositionswettbewerb, der 1928 anlässlich des
hundertsten Todestages Schuberts von einer Institution namens ,,schubert Cen-
tennial" initiiert und durch die Plattenfirma Columbia finanziell unterstützt wur-
de. Die Aufgabe bestand darin, entweder die ,,Unvollendete" auf der Basis des
autographen Materials ,,fertig zu schreiben", oder ein eigenes zweisätziges Werk
zu komponieren, das vom Geist Schubertscher Musik inspiriert sein und auf die
,,Unvollendete" Bezug nehmen sollte. Die Ausschreibungsbedingungen, vor al-
lem die Aufforderung zur Vervollständigung, zogen bald heftige Kritik mit sich.
In Fachkreisen sowohl in den Vereinigen 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 schließlich der erste Punkt der Ausschreibung fallen
gelassen wurde, gingen doch vier verschiedene Vervollständigungen der Sinfo-
nie ein.72 Seit damals ist das Tabu gebrochen, in unregelmäßigen Abständen
erscheinen bis heute immer wieder neue ,,Realisationen", die den dritten Satz der
,,Unvollendeten" vollenden.T3

Einer der erfolgreichsten Bearbeiter von fragmentarischen Schubert-Sinfoni-
en ist der englische Komponist und Musikwissenschaftler Brian Newbould.
Seine Vervollständigung des Scherzos ist auch die Vorlage für die gegenwärtig
einzige Aufnahme, realisiert vom Orchestra of the Age of Enlightment unter Sir
Charles Mackerras.Ta Bei dieser Aufnahme schließt an den vollendeten dritten
Satz die erste Zwischenaktmusik zu Rosamunde D 191 an. Damit wird an eine
langjährige Aufführungspraxis angeknüpft, die vor allem in England Tradition
hat und deren Ausgangspunkt in der englischen Schubert-Rezeption des i9.
Jahrhunderts liegt. Ahnlich wie bei der Wiener Uraufführung, hat man auch bei
der Erstaufführung in London im Jahr 1867 nicht gewagt, eine nur zweisätzige

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 Yirgin Classics 1996/ Veritas (VER 5 61305 2 PM 516).
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Sinfonie vorzustellen. George Grove überzeugte den Leiter der berühmten Kon-
zertelhe im Crystal Palace, August Manns, das Fragment mit dem bereits im
Vodahr erfolgreich aufgeführten Orchestersatz zu ergänzen.15 Im Gegensatz zur
Rezeption am Kontinent, ging diese Vervollständigung der,,Unvollendeten" mit
einem fremden Werk hier eine dauerhaftere Verbindung ein.

Der relative Erfolg dieser ,,Vervollständigung durch Ergänzung" hat gewiss
auch damit zu tun, dass die besagte Zwischenaktmuslkzu Rosamunde muslka-
Iisch weitaus besser passt als der Finalsatz der frühen D-Dur Sinfonie. Hier
stimmt sowohl die Dimension des Satzes als auch die ungewöhnliche Tonart h-
Moll, in der das ergär:zte Werk nun auch harmonisch schließt. Außerdem ist die
Musik zu Rosamunde zeitlich der Entstehung der beiden ersten Sätze näher und
entstammt der gleichen emotionalen Sphäre. Brian Newbould, dessen Wort als

anerkannter Schubert-Forscher zählt, glaubt sogar, einen ursprünglichen Zusam-
menhang zwischen dem einzelnen Orchestersatz und der Sinfonie zu erkennen.
Er vermutet, dass der Finalsatz der h-moll Sinfonie als Particellentwurf vorlag,
aber zunächst nicht ausgearbeitet wurde. Als Schubert etwa ein Jahr später in
großer Eile die Musik zu Rosamunde zusalnmenstellen musste, konnte er auf das
Liegengebliebene zurückgreifen und den für eine Zwischenaktmusik eigentlich
zu groß angelegten Satz in Partitur ausarbeiten.T6

Gegen diese Hypothese spricht der Quellenbefund. Der Particellentwurf
bricht ja bekanntermaßen mit dem Thema des Trios im dritten Satz ab, und auch
die restlichen Systeme der Seite sowie die Rückseite des letzten Manuskriptblat-
tes sind unbeschrieben geblieben. Die davon unabhängige (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 möglicherweise diesen hypothetischen vierten Satz, der Basis
für den Orchestersatz bei Rosamunde war, als Finalsatz seiner Sinfonie verwor-
fen hätte. Unter diesen Voraussetzungen würde eine Vervollständigung der Sin-
fonie mit der Rosamunde-Musik der Intention des Komponisten diametral entge-
genstehen.

Andere Fragmente

Doch nicht nur ein so berühmtes Werk wie die ,,Unvollendete" hat Vervollständi-
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-
vollständigung durch Ergänzung" betrafnicht nur die beiden Einzelsätze Adagio

75 Siehe dazt Abraham, Finishing the Unfinished S. 547 und George Grove, Appendix zur
englischen Übersetzung von Krei!3\e, 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. 202-201 : 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

,,Fünf Klavierstücken" D 459+459A, erschienen 1843 bei Klemm, Leipzig, und

bei den ,,Drei Klavierstücken", 1868 bei Rieter-Biedermann publiziert, handelt es

sich nicht um originale Werkgruppen, sondern um spätere Zusammenstellungen

bzw. um eine Ergänzung des fehlenden Notentextes, die als solche lange Zeit
unentdeckt blieben.TT

Im Zttge der erfolgreichen Chorbewegung des 19. Jahrhunderts, die unter
anderem zur Gründung des Wiener Männergesang-Vereins und des Wiener Schu-

bertbundes führte, gewannen auch Schuberts mehrstimmige Vokalkompositio-
nen zunehmend an Interesse. Vokalsätze, 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 großes Auftrebens bei der Drucklegung von Dritten etgänzt worden:

beim bereits 1844 erschienenen Trinklied Funkelnd im BecherD 356 von keinem
Geringerem als Carl Czerny , und bei dem rund zwanzig Jahre später erschienen

Männerquartett Der Wintertag D 984 von Johann Peter Gotthard, dem Geschäfts-

führer des Verlags Spina. Letzteres Werk wurde kurz davor, vermutlich in der

gedruckten Fassung, vom Kaufmännischen Gesangverein Wien zur Urauffüh-
rung gebracht.

Ende der 1850er-Jahre übernahm der oben bereits genannte Johann Herbeck

eine führende Position im Wiener Männerchorwesen. Sein enthusiastisches Inter-

esse für Schuberts Musik im Allgemeinen und dessen mehrstimmige Vokalkom-
positionen im Besonderen führte zu zahkeichen Neuentdeckungen und Erstauf-
führungen. Dabei erwiesen sich vor allem die bislang unbekannten Opern-Frag-

mente als Fundus, aus dem Herbeck schöpfen konnte, indem er Nummern heraus-

nahm und als eigenständige Kompositionen auf das Programm setzte. Dabei

scheute er sich nicht, Überlieferungsfragmente zu ergänzen und Partitur- oder

Particellentwürfe in vollständige Partitur auszuarbeiten. Auf diese Weise wurden

einzelne Nummern aus der von Schubert bloß als Particell ausgeführten aper Der
Graf von Gleichen D 918, von dern nicht zu Ende notierten, teilweise bruchsti.ick-

haften Singspiel Adrast D 137 sowie die erste Nummer (Introduktion, Solotenor

und Chor) des Partiturentwurfs zt Rüdiger D 791 erstmals dem Wiener Publikum

vorgefährt. Zu der letztgenanriten Vervollständigung hat sich Hanslick 1868 in

einer Konzertrezension in der Neuen Freien Presse positiv geäußert:

,,Von Schubert's Compositionen ist eine Anzahl flüchtiger Skizzen, welche blos die Sing-

stimmen, den Grundbaß 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 Klavierstük-

ke,, D 946 Entstehungsgeschichte, Kompositionsprozess und werkverständnis, in: Die

Musikforschung 53 (2000), s. L34-144;diess., Die,,wiederentdeckte" unvoilendete sonate

in E D 459 und die Fünf Kiavierstücke von Franz Schubert, in: Archiv für Musikwissen-

schaftlVll (2000), S. 130-150.
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hat zwei Nummern daraus instrumentirt und in dem Festconcerte zur Aufführung gebracht.
[...] Auch die beiden Schubert'schen chöre: ,Rüdiger's Heimkehr'und,sehnsucht'fand
Hofcapellmeister Herbeck unter einem Wust unbeachteter Skizzen und Papierschnitzel aus
Schuberr's Nachlaß. Mit dem Finden allein war die Arbeit aber keineswegs abgethan. Das
uns vorliegende original-Manuscript von schubert's ,Rüdiger' (vom Jahre lg23) enthälr
z.B. den Gesang vollsrändig, die Instrumentirung aber nur auf der ersten Seite, mit Ausnah-
me einiger später angedeuteten Eintritte der Bläser; Herbeck mußte demnach aus der
Physiognomie dieser ersten Seite die ganze Orchesterpartie gleichsam errathen und heraus-
construiren. "TS

vervollständigungen von fragmentarischen Kompositionen wurden aber bereits
damals auch kritisch gesehen. Irn 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, daß Schuberts letzte Sinfonie [sicl] 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 woh'I, wenn es irgend möglich, recht schleunig die sinfonie für eine Aufführung
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
Engländern befreundet. Lust mag mancher verspüren, die Partitur vollzuschreiben, auch
costa oder Benedict. Hat nun aber Mendelssohn der Mut gefehlt, und kommr er dir nicht,
wenn du sie siehst - so laß doch keine Unzucht damit getrieben werden.'.7e

Brahms' Intervention konnte eine vervollständigung von der Hand Dritter nicht
verhindern. Am 5. Mai 1883 wurde die Sinfonie in einer von John Francis Barnett
ergänzten orchesterfassung im Rahmen der crystal Palace concerts das erste
Mal klanglich realisiert. Eine Drucklegung im Klavierauszug bei Breitkopf &
Härtel schloss unmittelbar daran an. Hat diese Aufführung zwu bei der Numme-
rierung der Sinfonien von Schubert eine Rolle gespielt,80 so war ihr Erfolg jedoch
nicht nachhaltig. Auch eine Neuinstrumentierung von Felix Weingartner, 1934
im Wiener Musikvereinssaal zur Aufführung gebracht und bei der Universal
Edition ediert, sowie spätere Vervollständigungen, u.a. von Leonid Butir (Mos-
kau 1969) und Brian Newbould (1978), konnten der Sinfonie keinen festen plarz
im Konzertrepertoire sichern.

