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Cornelie Dietrich

Die, Kinderszenen” von Robert Schumann:
ein Ego-Dokument?

Schumanns ,,Kinderszenen op. 15, eines der bekanntesten Werke romantischer Kla-
viermusik, kann Erziehungshistoriker und -historikerinnen in zweifacher Hinsicht lo-
cken. Der Titel lisst vermuten, dass uns Schumann musikalisch etwas iiber Kinder,
Kindheit oder seine Idee von Kindheit mitzuteilen hat. Die Vermutung, dass er sich da-
bei zweitens auch tber sich selbst duflert, speist sich aus dem kontextgebundenen Wis-
sen um die Sehnsucht des romantischen Kiinstlers nach einer poetischen Daseinsform,
durch die er sich von der Prosaik eines Philisterlebens abzugrenzen sucht, und die ihr
Vorbild hiufig in der Welt des Kindes findet. Bevor ich mich diesen beiden Fragen zu-
wende (3./4.), sollen einige Vorbemerkungen zum Werk moglichen Missverstindnissen
vorbeugen (1.), und sollen einige methodische Bemerkungen die Art der Arbeit an die-
ser Quellensorte sondieren (2.)

1. Historischer Kontext

Schumann (1810-1856) schrieb die ,,Kinderszenen“ im Februar und Mirz 1838, also
gegen Ende seiner ersten grofien Schaffensperiode, in der er fast ausschliefSlich Kompo-
sitionen fiir Klavier schuf: Die gedruckten opera 1-23, alles Klavierwerke, entstanden
zwischen 1829 und 1839. Nach einem auf Wunsch seiner Mutter begonnenen Jurastu-
dium in Leipzig und Heidelberg (1828-30) lebte er seit 1830 wieder in Leipzig und
widmete sich fortan nur noch der Musik. 1834 griindete er seine ,,Neue Zeitschrift fir
Musik“!, welcher er einen groflen Teil seiner Zeit widmete. 1836 ,verlobte® er sich
(heimlich) mit Clara Wieck, der um 9 Jahre jiingeren Tochter seines Lehrers Friedrich
Wieck, in dessen Haus er bis 1833 gewohnt hatte. Vater Wieck versuchte diese Verbin-
dung mit allen Mitteln zu unterbinden, er schirmte seine Tochter nahezu vollstindig
von Schumann ab, die Heiratserlaubnis wurde erst 1840 gerichtlich erwirkt (vgl. Edler
1982, Borchard 1985).

Die Rezeption der ,Kinderszenen®, eines Zyklus aus 13 kurzen Stiicken, wird durch
einige Missverstdndnisse hinsichtlich der ,,Zielgruppe®, der Bedeutung der Uberschrif-
ten sowie des Stellenwerts der einzelnen Szenen im Ganzen seit seiner Entstehung und
zum Teil bis heute erschwert.

1 Ziel dieser romantischen Klavierzeitung war es ,an die alte Zeit und ihre Werke mit allem
Nachdruck zu erinnern, [...] sodann die letzte Vergangenheit (die nur auf Steigerung duflerli-
cher Virtuositit ausging) als eine unkiinstlerische zu bekampfen, — endlich eine neue poeti-
sche Zeit vorzubereiten, beschleunigen zu helfen® (Neue Zeitschrift fiir Musik 11, 1835, zit. n.
Edler 1982, S. 82f.).

Z.£.Pdd — 50. Jahrgang 2004 — 48. Beiheft
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1. Die ,Kinderszenen“ sind nicht fiir Kinder komponiert, sie sind weder didaktisch
gemeint, noch sollten sie Kindern vorgespielt werden.? Vielmehr handelt es sich um
Szenen fiir Erwachsene und damit unterscheiden sie sich von anderen Kompositio-
nen Schumanns, die er tatsichlich fir den Klavierunterricht schuf, wie etwa dem
»Album fiir die Jugend® op. 68 (vgl. Eicker 1995).3

2. Die ,Kinderszenen“ sind auch kein durchgingig programmatisches Werk, in dem
etwa konkrete Szenen aus dem Alltag eines Kindes geschildert wiirden, wie einige
der Uberschriften, diirften wir sie wortlich nehmen?, auf den ersten Blick vermuten
lassen kénnten. Mindestens die Uberschriften der Nummern 1, 7, 8 und 13 passen ja
schon nicht zu einer solchen Auffassung (vgl. den unten stehenden Uberblick).

3. Und die ,Kinderszenen® sind schliefllich keine Sammlung musikalischer Miniatu-
ren, lauter ,putziger Dinger (wie Schumann sie in einem Brief an Clara nannte),
die nur durch den Bezug auf die poetische Idee zusammengehalten wiirden, sondern
im Gegenteil motivisch, formal sowie gestisch sehr eng miteinander verkniipft und
bilden ein zusammenhingendes Ganzes (vgl. Konig 1982; Réti 1982). Deswegen
wird dem Zyklus auch durch die Herauslosung einzelner Stiicke — insbesondere mit
der ,, Traumerei“ ist das hdufig geschehen — immer wieder Gewalt angetan.

Was aber sind sie dann? Handelt es sich um musikalische Gedanken iiber Kindheit oder
um Erinnerungen des Komponisten an die eigene Kindheit oder aber um Entwiirfe, als
in sich selbst zerrissener Kiinstler wieder kindlich werden zu kénnen? Die Bearbeitung
solcher Fragen hingt entscheidend davon ab, wie wir den Gegenstand der Untersu-
chung auffassen, was ins Zentrum, was eher an die Peripherie der Aufmerksamkeit rii-
cken soll.

