Hans-Joachim Klopstocks Lyrik im Werk Franz Schuberts
Hinrichsen

In dem 1827, im Jahr seines friihen Todes, publizierten Essay Uber die neueste lyri-
sche Poesie der Deutschen ging Wilhelm Miiller - dessen groBe Gedichtzyklen den fast
gleichaltrigen Franz Schubert bekanntlich zu seinen beriihmtesten lyrischen Komposi-
tionen inspiriert haben - erstaunlich hart mit dem (Euvre Friedrich Gottlieb Klopstocks
ins Gericht. Zwar wird im Einleitungssatz Klopstock wie selbstverstindlich als Stamm-
vater der im Titel genannten ,neuesten” deutschen Lyrik anerkannt: ,Die lyrische Poesie
der Deutschen hat von Klopstock bis auf unsre Zeit mancherlei Verdnderungen durch-
laufen, deren verschiedene und zum Teil ganz gegeneinander strebende Ziige das ver-
worrene Bild zusammensetzen, welches wir hier betrachten wollen.“! Aber dann folgt,
vom Zielpunkt der erwdhnten ,Veridnderungen“ aus, eine historische Wiirdigung, die
man - wiewohl vornehmlich auf die Epigonen und Nachahmer gemiinzt - kaum anders
denn als harsche Abrechnung mit Klopstock und seiner Wirkungsgeschichte auffassen
kann. Denn fiir Miiller, der nicht selten selbst als virtuoser Experimentator mit kompli-
ziertesten Gedichtformen an die Offentlichkeit getreten war, lag am Ende der eigenen
Laufbahn das Telos der Entwicklung in der artifiziellen Simplizitit des Volksliedes:

,Die antike Vornehmbheit, in welche Klopstock seine innigen und schwérmerischen
Gefiihle einschmiedete, muB3 noch immer Bewunderung erregen, aber zur Nachah-
mung kann sie nicht auffordern, wenn wir uns an das erinnern, was als klopstockisch
auf dem deutschen ParnaB, namentlich von den neuen Barden, nachgesungen
worden ist. Wiahrend Klopstock die hohere Lyrik nach der Norm der Alten in die Ode,
die Hymne und den Dithyrambus einschloB, wollten die Liedersdnger auch klassisch
werden und téndelten sich in die anakreontische Form hinein. So wurde der natiir-
liche Brustton des deutschen Liedes in ein widerliches Fistulieren verwandelt. Was
sind alle Anakreontika des Klopstockschen Zeitalters gegen ein Lied von Hagedorn,
oder gar gegen eines von Giinther? Klopstock selbst hatte durchaus kein Ohr und
also auch keine Brust und keinen Mund fiir das deutsche sangbare Lied. Seine von
frither Jugend an gepflegte Antipathie gegen den Reim, der musikalischen Seele des
deutschen Liedes, machte, daB der Reim auch ihm abhold wurde, und so wurde der

1 Wilhelm Miiller, Uber die neueste lyrische Poesie der Deutschen. Ludwig Uhland und Justinus Kerner, in:
ders., Werke. Tagebiicher. Briefe (Hrsg. Maria-Verena Leistner), 6 Bde., Berlin 1994, Band 4: Schriften zur
Literatur, S. 299.
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Reimfeind fiir das, was er gegen den Reim verschuldet hatte, durch den Reim selbst
bestraft, als er geistliche Lieder zu reimen anfing. Dem reimlosen Klopstock zu Ehren
wurden die Anakreontiker ungereimt.“?

Man mag sich fragen, ob Wilhelm Miillers kritischer Riickblick auf Klopstock vom Ende
der 1820er Jahre reprasentativ genug ist, um auch die aktuelle Ansicht seines Generati-
onsgenossen Franz Schubert wiederzugeben. Darauf wird noch zurtickzukommen sein.
Zunichst aber hat man dem unbestreitbaren Umstand einer schlechthin emphatischen
Beziehung Schuberts zu dem spéter von Miiller so gescholtenen Dichter in einem doppel-
ten Sinne Rechnung zu tragen: dass namlich nicht nur Klopstock fiir Schubert - freilich
fiir den jungen Schubert, nicht fiir den reifen Komponisten des Jahres 1827 - an einem
frithen, aber entscheidenden Punkt seiner Entwicklung von immenser Bedeutung gewe-
sen ist, sondern dass umgekehrt auch Schubert, wie Walther Diirr mit Recht betonte, mit
eben diesen frithen Vertonungen ,zu dem neben Gluck vielleicht bedeutendsten Sanger
Klopstockscher Lieder geworden*? ist.

Im Wesentlichen erstreckt sich Schuberts Befassung mit Klopstock auf kaum mehr als
ein Jahr. Innerhalb dieses Zeitraums entstanden, deutlich in zwei Phasen (Herbst 1815
und Sommer 1816) gruppiert, die folgenden Vertonungen fiir Singstimme und Klavier:

D 280 Das Rosenband (September 1815)

D 285 Furcht der Geliebten (An Cidli), zwei Fassungen (September 1815)
D 286 Selma und Selmar, zwei Fassungen (September 1815)

D 287 Vaterlandslied, zwei Fassungen (September 1815)

D 288 An Sie (September 1815)

D 289 Die Sommernacht, zwei Fassungen (September 1815)

D 290 Die frithen Griber (September 1815)

D 291 Dem Unendlichen, drei Fassungen (September 1815)

D 322 Hermann und Thusnelda (Oktober 1815)

D 442 Das groBe Halleluja (Juni 1816)
D 443 Schlachtlied (Juni 1816)

D 444 Die Gestirne (Juni 1816)

D 445 Edone (Juni 1816).

Dazu treten noch, etwas friiher, die beiden im Mérz 1815 komponierten Chorlieder Nun
laBt uns diesen Leib begraben (D 168, auch unter dem Namen Begribnislied bekannt)
und Jesus Christus, unser Heiland, der den Tod iiberwand (D 168 A, auch unter dem
Namen Osterlied bekannt), das im Februar 1816 begonnene groBe Oratorium Jesus
Christus schwebt am Kreuze (Stabat mater, D 383) sowie, eine spite Ausnahme, die
fiir achtstimmigen Doppelchor konzipierte Neubearbeitung des Schlachtliedes (D 443),
komponiert im Februar 1827 (D 912).

2 Ebd, S. 301.
3 Walther Diirr, Lieder, in: Walther Diirr und Arnold Feil, Reclams Musikfiihrer Franz Schubert, unter Mit-
arbeit von Walburga Litschauer, Stuttgart 1991, S. 52.
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Der noch nicht zwanzigjéhrige Franz Schubert hat sich also - mehr als zehn Jahre
vor Wilhelm Miillers Verdikt - mit Klopstocks Lyrik ebenso intensiv wie kurz auseinan-
dergesetzt. Die Intensitéit und die Bedeutung dieser Auseinandersetzung kann man sich
erstens, wie gezeigt werden soll, kaum nachdriicklich genug vorstellen, und der Eindruck
der Kiirze dieser Auseinandersetzungsphase darf zweitens nicht iiber die Nachhaltigkeit
im Sinne der bleibenden Verfligung Schuberts iiber gewisse kompositionstechnische
Errungenschaften hinwegtiuschen. Die kompositorische Befassung mit Klopstock lie
ihn auf charakteristische Probleme ebenso erst stoBen, wie sie zugleich Wege zu ihrer
Losung eroffnete, und deren eingehende Analyse ist dazu angetan, sowohl einen wich-
tigen ,, Wendepunkt“* in Schuberts kompositorischer Selbsterfahrung besser zu verstehen
als auch ein differenzierteres Verstandnis der Verfahren zu er6ffnen, mit denen Schubert
Lyrik in musikalische Struktur zu {ibersetzen vermochte. Denn nicht zuletzt in der Kor-
relation zwischen sprachlicher und musikalischer Metrik und Syntax - in der sich die
»Vermittlungsfunktion der Zeitordnung als gemeinsamer Horizont beider Zeitkiinste“
bestitigt® - liegt das Spezifikum von Schuberts ,musikalischer Lyrik“°

,Kennen Sie von den tausend und aber tausend komponierten Gedichten ein einziges
hexametrisches? Mir ist kein solches bekannt. Selbst Schubert, dem sich fast alles,
was er las, in Musik umsetzte, muss ein gelindes Grauen vor dem unabinderlich wie-
derkehrenden Rhythmus der Hexameter und Pentameter gehabt haben.*’

Als der Komponist Hermann Goetz brieflich diese rhetorische Frage formulierte, befand
er sich mitten in der Vertonung der Schillerschen Ninie, deren metrische Form, das
elegische Distichon, er als besondere und von keinem Komponisten vor ihm bewiéltigte
Herausforderung empfand. Was Goetz aber 1874 im Bewusstsein seiner vermeintlichen
Pionierleistung nicht wissen konnte: Schubert hat sehr wohl Hexameter vertont; nur
wurden diese Vertonungen nach ihrer Erstverdffentlichung bei Tobias Haslinger (1827)
erst wieder in den 1880er Jahren in Max Friedlaenders Edition und 1895 im Rahmen der
Alten Schubert-Ausgabe publiziert. Es sind sogar zwei Werke aus Schuberts Reifezeit,
die er im August 1825 auf Texte seines Bekannten Johann Ladislaus Pyrker kompo-
nierte: Das Heimweh (D 851) und Die Allmacht (D 852). Wihrend aber das 19. Jahr-

4 Unter dem Aspekt des werkbiographischen ,Wendepunkts* werden Schuberts Klopstock-Vertonungen
- unter etwas anderer Perspektive und anhand einer anderen Auswahl von Beispielen - diskutiert in:
Hans-Joachim Hinrichsen, Episode oder Wendepunkt? Schuberts Auseinandersetzung mit der Dichtung
Friedrich Gottlieb Klopstocks, in: Schubert : Perspektiven 3 (2003), S. 155-175.