20. Jahrhundert

Im zwanzigsten Jahrhundert, als das breite Spektrum von Schuberts (Euvre nach
und nach ins Bewusstsein der Öffentlichkeit trat und in das Konzertleben aufge-
nommen wurde, hat sich die Idee der Vervollständigungen von einzelnen heraus-
ragenden Werken aaf 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 189712, S. 518f.

79 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, hg. von Andreas Moser, 2. Band,
Bertin 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 vervollständigt.
Die Lösungen waren unterschiedlich, meist wählte man jedoch einzelne musika-
lisch interessantere Fragmente aus und fügte die fehlenden Takte im Kleinstich
bei. Dieses Vorgehen wurde durch die Tatsache begünstigt, dass Schubert fast
alle Klaviersonaten in den abgebrochenen Sätzen bis zum Eintritt der Reprise
ausführte. Ist man sich über die Anschlussstelle klar, so kann auf der Basis des
vorhandenen musikalischen Materials mit einiger Fachkenntnis die Komposition
ohne großen kreativen Aufwand zumindest formal korrekt zu Ende geführt
werden. Beispielgebend soll hier Paul Badura-Skoda genannt werden, der einen
eigenen Band ,,frühe und unvollendete Sonaten" von Franz Schubert edierte.
Dieser ist sorgfältig dokumentiert und erst jüngst in neuer, verbesserter Ausgabe
erschienen.8l

Sobald allerdings das traditionelle Formschema verlassen wird, sind Vervoll-
ständigungen weit st?irker der Gefahr ausgesetzt, sich von der von Schubert
intendierten Komposition - sofern sie zum Zeitpunkt des Abbruchs überhaupt
schon klar vor Augen stand - zu entfernen. Das ist der Fall bei der Sonate in C D
840, genannt ,,Reliquiensonate", die als letztes Sonatenfragment und als Werk
der Reifezeit seit ihrer Drucklegung im Jahr 1861 ein besonderes Interesse
erweckte. Zwei abgeschlossenen Sätzen folgen im Autograph ein abgebrochenes

Menuett sowie ein abgebrochenes Rondo, wobei bei dem Menuett vor allem
harmonische Experimente, bei dem Finalsatz formale Ambiguitäten eine norm-
gerechte Fortsetzung erschweren.s2 Als Konsequenz dieser Schwierigkeiten ha-
ben kritische Herausgeber wie etwa Ernst Ratz die Sonate zwar in ihre Ausgabe
aufgenommen, jedoch in der originalen, abgebrochenen Gestalt wiedergege-
ben.83 In der Aufführungspraxis werden von bekannten Pianisten wie Wilhelm
Kempff, Alfred Brendel und Andräs Schiff nur die ersten beiden, abgeschlosse-
nen Sätze gespielt - also, nicht unähnlich zur,,Unvollendeten", eine ,,Vervoll-
ständigung durch Weglassen" erzeugt.8a Zugleichwagten sich aber auch Heraus-
geber mit kompositorischen Arnbitionen an das Fragment heran. Bereits im 19.

Jahrhundert, 1877, hatJosefStarkbeiBreitkopf& Härtel eine Vervollständigung
vorgelegt. Es folgten Komplettierungen von Armin Knab (1920, ediert bei Peters,

Leipzig 1962), Enst Krenek (Wien: Universai Edition 1923), Walter Rehberg

8l Paul Badura Skoda (Hg.), Franz Schubert. Klaviersonaten Band III, München: Henle 1976,

zweite verbesserte Ausgabe 1997. Siehe dazu Johann Zürcher, Alte und neue Ergänzungen

zu den fragmentarischen Sonatensätzen Schuberts. Notizen zum 3. Band der im Henle-
Verlag erschienen neuen Urtextausgabe, in: Die Musikforschung 31 (1978), 5.467474.

82 Siehe dazu den Abschnitt V.4. Die Sonate in C für Klavier D 840 (genannt ,,R.eliquiensona-
te''), S. 294.

83 Erwin Ratz (Hg.), Franz Schubert. Klaviersonaten, Wien: Universal Edition 1953.

84 Geoffrey Saba, Wie kann man Schuberts unvollendete Klaviersonaten aufführen?, in: Franz
Schubert. ,,Reliquie" Sonate in C für Kiavier D 840. Faksimile-Ausgabe, Tutzing 1992
(Veröffentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instiruts 9), S. 9l-99.
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(Leipzig: Steingräber 192'7/28) und Paul Badura-Skoda in der oben genannten
Ausgabe.8s Der jüngste Vervollständigungsversuch stammt von dem pianisten
Noel Lee und wurde beim Schubert-Kongress L997 in Paris der Fachwelt vorge-
stellt.86

Vervollständigungen von Fragmenten, bei denen bis zum Abbruch alle Stim-
men ausnotiert sind, bieten sich außer bei den Klaviersonaten vor allem bei den
unvollständigen Liedkompositionen an. Insbesondere, wenn bei Überlieferungs-
fragmenten nur wenige Schlusstakte verlorengegangen sind, Iiegt eine Fertigstel-
lung von fremder Hand nahe, um so die Komposition für eine Aufführung zu
,,r'etten". Mit dieser Absicht hat vermutlich auch Eusebius Mandyczewski, der
Mitherausgeber der Alten Schubert-Ausgabe, die Ietzten sechs Takte von Der 13.
PsalmD 663 ergänzt und damit die ersre Aufführung durch Julius Patzak 1927 im
Wiener Burggarten ermöglicht.87 Ebenso ist das fragmentarische Lied in der
Abwesenheit D 416 von Mandyczewski in den letzten fünf rakten vervollstlindigt
worden.

Aber auch bei anderen Liedfragmenten, bei denen sich entweder aufgrund
des Umfangs oder aufgrund der Qualitat des bereits Bestehenden eine Realisie-
rung aufdrängt, ist das Bestreben nach einer Vervollständigung verständlich. So
etwa wAre die Unkenntnis der über 30 Takte vollständig ausgeführten Kompositi-
on Über allen Zauber Liebe D 682 wirklich ein Verlust. Als Forscherpersönlich-
keit, der die Vervollständigung 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 für Fragmente, insbesondere Liedfragmente. Seine
Werkliste umfasst nicht weniger als 68 Vervollständigungen von Schubert-Wer-
ken, in der überwiegenden Mehrzahl Vokalkompositionen, die er meist im Eigen-
verlag publiziert hat.88 Daneben veranstaltete er aber auch Konzerte mit seinen
Ergänzungen am Programm und leitete eine Aufnahme bei der Deutschen Gram-
mophon Gesellschaft in die Wege, bei der dieses Repertoire zum Erklingen ge-
bracht wurde.se Van Hoorickx hat bei seinen Vervollständigungen 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 Ergänzungen (1920), abgedruckt in: Denken und Tun, Berlin 1920, S. 151-157:
Zürcher, Alte und neue Ergcinzungen S. 471ff.

86 Noel Lee, L'achövement des mouvements 3 et 4 de la Sonate pour en do majeur D840, in:
Cahier F. Schubert I I (1997), S. 7-33.

87 Die Ergänzung ist in der NGA M12 5.2i5 abgedruckt.
88 Luciaan Ceyssens, P. Reinhard van Hoorickx 1918-1997, Instituut van Franciscaanse

Geschiedenis [o.O.] i998, S. 58ff; siehe auch Mühlhöuser, LundH 108, S. I l9ff.
89 Am 2. Oktober 1990 wurde in Wiesbaden arn Hessischen Staatstheater ein Konzert aus-

schließlich mit Liedfragmenten, vervollständigt von van Hoorickx, gegeben. Die erwähnte
Aut'nahme trägt den Tirel ,,Onbekende Schubert liederen" und ist l98l erschienen.
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untextierter Singstimme (An den Mond D 311) eine umf,assende Liedkomposition
zu rekonstruieren. Bei den zwölf Takten untextierter Melodie (unter D 33), die
Schubert als Bassstimme einzeilig in Bleistift festgehalten hat, ergänzte van
Hoorickx nicht nur die Klavierbegleitung, sondern unterlegte auch einen zeitge-
nössischen Text von Johann Wyss (,,Heimweh", 1811).e0

Die Vervollständigung von Sinfoniefragmenten hat durch die Entdeckungen
im Schubert-Jahr 1978 einen neuen Aufschwung erfahren. Die bislang einer
Sinfonie in D zugeordneten bekannten Particellentwürfe entpuppten sich als

Entwürfe 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 öffentlichen Aufmerksamkeit, die das neu bewertete
Manuskript weckte, wurde der Dirigent und Musikwissenschaftler Peter Gülke
mit einer Konkretisierung der Aufzeichnungen beauftragt. Gülke entledigte sich
der Aufgabe mit großer Verantwortung und verfasste sowohl eine vollständige
Umschrift der Particellentwürfe als auch eine Einrichtung in Orchesterfassung,
die er in sogenannten ,,Werkstattkonzetten" auch selbst dirigierte und erläuterte.
Die Edition bei Peters wird außerdem in einem Anhang ausführlich kommen-
tiert.9l

Dieser Kommentar ist auch nötig, handelt es sich doch um eine Art von
Vervollständigung, die über das bisher Diskutierte weit hinausgeht. Die flLichti-
gen Particellentwürfe 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 geführt ist und auch der Ort
des Abbruchs eine bloß reprisenartige Vervollständigung nicht immer möglich
macht. Als Konsequenz davon hat Gülke und in der Folge auch Brian Newbould,
der wenige Jahr später eine ebenso kompetente Orchestrierung der Sinfonieent-
würfe vorlegte, nur das Scherzo von D 708A als formal vollständigen Satz

gearbeitet. Die Realisierung der anderen Sätze dieser Sinfonie sowie von D 615

enden etwa am selben Punkt wie die Particellentwürfe, 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

äußerlich unzusammenhängenden Eintragungen entstanden, deren Bezug und

formaler Ort für Außenstehende nicht immer klar ist.e2 Auch ob das Scherzo, von

dem Schubert zwei Fassungen notiert haben dürfte, das Finale bilden sollte, oder

90
91

Ceyssens, Hoorickx S. 58, # 9; Mühlhäuser, LundH.108., S. 120.

Franz Schubert. Drei Sinfonie-Fragmente D 6i5, D 708A, D 936A. Umschrift der Frag-

ment-Skizzen, Partitur und Kommentar, hg. von Peter Gülke, Leipzig ll982l.
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 126l

1707 ( 1985), S - 2'.7 2-27 s.