2. Methodologisches

Anders als bei der Analyse von Text- und Bilddokumenten miissen wir bei komponier-
ter Musik neben der klassischen Unterscheidung von Autor, Werk und Rezipient im
Werk selbst die Ebenen des vorliegenden Notentextes und dessen klanglicher Realisie-

2 Zwar hatte Schumann auf das Titelblatt den Zusatz ,Leichte Stiicke fiir das Pianoforte® ge-
setzt, dies hat die Rezeption aber eher erschwert als erleichtert, denn in ersten Rezensionen
wurde ihm dann vorgeworfen, die Stiicke seien fir Kinderhdnde viel zu schwer (vgl. Zilkens
1996, S. 18ff.) Moglicherweise glaubte Schumann, damit den Verkauf férdern zu konnen.

3 Sie sind aber auch nicht fiir den Konzertsaal geschaffen, denn darin wurden zu der Zeit fast
ausschlieflich grofle Werke (Sinfonien etc.) bzw. virtuose Kammermusik, hauptsichlich So-
naten aufgefiihrt. Die ,Kinderszenen“ sind also vermutlich fiir den (halb-)privaten Bereich
der Hausmusik geschrieben worden.

4 Aufschlussreich fiir Schumanns Meinung zu den Uberschriften in op. 15 ist ein Brief an H.
Dorn vom 05.09.1839, in dem er sich iiber eine zuvor erschienene Rezension griindlich ér-
gert: ,Der meint wohl, ich stelle mir ein schreiendes Kind hin und suche die Téne dann da-
nach. Umgekehrt ist es. Doch leugne ich nicht, dass mir einige Kinderkdpfe vorschwebten
beim Componieren; die Uberschriften entstanden aber natiirlich spiter und sind eigentlich
nichts als feinere Fingerzeige fuir Vortrag und Auffassung® (Jansen 1904, S. 170).
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rung, der Auffithrung, unterscheiden.> Je nach Fokussierung auf eine dieser beiden
Ebenen wird man z.T. sehr Unterschiedliches wahrnehmen und zu interpretieren versu-
chen. Denn was man hort und dabei empfindet, kann man im Notentext nicht unbe-
dingt sehen und umgekehrt kann man beim Horen vieles von dem nicht erfassen, was
das analytische Auge zu erkennen vermag. Zum Beispiel findet sich gleich im ersten
Stiick ein B-A-C-H-Motiv in die Mittelstimme eingearbeitet, das kaum einer horen
wird; wer es aber im Notentext gefunden hat, erhilt damit einen moglichen Deutungs-
zugang zum ganzen Stiick (vgl. Notenbeispiel 4, T. 1-3). Diese Unterscheidung geht
nicht auf in derjenigen von Strukturanalyse und Wirkungsbeschreibung, sondern sie
verweist auf einen nicht einzuholenden Bruch zwischen erkennendem und istheti-
schem Verstehen (vgl. Eggebrecht 1994), zwischen sehen und héren, zwischen bedeu-
tungsgebender Kontextualisierung und werkimmanentem Sinnverstehen.

Was das musikalische Werk auflerdem von anderen Quellen unterscheidet, ist seine
Selbstbeziiglichkeit. Die Musik allein bliebe gegeniiber den Fragen, die uns interessieren
stumm; diese werden erst durch Bezugnahme auf den historischen Kontext gewonnen
und dringen sich keineswegs aus dem Material heraus auf, wie es z.B. in Autobiografien
oder Briefen hiufig der Fall ist. Die Frage, ob Schumann hier von sich spricht, kommt
nicht beim Héren der Musik in den Sinn, sondern beim Nachdenken iiber Intentionali-
tat, romantische Poesie und Lebensauffassung. Dass daher im Folgenden andere Do-
kumente fiir die Interpretation hinzugezogen werden (miissen), stellt zwar an sich noch
keine Besonderheit dar, denn dies gehort zu jeder hermeneutischen Operation; jedoch
ist das Verhiltnis der Quellendokumente untereinander im Falle der Musikhermeneu-
tik, zumal der erziehungswissenschaftlich inspirierten, ein ganz besonderes: Einerseits
sind wir aufgrund der Selbstbeziiglichkeit musikalischer Sprache auf weitere Quellen
zwingend angewiesen, andererseits entsteht sofort die Gefahr, die deutlichere Sprache
kontextualisierender Dokumente auf das musikalische Objekt abzubilden und dadurch
das Ohr zu verschlieSen. Man nimmt sie dankbar auf und muss sich doch vorsehen. Im
vorliegenden Fall gilt dies ganz besonders, weil wir in Robert Schumann einem Kom-
ponisten gegeniiberstehen, der sich wie kein anderer seiner Zeit theoretisch und poe-
tisch zu eigenen und fremden Werken, zum Kompositionsprozess, zu édsthetischen Fra-
gen der Romantik geduflert hat. Seine Kommentare zu den ,,Kinderszenen® sind aber —
gliicklicherweise — sowohl sehr sparsam als auch in sich widerspriichlich, sodass man
immer wieder auf die Musik zurtickverwiesen wird.

5 Dass der immer gleiche Notentext ganz unterschiedlichen Auffithrungen zugrunde liegt,
spiegelt sich z.B. in der heftigen Diskussion um die Tempoangaben der einzelnen Sitze wie-
der. Aber auch Phrasierung, Betonungen, dynamische Interpretation oder ritardandi variie-
ren z.T. erheblich (vgl. Zilkens 1996).