5 Ludwig Stoffels, Die Winterreise, Band 1: Miillers Dichtung in Schuberts Vertonung, Bonn 1987, S. 78.

6 Der einlédsslichen Rekonstruktion und Darstellung dieses Spezifikums hat Thrasybulos Georgiades seine
umfangreiche Monographie Schubert - Musik und Lyrik, Gottingen 1967, gewidmet (siehe unten,
Anm. 8). Bezeichnend fiir die Einseitigkeit des von Georgiades rekonstruierten Konzepts ist indessen, wie
gezeigt werden soll, die nicht etwa beildufige, sondern offensichtlich planvolle Ignoranz gegeniiber den
Klopstock-Vertonungen.

7 Brief von Hermann Goetz an August Scipio, Sommer 1874, zit. nach: Eduard Kreuzhage, Hermann Goetz.
Sein Leben und seine Werke, Leipzig 1916, S. 101.
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hundert diese unbekannten Werke noch in aller Unschuld ignorieren konnte, wurden
sie im 20. Jahrhundert oft willentlich marginalisiert. Thrasybulos Georgiades etwa wid-
mete ihnen 1967 in seinem Standardwerk Schubert - Musik und Lyrik gerade einmal
eine FuBnote, um seiner sicheren Uberzeugung Ausdruck zu geben, Schubert habe die
Hexameter Pyrkers wohl nur ,wider Willen komponiert“?® Widerwillig ist hier allerdings
nicht so sehr der Komponist als vielmehr sein Interpret: Die spdten Pyrker-Gesédnge aus
dem Jahre 1825 passten schlichtweg nicht in sein Konzept des Schubertschen Liedes.
Das von Goetz unterstellte ,gelinde Grauen® Schuberts vor dem Hexameter ist Resultat
einer durch die Uberlieferungssituation entschuldbaren Ignoranz, der von Georgiades
insinuierte ,Widerwille* hingegen das Ergebnis des planvollen Zuschnitts musikalischer
Lyrik auf ein tendenzids pointiertes Konstrukt.

Das sind lediglich zwei willkiirlich gewédhlte Belege fiir ein dem Komponieren des
19. Jahrhunderts als konstitutiv unterstelltes Spannungsverhiltnis zwischen antikisie-
render Metrik und musikalischer Lyrik. Es betrifft natiirlich, {iber das spezielle Hexa-
meter-Problem hinaus, das Lied-(Euvre Franz Schuberts im Kern: Mag man von den
Pyrker-Vertonungen vielleicht noch absehen, so kommt man doch kaum an der Zen-
tralstellung etwa der Ganymed- oder Prometheus-Hymnen nach Johann Wolfgang von
Goethe vorbei.® Die genetisch tiefste Schicht indessen, die in Schuberts Liedwerk eine
intensive und folgenreiche Auseinandersetzung mit der Vertonung antiker, frei antiki-
sierender oder iiberhaupt freier VersmaBe darstellt, ist in seiner frithen Beschiftigung
mit Friedrich Gottlieb Klopstock zu finden (der bezeichnenderweise in der gesamten
umfangreichen Monographie von Georgiades nicht einmal erwidhnt wird). Gerade die
kurze, aber intensive Auseinandersetzung mit Klopstock, so hatte vor 50 Jahren schon
Walther Vetter vermutet, ohne dies freilich allzu weit auszufiihren, habe dem jungen
Komponisten ,tiefere Einsicht in sprachliche Bewegungs- und Klanggesetze* vermittelt
und die ,Evolution vom BloB-Intuitiven zum Auch-BewuBten“ ausgelost.™

Wie ist Schubert auf Klopstock gestoBen? In jiingster Zeit ist mehrfach von germa-
nistischer Seite gezeigt worden, in welcher Weise man Schuberts frithes Vokalwerk gera-
dezu als Quellenkorpus zur Literaturrezeption des osterreichischen Biedermeier lesen
kann, insofern als dieses (Euvre weniger die individuelle Belesenheit des Komponisten
als vielmehr die Lektorentitigkeit und lyrische Produktion seines weit verzweigten
Freundeskreises widerspiegelt. Diese wiederum zeigt die fiir die literarische Bildung der
jungen osterreichischen Intellektuellen der Kongresszeit typische Gleichzeitigkeit des
Ungleichzeitigen: das Nebeneinander von Goethe und Schiller etwa mit den in anachro-
nistischer Weise iiberproportional vertretenen Dichtern der Empfindsamkeit (fiir deren
Kenntnisnahme durch Schubert freilich nicht nur der Freundeskreis, sondern auch die
Beschiftigung mit den Liedern Zumsteegs zu bedenken ist), die in Schuberts Vokalwerk
erst von 1817 an fast schlagartig der Prisenz der deutschen Romantiker um Novalis und
die Gebriider Schlegel weichen sollten. Der verzégerte Anschluss an die aktuelle Situ-
ation des mittel- und norddeutschen Kulturraums, charakteristisch fiir den Schubert-
Kreis wihrend seiner spaten Gymnasial- und frithen Universitéitsjahre, driickt ziemlich

8 Thrasybulos Georgiades, Schubert - Musik und Lyrik, Gottingen 21979, S. 206.

9 Zu Ganymed vgl. Thomas Seedorf, Ein Lied ist kein Lied ist ein Lied. Goethes ,Ganymed“ - ,In Musik
gesetzt ... von Franz Schubert*, in: Schubert : Perspektiven 3 (2003), S. 1-27.

10 Walther Vetter, Der Klassiker Schubert, Bd. 2, Leipzig 1953, S. 147 f.
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unmittelbar den in der 6sterreichischen Schulausbildung gesiebten Literaturkanon aus,
den Schubert und vor allem seine Freunde erst mit der Emanzipation von den Restrikti-
onen der Ausbildungssituation zu erweitern fahig waren." Anders als der in Schuberts
Liedwerk fast konstant anwesende und quantitativ durch niemanden tiberbotene Goethe
- der von Schubert allerdings in die Abfolge seiner eigenen ,empfindsamen®, ,klassi-
zistischen“ und ,romantischen® Lektiireerfahrungen signifikant eingepasst wurde, um
schlieBlich der Beschiftigung mit dem Weltschmerz eines Wilhelm Miiller oder Heinrich
Heine zu weichen'? -, anders also als Goethe bezeichnet Klopstock auf den ersten Blick
in Schuberts Vokalmusik nur eine Episode, wenn auch eine intensive und folgenreiche,
deren vermeintlich episodischer Charakter sich freilich auf den zweiten Blick deutlich
relativiert.

Die vorlibergehend intensive Klopstock-Begeisterung des Schubertschen Freundes-
kreises duBerte sich zwangsldufig in eigener literarischer Produktion, auch beim Kom-
ponisten selbst. Anton Holzapfel, Schuberts Freund aus der Konviktszeit, gab in seinen
fiir den Biographen Ferdinand Luib bestimmten Erinnerungen an, noch ein Gedicht von
Schuberts Hand besessen, spéter aber verloren zu haben,

»welches von ihm in dem von uns Schiilern kaum verstandenen schwunghaften
Odenstil Klopstocks verfat und dessen Thema beildufig Gottes Allmacht in der
Schopfung war, eine, wie ich mich noch erinnere, ganz regelmiBige Dichtung, die
mir in hoherer Klasse stehendem um so mehr auffiel, als ich mir selbst so etwas kaum
besser zutrauen durfte und man in den untern Klassen kaum etwas von Poesie zu
vernehmen pflegte.“!?