92
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ob die vermeintliche zweite Fassung ein Anlauf zu einem nicht weitergeführten
Schlusssatz sein solite, ist nicht mit letzter Sicherheit zu entscheiden. Trotz dieser
Schwierigkeiten haben sowohl Gülke als auch Newbould gerade diese Sinfonie
in drei formal vollständigen Sätzen in Partitur gesetzt. Dies mag durch die
besondere biographische und kompositorische Bedeutung der Komposition ge-
rechtfertigt sein, hat aber auch zum Vorwurf geführt, dass damit auf die Erwar-
tungen des kommerziellen Musikmarktes reagiert wurde.93

Beide ,,Bearbeiter" der Sinfonieentwürfe sind sich der angesprochenen
Problematik bewusst, wissen ihre Arbeit aber auch zu rechtfertigen. Peter Gülke
etwa bemerkt zu seinen Orchesteraussetzungen:

,,Die beigegebenen Partituren sind dem Mißverständnis ausgesetzt, daß eine Einrichtung
für Orchester viel mehr Vollendung und Abgeschlossenheit des Kompositionsvorganges
simuliert, als die Fragmente für sich beanspruchen können [...] Nirgendsjedoch kann eine
Olchestrierung im vorliegenden Falle mehr erstreben, als möglichst konkret dasjenige zu
vergegenwärtigen, was Schubert im Augenblick der Skizzierung vermutungsweise vorge-
schwebt hat."ea

,.Jedes der Stücke hätte, von Schubert beendigt, anders ausgesehen als in unserer Partitur
[...]. Daß wir von einem Genie wie Schubert nicht genug wissen können, muß nicht betont
werden; und über Kompositionen, die für Orchester gedacht waren, bekommt man ein
Maximum nur zu wissen, wenn man sie eben in der Dimension wahrnimmt, in die der Autor
sie hineingedacht hat."e5

Brian Newbould verteidigt vor allem seine Vervollständigung der letzten, von
ihm in englischer Tradition als Zehnte gezäh1ten Sinfonie:

,.[...] a perfbrming version of the Tenth Symphony must inevitably be a propounding of
possibilities rather than ofcertainities. [...] But phenomena ofsuch 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."e6

Bedenken aus Pietät gegenüber 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 gegenüber Vervollständigungen generell zu verstärken.
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 Lück, Die symphonischen Fragmente Franz Schuberts. Zwischen wissenschaftli-
chem Eifer und Kommerzialisierung. in: Österreichische Musikzeitschrift 40 (19S5), S.
431-433. Newboulds Ergänzungen 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 kündigt am

Deckblatt groß Schuberts ,,Symphony No 10" an.

94 Kommentar zur Edition bei Peters, S. 101.

95 Peter Gülke, Neue Beiträge zur Kenntnis des Sinfonikers Schubert. Die Fragmente D 615,
D 7084, und D 9364, in: Musik-Konzepte. Sonderband Franz Schubert, München 1979, S.

187-220, S.203f.
96 Brian Newbould, Schubert's Last Symphony, in: Musical Times 126/1101 (1985),5.2'72-

215:5.275.
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Kreisen mit kritischen worten begegnet.el Möglicherweise wirken dabei Ideen

der historischen Aufführungspraxis, die der authentischen Klang- und Werkge-

stalt neuen Wert beimisst. Aber auch die Erfahrungen mit Neuer Musik mögen

einen Wandel in den Hörerwartungen nach sich gezogen und starre Traditionen

gelockert haben. Erst jüngst ist im Wiener Musikverein das Finale der 9. Sinfonie

von Anton Bruckner als ,,Dokumentations-Partitur" aufgeführt worden' Der teil-

weise schon vollständig instrumentierte Partiturentwurf erklang im Konzertsaal

genau so, wie er von Bruckner zurückgelassen wurde, wobei das Publikum auf-

gefordert wurde, ,,sich die von Bruckner vermutlich aufgetürmten Klangmassen

zu imaginieren. Wo das erhalten gebliebene Material lückenhaft ist, wo ein von

Brucknlr durchnummerierter Bogen fehlt, [wurde] der Satzablauf kurz unterbro-
r ..Oacnen. ,"

Es ist auffällig, dass auch bei Schubert gegenwärtig Tendenzen bestehen,

Fragmente tatsächlich auch als Fragmente erklingen zu lassen' Bei derjüngsten

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 dreißig sekunden lang sind.ee Andräs schiff spricht sich

äeutlich für eine unbearbeitete Aufführung der fragmentarischen Klaviersonaten

aus,l00 die Möglichkeit von attacca-Anschlüssen zwischen abgebrochenen Sät-

zen wird in der Fachliteratur diskutiert.l0l
Aber auch andere wege sind gangbar. wenn Richard Dünser 1997 nicht nur

die Particellentwürfe der Oper Der Graf von Gleichen D 918 für die Styriarte

Graz komplettiert, sondern auch den fehlenden Schluss mit eigenem komposito-

rischen Material ergänzt, verwendet er das Fragment gleichsam als sprungbrett

für selbständige kräative Arbeit.l02 Noch weiter ging Luciano Berio in seiner

97 Siehe dazu Barry Cooper, Beethovens Zehnte Symphonie. Eine Rekonstruktiondes ersten

Satzes, in: Österreichische Musikzeitschrift 53 (1993), S' 6-15; Robert S' Winter' Of

Realizations, completions, Restorations and Reconstructions: From Bach's The Art of

Fugue to Beethoven's Tenth symphony, in: Journal of the Royal Musical Association 1 16

(1991), S.96-126; S. 101ff.

98 iler.bert Vogg im Programmheft der Gesellschaft der Musikfreunde, November 1999' Das

Fragment wurde in zwei Konzerten, am 13. bzw. 14. November 1999, von den wiener

Symphonikern unter Nikolaus Harnoncourt aufgeführt'

99 T'he i{yperion Schubert Edition 24: A Goethe Schubertiad (1995), CD 133024.

100 Andräs schiff, Schubert's piano sonatas: thoughts about interpretation and performance, in:

Schuberr Studies, hg. von b. Newbould, Aldershot erc. 1ggg, s. 191-208; S. 192. In seiner

Gesamtaufnahme der sonaten spielte Schiffdie fragmentarischen sonaten D 571 und D 625

ein.
I 0 1 Andreas Krause, Die Klaviersonaten Franz Schuberts. Form, Gattung, Ästhetik, Kassel etc'

1992, S. l22ff.
102 Dieses Bühnenwerk ist wenige Jahre vorher (1996), von Wolfgang Hocke ergänzt' im

staatstheater Meiningen erfolgreich aufgeführt worden. 7994 hat Gunter Elsholz für die

halbszenische Aufftihrung in Clncinnati die Finalszene mit dem Benedictus des Messe in Es

D 950 bestritten. Siehe dazu Hans-Klaus Jungheinrich, Eine weitere schubert-opernent-

deckung"DasFragment,,DerGrafvonGleichen..inWolfgangHockesErgänzung,in:
MusicJg/+ (1996), s. 2g3_2g4; Gunter Elsholz, Schuberts opernentwurf ,,Der Graf von

Gleichen", in'. Schubert durch die Brille 22 (1999)' S' I I 5-125'
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Orchesterkomposition Rendering (1989/90), bei der er Material aus dem Parti-
cellentwurf z:ur letzten Sinfonie Schuberts verarbeitete und dabei ein autonomes
Werk des 20. Jahrhunderts schuf. Diese Form der Fragmentrezeption geht über
eine Vervollständigung weit hinaus und gehört zu einem anderen Kapitel, das

hier aber nicht mehr eröffnet werden soll.
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340 Anhang I : Manuskiptbeschreibungen

l. DAS ENTWURFSMANUSKRIPT CA MS Mus 99.1

I Doppelblan, quer, I O-zeilig rastriert

lnhal t:
l. Polonaise in B für Klavier zu vier Händen, D 618A
2. Trio zur Polonaise in B für Klavier zu vier Händen,

D 618A
(= Polonaise Nr. 4 für Klavier zu vier Händen, D 599)

3. Trio zur Polonaise Nr. 3 für Klavier zu vier Händen
D 599

tbl. lr-lv
fol.2r-2v

fol. lr2a

4. Französisches Lied für Klaviel zu vier Händen, D 624 fol. lf-8

5. Trio zur Polonaise Nr. 2 für Klavier zu vier Händen[??], fol.2v2a
D 5999

6. Polonaise Nr. 2 für Klavier zu vier Händen, D 599 fol. 2v6-10

Partiturentwurf
Partiturentwurf

abgebrochene
einstimmige
Melodieauf-
zeichnung
einstimmige Melo-
dieaufzeichnung
abgebrochene ein-
stimmige Melodie-
aufzeichnung
einstimmige Melo-
dieaufzeichnung

fblio I rectol

':'.r. ,

I Vgl. dazu das Faksimile in NGA VII/14 S.XIX.
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fblio I verso

tblio 2 verso2

341

i

,

2 Vgl. dazu die Faksimile inNGA VII/14 S.XX.
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2. DAS FRAGMENTMANUSKRIPT LstH22

5 Doppelblätter, hoch (ca. 24 x32cm), l2-zeilig rastriert; obere Ränder beschnitten3

Inhalt:
fol. lr-7r
fbl. 7v-9v
fol. lOr-v

Ouvertüre in D, D 24'
Sinfonie in D, D 28
Bruchstück aus einem Satz in d oder F für Streichquartett, D 2C

Partitur
Partitur
Partitur

Lagenübersicht

1

)

3

4

5

6

8

9

10

Ouvertäre

Adagio

Allegro

Sinfonie

Adagio-AIlegro

Streichquatex

3 NachMühlhäuser, Lund5.34f.
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3. DAS TANZEMANUSKRIPT Wgm A 268 (= BROWN MS. 38)

I Doppelblatt, quer (ca. 31,5 x 245 cm), 16-zeilig rastriert; I vertikale und 3 horizontale
Faltspuren

Inhalt: 8 L?indler in Des, am linken Rand durchnummeriert
l. Ländler in Des op. 18, Nr. 4 D 145 fol. lrr-5
2. Ländler in Des op. 18, Nr. 6 D 145 fol. lr7-rr
3. Ländter in Des op. 18, Nr. 7 D 145 fol. irr2-r6

Klaviersatz
Klaviersatz
Klaviersatz

4. Ländler in Des op. 18, Nr. 8 D 145 fol. lvr--5 Klavieisatz

5. Ländler in Des, Nr. I D 980C fol. lv7-rl Klaviersatz, nur
Oberstimme
Klaviersatz, Schluss nur
Oberstimme

6. Ländler in Des. Nr. 2 D 980C fol. 1vr2-16

7. Ländler in Des op. 18, Nr. 9

8. Ländler in Des op.18, Nr. 12

I Ieer]

D 145

D 145

fol. 2rl-5

fol. Zr7-1 t

fol.2v

Klaviersatz. nur
Oberstimme
Klaviersatz, nur
Oberstimme

fblio I recto
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folio I verso
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4. DAS STIMMENMANUSKRFT Wmgv MS. C