6 Schumann schrieb 1848, also 10 Jahre nach der Komposition, die ,Kinderszenen® seien
»Riickspiegelungen eines Alteren und fiir Altere“. In einem Brief an Clara Wieck vom
17.03.1838, unmittelbar nach Fertigstellung des Werkes, heifit es: ,Und daf ich es nicht ver-
gefle, was ich noch komponiert — War es wie ein Nachklang von Deinen Worten einmal wo
du mir schriebst, ich kime dir auch manchmal wie ein Kind vor.“ Hingegen schreibt er am
11.03.1839, wieder an Clara: ,,Liebes Herz, bei meinem op. 15 erinnere Dich manchmal mei-
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Damit hingt zusammen der Kunstwerkcharakter der musikalischen Quelle und das
Verhiltnis vom Komponisten zum Werk. Die darin enthaltenen Mitteilungen, wenn
man denn tiberhaupt so sprechen darf, haben den Status von Fiktionen, oder genauer
von Metaphern. Niemals sprechen sie etwas aus, was auch irgendwo anders ontologi-
schen Status besifle und lediglich von Musik in Wortsprache riickiibersetzt werden
misste. Vielmehr bringt das Musikwerk, wie jedes Kunstwerk, neue Sinnschichten her-
vor, die an das Medium und seine GesetzmifSigkeiten gebunden bleiben. Die Deutungs-
hypothesen mit dem vom Komponisten Gemeinte oder Gewollte in Ubereinstimmung
zu bringen, kann daher immer nur sehr bruchstiickhaft gelingen, muss aber auch gar
nicht im Zentrum stehen. ,,Die andere Moglichkeit, schreibt Wolfgang Gratzer, ,,besteht
darin, dass ich ein Werk als Potential sehe, dass es zulisst, einen Gehalt fiir mich und
andere heutige oder zukiinftige Interpreten zu aktualisieren.“ (Gratzer 1994, S. 241). In
diesem Sinne sollten auch die nachfolgenden ,,Semantisierungen der Motive verstan-
den werden.

Im Zentrum der anschlieffenden Untersuchungen soll also das Werk selbst stehen,
und zwar in seinem Doppelcharakter als Text und als Klanggeschehen. Fragen, Hypo-
thesen, Vermutungen werden z.T. von auflen herangetragen bzw. mithilfe anderer Quel-
len erldutert, aber soweit wie moglich an der Ursprungsquelle tiberpriift.

3. Thematisierung von Kindheit

Der Versuch einer Gesamteinschitzung des Werkes gelingt am ehesten iiber den Ver-
gleich mit anderen Werken Schumanns aus der gleichen Zeit. Gegeniiber bspw. der
Kreisleriana (op. 16, ebenfalls 1838 entstanden) fillt Folgendes auf: Schumann verzich-
tet in den ,,Kinderszenen® auf extreme Ausdrucksméglichkeiten. Die Stiicke halten sich
im Spektrum zwischen pp und mf auf, von ganz wenigen Ausnahmen (f, Nr. 6) einmal
abgesehen. Es gibt keine abrupten Briiche, kontrastierende Charaktere, keine Tempo,
Lautstirke und harmonische Progression betreffenden allzu rasche Wechsel. Der vor-
herrschende Bewegungsgestus ist ein schwebender, der sich mit vorangehender Geldu-
figkeit bzw. Tanzartigem abwechselt. Niemals bricht eine wilde Bewegtheit abrupt ab,
viele melodische Phrasen kehren immer wieder in sich selbst zurtick. Hatte Schumann
in allen anderen Werken, die er zwischen 1829 und 1838 schrieb, ausgesprochen virtuo-
se Klaviermusik vorgelegt, so prisentiert er mit den ,,Kinderszenen“ eine Musik, die den
Eindruck von Einfachheit hinterldsst. Formal entspricht dem die fast durchgingig an-
gewandte Liedform (ABA)’, es dominieren Reihung und Variation, nicht aber Kontrast-
bildung und Entwicklung zu dramatischen Héhepunkten hin.

ner und unserer Zukunft.“ Und dhnlich einige Wochen spiter: ,,Was ich schiichtern gedichtet,
vielleicht bringt es uns die Wirklichkeit“(4.4.1839). Schumann selbst bezieht die ,,Kindersze-
nen‘ also sowohl auf die Vergangenheit, als auch auf Gegenwart und Zukunft.

7 Dabei wird jedoch die nahegelegte Symmetrie in fast allen Sitzen durch Wiederholungen ein-
zelner Teile umgangen.
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Nr. | Uberschrift I::; Form Satztypus | Satzgestus Motivik
Von fremden G
1. | Menschen und 24 AABA Duett Schwebend, suchend
Landern
Kuriose D ) y ;
2. Geschichte 3/4 AABAA Tanz Heiter - bewegt i1
3. |Haschemann |" | AABA Etiide Sehr rasch, akzentuiert, I
2/4 Ubermdtig
i Echo
4, B!ttendes D ABCA Suchend-unsicher, zart
Kind 2/4 (zu 1)
5. | Gliicks genug 2D/4 AAAA™ Fuge Dicht, imitativ, vorangehend | I/l
Wichtige A Heftig, beinahe sich tber-
6. Begebenheit |3/4 ABA Marsch stiirzend, ironisch .
B ) F ANAA“AA | Zar.t; unentschieden
7. | Traumerei 44 | Lied zwischen gehen I/
und stehen bleiben
. F . Ahnlich Nr.6.,
8. | AmKamin 2/4 AABAA Variation etwas zuversichtlicher 171
Ritter vom C s . .
9. Steckenpferd | 3/4 ABA Scherzo Heiter, htipfend 11l
Gis A- . Undurchsichtig,
10. | Fast zu ernst 2/8 BAB'ABAB” Adagio melancholisch 171
17, | Furchten- /G | ABACABA | Rondo Zerbrechlich I
machen 2/4
12. Kind im Ein- e/E ABBCA Chaconne | Sehr leise, ostinat, offen, fern | (rh.UK)
schlummern 2/4 /N
. Viele Pausen, kommt (/n/m
Choral/ '
13. ls)erricaltchter 3/4 ABA o beinahe zum Stillstand, nur als
P Rezitativ | jityrgisch? Zitat)