Im Freundeskreis selbst war die Produktion klopstockisierender Lyrik, wie jlingst von
Ilija Diirhammer an Gedichten Anton Ottenwalts gezeigt werden konnte, buchstéblich
vergesellschaftet: bis hin zu jener Form, in der die Gedichte als kompetitive Resultate
des ,Wortelns®* entstanden, eines Gesellschaftsspiels, in dem nach einer Liste vorgege-
bener Schliisselworter gearbeitet wurde.'* Wenn auch diese fiir die wechselnden Kreise
um Schubert bis in die spite Zeit hinein dokumentierte Form der Sozialitdt weniger den
originalen Freundschaftskult etwa der Géttinger Hainbiindler reflektiert als vielmehr
den Zuschnitt spezifisch biedermeierlicher Geselligkeit erkennen ldsst, so war doch
das mit diesem Dichterkreis verbundene Ideal empfindsamer Seelengemeinschaft der

11 Vgl. Hans Joachim Kreutzer, Schubert und die literarische Situation seiner Zeit, in: Werner Aderhold u. a.
(Hrsg.), Franz Schubert. Jahre der Krise 1818-1823. Arnold Feil zum 60. Geburtstag am 2. Oktober 1985,
Kassel u. a. 1985, S. 29-38; ders., Dichtkunst und Liedkunst — Franz Schubert und die Dichter, in: Schu-
bert-Jahrbuch 1997, Duisburg und Kassel 1999, S. 3-21; Ilija Dirhammer, Zu Schuberts Literaturdsthetik
- entwickelt anhand seiner zu Lebzeiten verdffentlichten Vokalwerke, in: Schubert durch die Brille. Mit-
teilungen des Internationalen Franz Schubert Instituts (Hrsg. Ernst Hilmar), Nr. 14 (Januar 1995), S. 5-99;
Michael Kohlhaufl, Poetisches Vaterland. Dichtung und politisches Denken im Freundeskreis Franz Schu-
berts, Kassel u. a. 1999.

12 Vgl. Ilija Diirhammer, Schuberts literarische Heimat. Dichtung und Literatur-Rezeption der Schubert-
Freunde, Wien u. a. 1999, S. 323-343; vgl. auch Herbert Zeman, Gedanken zu Franz Schuberts poetischer
Weltvorstellung, in: Musica privata. Die Rolle der Musik im privaten Leben. Festschrift Walter Salmen
(Hrsg. Monika Fink u. a.), Innsbruck 1991, S. 172.

13 Otto Erich Deutsch (Hrsg.), Schubert. Die Erinnerungen seiner Freunde, Leipzig 21966, S. 67.

14 Diirhammer, Schuberts literarische Heimat (wie Anm. 12), S. 44 f.
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emphatisch begriiBte Hintergrund solcher Aktivititen.'® Nicht zufillig erscheint Klop-
stock in Schuberts (Euvre erstmals auf dem bezeichnenden Umweg iiber eines der fiir
die schwérmerische Klopstock-Nachfolge so charakteristischen Reverenz- und Adress-
gedichte: in der Vertonung von Friedrich von Matthissons An Laura (als sie Klopstocks
Auferstehungslied sang) - ein Lied (D 115) des siebzehnjahrigen Schubert, das Anfang
Oktober 1814, wohlgemerkt noch einige Tage vor der in der Literatur hypostasierten
Geburtsstunde des romantischen Klavierlieds!® (gemeint ist Gretchen am Spinnrade),
entstand. Das erste daraufhin vertonte Klopstock-Gedicht, das fiir vierstimmigen Chor
gesetzte Osterlied Uberwunden hat der Herr den Tod (D 168A, 15. Mirz 1815), mag
Schubert irrtiimlich sogar fiir das bei Matthisson erwédhnte Auferstehungslied gehalten
haben. Doch auch ohne einen so direkten Bezug liegt die Vermutung nahe, dass sein
Weg zu Klopstock durch die Dichter der zweiten Generation - durch Holty, Matthisson,
Kosegarten und Stolberg - erdffnet wurde: damit also zunéchst zu dem Klopstock der
Sterbevisionen und der Verginglichkeitsmelancholie, zum empfindsamen Dichter der
Seelengemeinschaft und des Freundschaftskults.”” Daneben sind es natiirlich auch, im
Zeitalter der Befreiungskriege naheliegend, die patriotischen Gedichte wie Hermann und
Thusnelda, das Vaterlandslied oder der Schlachtgesang, die Schubert sich - bisweilen
parallel zu den Liedern Theodor Kérners - zur Vertonung vornahm.

Um diese Zeit herum hat sich Schubert nachweislich mit dem Gedanken getragen,
Liederhefte nach einzelnen Dichtern zusammenzustellen. Im Falle der Goethe-Vertonun-
gen ist dies bekanntlich gleich zweifach realisiert worden, und in dem von Schuberts
Freund Josef von Spaun verfassten Begleitbrief zum ersten Goethe-Liederheft (17. April
1816) wurde der Weimarer Dichterfiirst tiber die Absicht des jungen Komponisten infor-
miert, nach dem gleichen Verfahren noch weitere Hefte anzulegen, von denen nicht
weniger als zwei fiir Klopstock reserviert sein sollten:

»Die ersten beiden (wovon das erste als Probe beiliegt) enthalten Dichtungen Euer
Exzellenz, das dritte enthilt Dichtungen vom Schiller, das 4te und 5te vom Klopfstok,
das 6te vom MathiBon, Holty, Salis etcetc., und das 7te und 8te enthalten Gesidnge
Ossians, welche letztere sich vor allen auszeichnen.“'®

Fiir die heute verstreuten Quellen der 20 aus dieser Zeit stammenden Kosegarten-Ver-
tonungen ist jlingst sogar ein urspriinglich geplanter zyklischer Zusammenhalt nach-
gewiesen worden: und zwar als ein nicht nur formeller - als Liederheft nach einem
einzigen Dichter -, sondern als Ausdruck eines geselligen Rollen-Liederspiels, wie es
etwa auch den originalen Berliner Texten der Wilhelm Miillerschen Schonen Miillerin
zugrunde liegt."

15 Vgl. Walther Diirr, Schubert in seiner Welt, in: Walther Diirr und Andreas Krause (Hrsg.), Schubert-
Handbuch, Kassel u. a. 1997, S. 2 ff. (bes. den Abschnitt Die Freundeskreise, S. 19-45). - Vgl. auch Hans-
Joachim Kreutzer, Freundschaftsbiinde - Kiinstlerfreunde. Das Erbe von Aufkldrung und Empfindsamkeit
im Schubert-Kreis und seine Verwandlung im romantischen Geist, in: Eva Badura-Skoda u. a. (Hrsg.),
Schubert und seine Freunde, Wien u. a. 1999, S. 59-74.

16 Vgl. als ein Beispiel fiir viele: Vetter, Der Klassiker Schubert (wie Anm. 10), S. 130.

17 Zu den Phasen der frithen Klopstock-Rezeption im deutschsprachigen Raum vgl. Katrin Kohl, Friedrich
Gottlieb Klopstock, Stuttgart und Weimar 2000, S. 133-155 (Sammlung Metzler 325).

18 Otto Erich Deutsch (Hrsg.), Schubert. Die Dokumente seines Lebens, Kassel u. a. 1964, S. 41.

19 Morten Solvik, Lieder im geselligen Spiel. Schuberts Kosegarten-Zyklus von 1815 entschliisselt, in: Oster-
reichische Musikzeitschrift 53 (1998), H. 1, S. 31-39.
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So diirften auch die Gedichte Klopstocks, imitiert in der Lyrik der Freunde und ver-
tont in den Liedern Schuberts, in striktem Sinne als Katalysatoren der rezeptiven und
produktiven Geselligkeit gewirkt haben. Die Einbettung dieser Lieder in einen litera-
risch-musikalischen Kommunikationsprozess (der tiber das Vokalwerk hinaus und bis in
Schuberts spite Schaffensphase hinein {ibrigens auch die Instrumentalmusik betrifft*°)
ist als kiinstlerische Produktionsbedingung einerseits im Einzelfall so schwer rekon-
struierbar wie andererseits im Allgemeinen fiir ihr Verstdndnis fundamental. Auch das
letzte der bekannten Klopstock-Lieder Schuberts, Edone vom Juni 1816 (D 445), gehort
offensichtlich in einen solchen Kommunikationszusammenhang: Es ist Teil des kalli-
graphisch angelegten Liederheftes fiir Therese (oder Heinrich?) Grob?' und bildet sogar
dessen Beginn. Schubert folgt also dem durch Klopstock vorgegebenen Verfahren der
poetischen Namengebung, das durch die analoge Skandierung der beiden weiblichen
Vornamen (Therese/Edone) begiinstigt wird.

Als letztes und gerade als scheinbar schlichtestes aller Klopstock-Lieder biindelt Edone
die Techniken und Verfahren der Schubertschen Klopstock-Vertonung, gleichsam als
Summe kompositorischer Erfahrung mit dem Dichter, in idealer Weise. Es liegt daher
nahe, den genaueren Blick auf Schuberts Auseinandersetzung mit Klopstock mit diesem
Beispiel zu beginnen.*

Beispiel 1: siehe Seite 172.