7 Einzelblätter, hoch (ca. 22 x 3 1,5 cm), l2-zeilig rastrierl; ehernals eingebunden (Durchstichl6
cher und Falz erkennbar)

Inhalt: 2 unvollständige Kompositionen für Klavier zu vier Händen in Stimmenschreibweise
I . Sonate in F für Klavier zu vier lländen, D I C fol. I v-2r Stimmen
2. Fantasie in G für Klavier zu vier Händen, D 1B fol. 3v-7v + lr Stimmen

Lagenübersicht

Primo,a T.80-114 Fantasie in GD lB

Sonate in F D lC, ,,Sonato. I."Secondo, Largo,T. l-32
Primo, Largo, T. l-32

2

I leer]
peerl

3

Secondo, Adagio, T. 1-36 Fantasie in G D lB, [ohne Tttel]
Primo, Adagio, T. l-36)

4
Säcondo, Allegro, T. 3'7 -:79
Primo, Allegro, T. 37 -:79

5
Secondo, T. 80-126
Primo, T. 80-126

6
Secondo, T.127-181
Primo, T. 127-l8l

7

Secondo, T. 182-184

4 beschrieben bis ca. Mitte der vorletzten Akkolade.
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5. DAS ENTWURFSBLATT Wmgv MS. 05

I Einzelblatt, quer (31 x24,5 cm), l6-zellig rastriert
Schriftduktus stark entwurfsartig, sehr unsauber, viele ad äoc-Korrekturen;
auf der unteren Blatthälfte ein größerer verwischter Tintenfleck

Inhalt: 2 einstimmig notierte,6 nicht zu Ende geführte Tanzmelodien
l. [Tanz in g (?)] D 980E/1 fol. lrr-s

2. lTanz in F (?)l D 9808/2 fol. 1r6-e

fteerl fol. lv

einstimmiger
Melodieentwurf
einstimmiger
Melodieentwurf

folio I recto

5 Vgl. dazu Landon, Neue FundeS.314.
6 Die 4. und 5. Akkolade sind zwar über je zwei Systeme geklammert, jedoch nur in der

Oberstimme ausgeführt.

t

L.
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6. DAS BLATTFRAGMENT Wmgv MS. P7

I halbiertes Einzelblatt (untere Häifte), quer (ca- 29 x 14,5 cm),9 l/2Zellen

fol. 1ril)-r2

fol.1v8-r6_lrr3-16

347

untere Hälfte
einer Partitur
Klavierstimme

Inhal t:

l Messe in As, D 678 (Credo)
8 Takte, mit Blei kanzelliert

2. Begleitung für Klavier in B, D 988A
36 Takte (vollständig),,,Begleitung"/,,Pianoforte"

fblio I recto

7 V-el. dazu Landon, Neue Funde 5.314.
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7. DAS STUDIENBLATT Wst MH 61/C

I Einzelblatt, quer (ca. 30,5 x24 cm), l2-zerlig rastriert

Inhalt: (nach der vermuteten Chronologie der Eintragungen)8

l. Die zwei Tugendwege, D 7i (Terzett) fol. lr-1v/1-3 Bleistift/Tinte

2. Alleluja in F, D 71A (Kanon)e

3. Kanon in G, unter D 7 ilo

(Blatt umgedreht)
4. Fuge in e für Klavier, D 71B

5. Thema zu einem Menuett in C, D deestll

6. Schreibübungen
7. Thema zu einem Menuett in G, D deestl2

8. Text zu D 71 (siehe 1.)

fol. lv/5

fol. 1v/6-8

Bleistift

Bleistift

,,Juli 1813",

,.Fine"
vollständige
Niederschrift
vollständige
Niederschrift
Studienfrag-
ment

Entwurfs-
fragment
Skizze
übung
Skizze
Text

Text

fol. lvll2-9 Tinte

fol. 1v/7b Tinte
fol. lvl6,"7a Tinte
fol. lvl6b,4b Tinte
fol. Ivl4a,5a Tinte

fol. 1v/6a Tinte
(Blatt nochmals umgedreht)

9. Text mit Skandierungszeichen

tblio I versol3

8 Siehe dazu auch Hilmar, Verzeichnis 5.42'
9 ediert in NGA VIII/2 S. 13'7.

10 ediert inNGAVIII/2 S. 100, Beispiel i7a.

1 1 ediert in NGA VII/2-6, Anhang 1 . I' S. 150.

12 ediert inNGAVII/2-6, Anhang 1' IL S. 150'

13 vgl. dazu das Faksimile in NGA VIII/2 5.89

,,

3.

l,i
t,
'1 !'

ii
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8. DAS LIEDMANUSKRIPT Wst MH 89/C

2 Einzelblätter, quer (ca. 31 x 24 cm), 16-zeilig rastriert; jeweils nur auf der Vorderseite
rastriert, Rückseite leer

Inhalt:
l. Gesänge des Harfners aus ,,Wilhelm Meister"

op l2,D 478
l. Fassung, Nr. 2, 2. Bearbeitung
(,,Harfenspieler III")

fol. lr + 2rll-6,.Sept. 1816"

Mignon (,,So laß mich scheinen, bis ich werde"),
D 469
2a. verworfener Beginn fol. 2rl8-10 kanzelliert
2b. Einschub (andere Tinte und Feder als 2a fol. 2rl1 l-16
und 1.)

folio 2 recto

2.
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9. DAS ENTWURFSMANUSKRIPT Wst MH I38/C

2 ineinanderliegende Doppelblätter, quer (ca. 31 x 24,5 cm), l0-zeiiig rastriert

Inhalt:
Sonate in C für Klavier, D 613
l. Moderato
2. [Allegretto] 6/8

fol. lr_Zv1t8
fol. 3r-4v + a

fol- 2v7l8,9,10 (Bleistifo

abgebrochene Niederschrift
abgebrochene Niederschrift

Lagenübersicht

1 L Moderato

2
Etgöutamg zu

3 2. [Allegretto]
t

r' ,,v.s.*

folio 2 verso
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10. DAS ENTWIIRFSMANUSKRIPT Wsr MH t48/C

I Doppelblatl quer (ca. 31,5 x23 cm), l6-zeilig rasrriert

Inhalt:
L Lorma, D 327 (T. 4247)
2. Scherzo inD und Allegro in fis für Klavier, D 570

2a. Scherzo in D

fol. Lrr-6

fol. lv

kanzelliert

vollständige
Niederschrift
abgebrochene
Niederschrift

2b. Allegro in fis fol.2r-v. I{-t6

folio I recto
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11. DAS MANUSKRIPTKONVOLUT WSt MH 154/C

l3 Einzelblätter, quer (ca. 30,5 X24 cm), l2--zeilig rastriert

Inhalt:
30 Menuette mit Trios für Klavier
Fuge in e
Andantino in C für Klavier
Adagio in C für Klavier
Allegro patetico in E
Wiegenlied

Sehnsucht

lt4v Menuett+Trio D 41' Nr. 1-8
IBlattverlust]

5r-8v Menaett+Trio D 41, Nr. 11-18

[Blattverlust]

Menaett+Trio D 41, Nr. 20
Fuge in e D 41A (Bleistift-Entwufl
WiegenliedD 498 (tw. D 4l überschrieben)

Menuett+Trio D 41, Nr. 21

ALlegro patetico in ED 459A, Nr. 3 (8 Schlußtakte)

Adagio in C für Kl.avierD 349 (T. 1-31)

S e hns uc ht D 5 I 6 (abgebrochene Entwurfspartitur)
Adagio in C fär Klavier D 349 (T . 32-84)

Menuett+Trio D 4L, Nr. 22

Andantino in Cfür Klavier D 348 (Fortsetzung von fol. 13v)

Menuett+Trio D 41' Nr. 23

Andantino in C für Klavier D 348 (Beginn)

[Blattverluste]

Überlieferungsfragment
Studienfragment
Überlieferungsfragment
Überlieferungsfragment
Manuskriptfragment
Klavierbearbeitun g von

Ferdinand Schubert
Entwurfsfragment

1813

i 813

1813

1813

August 1816 (?)/Sommer 1817

18i6 (?)/Sommer 1817

1816 (?)/Frühjahr 1817

1816 (?)/Sommer 1817

1813

1816 (?)/Sommer 1817

I 813

D41
D 414
D 348
D 349
D 459A, Nr. 3

D 498

D 516

9r
9v

l0r
I0v
l0v

l1r
l1v

l2r
l2v

l3r
l3v
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12. DAS ENTWURFSMANUSKRIPT WstMH 182/C

I Lage aus 2 Doppelblättern, quer (ca. 31 x24 cm),16-zeilig rastriert

Inhalt: 3 abgeschlossene Partiturentwürfe mit Liedern nach Texten von Leitner
l. Fröhliches Scheiden, D 896 fol. lr-lv Kompositionsfragment
2. SieinjedemLiede,D396.4 fol.2r-3r Kompositionsfragment;

ohne Titel und Text
3. Wolke und Quelle, D 8968 fol. 3v-4v Kompositionsfragment;

ohne Titel und Text

Lagenübersicht

1r Fröhliches ScheidenD 986

2r [Sie injedem Liede] D 896A

3v [Wolke und QueLIe] D 9868

353
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13. DAS ARBEITSBLATT Wst MH 184/Cra

I Einzelblatt, quer (ca. 32 x 23,5 cm), I 6-zeilig rastriert

Inhalt:
1. An Emma, D 113
2. Erinnerungen, D 98

3. Die Betende, D 102

fol. lrI-8
fol.1r5-lva
fol.1v6-8

abgebrochene Reinschrift
abgebrochene Erste Niederschrift
einzeiliger abgeschlossener Melodie-
entwurf

3 Arbeitsphasen, durch verschiedene Tintenfarben und unterschiedliche Feder erkennbar:
I . D I I 3 am Kopf der Vorderseite begonnen, nach 8 Takten abgebrochen; Tinte wässrig-braun,
weiche Feder
2. D I 13 durch einzelne schräge Federstriche kanzelliert; D 87 in direktem Anschluss an D 1 i3
begonnen, am Schluss der 2. Akkolade auf der Rückseite des Blattes abgebrochen; dunkelbrau-
ne, konzentrierte Tinte, härterer, schwungvollerer Strich
3. Im Anschluss daran D 102, 15 Takte, bis Wiederholungszeichen; helle Tinte, scharfe Feder
mit feinem Strich

recto

i4 Siehe dazu auch Abbildung 7, S. 115
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14. DAS ENTWURFSBLATT Wst MH 185/C

I Einzelblatt. quer (ca. 31.5 x24,1 cm), l6-zeilig rastriert

Inhalt:
l. Das stille Lied. D 916 fol. Ir-lvr5

355

Entwurf
(nur Tenol l notiert. letzte Akkolade
ausgestrichen)
Entwulf, Kompositionstiagment
(Blatt auf den Kopf gestellt)

2. Liedentwurf in C ohne Text, D 916A 1o1. 1nt6-8

fblio I verso

1.