Dennoch entsteht nirgends der Eindruck von ungetriibter Harmonie, von idyllischer
Gliickseligkeit, paradiesischer Weltentriicktheit oder Naivitit. Das liegt an den dufSerst
artifiziellen Durchbrechungen der einfachen Form von innen heraus, die er vor allem
durch kontrapunktische Dichte, der dadurch entstehenden Selbststindigkeit der Mit-
telstimmen, Verschiebung von Taktschwerpunkten und minimale Verlingerung oder
Verkiirzung der Viertaktperioden sowie harmonische Komplexitit erreicht.

Analysiert man das ganze Werk mit seinen vielseitigen Beziigen und fokussiert dabei

auf das verarbeitete motivische Material (vgl. Konig 1982; Réti 1982), also das zuerst
sinnlich Fassbare, sinnhaft Wahrnehmbare, so findet man drei Hauptmotive, die in
identischer oder leicht verdnderter Form in jedem der dreizehn Szenen enthalten sind.
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In der ersten Szene (,,Von fremden Menschen und Lindern®) werden sie vorgestellt, in
den Folgesitzen werden sie je unterschiedlich gewichtet, kombiniert und ausgearbeitet,
sodass mal das eine, mal das andere, mal eine neue Verkniipfung aus zweien unter Ein-
klammerung des dritten den Charakter des jeweiligen Stiickes prigt (siehe oben stehen-
de Uberblicksskizze, Spalte 7).

Geleitet durch diese drei Motive, habe ich fiir die folgenden Analysen drei Szenen
ausgewdhlt, in denen jeweils eines der drei vorherrschend ist: ein Verfahren der maxi-
malen Kontrastierung von Fillen also, iiber die jedoch die Ahnlichkeiten und vielseiti-
gen Bezugnahmen im gesamten Zyklus nicht vergessen werden diirfen. Die Betrachtung
des ersten Stiickes dient zugleich der Vorstellung der ,, Themen®.

3.1 ,Von fremden Ldndern und Menschen”

Das erste Hauptmotiv (T. 1 und 2, sieche Notenbeispiel 1) zeichnet sich aus durch den
kleinen Sextsprung nach oben plus absteigender Quarte. Zumal in der Schumannschen
Harmonisierung — gleich auf zweiter Zihlzeit erklingt der subdominantische Sept-
Nonen-Akkord ohne Grundton, der Boden des gewohnt Erwarteten wird also verlassen
und wirkt fremdartig — trigt es den Gestus von Entferntheit, Innigkeit, Wehmut. Ich
nenne es (natiirlich angeregt durch die Uberschrift) zugespitzt das Fremdheitsmotiv. Es
driickt, so konnte man in einem ersten Zugriff vermuten, die Sehnsucht nach dem weit
entfernten, zuriickliegenden Reich der Kindheit aus.
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Das zweite Motiv (Takt 9 und 10, siehe Notenbeispiel 2) scheint demgegeniiber viel un-
bestimmter zu sein. In pendelnder Auf- und Abwirtsbewegung schraubt es sich in klei-
nen Schritten langsam eine Terz herunter, ist in sich aber mehr kreisend als gerichtet,
suchend und in sich selbst gekehrt, mehr rezeptiv als spontan. Ich nenne es — wiederum
zugespitzt — das offene Motiv. Es findet sein Ende nicht, ist auf fremde Hilfe angewiesen.
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Dies leistet das dritte Motiv (Takt 13 und 14, siehe Notenbeispiel 3), welches nun in kla-
rer Gerichtetheit aufwirts strebt. Zusammen mit dem crescendo und dem punktierten



Dietrich: Die ,,Kinderszenen“ von Robert Schumann 91

Rhythmus verkorpert es Entschlossenheit, Aktivitit, Bewegungslust. Ich nenne es das
»Korpermotiv®, weil es am meisten ,in die Glieder fihrt“. Seine reinste Ausprigung er-
fahrt dieses Motiv in ,Haschemann“ (Nr. 3) und ,,Ritter vom Steckenpferd (Nr. 9), die
als einzige Szenen mit korperbetonten Spielen von Kindern assoziiert sind. Hier, im ers-
ten Stiick des Zyklus ist es allerdings durch die von einem erneuten Nonenakkord getra-
gene Fermate dem Gesamtgestus der Szene untergeordnet.
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Notenbeispiel 3: ,Korper

Dieser Gesamtgestus wird beherrscht vom ersten, dem Fremdheitsmotiv, das — mit
leichten Variationen — insgesamt zwolf mal erklingt (siehe Notenbeispiel 4). Die oben
geduflerte Deutungshypothese aufnehmend, kann man nun fortfahren: Schumann er-
offnet seine ,,Kinderszenen“ mit einer immer wieder vorgetragenen Bekriftigung der
Erfahrung von der vermutlich unwiederbringlich verloren gegangenen Welt des Kindes,
ganz und gar typisch fir das uns vertraute romantische Kinderbild.