Die vier regelméBigen Strophen von Klopstocks Gedicht werden von Schubert in ein 37
Takte umfassendes Lied umgewandelt. Die angesichts der vollig regelméaBigen Grund-
struktur der Textvorlage iiberraschende Ungeradtaktigkeit der Komposition beruht auf
einer kleinen, aber folgenreichen MaBnahme zu Beginn. Jede der vier Strophen, von
denen nur die erste und die letzte sich melodisch aufeinander beziehen, wird vom
Komponisten durch geschickte Dehnung der dreihebigen Verse in eine Achttaktgruppe
umgesetzt. Das ergidbe unter Einbezug des je zweitaktigen Vor- und Nachspiels des
Klaviers ein 36-taktiges Gesamtgebilde - wenn Schubert nicht am Ende der ersten
Strophe eine Storung des metrischen Gleichgewichts eingebaut hitte, die, als lokal
begrenztes Ereignis gesehen, zwar nur die Modulation vom c-Moll-Schluss der ersten

20 Vgl. Anselm Gerhard, Franz Schuberts Abschied von Beethoven? Zur ,poetischen Idee* des Es-Dur-Kla-
viertrios von 1827, in: Schubert : Perspektiven 2 (2002), S. 4 f.

21 In der Literatur wird das friiher so genannte Liederheft fiir Therese Grob neuerdings auch als ,Liederal-
bum der Familie Grob* bezeichnet (vgl. etwa Walther Diirr, Vorwort, in: NGA IV/10, S. XXVII). An der
Bedeutung der exponierten Stellung von Edone &ndert sich durch diese unterschiedliche Nomenklatur
- Ausdruck einer leichten Unschérfe bei der Fixierung des eigentlichen Adressaten des Albums - natiir-
lich nichts. Vgl. dazu: Rita Steblin, Schubert’s Beloved Singer Therese Grob, in: Schubert durch die Brille.
Mitteilungen des Internationalen Franz Schubert Instituts (Hrsg. Ernst Hilmar), Nr. 28 (Januar 2002),
S. 55-99, bes. S. 93 ff.

22 Zitiert wird aus den beiden Gesamtausgaben der Werke Schuberts unter den folgenden Siglen: a) AGA (Alte
Gesamtausgabe): Franz Schubert’s Werke. Kritisch durchgesehene Gesamtausgabe, Leipzig 1884-1897; b)
NGA (Neue Gesamtausgabe): Franz Schubert. Neue Ausgabe sdmtlicher Werke, Kassel u. a. 1964 ff.
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zum As-Dur-Beginn der zweiten Strophe hinauszogert, damit insgesamt aber das gleich-
maiBige Gefiige der folgenden 8+8+8 Takte verschiebt. Die planvolle metrische Irritation
wird deutlich, wenn man die Fiktion einer vereinfachten Version dagegenhilt, die dem
Komponisten ohne Verzégerung der Modulation von der ersten zur zweiten Strophe (im
Anschluss an Takt 10) eine glatt aufgehende Geradtaktigkeit von viermal acht Takten
eingebracht hitte. Eben sie, dies macht das Beispiel sichtbar, hat Schubert nicht gewollt,
und es ist bezeichnend, dass er gerade an dem schlichtesten aller von ihm vertonten
Klopstock-Gedichte die reflektierte Irritation einer damit als nur scheinbar erwiesenen
Simplizitit demonstriert. Die subtile metrische Stérung vor dem Hintergrund einer
kunstvollen Synthese von durchkomponierter und strophischer Form ist von nun an ein
Kennzeichen des Schubertschen Lieds, das mit Klopstocks Edone ein zwar kaum zum
Repertoire heutiger Liederabende gehorendes, vom Komponisten selbst aber durch Ein-
fligung in das Liederheft fiir Therese Grob nachdriicklich nobilitiertes Gattungsexemplar
gefunden hat.

Beispiel 2: siehe Seite 173.

Insofern ratifiziert der mit Edone vollzogene Abschied von Klopstocks Lyrik nicht
einfach den in der #lteren Schubert-Literatur vielbeschworenen Ubergang zum Gat-
tungstypus des romantischen Klavierliedes, er signalisiert vielmehr die geschichtswirk-
same Integration der Errungenschaften aus der kompositorischen Befassung mit eben
diesem Dichter. Den Umgang mit metrischen und rhythmischen Problemen hat Schubert
in erster Linie bei Klopstock gelernt. Ein reifes Ergebnis dieser Beschiftigung zeigt das
gleichzeitig mit Edone als eine der letzten Klopstock-Vertonungen entstandene 15-stro-
phige Lied Die Gestirne (D 444). Das Lied hat, ebenso wie Edone, eine ungerade Taktan-
zahl, der aber hier, anders als bei Edone, ein alles andere als metrisch ebenméBiges Text-
gebilde zugrunde liegt. Sollte Schubert tatsdchlich, wie Maximilian und Lilly Schochow
vermuten,” die seit 1798 bei Goschen in mehreren Auflagen erschienene Werkausgabe
konsultiert haben, dann musste er den Text in der fiir Klopstock charakteristischen Pra-
sentationsform vor Augen haben, die dem Gedicht im Bedarfsfall das je eigene Metrum
als abstraktes Schema voranstellte.

Abb. 1: Fr. G. Klopstock, Die Gestirne, Strophe 1 (nach der Werkausgabe Leipzig: Goschen 1854, Band 4, S. 138).

Die Geftirne.

V=Y ey =Y~y — vU —
ou—-,—-ou—uv—,u(—)—u
QU = UL =y — Yy — Yy —
uu—u,(—)uu—-—uu'—.

&3 tonet fein Lob Feld nnd Wald, Thal und Gebirg,

Das Geftad ballet, e donnert das Meer dumpfbraufend
Des Unendlichen Lob, fiebe, ded Hertlichen,
Unerreidhten von dem Danflied der Natue!
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23 Franz Schubert. Die Texte seiner einstimmig komponierten Lieder und ihre Dichter (Hrsg. Maximilian und
Lilly Schochow), Hildesheim und New York 1974, Bd. 1, S. 215-225.
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Im vorliegenden Falle ist es, aus dem vorangestellten Schema geradezu in die Augen
springend, der fiir Klopstocks antikisierende Hymnik iiberaus charakteristische, fiir die
Vertonung jedoch nicht leicht zu bewiltigende haufige Hebungsprall, der Schubert bei
der Umsetzung des ersten Verses zur Komposition eines aus drei Einzeltakten gefiig-
ten Dreitakters zwingt. Bewunderungswiirdig ist die Souverdnitdt, mit der Schubert
dieses irreguldre Taktgebilde des Beginns in die Gesamtstruktur des Liedes integriert
(Beispiel 3): Dem Dreitakter voran steht ein zweitaktiges Klaviervorspiel, ihm folgt eine
Viertaktgruppe mit der Vertonung des zweiten Verses, und ohne Zisur schliet sich
hieran eine finale Sechstaktgruppe, welche die Verse 3 und 4 enthilt. Man beachte
innerhalb dieser abschlieBenden Sechstaktgruppe das von Schubert in einer aufstei-
genden chromatischen Linie versteckte Enjambement zwischen dem dritten und dem
vierten Vers Klopstocks (T. 12), durch das die Geradtaktigkeit dieser Sechstaktgruppe
die eigentlich irreguldre interne Gliederung in 212 + 31> Takte {iberspielt. Insgesamt
also stellt Schuberts Liedstrophe ein dynamisch proportioniertes Gebilde von 2+3+4+6
Takten dar, das auf die Sperrigkeit des Klopstockschen Metrums weder mit unangemes-
sener Glattung noch mit formaler Konfusion reagiert. Zur Rundung des Gesamtgebildes
tragt schlieBlich die harmonische Spiegelung bei: Schubert beantwortet die initiale
Kadenzfigur des Klaviervorspiels (mit dem tiberméBigen Quintsextakkord auf des) am
Schluss der Strophe, also in den letzten drei Takten, mit ihrer variierten Inversion. Stellt
man diese durch die Ineinanderspiegelung von Anfang und Ende gleichsam verdoppelte
Kadenz neben den auffilligen neapolitanischen Sextakkord am Schluss der gleichzeitig
entstandenen Edone, dann gewinnt man einen guten Einblick in das Repertoire chro-
matischer Empfindsamkeitsmanierismen des jungen Schubert, durch die der Ton seiner
metrisch und rhythmisch intrikaten Klopstock-Lieder in den Umkreis seiner gleichzeiti-
gen Vertonungen Holtys, Matthissons und Kosegartens zuriickgeholt wird.