2,{ierkehü)

,:a : :':

it....'|'.
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15. DAS ENTWURFSBLATT Wst MH 1864/C (= BROWN MS. 31)

I Einzelblatt, quer (ca. 31.5 x 24 cm), I 6-zeilig rastriert; horizontale und vertikale Faltspuren

Inhalt: I unbegleitetes Männerquartett, 6 einstimmige, original durchnummerierte Melodieent-
wür1e für Klaviertänze
( ) Leise, leise laßt uns singen D 635 fbl. lr ausgefertigte

Partitur
l. 36OriginaltänzefürKlavierop.9,Nr. l7 D365 fbl. lvr-2 einstimmiger

Melodieentwurf
2. 36 Originaltänze für Klavier op. 9, Nr. 28 D 365 fol. 1v:+ einsrimmiger

Melodieentwurf
3. 36 Originaltänze für Klavier op. 9, Nr. l8 D 365 fbl. I v5-6 einstimmiger

Melodieentwurf
4. 36 Originaltänze für Klavier op. 9. Nr. 25 D 365 fol. lv7-8 einstimmiger

Melodieentwurf
5. Zwei Tänze, Nr. I D 980A fol. lve-ro einstimmiger

Melodieentwurf
6" Zwei Tänze, Nr. 2 D 980A fol. lvrr einstimmiger

Melodieentwurf

2 Arbeitsphasen:
l.: recto-Seite - mittelbraune Tinte mit feiner Feder, ausgeglichene Schrift, sorgfältiges Lay-

out, ,.öffentlich"
2.: verso-Seite - dunklbraun/scharze Tinte, grobe Feder. bewegter Schriftduktus, privatschrift-

Iich

tblio l verso15

1.

2.

J.

4.

5.

6.

l5 Edition in NGA VII/2-6, S. 152 (4. Sechs Entwürfe für Tänze)



ANHANG 2

FRAGMENTKATEGORIEN IM ÜBERBLICK

3. Entwurfsfragmente ...........

1. Überlieferungsfragmente .......-.......

2. Manuskriptfragmente

Reinschriftfragmente ...............

Studienfragmente .....

Pseudofragmente

7. 1. Kompositionsfragmente (nach Gattungen)

3s8

359

36t
3624

5

6

........362

7.2. Kompositionsfragmente (chronologisch) 361

ANMERKUNGEN ZUR ANLAGE DES ANHANGS

Werktitel entsprechen in der Regel der Eintragung im Deutsch-Verzeichnis, auch wenn sie in
den Übersichten nicht immer in der ganzen Länge 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 ausgedrückt. Unsicherheiten im Fragmentstatus sind durch dem Werktitel

vorangestelhe Fragezeichen in eckiger Klammer angedeutet. Die Zahi der Fragezeichen ent-

spricht dem Maß der Unsicherheit.

Werknummern Kompositionen , die im Deutsch-VerZeichnis nicht unter einer eigenen Nummer
geführt werden, sondern nur im Zusammenhang mit anderen Kompositionen genannt werden,

erscheinen mit dem Zusatz ,,unter D ...".

Bibliothekskürzel werden in den,,Abkürzungen" aufgelöst.

Datierungen basieren ebenfalls auf den jeweiligen Angaben im Deutsch-VerZeichnis, wurden

aber gegebenfalls mit Hilfe der Erkentnisse aus der NGA und den Papi'erforschungen von Winter

aufden neuesten Stand gebracht.

Die Übersichten können keinen Anspruch aufVollständigkeit haben (auch wenn ich mich darum

bemüht habe).



358 Anhang 2: Fragmentkategorien in übersicht

I . ÜBERLIEFERUNGSFRAGMENTE

D-Nr. AutographTitel

[??] Ouvertüre in D

[??] Sinfbnie in D

[?] Satz in C für Streichquartett

Sieben Variationen in F für Klavier

[?] Messe in F

[?] Fuge in F für 2 Stimmen

30 Menuette mit Trios für'Klavier

Komposition für Violine (?)

Klavierkomposition (?)

Dreifäch ist der Schrirt der Zeit

Fragment eines Orchesterstückes in D

Oktett in F für Bläser

Andante in C für Streichquartett (?)

[?] Don Gayseros (Nr. 2 und 3)

[??] Streichquarten in c

Liebesrausch

[?] Sonate in E

Das Traumbild
Claudine von Villa Bella

[??] Sonare in C für Klavier
[?l Die drei Sänger

Andantino in C für Klavier
Adagio in C für Klavier
Trinklied
An Chloen

[?l Lorma

LstH22:I

LstH 22:2

Lst H I:2

verschollen

Wmgv Ms. L

Wmgv Ms. G

Wst MH 154/c

Wst MH 181/c

Wst MH 153/c

Wst MH 15.600/c,
privat
Wst MH 196/c

WstMH i32lc
(PhA 1199)
Wmgv Ms. N

PHci
Wgdm A 207,
privat; Kopie:
WstMH 14472/c
WstMH 136/c
Wst MH 80/c

Wst MH 154/c

WstMH 154/c
Wst MH 35/c
LstH 12:1
Wst MH 84/c

Kriterien

Abbruch am Seiten-
ende

Abbruch am Blatt-
ende
Abbruch am Blatt-
ende, Bindebögen
Beschreibung:
Schluss vorhanden
Abbruch am Blatt-
ende
Abbruch am Seiten-
ende
Beschreibung,
Manuskriptstruktur
Schlusstakt vorhan-
den
Manuskriptstruktur,
Überklebung
Schluss und Beginn
vorhanden
Manuskriptstruktur,
Schriftcharakter
Schluss vorhanden

Stimmen fehlen

Manuskriptstruktur
Abbruch am Blatt-
ende
Manuskriptstruktur
Manuskriptstruktur
Stimme fehlt
Manuskriptstruktur
Abbruch am Blatt-
ende, Schrift-
charakter

2A

28

3

24

248

25C

41

unter D 47

unter D 48

70

7tc

72

87 A,

93

103

t64

154

204A
239

B Mus. ms. Schluss vorhanden
autogr. Schubert 4 I

Wgdm A 248 Abbruch am Blau-
(PhAl010) ende(=L2osng16.;'

Bindebogen
US-NYpm; Kopie: Schluss vorhanden
Wst MH 12305/c
WstMH 134lc Abbruch am Blatt-

ende
Manuskriptstruktur
Beschreibung,
Einzelnummern

279
329

348
349
356
363

376



Thel

[?] Fantasie in C für Klavier

[?] Der 13. Psalm

[??l Lazarus

Die Verschworenen (Ouvertüre)

[?] Lebensmut

Der Wintertag, op. post. 169

Begleitung für Klavier in B
Drum Schwester und Brüder
Generalbassübungen

Chr.W. Gluck: Ouvertüre zu

,,Iphigenie in Aulis"
W. Matiegka: Notturno in G

Titel

Hagars Klage

Streichquartett in g/B

[?] Te solo adoro (2. Fassung)
Thronend auf erhabnem Sitz

[??] Erinnerungen (1. Fassung)

Anhang 2: Fragmentkategorien in Ubersicht

D-Nr. Autograph Kriterien

US-Cn
(PhA 1031)
privat; Kopie:
WstMH 11386/c
Wst MH 16.214

Wst MH 89/c
Wst MH 88/c

Wgm A 221
(PhA l2l2)
Wst MH 9llc

verschollen/
Abschrift
Fgm Hs. 6003;
Kopie: Wst
MH 123291c

verschollen/
Abschrift
WstMH 149/c

verschollen
(PhA 1066)
Wn Mus. Hs.27666
Wst MH 26lc
Wst MH I 1800/c
Wgdm A 236

Wst MH 43lc
Wmgv Ms. P

Wmgv Ms- N
B; privat; privat

Wmgv Ms. A

privat (PhA 1032)

359

Abbruch am

Blattende
Abbruch am
Blattende
Abbruch am Blatt-
ende

Einschub
Abbruch am Blatt-
ende
Schluss vorhanden

Abbruch am Blatt-
ende
leeres
Stimmensystem
Abbruch am
Blattende

Abbruch am

Seitenende?

Abbruch am Blatt-
ende

Abbruch am

Blattende
Abbruch am

Blattende
Schluss vorhanden
Abbruch am Seiten-
ende
Stimme fehlt
Stimme fehlt
Stimmen fehlen
Schluss vorhanden;
Abbruch am
Blattende
Schluss vorhanden

Vorlage, Abbruch
am Blattende

[?] Gruppe aus dem Tartarus 396

[?l Lied in der Abwesenheit 416

[?] Pflicht und Liebe 467

Mignon 469

[?] Gesang der Geister über den Wassern 484

unbekanntes Lied unter D 509

['?] Mahomets Gesang 549

[??] Gesang der Geister über den Wassern 538

['l] Gretchen im Zwinger 564

[??] Lied eines Kindes 596

605

663

689

787
937

984
988A
Anh. I,25
Anh. L32

Anh. II,l

Anh. II,2

5

l8
34

62

98

2. MANUSKRIPTFRAGMENTE

D-Nr. Quelle alternative QueLIe

Abschrift

Stimmensatz
l. Fassung
Abschrifr,AGA 1897

2. Fassung

privat; Kopie:
Wst MH l2346lc
Wmgv Ms. B
Wst MH 48/c
Wst MH 190ic
WstMH 184/c



360 Anhang 2: Fragmentkategorien in übersicht

D-Nr Quelle

Bp M.Cab. 1.61
(PhA 1003)
WstMH 105/c
WstMH 150/c
Wst MH 72lc

4t5

459A.