Von fremden Lindern und Menschen

M. M. d=108 =
I 4 i — ’. B i —
e >3 -mgifr lr. fx » » - .
o a7 calli rull” rull i Sl Sl T
-'o‘rg’ F 3“; v .;’ - 7 3 2 ”a %.;; v ; 7 - v
5 T i3
04t . N . ' =
== ———— —
',” N - T ) . ritar - - Emm
» = ¥ - ¥ ﬁi - % >
pullsnll Ipalllall 1o =l =all> o foali
SN = 7 — S —
do -
w T AT
el ) — S B
@ nJ' e s - > -
. o ] g : bnl < j hij g : he =
H{f e — ‘“f; 7 .":; F
04 o | ; - = ) | . .
Eee===—===== =—>—+>———41 Notenbeispiel 4:
ST T TIE T[T [P | »VonfomdenLindem
e rvr E===S=S=s 4 und Menschen




92 Texte — Musik — Symbole

Ein weiterer Verstehenszugang eroffnet sich allerdings, wenn man sich eine Szene aus
der ,,Kreisleriana“ E.T.A. Hoffmanns vergegenwirtigt, mit der Schumann sich zur selben
Zeit intensiv beschiftigt haben muss, gab er doch seinem opus 16 denselben Titel. Die
Szene liest sich wie das literarische Pendant zu Schumanns erster Kinderszene. Im
»Lehrbrief“ des Kapellmeisters Johannes Kreisler (den er sich selbst schreibt) wird die
Geschichte von einem Junker erzihlt, der Besuch von einem Fremden erhilt: ,Der Jun-
ker gewann ihn in kurzer Zeit sehr lieb, wiewohl er oft gestand, dass ihm in seiner Ge-
genwart sonderbar zumute wiirde und eiskalte Schauer ihn anwehten, wenn der Fremde
beim vollen Becher von den vielen fernen, unbekannten Lindern und sonderbaren Men-
schen und Tieren erzihlte, die ihm auf seinen weiten Wanderungen bekannt wurden und
dann seine Sprache in wunderbare Tone verhalle, indem er ohne Worte unbekannte,
geheimnisvolle Dinge verstiandlich ausspreche. [...] Sang nun der Fremde vollends zu
seiner Laute in unbekannter Sprache allerlei wunderbar tonende Lieder, so wurden alle,
die ihn horten, von tiberirdischer Macht ergriffen und es hief3: das konne kein Mensch,
das miisse ein Engel sein, der die Tone aus dem himmlischen Konzert der Cherubim
und Seraphim auf die Erde gebracht.“ (Hoffmann 1814/15, S. 112, Hervorh. d. A.)

Dieser Fremde aber ist, das geht aus anderen Stellen der Novelle hervor (vgl. ebd., S.
58), Johann Sebastian Bach, dessen Name ja, wie oben bereits erwihnt, in der Begleit-
stimme des ersten Motivs versteckt ist. ,,Gegen Bach sind wir alle Kinder®, schrieb
Schumann einmal in einem Brief an Clara Wieck, und Reminiszenzen an dessen Musik,
mit der Schumann sich nachweislich immer wieder ausfiithrlich auseinandergesetzt hat
(vgl. Boetticher 1940; Konig 1982, S. 313), finden sich in den ,Kinderszenen® an vielen
Stellen.?

Indem Schumann also das Fremdheitsmotiv mit dem Namen Bach verkniipft, stellt
er nicht nur Sehnsucht und Entfernung dar, sondern eréffnet zugleich einen Weg, die
Entfernung zu iiberbriicken, die Fremdheit sich vertraut zu machen, indem er die indi-
viduelle Entwicklungslinie ,,Kind-Erwachsener in die kulturgeschichtliche Entwick-
lungslinie ,,Barock-Romantik“ einfidelt. Dabei verdoppelt und verdreht er aber zugleich
auch die Perspektive: Schaut er in erster Lesart als Erwachsener sehnstichtig in das ferne
Reich der Kindheit, so wird er in zweiter Lesart selber zum Kind, das den ,,alten Bach*
als seinen musikalischen (Grof3-)vater anruft, dessen Kompositionsstil er studiert, auf-
nimmt und modifiziert, um seine eigene kompositorische Zukunft entwerfen zu kon-
nen.

3.2 ,Wichtige Begebenheit”

Der vorwirts strebende Bewegungsgang des ,,Kérpermotivs® (Motiv 3, sieche Notenbei-
spiel 3) verleiht diesem Stiick seinen Charakter (es ist das Einzige, das im forte gespielt

8 Vgl. den Choralgestus in Nr. 6 und Nr. 13, die kontrapunktische Schreibweise, das mehrmali-
ge Vorkommen des B-A-C-H-Motivs oder die Quintfallsequenzen in den Basslinien in Nr. 1
und Nr. 11.
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werden soll). Die klare Richtung des melodischen Verlaufs, die starken Akzente und der
punktierte Rhythmus sowie der homophone Satz lassen an einen Marsch erinnern, des-
sen Findeutigkeit jedoch durch den Dreiertakt aufgehoben wird. So wandelt sich das ei-
gentlich harmlose Motiv in die Geste wilder Entschlossenheit, aufgeregten Stiirmens.