Beispiel 3: siehe Seite 174.

Die planvoll eingesetzte Technik des in der chromatischen Linie versteckten Enjambe-
ments ldsst sich aber bereits an einigen Klopstock-Liedern des Vorjahres studieren. In
Das Rosenband (D 280), dem ersten Klopstock-Lied Schuberts tiberhaupt, erlaubt dieses
Verfahren (vgl. T. 9/10: Enjambement zwischen den Versen 2 und 3) die Komposition
einer scheinbar ,quadratischen®, in Wirklichkeit jedoch aus zwei ungeradtaktigen Glie-
dern (7+9) gefiigten sechzehntaktigen Strophe. Auch hier reagiert Schuberts subtil aus-
balancierte Taktmetrik auf die hochartifizielle Pseudo-Simplizitit des Klopstockschen
Gedichts.**

Beispiel 4: siehe Seite 175.

Handelt es sich beim Rosenband aber noch um eines der (wenn auch nur scheinbar)
schlichten Gedichte, so bietet die zur gleichen Zeit vertonte Ode An Sie (D 288) wieder
jene metrische Komplexitit, deren untriigliches Kennzeichen wie stets der vom Dichter
vorangestellte metrische Schematismus ist. Auch sei nur auf das an den Klopstock-Lie-

24 Zum Konstruktivismus der Klopstockschen Ode vgl. Christoph und Winfried Michel, Friedrich Gottlieb
Klopstock: ,Cidli“ (1752) / Franz Schubert: ,Das Rosenband* (1815), in: Jahrbuch des Freien Deutschen
Hochstifts 1975, S. 102-123.
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dern zum Zwecke musikalischer Domestizierung der sperrigen Prosodie erarbeitete Ver-
fahren des chromatisierten Enjambements verwiesen (T. 6: Ubergang von Vers 2 nach
Vers 3). Dadurch gelingt Schubert die Konstruktion einer Achttaktgruppe aus den drei
ersten Versen, die er mit einer aus dem wiederholten Schlussvers und einem dreitakti-
gen (wiederum mit empfindsamer Chromatik angereicherten) Klaviernachspiel gebauten
weiteren Achttaktgruppe beantwortet: perfektes Beispiel einer insgesamt sechzehntak-
tigen lyrischen Scheinsymmetrie aus zweimal acht Takten, in deren interner Struktur
Klopstocks eigenwillige Strophenform vollkommen aufgehoben ist.?

Beispiel 5: siehe Seite 176.

3.
Exkurs: Holty-Vertonungen vor und nach Klopstock

So wie Klopstock fiir den komponierenden Schubert selbst in einem feierlich-hymni-
schen Gedicht wie Die Gestirne die musikalischen Merkmale des Empfindsamen nicht
verliert, so hat Schubert auch das Problemfeld antikisierender Metren schon vor der
einschlagigen Beschiftigung mit Klopstock bei den Dichtern des Gottinger Hainbun-
des kennengelernt: so zum Beipiel die asklepiadeische Ode in Ludwig Holtys Mainacht
(Wann der silberne Mond, D 194) vom Mai 1815. Gerade aber im Vergleich zu der voll-
kommen unproblematischen Symmetrie dieser Holty-Vertonung lésst sich zeigen, dass
erst die Auseinandersetzung mit Klopstock einen wirklich reflektierten Umgang mit
den Problemen der Prosodie in Gang gesetzt hat. Denn Holtys alles andere als liedhaft-
symmetrische Odenstrophe wird von Schubert in zwei genau achttaktige Zeilen (T. 3-10
und T. 11-18) transformiert und mit einem je zweitaktigen Klaviervor- und -nachspiel
umgeben. Nur die technische Raffinesse der MaBnahme, ndmlich die Anlage eines Gefii-
ges aus melismatischer Textstauchung in der ersten und syllabischer Textdehnung in
der zweiten Halfte verhindert den Eindruck des Gezwungenen: Dennoch wird unter der
Hand des Komponisten aus dem gewollt asymmetrischen Strophengebilde des Dichters
ein vollkommen symmetrisch gefiigtes, liedhaftes musikalisches Kunstwerk aus zweimal
acht Takten.

Beispiel 6: siehe Seite 177.
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Die Freiheit im Umgang mit musikalisch-metrischer Asymmetrie, die Schubert danach
in der Auseinandersetzung mit Klopstock gelernt hat, ldsst sich nun an einer nach der
ersten Klopstock-Gruppe komponierten Holty-Vertonung ermessen, die ein im Verhaltnis
zur asklepiadeischen Mainacht vordergriindig viel schlichter und regelméBiger gebautes
Gedicht in ein musikalisches Gebilde von subtil gehandhabter UnregelméBigkeit tiber-
fithrt. Holtys Gedicht An den Mond (in spiteren Drucken, und so auch bei Schubert,
mit dem Titel Klage*®) wurde von Schubert zunédchst im Mai 1816 vertont und dann im

25 Es sei allerdings nicht verschwiegen, dass diese kompositorische Perfektion nur fiir die erste Strophe
funktioniert; in der zweiten Strophe dagegen vermag der zweite Takt die Uberlast der bei Klopstock durch
reiche Interpunktion gegliederten ersten Verszeile nicht iberzeugend zu tragen.

26 Zu den voneinander abweichenden Fassungen vgl. Ludwig Christoph Heinrich Holty, Gesammelte Werke
und Briefe. Kritische Studienausgabe (Hrsg. Walter Hettche), Géttingen 1998, S. 160 und S. 509.
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November desselben Jahres in einer zweiten Fassung erarbeitet (Klage, D 436). Holtys
Gedicht besteht aus drei Strophen von je sechs Versen; die ersten vier von ihnen sind
nur zweihebig, die beiden abschlieBenden dagegen weisen je drei Hebungen auf. Diese
leichte Storung einer glatten Symmetrie der Strophe - also die Entwicklung von der
Gerad- zur Ungeradzahligkeit der Hebungen - kehrt in Schuberts Lied wieder, und zwar
durch die Bildung der Strophenmelodie aus 4+3 (=7) Takten (Beispiel 7). Um dennoch
eine libergeordnet geradzahlige Taktgruppenstruktur zu erzeugen, fiillt Schubert diese
siebentaktige Melodiezeile mit einer fiinftaktigen Klavieriiberleitung zur Zwolftaktigkeit
auf; diese Uberleitung fiihrt dann zur (genau gleich gebauten) nichsten Strophe. Das
gesamte dreistrophig durchkomponierte Lied ist somit aus dem Alternieren von Sing-
stimme und Klavierzwischenspiel folgendermaBen strukturiert: 4+3+5 (= 12) [ 4+3+5
(=12) | 4+3+2 (= 9), weist also am Schluss die Pointe auf, dass das ungeradzahlige
Klavierzwischenspiel, das sonst immer ausgleichend fiir die iibergeordnete Geradzahlig-
keit der Takte gesorgt hatte, bei seinem letzten Auftreten als Nachspiel nun seinerseits
geradzahlig (2 Takte) ist, aber damit das Lied auf die ungeradzahlige Gesamtsumme von
33 Takten bringt. Hier begegnet also nun das Ineinander von Asymmetrien und Aus-
gleichsmaBnahmen, das fiir Schuberts Komponieren insbesondere seit der einldsslichen
Befassung mit der Lyrik Klopstocks charakteristisch ist (vgl. oben die Bemerkungen zu
D 288).

Beispiel 7: siehe Seite 178.

Vor dem Beginn der Auseinandersetzung mit Klopstock wird also Holty, der in der
Klopstock-Nachfolge mit komplizierten antikisierenden Metren experimentierte, noch
in schoner und regelrechter Symmetrie vertont (die sich gegen die Struktur des Gedichts
erst durchzusetzen hat), danach hingegen sind auch die Holty-Lieder auf subtile Weise
komplizierter. Auf die spateren Holty-Vertonungen hat sich offenbar Schuberts Klop-
stock-Erfahrung unmittelbar ausgewirkt.

4.

Damit scheint es, als habe in der Tat erst die Auseinandersetzung mit Klopstock einen
wirklich reflektierten Umgang mit den Problemen der Prosodie in Gang gesetzt. Das
erste Klopstock-Gedicht, bei dem Schubert damit durch das vorangestellte metrische
Schema uniibersehbar konfrontiert wurde, ist die kleine Ode Furcht der Geliebten, die er
im September 1815 in zwei Fassungen vertonte (D 285). Im Text der Ode, 1752 entstan-
den wihrend Klopstocks Reise von Hamburg nach Kopenhagen, besteht die Eigenheit
des Metrums, mit der das Gedicht von der eigentlich zugrunde liegenden Form der
sapphischen Ode abweicht, in dem von Klopstock in das deutsche Versrepertoire einge-
fiihrten Wanderdaktylus (sieche Abb. 2): Er liegt im Vers 1 im ersten VersfuB3, im Vers 2
im zweiten, im Vers 3 im dritten und im vierten Vers wiederum am Beginn (das dem
Gedicht von Klopstock vorangestellte metrische Schema ist in der Abb. 2 fiir die vorlie-
gende Publikation einer leichten graphischen Manipulation unterzogen worden, um den
wandernden Daktylus hervorzuheben).
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Abb. 2: Fr. G. Klopstock, Furcht der Geliebten (nach der Werkausgabe Leipzig: Goschen 1854, Band 4, S. 96).