474

487

506

509

509

531

Lst H 12

privat
privat; Kopie:
Wst MH 14469lc
privat; Kopie:
Wst MH 14469/c
Wst MH 154/c

Titel

Der Geistertanz 1 16

[?] Am See (1. Fassung) 124

[?] Adagio in G für Klavier (2. Fassung) 178

[?] Ossians Lied nach dem Falle 278
Nathos (1. Fassung)

Die Nacht 358
Klage 371
Geist der Liebe 414

Klage

Wst MH 87/c

BN.
Mus. ms. 5
Wgm A 233
US-NYp
(PhA 1085)

alternative Quelle

Erstausgabe 1840,
Abschrift
2. Fassung
l. Fassung
2. Fassung

Erstausgabe 1849
Abschrift
Abschrift

AGA 1895

Erstausgabe 1843

Abschrift,
2. Fassung
Abschrift

2. Fassung

Abschrift

Abschrift,
Erstausgabe 1821
Erstausgabe 1822
Erstausgabe 1831
Abschrift

2. Fassung

l. Fassung

Abschrift

Erstausgabe 1830

Abschrift

Abschrift
Abschrift,
Erstausgabe 1826
Abschrift

Abschrift,
2. Fassung
Abschrift
Erstausgabe 1831

Allegro patetico in E i=,,p1"i Klavier-
stücke", Nr. 3)

[?] Lied des Orpheus, als er in die
Hölle ging (1. Fassung)

Adagio e Rondo concertante in F für
Klavierquartett

Rondo in E für Klavier (aus op. post.
t4s)

[?] Leiden der Trennung (1. Fassung)

Leiden der Trennung (2. Fassung)

Der Tod und das Mädchen, op. 7,3

Der Fluss
Heliopolis I, op. 65,3

Lied (Des Lebens Tag ist schwer und
schwül)

Der Pilgrim (1. Fassung)

Der Sieg
Streichquartett in d (,,Der Tod und das

Mädchen")

Lst H 16; privat

Wst MH 15524lc Abschrift

NYp; Kopie: Wst
MH 12326/c
Wgm A 221
(PhA 1212)
Wgm 4223
(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 162lc
PnMs.272
(PhA i051)
privat
(PhA 1088)
Wst MH 94lc
B N. Mus. ms.
52
Wst MH 2106/c
Ou; Kopie:
Wst 11373/c
WstMH 101/c

Am Strome, op. 8,4
Philoktet
Sonate in As für Klavier

Sonate in Des für Klavier (1. Fassung 568
der Sonate in Es für Klavier)

[?] Der Knabe in der Wiege 579
(2. Fassung)

Polonaise in B für Violine und Klavier 580

Elysium
Der Knabe

539
540
557

584
692

693
753

788

794

805

810



Anhang 2: Fragmentkategorien in Übersicht

Quelle

361

ahernative Quelle

privat (PhA Abschrift,
1079); Kopie: Wst 2. Fassung
MH 14448/c
Wst MH 67lc Bearbeitung von

Ferdinand Schubert

Titel D-Nr.

Deutsche Messe ( l. Fassung) 8'72

Kaiser Maximilian auf der Martinswand 990A

Entwurf zu

Ouvertüre in c für Streichquintett 8

3. ENTWURFSFRAGMENTE

D-Nr. Quelle

Wmgv Ms. D

Bestand

l3 Takte einer aus-
geschiedenen Fort-
setzung von T. 253

T. l-9 als Particell-
entwurf
16 Takte zur Ande-
rung vom Schluss
3 ausgestrichene
Entwürf'e zum
2. Satz
33 Takte, Kanon-
komposition
( I . Fassung)

T. 1--r2
T. l-28 (1. Fassung)
T. l-158
( l. Fassung)

l2 Takte
Melodieentwurf
21 Takte
Partiturentwurf
7 Takte verworfener
Liedbeginn
(= l. Fassung?)
T. 102-133
(Fassung für Streich-
quartett)
42 Takte Partitur-
entwurf
T. l-63
l. und 2. Satz: bis
zum Reprisen-
beginn,4. Satz
T.1-238
20 bzw.23 Takre
einzeiliger
Melodieentwurf

Unendliche Freude durchwallet das

Herz
54

Fuge in e für Klavier (Studienfragment) 718
Erinnerun-9en 98

Die Nonne 208

Ouvertüre in D

Fuge in C

Streichquartett in B

36 Originaltänze für Klavier, Nr. 25

An die untergehende Sonne, op. 44

[??] Mignon (So lass mich scheinen)

Sonate in Des für Klavier.2. Satz
Sonate in H für Klavier op. post. 147,

1.. 2. und 4. Satz

Polonaise Nr. 2 und Nr. 3, Trio
für Klavier zu vier Händen

12

241.

36

365/25

457

469

Wmgv Ms. A

Wmgv Ms. H

Wgm A246
(PhA 1009)

Wst MH 49lc

WstMH 6llc
Wst MH 184/c
Wst MH 75lc
+ Wn Mus.Hs.
19487

WstMH
1864/c
privat
(PhA 1003)
Wst MH 89/c

WstMH 14l/c

Wst MH 154/c

WgmA 13

Wgm A 252
(PhA l 171)

CA MS
Mus 99.1

[? ] Ouvertüre in B (Fassung für Bläser 470
und Streicher)

Sehnsucht 516

568

575

599



362

D-Nr. Quelle Bestand

T. 1 bis Trio T. 16

Particellentwurf
T. I bis Ende Expo-
sition bzw.
T. I bis Überleitung
in die Coda
T.1 bisEndeExpo-
sition
T. l-135

Bestand /
alternative Quelle

148 Takte
(Adagio-Allegro)
in Stimmen/

Werkfragment
32Takte (Largo) in
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-

zesl Werkfragment

Bestand

Particellentwürfe zu
Nr. I und zu
Nr. 2; Nr. 1-3 in
Partitur; Nr. 4-6 als
Particellentwurf,
Trio Nr. 6 abge-

brochen

Entwurf zu

Sinfonie Nr. 7 in h,,Unvollendete"
3. Satz

Sonate in c für Klavier, 1.[?] und
4. Satz

Sonate in A für Klavier, 1. Satz

Tenor-Arie mit Chor (Intende voci)

Anhang 2: Fragmentkategorien in Übersicht

4. REINSCHzuFTFRAGMENTE

D-Nr. QuelleWerk

[?] Allegro moderato in C für Klavier
[?] Drei Menuette mit je zwei Trios

für Klavier

[?] Sonate in e für Klavier

Titel

759

958

9s9

963

769}' Wst MH 173lc

Wgm A 244

WstMH 170/c

Wmgv Ms. U

WstMH 171/c

B Mus. ms.

Schubert i4

Wst MH 142lc
WstMH 160/c
(PhA 1196)

LstH2l:'2
Wmgv Ms. D
Wmgv Ms. E

Fantasie in G für Klavier zu vter
Händen

1B Wmgv Ms. C

Sonate in F tür Klavier zu vier Händen 1 C Wmgv Ms. C

An Emma (i. Fassung) 113 WstMH 184/c

347
380

5. STUDIENFRAGMENTE

D-Nr. Quelle

Sechs Menuette für Bläser 2D



Titel

[?] Menuett mit zwei Trios

Kontrapunktübungen

Fuge in C für Klavier

Serbate. o Dei custodi. Nr. 3

Fugenentwürfe tiir Klavier

Fuge in e für Klavier (?)

Misero pargoletto
(2. Fassung der 1. Bearbeitung)

Schmerz verzerret ihr Gesicht
(dreistimmiger Kanon)

Dreistimmiger Kanonentwurf in G

Fuge in e für Klavier

Fuge in F für Klavier

Das Grab (vierstimmiger Kanon)
[??l Kanon zu 6 Srimmen in A

Tirel

Ouvertüre

Acht Ländler in fis für Violine (?)

Neun Ländler in D für Violine (?)

Elf Ländler in B für Violine

Neun Tänze

D-Nr. Quelle

363

Bestand /Bemerkung

Deutsch-Verzeich
nis: ,,Klavier-
en!wurf '
einstimmig notierte
Tänze
einstimmig notierte
Tänze
einstimmig notierte
Tänze
Inzipits, in Serie
notiert

Anhang 2: Fragrnentkategorien in Übersicht

D deest
+2F
+2D/6

l6

24D

35

371.

414.

65

unter
D7l
7lB

unter
D12
3291.
873

6. PSEUDOFRAGMENTE

D-Nr Quelle

Bestartd

Wmgv Ms. E Menuett verloren;
Particellentwürfe
zu Trio I und Trio 2

(vollständig)
7 offene ZeilenWst MH l9l/c

Wst MH 14 2731c l8 Takte (2. Durch-
führung)

verschollen T.7-8. T. 28 bis
(Beschreibung Schluss, urspr.
nach Orel) vollständiger

Entwurf
Wst MH 142lc vier aufeinanderfol-

gende Entwürfe
mit demselben
Themenkopf(16,56/
14,10. 12Takte)

Wst MH I 54lc 13 Takte (Exposi-
tion)

Lzw (PhA l0l8) vollständiger
Entwurf

Wst MH 5llc 19 1/2 Takte (nach

3. Stimmeneinsatz)
Wst MH 61/c I I Takte (von l2?),

textlos
Wn Mus. T. l-20 (2. Durch-
Hs. 41.42O führung, 2. Themen-

einsatz)
Wst MH 132lc 4 Takte, durch-
(PhA 1199) gestrichen

LstHli 12Takte
B Mus. ms. 48 Takte (vollstän-
autogr. Schubert 2l dig), textlos

t4 verschollen/
Bericht von Weiße

Wst MH 159/c

WstMH 159/c

Wst MH 407/c

B Mus.ms. autogr.
Schubert l5

355

370

3'74

unter
D 528



364 Anhang 2: Fragmentkategorien in Übersicht

Titel

[??] Gesang der Geister über den
Wassern

[?] Kanon in C

[??] Kanon zu 6 Stimmen in A

Geistliche Musik
[?] Kyrie für eine Messe in d
[?] Kyrie für eine Messe in d
Requiem in c
Kyrie für eine Messe in a

Bühnenwerke
Der Spiegelritter (Kotzebue)

Die Bürgschaft (Textdichter unbekannt)
Adrast (Mayrhofer)
Sakontala (Neumann)

Entwürfe für eine Oper lSophie?]
(Textdichter unbekannt)

Rüdiger (Werner)
Der Graf von Gleichen (Bauernfeld)

Lieder
Gesang in c für Bassstimme und Klavier

(ohne Text)
Lebenstraum (Baumberg)
Der Geistertanz (Manhisson)
Der Geistertanz (Matthisson)
untextierte Melodie

Bestand /Bemerkung

Wgm, Slg. W-Sp. hinzugefügte
(Abschrift) Klavierstimme?
Wgm A 237a 14 Takte

(vollständig),
untextiert

B Mus. ms. autogr. 48 Takte
Schubert 21 (vollständig),

untextiert

25. September l8l2
15. April i813 beendet
Juli 1816
ll.{ai 1822

Dezember 181 1 (?) - Frühjahr
1813 (?)

2. Mai l8l6 begonnen
t8t9?/1820
Oktober (- Dezember?) 1820

Mitte Sept.-Oktober 1820/
Frühjahr 1821 (?)
begonnen Mai 1823

begonnen 19. Juni 1827

i812-18i3 (?)

29.März 1813
29. August l8l5
März 1816

Dezember 1820

April 1821

ca. Januar 1826

Januar 1826

182'7 (?)