Wichtige Begebenheit
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Man konnte sich hier gut ein Kind vorstellen, das nach Hause gelaufen kommt und den
Eltern aufgeregt erzihlt, was es erlebt hat. Aber dies ist wiederum nur ein erster assozia-
tiver Zugriff. Musikalisch spricht einiges dafiir, dass es sich hier nicht um irgendeine
wichtige Begebenheit handelt, sondern dass vom Weihnachtsfest die Rede ist, welches ja
bekanntlich in der romantischen Tradition mit Vorstellungen von Kindheit hidufig eng
verkniipft wird: So finden wir, neben der fiir die protestantische Choralbegleitung typi-
schen Satzstruktur, zu Beginn einen Reflex auf das Weihnachtslied ,,Vom Himmel hoch,
da komm ich her® (vgl. Notenbeispiel 5, T. 1-8). Jedoch verliert das Lied hier ganz und
gar seinen schwebend-feierlichen Charakter, indem das Anfangsmotiv, mit starken Ak-
zenten versehen, sequenzartig — wie im Sturzflug gleichsam — nach unten gefiihrt wird.
Noch deutlicher erkennbar ist im Mittelteil das allerdings zum Dreiertakt veridnderte Zi-
tat des Abgesangs aus ,Morgen Kinder, wird’s was geben“ (vgl. Notenbeispiel 5, T. 9-16).
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Dieses wird jedoch durch die deutlich dominierenden Bassldufe polternd iibertént und
seines naiven Kinderliedcharakters beraubt. Ein choralartiger Weihnachtsmarsch im
Dreivierteltakt also — mehr Gegensitze lassen sich in 23 Takten kaum unterbringen, die
ich nur als romantisch-musikalische Ironie aufzufassen vermag.

Diese Vielschichtigkeit ldsst sich vielleicht wie folgt auflgsen: Die motivische Nahe
dieser Szene zu Nr. 3 (,,Haschemann) und Nr. 9 (,,Ritter vom Steckenpferd®), in deren
Mitte die ,,wichtige Begebenheit® sicher nicht zufillig platziert ist, er6ffnet beim Horen
die Assoziationen zur leiblichen Expressivitit des Kinderspiels. Dieser musikalische Ge-
danke wird nun verkniipft mit dem Weihnachtsfest, dem in romantischer Auffassung
zentralen Fest der Erfahrbarkeit der Gotteskindschaft. Diese Erfahrung gelingt aber nur
iiber den ,,Umweg®“ des Mitvollzugs konkreter kindlicher Freude. Vielleicht will Schu-
mann daran mahnend erinnern und zugleich diejenigen Philister — vielleicht aber auch
sich selbst — parodieren, die den schmerzhaften Verlust kindlicher Empfindungs- und
Ausdrucksfihigkeit in biedermeierlicher Behaglichkeit vergessen oder in theologischem
Disput tibertonen. Friedrich Schleiermachers Gesprichsnovelle iiber ,Die Weihnachts-
feier von 1806, ein ,Spiegel der Privatisierung des Weihnachtsfestes“ (Nowak 2002,
S. 164), endet mit dem letzten ,,Redner” Josef, der die Unangemessenheit des verniinfti-
gen Redens angesichts der starken Empfindungen beschreibt: ,,Alle Formen sind mir zu
steif und alles Reden zu langweilig und kalt. Der sprachlose Gegenstand verlangt oder
erzeugt auch mir eine sprachlose Freude, die meinige kann wie ein Kind nur licheln
und jauchzen. Alle Menschen sind mir heute Kinder, und sind mir eben darum so lieb.
[...] Auch ich selbst bin ganz ein Kind geworden zu meinem Gliikk. Wie ein Kind den
kindischen Schmerz erstikt, und die Seufzer zuriickdriangt, und die Thrinen einsaugt,
wenn ihm eine kindische Freude gemacht wird: so ist mir heute der lange tiefe unver-
gingliche Schmerz besinftiget, wie noch nie. Ich fithle mich einheimisch und wie neu
geboren in der besseren Welt, in der Schmerz und Klage keinen Sinn hat und keinen
Raum. Mit frohem Auge schaue ich auf alles, auch auf das tiefverwundende. (Schleier-
macher 1806/1908, S. 56)

3.3 ,Flirchtenmachen”

Zum Ende des Zyklus hin werden die Stiicke ruhiger, ernsthafter, ratselhafter und in ih-
rer musikalischen Faktur komplexer. In der ,Fiirchtenmachen® iiberschriebenen elften
Szene begegnen drei Formteile (anstatt wie sonst fast immer zwei), und es entsteht eine
vollstindig symmetrische Anlage in Form eines Rondos — ABACABA: man konnte es
vorwirts und riickwirts spielen und drehte sich dabei immer im Kreis. In Entsprechung
zu dieser Kreisbewegung in der Gesamtform dominiert auf motivisch-gestischer Ebene
das zweite, das ,,offene“ Motiv, das oben als kreisend, suchend, in Richtung und Gestal-
tungswillen nicht festgelegt beschrieben wurde. Harmonisch pendelt das ganze Stiick
unentschlossen zwischen G-Dur und e-Moll.
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Notenbeispiel 6: ,, Fiirchtenmachen