Surcdht der Geliebten.

— UV — v — U — U =y,
U UV VU U vy,
_——-U—U—'UU—--J—U,
—_—uU— v

Givli, du weineft, und i fblummee ficdher,

Wo im Sande der Weg verjogen fort{dleidt;
NAudy wenn ftille Nadyt ihn umfdattend dedet,
Sdlummy’ id ihn fider.

MWo er fidy endef, Mo ein Strom dad Mieer wird,

®leit’ i tber den Strom, der fanfter auffchwilt:
Denn , der midy begleitet, der Gott gebot’s ihm.
Weine nidt, Cidli!

An Schuberts Vertonung nun ist nicht nur die Reaktion auf die durch das Gedicht
wandernde, also ihren Platz innerhalb des Verses stindig wechselnde daktylische
Doppelsenkung interessant (sie ist in das Beispiel 8 eingetragen, um ihre zunehmende
Entfernung von dem jeweiligen Versbeginn zu verdeutlichen), sondern auch die flexible
Umsetzung der Fiinfhebigkeit der ersten drei Verse in die Sechs-, dann die Vier- und
schlieBlich die Dreitaktigkeit — letzteres, um zusammen mit dem bei Klopstock nur zwei-
hebigen, aber von Schubert ebenfalls in einen Dreitakter umgesetzten Schlussvers das
insgesamt sechstaktige Gegengewicht zum Eingangsvers zu schaffen. (Die Technik der
metrischen Proportionierung ist — in umgekehrter Bewegungsrichtung - dieselbe wie
in der oben besprochenen Vertonung der Gestirne.) Der letzte Vers der Cidli-Ode ist in
melodischer Hinsicht nichts anderes als eine Kontraktion aus Initial- und Schlussformel
des Eingangsverses - ein Mittel der formalen Rundung, das aus Klopstocks metrisch
dynamisiertem Gefiige ein abgerundetes lyrisches Gebilde von unaufdringlicher Sym-
metrie macht.

Beispiel 8: siehe Seite 179.
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Der rein musikalische, gewissermaBen gegen den Text durchgesetzte Impuls zur Sym-
metriebildung wird noch wesentlich deutlicher sichtbar an Schuberts textlosem Entwurf
des Liedes. Die Ubertragung dieses Entwurfs?” im Beispiel 9 ist hier mit einigen diakri-
tischen Zeichen versehen, um die entscheidenden Sachverhalte zu verdeutlichen: dass
namlich Schubert, erstens, in diesem Entwurf nicht nur die daktylische Initialformel des
ersten Taktes an jedem (hier eben noch nicht mit Text versehenen) Versbeginn repro-
duziert (vgl. die Markierungen der Verse im Beispiel 9, die denjenigen des Beispiels 8
entsprechen), sondern sie, zweitens, in der karg skizzierten Mittelstimme des Klaviers
auch sogleich als Imitationsidee fiir den zweiten Takt fixiert (vgl. den eingekreisten

27 Eine Faksimile-Abbildung des in Wiener Privatbesitz befindlichen Entwurfs bei Julia Downer Eastin, Das
Lied ,Furcht der Geliebten* (D 285) und Franz Schuberts Kompositionsweise, in: Schubert-Jahrbuch 1997,
Duisburg und Kassel 1999, S. 68.



Klopstocks Lyrik im Werk Frank Schuberts

Takt); das zeigt die Erkenntnis ihrer Bedeutung fiir die Strukturierung der Komposition
zweifelsfrei an (wenn man unterstellt, dass die sparsame Entwurfsnotierung vor allem
das unverzichtbar Wesentliche festhilt). Und der gleitende chromatische Ubergang
innerhalb der schlieBenden und damit die tibergeordnete metrische Symmetrie des
Liedes, wie oben erwdhnt, gegen Klopstocks Gedicht erst herstellenden Sechstaktgruppe,
namlich das exakt an der Grenze zwischen den beiden Dreitaktern vermittelnde fes' in
der Mittelstimme des Klaviers (T. 13), war dem Komponisten sogar die Entwurfsfixie-
rung als einzelner Ton wert (vgl. die zweite Einkreisung), also als Einfall wichtig genug,
um in der sparsam notierten Entwurfsfassung als strukturell bedeutendes Bindeglied
eigens festgehalten zu werden.

Beispiel 9: siehe Seite 180.

Der wandernde Daktylus als eine (in der Geschichte des deutschen Verses eng mit dem
Namen Klopstocks verkniipfte*!) Variation der Odenstrophe hat Schubert zwar nicht
vor uniiberwindliche Schwierigkeiten gestellt, ist von ihm aber, wie die Entwurfsstufen
zeigen, sehr bewusst als metrische Finesse rezipiert worden. Musikalische Symmetrie-
bildungen also, die sich gegen das Irreguldre des Versmetrums durchzusetzen haben
- weitere eindrucksvolle Beispiele liefern die (auch von Gluck vertonten) Klopstock-
Lieder Die Sommernacht (D 289) und Die friihen Griber (D 290) -, und Stérungen des
metrischen Gleichgewichts dort, wo ein allzu fliissiges EbenmaB als Glitte stéren wiirde,
sind die komplementéren Errungenschaften, tiber die Schuberts musikalische Lyrik seit
der Auseinandersetzung mit Klopstock souverin verfiigen konnte.

Die groBte Herausforderung indessen stellte sicherlich eine andere Innovation Klop-
stocks dar: die Einfiihrung freier Rhythmen in die deutsche Lyrik. Diesen Resultaten
einer mit Klopstock einsetzenden deutschen Pindar-Rezeption - wenn auch einer
durch Horaz vermittelten und produktiv missverstandenen® - widmete Schubert zwei
Vertonungen jeweils am Ende seiner beiden Klopstock-Phasen. Hier begegnete er dem
groBen hymnischen Ton, auf den er musikalisch bis hin zu sonst bei ihm nicht anzutref-
fenden Vortragsanweisungen zu reagieren hatte: ,Langsam, mit aller Kraft“ steht iiber
dem Schlussteil der Hymne Dem Unendlichen (D 291), und ,Feierlich” ist die generelle
Vorzeichnung fiir Das groBe Halleluja (D 442).*° In der groBen Hymne an den Unend-
lichen sind die Probleme wegen der Radikalitit der Losungen am eindrucksvollsten
zu erkennen. Der Textdruck von Klopstocks freirhythmischem Gedicht enthilt, abwei-

28 Vgl. Alfred Behrmann, Einfiihrung in den neueren deutschen Vers. Von Luther bis zur Gegenwart, Stutt-
gart 1989, S. 83.

29 Vgl. Jochen Schmidt, Die Geschichte des Genie-Gedankens in der deutschen Literatur, Philosophie
und Politik 1750-1945, Darmstadt 1985, Bd. 1, S. 179-192; vgl. ferner Norbert Gabriel, Studien zur
Geschichte der deutschen Hymne, Miinchen 1992, S. 48-51.

30 In der Vertonung der dialogisierten Klopstock-Ode Hermann und Thusnelda (D 322) begegnen weitere
singuldre Vortragsanweisungen wie ,Froh, doch mit Majestat®, ,mit heiligem Jubel“ oder ,mit hoher
Wiirde*.
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chend von den eben besprochenen Beispielen, natiirlich kein vorangestelltes metrisches
Schema mehr; dessen Durchbrechung ist vielmehr die Pointe dieser von Klopstock in die
deutschsprachige Dichtung eingefiihrten Innovation.

Abb. 3: Fr. G. Klopstock, Dem Unendlichen (nach der Werkausgabe Leipzig: Goschen 1854, Band 4, S. 141)

Dem Unendlichen,

-W:Bie exhebt fich das Hery, wenn e didy,

Unendlider, denft! wie finft ed,
Wenn’d auf fidh Herunterfdaut?
Clend fhaut’s wehtlagend dann und Nadht und Tod!

Alein du rufft mid aud meiner Nadt, der im Elend,

der im Tod hilft!

Dann dent id ed gany, daf du ewig mid {dufft,
Herrlicher, den fein Preid, unten am Grab, oben.am LThron,
SHerr Hoere Gott, den, danfend entflammt, fein Subel genug

befingt!

MWeht, Bdume ded Lebensd, {ng Harfengetdn?