538

unter
D 871

873

D-Nr Quelle

7. I. KOMPOSTTIONSFRAGMENTE (NACH GATTUNGEN)

D31
D49
D 453
D'755

Dl1

D 435
D 131

D 701

D 982

Werke für Vokalensembles
[?] Komposition in D unter

D24C
Dithyrambe (Schiller) D 47
Punschlied (Schiller) unterD2T7
Die Schlacht (Schiller) D 387

\r Gesang der Geister über den Wassern (Goethe) D 705
Linde Weste wehen (Textdichter unbekannt) D 725
Nachklänge (ohne Text) D 873A
Die Allmacht (Pyrker) D 8754
Ich hab in mich gesogen (Rückert) D7788

D 791

D 918

D1A
D39
D15
D I5A
unter D 33

vor 1810 (?)
Anfang 1810 (?)
I 812 (?)
1812 (?)

Oktober l812 (?)



Anhang 2: Fragmentkategorien in Übersicht

Der Morgenstern (Körner) D 172

Auf den Tod einer Nachtigall (Hölty) D 201

Die Schlacht (Schiller) D 249
An den Mond (ohne Text) D 31 I

Lorma (Ossian) D 32'7

Romanze (Stolberg) D 144
Das war ich (Körner) unter D 174

7 ['l?l Mignon (Goethe) (1. Bearbeitung) D 469
Wer nie sein Brot mit Tränen aß, D 47812

..Harf'enspieler Nr. 3" (Goethe, Wilhelm
Meister) (,,0." Bearbeitung)

Nur wer die Liebe kennt (Werner) D 5 l3A
Liedentwurf in a ohne Text D 555
Entzückung an Laura (Schiller) D 577

[']?l Lied eines Kindes (Textdichter unbekannt)D 596
Abend (Tieck) D 645
Über allen ZauberLiebe (Mayrhofer) D 682
Mahomets Gesang (Goethe\ D 721

Johanna Sebus (Goerhe) D728
O Quell. was strömst du rasch und mild D 874

( Schulze t
Liedentwurfin C ohne Text D 916A
Fröhliches Scheiden (Leitner) D 896
Sie in jedem Liede (Leitner) D 896A
Wolke und Quelle (Leitner) D 8968

365

12. Marz l8l5
25. Mai l815
1. August l815
19. Oktober l8l5 (?)

28. November l8l5
April l8l6
Juni l8l6 ('?)

September l8l6
September l8l6

Jänner 1817 (?)

Mai l817 (?)
August l8l7
November l8l7
Anfang l819
Ende 1820/Anfang 1821 (?)

März 1821

April l82l
Januar 1826 (?)

Mai 1827 (?)
Frühjahrsbeginn 1828 (?)

Frühjahrsbeginn I 828 (?)
Frühjahrsbeginn 1828 (?)

Orchesterwerke
[??l Ouvertüre in D

['l'?] Sinfbnie in D
Entwürfe tür zwei Sätze einer Sinfonie in D
Entwürt'e für ein Orchesterstück in A
Entwürt'e tür eine Sinfonie in D
Sintbnie in E
Sintbnie Nr. 7 in h ("Die Unvollendete")

Entwürf'e für eine Sinfonie in D

Kammermusik
Bruchstück aus einem Satz in d oder F
für Streichquartett

[??] Streichquartett in c
Streichtrio in B
Streichtrio in B
[]l Variationen in A für Violine
Streichquartett in c

Klaviermusik zu 4 Händen
Polonaise in B für Klavier zu 4 Händen

Tänze für Klavier zu z:wei Händen
Zwei Tänze für Klavier (?)

ZweiTänze

D2A
D29
D 615
D 9668
D 7O8A

D 729
D'759

D 936A

D2C
D 103

D I11A
D 47t
D 597A
D 703

D 618A Juli l8l8

l8l l (?)

r8l l (?)
Mai 1818
nach l8l9?
Antäng 1821 (?)

August I 82 I

30. Okt. 1822 Partitur
begonnen
September-Oktober 1828 (?)

l8l l (?)

23. April 1814

5. September l8l4
September 1 816
Dezember 1817
Dezember 1820

D 98OE
D 98OA

nicht vor l8l8
l 8 l9-20 (?)
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270.364.3'73

Gesang der Geister über den Wassern D 714
(4 Ten, 4 Bassi, Streicher) 59,257,259-
261, 263, 265,267f, 270. 272f. 322

Gesang in c für Baßstimme und Klavier D lA
t27, 135. 144, t47, 150, 162. 317, 364,
367

Gesänge des Harfners D 478 67,116,259.
264.265,268,349

Glaube, Hoffnung und Liebe D 954 261
Goldner Schein D 35'7 104
Gott der Weltschöpfer D 986 353

Gott in der Natur D 757 317

Grande Marche Hdroique in a für Klavier zu 4
Händen D 885 182

Gretchen am Spinnrade D ll8 259,293
Gretchen im Zwinger D 564 82,359
Gruppe aus dem Tartarus D 396 359
HagarsKlageD5 359
HeliopolisIDT53 360
Hymnus an den heiligen Geist D 948 261

Ich hab in mich gesogen D 7788 99, 126, 135,
t40. t47. t49.364.3'75

Impromptu Nr. I in f D 93511 197,202
Impromptu Nr. I in g D 899/1 136, 197,199
Intende voci D 963 94,362
lphigenia D 573 102,311
Jägerlied D 204 79
Johanna Sebus D 728 127. 142, 150, 231, 365,

314
Kaiser Maximilian auf der Martinswand D

9904. 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 für Irene Kiesewetter D 936 132

Klage D 371 360
Klage D 415 36,360
Klavierkomposition (?) (unter D 48) 358
Klavierstück in A D 604 194, 198, 199,217,

226
Klavierstückin c D 9l6C I 10, 1 16, 134, 136,

147, 150, 151, i95, 199,202,205,213,
214, 366,375

Klavierstück in C D 916B I 10, I 16, 134,136,
147. 150, l9s, 199, 202, 20s, 366, 375

391

Komposition für Violine (?) (unter D 4'l) 358
Komposition in D (unter D 24C) Ltg, 317,

364.368
Kontrapunktübungen D 16 95,99,363
Kontrapunktübungen D 25 95, 315
Kyrie für eine Messe in a D 755 126, 135,

t43. t54,23t,364,314
Kyrie für eine Messe in d D 3l l2O,364,368
Kyrie für' eine Messe in d D 49 l2O, 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,
3r3, 320. 359.377

Lebensmut D 937 82. 107. 359
Lebenstraum D 39 ll'7, 127. 132. 143, 150,

317.364.367
Leichenfantasie D 7 186

Leiden del Trennung D 509 85, 360
Leise, leise laßt uns singen D 635 173,356
Liebesrausch D 164 358
Lied (unter D 509) 359
Lied D 788 360
Lied des Orpheus D 414 360
Lied eines Kindes D 596 312,359,365,371
Lied in der Abwesenheit D 416 83,333,359
Liedentwurf in a D 555 111, l2l, 135, 144,

3t3. 365, 37 |

Liedentwurf in C D 916A 126, 130, 149,355,
365.315

Linde Weste wehen D'725 l2'7, 129, 140, 141,

t4'7, | 49, 23t, 309, 364, 373

Lorma D 327 127, t35, l4l, 148, 150, 351,
365,369

Lorma D 3'76 122,358
Magnificat in C D 486 260
Mahomets Gesang D 549 82,359
Mahomets Gesang D 721 127, 142, 149, 150,

231. 3t2, 3t3, 365,313
Marsch in G für Klavier zu 4 Händen (,,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. 309,341
Messe in B D 324 135

Messe in Es D 950 110, i 19, 15'7,336
Messe in F (?) D 248 317,358
Messe in F D 105 59, 120

Mignon D 469 93,94, 127, 140, 14'7, 148,
149,2'59,336, 349, 359, 361, 365, 370

Mignon (unter D 469) 48
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Mignon D 321 214
Mirjams Siegesgesang D 942 62,63
Misero pargoletto D 42 98,363
Mondenschein D 875 104

Nachklänge D 873A D 873A 116,126,140,
148, 149,364,375

Nachtgesang im Walde D 913 261

Namensfeier D 294 261

Neun Ländler in D für Violine (?) D 370 105.

363
Neun Tänze (unter D 528) 363

Notturno in G (Wenzeslaus Matiegka) D Anh.
fi.z 359

Nur wer die Liebe kennt D513A 60' 126,

130, 135, 142, t43, 144, 147, r48,365,
371

O Quell, was strömst du so rasch und wild
D874 117,126, 130, 135,365,375

Okteu in F D 803 59, 166

Oktettt in F für Bläser D 12 59, 102, 253, 358
Orchesterstück in A D 9668 119,123,125,

317.365,373
Orchesterstück in D D 7 lC 25, 358

Ossians Lied nach dem Falle Natbos D 278

360
Ouvertüre D 14 105, 363
Ouvertüre inBD 47O 93,361
Ouvertüre in c für Streichquintett D 8 90, 93'

97,361
Ouvertüre in D D 12 89, 92, 317, 361

OuvertüreinDD2 277
Ouvertüre in D D 2A 127, 131, 136' 139, 147'

150,342, 358,365,367
Ouvertüre in g für Klavier zu 4 Händen D 668

t82
Ouvertüre ,,im italienischen Stile" in C für

Klavier zu 4 Händen D 597 182

Ouvertüre zu ,,Iphigenie in Aulis" (Christoph

Willibald Gluck) D Anh. II,1 317 , 359

Ouvertüre zu der Oper,fierabras" für Klavier
zu 4 Händen D 798 146, I82

Pflicht und Liebe D 467 83, 359

PhiloktetD 540 360
Polonaise in B für Klavier zu 4 Händen D 599/

2 372
Polonaise in B für Klavier zu 4 Händen D

6l8A 126, 135, 182,187, 188, 189, 340,

365,372
Polonaise in B für Violine und Orchester D

s80 360
Punschlied D 2'77 53.92. 144, 148, 160

Punschlied (unter D 277) 53, 126, 149' 364,
369

Requiem in c D 453 117, 127,143, 144, 154,
316,325,364,370

Romanze D 144 127, 140, 148, 149, 157, 365,
370

Rondo in A für Klavier zu 4 Händen D 951

182,184
Rondo in C für Klavier (unter D 279) 53, 138,

149, r5l, t62, 194, 201, 202. 204, 215.
216.366, 369

Rondo in D für Klavier zu 4 Händen D 608
t82

Rondo in E für Klavier D 506 191, 195,21'7.