Man koénnte diese Beschreibung nun mit dem uns vertrauten romantischen Kinderbild
in Verbindung bringen, welches das (sorglose) Verhaftetsein des Kindes im Augenblick
und seine unendliche Plastizitit betont (vgl. Baader 1996). Doch Schumann konkreti-
siert das Motiv der Offenheit und Plastizitit in dieser Szene wiederum auf eine sehr un-
idealisierte Weise, indem er durch verminderte Intervallspriinge und verminderte Ak-
korde dem eher eine enge und dngstliche, eine verletzliche Farbung beimischt. Die dich-
te kontrapunktische Schreibweise wie auch der stindige Wechsel zwischen G-Dur und
e-Moll verstirken diesen Eindruck von Fragilitit. Dieses Kind ist dem, was Fiirchten
macht (Teil B wieder mit deutlichen Bach-Reminiszenzen) schutzlos ausgeliefert. Damit
aber ist, so konnte man nun deuten, eine sehr moderne Ansicht auf das Kind gegeben:
Es lebt ndmlich nicht in einer abgeschlossenen Welt, in gottesnaher, paradiesihnlicher
Abgeschirmtheit von dem Dunkel der Erwachsenenwelt, sondern es lebt letztlich mit
den Erwachsenen in einer Welt, in der unendlich Vieles Angst einfléfen kann.’

Die knappe Analyse dieser drei Stiicke sollte exemplarisch zeigen, dass im Verlauf des
Gesamtzyklus immer wieder neue Horperspektiven entstehen auf die drei — in den drei
Hauptmotiven ,,formulierten — Grundfragen nach der Fremdheit und Entfernung zwi-
schen Kindern und Erwachsenen, nach der Offenheit und Plastizitit des Kindes, nach
dem Modus der kindlichen Spiel- und Bewegungsformen, seiner spezifischen Leiblich-
keit. Dadurch, dass Schumann in der Verkniipfung der zugrunde liegenden Motive im-

9 Dafiir spricht nicht zuletzt auch die Platzierung dieser Szene direkt vor dem ,,Kind im Ein-
schlummern® (vgl. Nr. 12).
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mer wieder Neues entstehen lidsst, und damit auch neue ,,Themen* einspielt (die eigene
Historizitit, Religion und Verletzlichkeit z.B.), wird es unméglich, von einem impliziten
Kinder-Bild zu sprechen. Viel eher dokumentiert sich hier ein musikalisch geformtes
Denken und Empfinden zum Thema Kindheit, dem das Schillernde, Nicht-Festgelegte,
immer in Bewegung und Verinderung Befindliche eigen ist. Das ist freilich, wenn man
so will, ein Artefakt des Mediums Musik. Aber dennoch bleibt festzuhalten, dass wir in
den ,Kinderszenen“ keine Vertonung des romantischen Kinderbildes, das uns vertraut
ist, finden: Einerseits werden wir durch den Mitvollzug im Héren, der unwillkiirlich un-
ser Leibgedichtnis aktiviert, nidher an die kindlichen Bewegungs- und Empfindungs-
vollziige herangefiihrt als das in Texten und Bildern je geschehen konnte. Die Szenen
sind so konkret, dass man schwerlich von der Schilderung eines Idealzustandes wird
sprechen konnen; andererseits aber wird uns die Entfernung, die Fremdheit und damit
vielleicht auch Unerreichbarkeit vor Augen bzw. Ohren gefiihrt. In dem Mirchen ,,Das
fremde Kind“ von E.T.A. Hoffmann muss der Vater bei dem Versuch das Fantasiereich
wieder zu erreichen, zu dem seine Kinder freien Zugang haben, schlief3lich sterben, weil
die Sehnsucht ihm ,,das Herz zerreilen (wird)“ (Hoffmann 2001, S. 56).

4. Die,Kinderszenen” als Ego-Dokument?

Das der Geschichtswissenschaft entlehnte Konzept des ,,Ego-Dokuments“ bedient sich
des klassischen Modells der Trennung von zwei Welten: Hier ist das so genannt wirkli-
che Leben, also Erfahrungen, Erlebnisse, Erinnerungen, Wiinsche, Ideen usw., und dort
ist das Dokument, das dariiber Auskunft gibt, freiwillig oder unfreiwillig, verhiillend
oder aufdeckend (vgl. Schulze 1996). Diese Dokumente verweisen auf einen Referenten,
nidmlich das ,,Ego® einer Person, tragen also die Insignien des nachrangigen Zeichens. In
den Kunstwissenschaften ist diese Relation als diejenige zwischen Werk und Biografie
eines Kiinstlers wohl bekannt und oft kritisiert worden. In seiner ,,polemischen Attacke
wider den Biographismus® schreibt Hans-Joachim Roth (aus Sicht der Literaturwissen-
schaft): ,,Es geht nicht um den Text als Kunstwerk, seine Aussage, seine dsthetische Qua-
litdt, sondern es geht darum herauszufinden, woher die Motive, der Stoff, die Thematik
stammen. [...] Literatur’wissenschaft® dient dabei nicht dem Verstehen des Kunstwerks,
sondern der Riickfiihrung des Inkommensurabelen in seiner dsthetischen Gestalt auf
die alltdglichen Verstehensschemata ignoranter Interpreten (Roth 1997, 5.248).