Raufdhe mit ihnen ind Harfengetin, fryftaliner Strom!
Sbr lifpelt und vauf{dht, und, Havfen, ihr tont
Nie ed gany! Gott ift ed, den {hr preis!

Donnert, Welten, in feierlichem Sang, in der Pofaunen

Shor!

Du, Orion, MWage, bu audh!
Fout, all’ ihr Sonnen auf der Strafe wll Glang,
Sn der Pofaunen Chor!

Shr Welten, donnert,

Und du, der Pofaunen Chor, haleft
Nie ed gany: Gott — nie ¢8 gany: Gott,
Sott, Gott ift e, den ihr preidt!
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Schubert vertont den Einleitungsteil der beiden ersten Strophen, also nach der klas-
sischen Struktur der Hymne die Pathographie des Sdngers und die anschlieBende
Epiklese,®® als Rezitativ, um dann fiir den im engeren Sinne hymnischen, den areta-
logischen Teil des Gedichts (beginnend mit Strophe 3) die inhaltliche Idee Klopstocks
an der Formgrenze in kompositorische Struktur umzusetzen: Der Klopstocksche Vers
~Herr Gott, den [...] kein Jubel genug besingt“ (Vers 8) am Ende des ersten Teils ent-
bindet ndmlich im zweiten Teil von Schuberts Vertonung reinen lyrischen - und das
heiBt: symmetrisch gegliederten - Gesang, der seine Wirkung nicht zuletzt aus dem
Kontrast zum voranstehenden Rezitativ bezieht. Freilich hat sich - auf Details sei hier
nicht eingegangen - diese Gliederungssymmetrie gegen die freien Verse Klopstocks

31 Zur Terminologie, hier aus der Perspektive der Klopstock-Rezeption Friedrich Hélderlins, vgl. Martin
Vohler, ,Danken macht’ ich, aber wofiir?“ Zur Tradition und Komposition von Hoélderlins Hymnik, Miin-
chen 1997, S. 29-44.
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Beispiel 10:

erst durchzusetzen (Schubert bewiéltigt dies wie auch in den anderen Klopstock-Verto-
nungen durch ein wohlkalkuliertes Gefiige gerad- und ungeradzahliger Proportionen).
Entscheidend ist aber in diesem Falle, dass Schubert, um die finale Idee der Entbindung
lyrischen Gesangs gegen die Textstruktur durchzusetzen, in den Klopstockschen Text
radikal verdndernd eingreift, um das dreistrophige Gefiige der zweiten Gedichthélfte in
die Abfolge zweier identisch beginnender, in den Lingenverhéltnissen jedoch gesteiger-
ter musikalischer GroBstrophen zu transformieren: So muss der Beginn des Verses 13
seine Wortfolge umstellen, damit der Komponist einen melodischen Bezug zum Vers 9
gewinnt (aus ,Donnert, Welten* bei Klopstock wird ,Welten, donnert“). Interessanter-
weise wird damit die bei Klopstock ja gerade bestehende anaphorische Beziehung zwi-
schen den beiden Versen (mit der Abfolge von Imperativ und Anrede: ,,Weht, Biume*
und ,Donnert, Welten“) auf der Ebene des Textes zerstort; auf der melodischen Ebene
jedoch wird sie von neuem erzeugt, indem Schubert das Anrede-Substantiv jeweils auf
den metrisch schweren Melodiebeginn legt (wihrend er ndmlich den Imperativ ,Weht!*
des Verses 9 im Auftakt verstecken kann, ist der analoge Imperativ des Verses 13, ,Don-
nert!”, dafiir zu lang.) Weitere Textinderungen bzw. -auslassungen (so entfillt etwa der
nicht in die syntaktisch-melodische Struktur passende Vers 14) sind die Folge. Solche
Textverdnderungen sind ein Indiz fiir die Reibungsfldchen zwischen sprachlicher Proso-
die und musikalischen Organisationsprinzipien und zugleich ein - wenn auch extremes,
so doch reflektiertes — Resultat der Auseinandersetzung mit Klopstocks rhythmischer
Komplexitit.>

siehe Seite 180.

Es ist evident, dass Schubert an der intensiven Klopstock-Rezeption seines Freundes-
kreises aktiv und produktiv partizipiert hat. Klopstocks ,schwunghafter* Odenstil, den
Schubert zufolge der Erinnerung Anton Holzapfels** auch dichterisch zu imitieren ver-
suchte, zwang den Komponisten zu einer Differenzierung seiner musikalischen Rhyth-
mik und Metrik, die in seinem Liedschaffen einen Qualitdtssprung markiert. Diese an
Klopstock erarbeiteten Errungenschaften des eigenen Idioms kamen spéter den Verto-
nungen der groBen freirhythmischen Goethe-Hymnen seit Ganymed (D 544) unmittelbar
zugute®* - fiir das eingangs erwihnte Lyrik-Konzept von Thrasybulos Georgiades sind
freilich gerade sie lediglich am Rande der Entwicklung stehende Hybridformen® -, ohne
natiirlich auf diesen Stilbezirk beschrankt zu sein. Es ist kaum zu bezweifeln, dass diese
Errungenschaften Schuberts, ohne die seine musikalische Lyrik als Personalstil gar nicht
denkbar wire, auf seinen Umgang erst mit der spezifisch Klopstockschen Auspriagung

32 Dies ist die wohl radikalste Textdnderung innerhalb der Klopstock-Vertonungen, der gegeniiber die eben-
falls gravierende Alteration in Das Rosenband (D 280) - die Umwandlung des schénen Paradoxons ,Doch
lispelt’ ich ihr sprachlos zu“ in das unverfanglich redundante ,Doch lispelt’ ich ihr leise zu* - geradezu
harmlos wirkt.

33 Siehe oben, Anm. 13.

34 Vgl. dazu die Analyse bei Seedorf, Ein Lied ist kein Lied ist ein Lied (wie Anm. 9).

35 Georgiades, Schubert - Musik und Lyrik (wie Anm. 8), S. 203.
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der Odenstrophe zuriickgehen, wie in dem Exkurs iiber die Holty-Vertonungen zu zeigen
war. Im groBeren Kontext des Liederdoppeljahres 1815/16, in dem Schubert fast 250
Lieder schrieb - also so viele wie in allen darauf noch folgenden Jahren zusammen -,
wird damit geradezu eine Katalysatorwirkung Klopstocks unzweifelhaft greifbar.

Die werkgeschichtliche Bedeutung der Klopstock-Vertonungen scheint auch den
Freunden Schuberts durchaus bewusst gewesen zu sein. Josef von Spaun hat einen
Vorfall aus der gemeinsamen Jugendzeit tiberliefert, in dem verlassliche Erinnerung und
retrospektive Prophetie eine bemerkenswerte Mischung eingehen:

»Als er mir eines Tages einige kleine Lieder von Klopstock vorsang und ich davon
unendlich erfreut war, schaute er mir treuherzig in die Augen und sagte: ,Glauben
Sie denn wirklich, daB etwas aus mir werden wird?‘ Ich umarmte ihn und sagte, ,es
ist ja jetzt schon viel aus Ihnen geworden, und die Zeit wird noch viel und groBes
aus IThnen machen! Er sagte dann ganz kleinlaut ,heimlich im stillen hoffe ich wohl
selbst noch etwas aus mir machen zu kénnen, aber wer vermag nach Beethoven noch
etwas zu machen?’“?¢

Das mit guten Griinden wachsende Selbstbewusstsein des jungen Komponisten mag sich
in der Tat nicht zuletzt an seinen ambitionierten Klopstock-Vertonungen emporgerankt
haben.

Mit den 13 Liedern und zwei Chorsdtzen der Jahre 1815 und 1816 kann Klopstock
zwar als Textdichter Schuberts keineswegs einen singuldren Rang beanspruchen.
Bekanntlich hat sich indessen die Prisenz des Dichters in Schuberts Schaffen nicht auf
diese beiden Jahre beschrinkt. Drei hochst unterschiedlich geartete Chorwerke wiren
in die Betrachtung noch einzubeziehen. Im Februar 1816, also ziemlich exakt zwischen
den beiden Phasen seiner Beschiftigung mit Klopstocks Liedern, komponierte Schubert
Klopstocks deutsche Paraphrase des Stabat mater (D 383), und vier Jahre spiter, im
Frithjahr 1820, arbeitete er an der Fragment gebliebenen Vertonung des ,klopstock-
nahen“* Oratoriums Lazarus oder Die Auferstehung des protestantischen Hallenser
Theologen August Hermann Niemeyer.”® In seinem ersten (und durch seinen frithen
Tod auch einzigen) ,Privatkonzert” vom 26. Mirz 1828 brachte Schubert schlieBlich
die chorische Neubearbeitung des Schlachtgesangs (D 443) von 1816 fiir achtstimmigen
a-cappella-Mannerchor (D 912) zur Auffiihrung.** Prominent genug, um bei diesem
wichtigen Anlass in den StrauB einer Reihe neuer eigener Kompositionen eingefiigt zu
werden, firmierte dieses Chorwerk auch unter den Novitidten, die Schubert bei seiner
Kontaktaufnahme mit dem Schott-Verlag anpries.*

36 Deutsch, Schubert. Die Erinnerungen seiner Freunde (wie Anm. 13), S. 150.

37 Peter Giilke, Franz Schubert und seine Zeit, Laaber 1991, S. 182.

38 Zur ,Dreieckskonstellation Klopstock - Schubert - Niemeyer* vgl. auch Christine Blanken, Franz Schu-
berts ,Lazarus“ und das Wiener Oratorium zu Beginn des 19. Jahrhunderts, Stuttgart 2002, S. 136-142
(Schubert : Perspektiven — Studien 1).