225,226, 312, 330, 360
Rondo in h für Violine und Klavier D 896

126, 143, 365,375
Rosamunde D791 146,328
RückwegD476 264,265
Rüdiger D 791 126, 143,145,150,157,316,

330,364, 3'14

SakontalaD'701 42. 117,126, 130, 143. 145'

150. 157, 164, 3A9, 326. 364, 373

Satz in C für Streichquartett D 3 82, 358

Satz in c tür Streichquartett D 103 82' 122'
127, 136. 151, 358, 36s, 368

Scherzo in D und Allegro in fis für Klavier D
570 135, 148, 195, r99,202,204,206,
207, 209,2l'7 ,226,227 , 351, 366,371

Schmerz verzertet ihr Gesicht D 65 102,363
Sechs Ecossaisen für Klavier D 421 l'12
Sechs Menuette für Bläser D 2D 95, 97 , 119'

178,317.362,363
Sechs Polonaisen für Klavier zu 4 Händen

D 824 182, t83
Sehnsucht D 123 33,34
Sehnsucht D 310 214
Sehnsucht D 481 259
Sehnsucht D 516 80. 81,92,352,361
Serbate, o Dei custodi D 35 98, 363

Sie in jedem Liede D 896A 1i0' 126,134'
144, 163.353.365. 376

Sieben Variationen in F für Klavier D 24 25'

191,358
Siebzehn Ländler für Klavier D 366 I 05

Sinfonie Nr. 5 in B D 485 55, 260

Sinfonie Nr. 6 in C D 589 54, 59

Sinfonie Nr. 8 in CD 944 51' 54' 55' 160,

232,244, 245, 314

Sinfonie in D D 28 54,122,127,130,139,
t47 , r5r, 162,342,358,365,361

Sinfonie Nr. I in D D 82 54,59' 60

Sinfonie Nr. 3 in D D 200 327

Sinfonie in D D 615 26,125, i35, 151' 155'

232,334,365,372
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Sinfonie in D D 708A 25,26.74, t25, t34.
r47. t5t. t56, 232. 334. 365. 373

Sinfbnie in D D 936A 26, I 10, 125.134.146,
l5l, 155. t60, 302, 334. 365. 376

Sintbnie in E D 729 54. 55. 51, 58. 62. 14,
I 16. 126. r30. r35. 147. t51, 156, 163.
232, 314, 325, 33r, 36s, 374

Sinfonie Nr. 7 in h (,,Die Unvollendete") D
159 21, 34, 37. 5r. 54. 55. 93, 109, 1 10,
t21.125.128. r35. r39, 14i. 147. 151.
156. 157, t63, 229-256. 25'7, 3r0, 315.
3 r6. 3 17. 320. 323. 321f. 362, 365, 374

Sonate in a für Arpeggione und K'lavier D 821
166

Sonate in a für Klavier D 537 194, 198,?17
Sonate in a für Klavier D 784 195, 196. 197.

291
Sonate in a für Klavier D 845 218, 295,29'1,

299. 300, 304, 306
Sonate in A für Klavier D 664 217,306
Sonate in A tür Klavier D 959 59,89, I 10.

t3'1. 169, 196, t91, 202, 204, 205, 227,
294.302.3t3.362

Sonate in As fürKlavierD 55"7 191, 194. 198^

2t7 . 221. 360
Sonate in B für Klavier D 960 59. 89, I 10,

137. 169, t96. t91. 202. 205. 294. 302.
313

Sonate in c für Klavier D 958 59, 89, I 10,

t3'7, t69. 196. 197. 19&,202,204,205.
294. 302, 3t3. 3t7 . 362

Sonate in C für Klavier D 219 80. 148, l5l,
194. 20r. 214, 216. 221. 222, 224, 225,
358. 366. 369

Sonate in C für Klavier D 613 lZ3,130, 136,

151. 195. 198, 202. 204. 206. 208. 209.
210. 2t'7. zl8, 2t9. 220. 227, 350. 366,
371

Sonate in C für Klavier (,,Reliquie") D 840
37. tr7, t22. r30. 138, l5l. 154, 155,

f-56. 163. t95_ 202.205. Zt3.217.2t8.
233. 294-306. 3t4, 319. 320. 321,, 332.
366.374

Sonate in C für Klavier zu 4 Händen (,,Grand
Duo") D 812 166,182

Sonate in cis für Klavier D 655 151, 195, i98.
202. 203, 204. 205. 2t7 . 218. 366. 372

Sonate in D tür Klavier D 850 195, 196. 198,

297.299,304,306
Sonate in Des für Klavier D 567 190

Sonate in e für Klavier D 566 121. l5l, 194,
1 98, 1 99, 217 , 219, 220, 221, 222, 225,
226, 314, 319, 366,3'7 t

Sonate in e für Klavier D 769A 91, l2l, 128,
r 38. I 5 I , r 89. I 95. t96, 202. 203. 2t'7 .

218.297.309.362
Sonate in E für Klavier D 154 189, 190. 19l.

194.358
Sonate in E für Klavier D I5i tZI, t5t. lg9,

190, 194. 2t6, 22t, 222. 225. 366. 368
Sonate in E für Klavier D 459 l2I,130, 146.

15l. 194. r99. zjt, 202. 204, 206. 207.
2t6. 2 t8. 219. 220. 225. 233. Jt4. 366.
370

Sonate in E D deest 12l, l5l, 19O,21'7,219,
220. 22t. 225. 226, 3 t 4, 366, 37 I

Sonate in Es tür Klavier D 568 78, 189. 190,
19r. 195, 198, 201. 202. 204, 2t7, 305,
306.360.361

Sonate in f für Klavier D 625 61, I 17, 130,
t5t. 202, 203, 205, 2t2. 213. 214.21'7.
2r8. 221,228. 312. 336. 366. 372

Sonate in F für Klavier zu 4 Händen D 1C 91.
182, 184, t86, 317, 345. 362

Sonate in fis für KlavierD 571 135, l5l, 195,
202. 204, 208. 209, 217, 218, 219, 226,
227 . 336, 366, 3-t t

Sonate in G für Klavier D 894 107, 195, 196,
198.297,304,306

Sonate in H für Klavier D 575 91, 195, 198,
20t. 202. 205. 2|. 217. 219. 227. 361

Sophie (?) D 982 lt'7.126. 143. 145, 150.
364.3'/2

Streichquartett in a D 804 161, 166

Streichquartett in B D 36 93. 361

Streichquartett in B D 68 59

Streichquartett in B D l12 92, 148, 160

Streichquartett in c D 703 37.53,74,127.
132, 138, 139, l5l, 155, 157, 159, 163.

23t , 261. 3'16, 320, 365, 373

Streichquartett inCD 32 120
Streichquartett in d (,,Der Tod und das Mäd-

chen") D 810 86, 161, 166,360
Streichquartett in Es D 87 354
Streichquartett in g/B D l8 317, 359
Streichquintett in C D 956 110

Streichtrio in B D lllA 92,127, l4l,143,
i48, 151, 160, 365.368

Streichtrio in B D 471 lZ7, 141, l5l;365,370
TesoloadoroD34 359
Thronend auferhabnem SltzD 62 359
Totenkranz für ein Kind D 275 66
Trauerwalzer D 365/2 171, 173

Trinklied D 356 82,330, 358
Trio eines Menuetts D 2Dl2F 95

Trio eines Menuetts D 2F 95, 96, 97, 31'7, 363
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Trio in B für Klavier, Violine und Violoncelio
D28 325

Trois Marches H6roiques ftir Klavier zu 4 Hän-
den D 602 67, 161

Über allen Zauber Liebe D 682 I27, 142, I49,
309,333,365,373

Unendliche Freude durchwallet das Herz D 54
60,361

untextierte Melodie für Baßsrimme (unter D
33) 53, 126, 1.34, l3s, t36, 162, 334, 364

Variation in e für Flöte und Klavier D 802 166

Variationen in A für Klavier D 59"74 ll7,
365,371

Vier Impromptus für Klavier D 899 67, 195,
196, 305

Vier Impromptus für Klavier D 935 195,196
Vier Polonaisen für Klavier zu 4 Händen D 599

182, 188, 189, 340, 361

Vier Refrainlieder D 866 317
Wer die steile Sternenbahn D 63 102

Wer ist so groß? D ll0 261
Wer nie sein Brot mit Tränen aß D 47812 53,

264,365,370
Wer nie sein Brot mit Tränen aß (unter D 478l

2) 53,126, r4O,148, r49,160
Wiegenlied D 498 80, 101,352
Winterreise D 911 59, 109

Wolke und Quelle D 8968 110, 126, 134,
144, 163,353,365,376

Zwei Ländler in Des für Klavier D 98OC 25,
t62, 177 , 178, 343,366,372

Zwei TänzeD 980A 126, 134, l5l, 162, 113,
174. t75, r7'l, 356,365, 372

ZweiTärze für Klavier (?) D 980E 67, ll9,
126, t34,149, r78,179, 180, 181, 309,
3t7 . 346, 365,376

ZweiWalzer für Klavier D 980 174
ZwölfEcossaisen für Klavier D 781 59
Zwölf Menuette mit Trios für Klavier D 22

17r
Zwölf Walzer, siebzehn Ländler und neuen

Ecossaisen für Klavier D 145 343

13 Lieder nach Gedichten von Rellstab und

Heine (,,Schwanengesang") D 95'7 107,
3t3

13 Variationen über ein Thema von Anselm
Hüttenbrenner in a für Klavier D 576 195,
198

16 Deutsche und zwei Ecossaisen für Klavier
D783 304

30 Menuette mit Trios für Klavier D 41 80,

81, 101,352,358
36 Originaltänze für Klavier op. 9 D 365 66,

67, r05, 162, r71, 173, 175,176, 177,

2s3,304, 36r
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Das Schaffen von Franz Schubert ist von
einer ungewöhnlich hohen Anzahl an

fragmentarischen Kompositionen geprägt,

die eine Vielfalt von interessanten Fra-

gestellungen eröffnet. Die vorliegende
Srudie legt erstmals eine grundlegende

UntersuchunS zum musikalischen Frag-

ment vor, dessen Definition und Kategori-

sierung, wobei der Geltungsbereich weit
über Schubert hinausreicht. Besonderes

Augenmerk wird den Kompositionsfrag-

menten gewidmet, die einen Einblick in
Schuberts Arbeitsweise erlauben und

einen planvollen, in äußerster Effizienz

schaffenden Komponisten erkennen las-

sen. Bekannte Kompositionen wie etwa

die ,,Unvollendete" oder ,,Gesang der Gei-

ster über den Wassern" erscheinen im
Umfeld von circa 200 anderen fragmenta-

rischen Kompositionen in neuem Ucht.

Ein historisches Kapitel zur Fragment-

rezeption sowie eine übersichtliche Dar-

stellung aller fragmentarischen Werke

Schuberts samt Register schließen die be-

reits preisgekrönte Arbeit ab.

www.stein er-ve rlag. d e
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