Das Hauptinteresse gilt in solchen Polemiken, die sich in der Beschw6rung des ,,In-
kommensurabelen® selber ein Stiick romantischer Ideologie bewahren, in der Regel der
Wahrung des Autonomiecharakters des Kunstwerks. Ich mochte mich dem in dieser
Form nicht mehr anschlieflen,!? aber ein zweites Motiv zur Kritik am Biografismus hin-
zufiigen: Bei dem romantischen Kiinstler Robert Schumann ist nicht ohne weiteres aus-

10 Eine Untersuchung realgeschichtlicher Quellen des spiten 18. und frithen 19. Jahrhunderts
erbringt die Unhaltbarkeit einer idealen These vom autonomen Werk (vgl. dazu ausfihrlich
Dietrich 1998).
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zumachen, wo das so genannte wirkliche Leben aufthort und wo das dieses Leben in der
Fantasie Verarbeitende beginnt. Die drei wichtigsten Felder in Schumanns Leben zu
dem beschriebenen Zeitpunkt, nimlich die Arbeit als Komponist, die Arbeit als Heraus-
geber der ,Neuen Zeitschrift fir Musik® und die Liebesbeziehung zu Clara Wieck sind
alle charakterisiert durch flieBende Uberginge zwischen Realitidt und Fantasie.

Als Komponist, der als ausgebildeter Pianist hauptsichlich am Klavier arbeitete,
iiber das Improvisieren und spielende Ausprobieren musikalischer Ideen seine Werke
entwirft und schreibt, hat er sich zugleich mit den harten Realititen des Marktes sowie
mit der (1838 inzwischen unheilbar gewordenen) Lihmung eines Fingers auseinander
zu setzen. Letztere zwang ihn zur Aufgabe seiner pianistischen Laufbahn und mag ihn
dazu bewegt haben, auch kompositorisch den Weg der Virtuosenstiicke zu verlassen.
Erstere, so wird vermutet, fithrte ihn vielleicht dazu, sich dieser Art ,,Hausmusik® zuzu-
wenden, mit der man am ehesten Geld verdienen konnte, wenn man — wie Schumann
zu diesem Zeitpunkt — keine Werke fiir ein grofles Publikum (Sonaten, Sinfonien,
Opern etc.) zu schreiben vermag.

Die Redaktion seiner Zeitschrift bestand aus dem ,Davidsbund®, einer geheimen
Nicht-Organisation, in der sich teils wirkliche, teils ausgedachte Figuren versammelten
und ihre Artikel verfassten. Die grofite Berithmtheit erlangten das durch Jean Paul in-
spirierte Briiderpaar Eusebius und Florestan, die sich hiufig in Rede und Gegenrede zu
Wort meldeten und somit die Argumente des je Anderen wieder in die Schwebe brach-
ten. Es handelte sich hier also, im Gegensatz zu allen anderen Musikzeitschriften der
Zeit, um eine ganz explizit romantische Konzeption von Musikkritik, in der die Grenzen
zwischen Poesie und scharfer Analyse stets offen gehalten wurden.

Und die Beziehung zu Clara Wieck schlie8lich spielte sich zwischen 1836 (der Ab-
lehnung des Heiratsgesuchs durch den Vater) und 1840 (dem Jahr der gerichtlich
durchgesetzten Heirat) fast ginzlich in der Fantasie ab. Der Vater verhinderte wirkliche
Begegnungen erfolgreich, Briefe gelangten nur auf heimlichen Wege an die Braut. Wi-
ren sie mein Thema, wiirde ich jetzt fragen: Sind diese Briefe ein Zeichen der Liebe oder
nicht vielmehr die Liebe selbst?

Die Aufrechterhaltung der Trennung zwischen dem wirklichen Leben und den Do-
kumenten dartiber wire also im vorliegenden Falle eine gewagte Konstruktion, denn
ebenso stellt sich die Frage bei den ,Kinderszenen“: Sind sie (nur) ein Symbolsystem,
das auf ein Ich und seine Auseinandersetzung mit der Kindheit verweist oder sind sie
nicht auch die performative Arbeit an diesem Ich selbst, das hier ein in erster Linie
komponierendes Ich ist?

Schumann lisst es in der Schwebe, ob er in diesen Szenen ein fremdes Kind, die ei-
gene Kindheit, sich selbst als Erwachsenen oder sich selbst als Kind thematisiert bzw.
aktualisiert. Fiir alle Standpunkte gibt es, wie wir sahen, Hinweise. Damit in Uberein-
stimmung steht der Begriff der ,,Szene®, die noch einmal den Unterschied zum Bild ent-
hilt: Schumann setzt ganz verschiedene Vorstellungen in Szene, inszeniert sich in unter-
schiedlichen Maskeraden (vergleichbar vielleicht Rembrandt in seinen vielen Selbst-
bildnissen; vgl. Parmentier 1998) als ein sich Wandelnder: Mal ist er selber das Kind,
mal Beobachter des Kinderspiels, dann emphatischer Schilderer kindlicher Empfindun-
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gen oder Befindlichkeiten.!! Dabei bringt er sein Ich, das ihm anders als in diesen Mas-
keraden gar nicht verftigbar ist, erst konkret hervor. Es sei, schreibt Kite Meyer-Drawe,
»gerade das Faszinierende an Maskeraden, dass sie verbergen und dadurch preisgeben.
Von Anfang an bewahren sie etwas Zweideutiges, das verwandt ist mit der wesentlichen
Doppeldeutigkeit des Subjekts, ndmlich sich selbst zu inszenieren im Angesicht von an-
deren und gleichzeitig nur so selbst sein zu kénnen“ (vgl. Meyer-Drawe 2000, S.137).
Provozierend zugespitzt also: Der romantische Kiinstler Robert Schumann produziert
in seinem Werk kein Ego-Dokument, sondern er lebt sein Leben.
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