39 Faksimile des Programmzettels in: Franz Schubert. Dokumente 1817-1830. Erster Band: Texte. Pro-
gramme, Rezensionen, Anzeigen, Nekrologe, Musikbeilagen und andere gedruckte Quellen (Hrsg. Till Gerrit
Waidelich, Vorarbeiten von Renate Hilmar-Voit und Andreas Mayer), Tutzing 1993, S. 412 (Verdffentli-
chungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 10/Teilband 1).

40 Deutsch, Schubert. Die Dokumente seines Lebens (wie Anm. 18), S. 495.
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Dieser explizite Riickgriff auf eine Komposition des Klopstock-Liederjahrs kurz vor
dem Ende ldsst immerhin aufhorchen. Zunichst ist es zweifellos der rein kompositorisch
reizvolle Aspekt einer durch subtile Anderungen erzielten eingreifenden Verbesserung
des Frithwerks durch den gereiften und inzwischen stilsicheren Komponisten. Jedenfalls
ist die Moglichkeit, den jeweils vierten Kurzvers als dramaturgisches Mittel der Gliede-
rung und der Stauung einzusetzen, erst in dem spiten Werk {iberzeugend ausgenutzt. Im
Kontext der Selbstprdsentation Schuberts in dem ,Privatkonzert”, geplant und schlieB-
lich durchgefiihrt nach dem beriihmten Muster der Beethovenschen Privatakademie von
1824, vertritt die spate Klopstock-Vertonung - als Ausschnitt aus dem damals gangi-
gen Repertoire fiir Mannerchor - offenbar eine dem Komponisten selbst sehr wichtige
Facette, deren gegeniiber dem Frithwerk unbestreitbare kompositorische Verbesserung
allein schon die 6ffentliche Darbietung rechtfertigen mochte. Als eine Angleichung des
Werks an das kompositorische Niveau der iibrigen Klopstock-Vertonungen stellt die
spéite Version des Schlachtliedes zugleich eine Reverenz des reifen Komponisten an eine
wichtige Station seines Jugendwerks dar - immerhin bemerkenswert, denn auf dem
Gebiet der Instrumentalmusik, beim Blick etwa auf die gleichzeitig mit den Klopstock-
Liedern entstandenen frithen Streichquartette, hat Schubert eine geradezu vernichtende
Selbstkritik walten lassen.*

Freilich bestitigt die Ausnahme dieses singuldren Klopstock-Riickbezugs im Spit-
werk die Regel, dass Schubert am Ende seines Lebens das Ideal zu vertonender Lyrik
ansonsten ganz woanders, ndmlich in den Gedichten Wilhelm Miillers und Heinrich
Heines, zu erblicken schien. Immerhin aber verhindert der spite (und wenn auch sin-
gulire, so doch demonstrative) Riickgriff auf Klopstock die kurzschliissige Ubertragung
des eingangs zitierten Verdikts Wilhelm Miillers auf die Poetik Franz Schuberts. Ohne-
hin wird ,der natiirliche Brustton des deutschen Liedes®,* den Miiller gegen Klopstock
ausspielen zu sollen meinte, in Schuberts Spatwerk vielfach gebrochen, reflektiert und
damit im mehrfachen Wortsinn aufgehoben: und zwar nicht zuletzt, natiirlich ganz im
eigentlichen Sinn des Dichters selbst, gerade in der Vertonung von Miillers Winterreise,
vor allem aber - wie man hinzusetzen muss - unter Einschluss der kompositorischen
Erfahrungen, die sich Jahre zuvor in der Befassung mit Klopstock sammeln lieBen.
Unbestritten firmieren in der bisherigen Schubert-Literatur Goethe, Wilhelm Miiller und
Heinrich Heine als jene Dichter, die am sinnfilligsten nachhaltige Verdnderungen in
Schuberts musikalischem Idiom hervorgerufen haben. Man wird aber — nach niichterner
Abwigung seiner Bedeutung fiir den jungen Komponisten - dieses Dreigestirn durchaus
um Klopstock erweitern diirfen.

41 Vgl. den Brief Schuberts an seinen Bruder Ferdinand vom Juli 1824 (Deutsch, Schubert. Die Dokumente
seines Lebens [wie Anm. 18], S. 250). - In diesem Zusammenhang verdient der Umstand Erwihnung,
dass Schuberts brieflicher Angebotskatalog an Schott vom 21. Februar 1828 (siehe oben, Anm. 40) nicht
nur den Schlachtgesang fiir achtstimmigen Doppelchor, sondern weiterhin auch nicht ndher bezeichnete
Klopstock-Lieder ,fiir eine Stimme mit Begl. des Piano“ umfasste - ein deutliches Zeichen fiir ihre unge-
brochene Wertschiatzung durch den Komponisten selbst.

42 Miiller, Uber die neueste lyrische Poesie (wie Anm. 1), S. 301.
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Beispiel 1: Franz Schubert, Edone (D 445), Wiedergabe nach NGA IV/10.
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Beispiel 2: Franz Schubert, Edone T. 9-11 (mit moglicher Alternativversion).
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Beispiel 3: Franz Schubert, Die Gestirne (D 444), Wiedergabe nach NGA IV/10.
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Beispiel 4: Franz Schubert, Das Rosenband (D 280), Beginn, Wiedergabe nach AGA XX,3.
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Beispiel 5: Franz Schubert, An Sie (D 288), Wiedergabe nach AGA XX,3.
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Beispiel 6: Franz Schubert, Die Mainacht (D 194), Wiedergabe nach AGA XX,2.

Ziemlich geschwind.

4 fo—py—ea—— o Mt
Singstimme. b ——————1= O F b s —5 5

v ‘Wannder sil . ber_ne Mond durchdie Ge.lstrﬂu ‘.‘ chebiinkt, u'nd s‘ein
preis’ ichdich dann, f15_tende Nach . ti. gall, weil dein
hiil . let von Laub, gir.retein Tau . ben_paar sein Ent.
14 . chelndes Bild, welcheswie Mor . gen.roth durchdie

B B R B E S e afe o
'}:I’: :I’: E;i |i§!lll'l .l L LI .t 1 _4 L
Pianoforte. #p ' | . [
L4 = ﬂ I 1 } 1 1 I 1 1 1 b

¢ hlummerndes Licht fi .berden Ra . sen streut, und die Nach . ti .g‘lall fis .
Weib.chen mit dir wohonet in ei . nem  Nest, th . rem sin _gen.den Gat .
zi . cken mir vor; & .berich wen . de mich, su . chedunk.le.re Schat . .
See . le mir strahlt, find'ichauf Er _ den dich? Und die ein. sa.me Thri . -
B R R S S e e R e e s R
OV V¥ ST VeI Td dletd e & (e pue
I e o o e e i
i ) ! I . It l
Fa—F e e e o
1 ]

T
[/4

Fine.
"
1 T : ; 1 — N 2 d 2 8 ol 1 1 LAY A4
v tet, wandl’. ich trau . rig vonBusch zu Busch. Se . lig
ten tau . send trau . li . che Kis . se giebt. U . ber.
ten, und___ die ein . sa.me Thré . ne rinnt. Wann, o—
ne bebt__ mir hei _ sser die Wang’ her . ab. Fi
e,
o et R B i S E & .
T e P e
o T s "‘i'i';‘f#g ] ' o Tt
LRSS T |# B’&,—Vﬁ[
S ——td——d = !
5 e ::3 — 1 ==
Z I 7 o z

177



Hans-Joachim Hinrichsen

Beispiel 7: Franz Schubert, Klage (D 436), Wiedergabe nach NGA IV/10.
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Beispiel 8: Franz Schubert, Furcht der Geliebten (D 285), Wiedergabe nach AGA XX,3.
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Beispiel 9: Franz Schubert, Entwurf zu Furcht der Geliebten
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Beispiel 10: Franz Schubert, Dem Unendlichen (D 291).
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