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Als Robert Schumann mit Griindung der »Neuen Zeitschrift fiir Musik« die musikpublizistische
Biihne betritt, sorgt er durch einen forschen, energischen Auftritt fiir 6ffentliches Aufsehen. Er schlédgt
kritische Tone an, indem er den Lesern seiner Zeitschrift »Zur Eroffnung des Jahrgangs 1835«
unmissverstandlich erklirt: »Das Zeitalter der unniitzen Complimente geht nach und nach zu Grabe;
wir gestehen, dall wir zu seiner Neubelebung nichts beitragen wollten... Wir kennen die Sprache wohl.
Mit der man iiber unsere heilige Kunst reden miifite — es ist die des Wohlwollens; aber beim besten
Willen, Talente wie Nichttalente zu fordern oder zuriickzuhalten, geht es kaum — wohlwollend. In der
kurzen Zeit unseres Wirkens haben wir mancherlei Erfahrungen gemacht. Unsere Gesinnung war
vorweg festgestellt. Sie ist einfach, und diese: die alte Zeit und ihre Werke anzuerkennen, darauf
aufmerksam zu machen, wie nur an so reinem Quelle neue Kunstschonheiten gekréftigt werden
konnen, — sodann die letzte Vergangenheit als eine unkiinstlerische zu bekdmpfen, fiir die nur das
Hochgesteigerte des Mechanischen einigen Ersatz gewihrt habe — endlich eine neue, dichterische
Zukunft vorzubereiten, beschleunigen zu helfen.«!

Schumann spricht hier zu seinen Lesern wie ein Dichter des Jungen Deutschland und er ldsst die
»Neue Zeitschrift fiir Musik« auf musikasthetischem Gebiet so engagiert erscheinen wie ein Organ des
Vormaérz, wenn er beispielsweise Johann Wenzel Kalliwodas (1801-1866) »Ouvertiiren« in die
politische Parteienlandschaft der Zeit einordnet: »Die Gegenwart wird durch ihre Parteien
charakterisirt. Wie die politische kann man die musikalische in Liberale, Mittelminner und Legitime
oder in Romantiker, Moderne und Classiker theilen. Auf der Rechten sitzen die Alten, die
Contrapunktler, die Alter- und Volksthiimler, die Antichromatiker, auf der Linken die Jiinglinge, die
phrygischen Miitzen, die Formenveréchter, die Genialitdtsfrechen, unter denen die Beethovener als
Classe hervorstechen. Im Juste-Milieu schwankt Jung und Alt vermischt. In ihm sind die meisten
Erzeugnisse des Tages begriffen, die Geschopfe des Augenblicks, von ihm erzeugt und wieder
vernichtet«.? Unterstellen zu wollen, Schumann habe als Musikkritiker insgeheim politische Absichten
verfolgt, wire verquer, verfehlt wére es aber auch in den politischen Vokabeln, mit denen er seine
musikésthetischen An- und Absichten von Mal zu Mal verkleidet und verkauft, nur eine stilistische
Attitiide zu sehen. Denn Schumanns »Neue Zeitschrift fiir Musik« erhebt einen programmatischen
Anspruch, der sich romantisch revolutionir zu verstehen gibt und das radikale Ziel verfolgt, den Zopf
der alten Kritik, deren Organ die »Allgemeine Musikalische Zeitung« ist, abschneiden zu wollen, nicht
zuletzt um auch Schumanns eigenen Klavierkompositionen 6ffentliche Geltung zu verschaffen.
1834/35, zu der Zeit als die Kritik iiber Kalliwodas »Ouvertiiren« erscheint, ist Schumann mehr als
Herausgeber der »Neuen Zeitschrift fiir Musik«, weniger — wenn iiberhaupt — als Komponist 6ffentlich
bekannt. An gezdhlten Werken sind bis dato: die » Abegg-Variationen« op. 1, die »Papillons« op. 2, die
»Studien nach Capricen von Paganini« op. 3, die »Intermezzi« op. 4, die »Impromptus iiber eine
Romanze von Clara Wieck« op. 5, die »Toccata« op. 7, das »Allegro« op. 8 und die »Sechs Konzert-
Etuden« op. 10 erschienen. Noch nicht erschienen sind beispiclsweise die »Davidsbiindlertdnze« op.

6, der »Carneval« op. 9, die »Fantasiestiicke« op. 12, die »Kreisleriana« op. 16 oder die »Fantasie« op.
17. Am Ende der 1830er Jahre wird sich die musikalisch interessierte Offentlichkeit aber ein Bild
davon gemacht haben, dass nicht nur der Publizist, sondern auch der Komponist Schumann ein
Davidsbiindler ist, der gegen die Philister kimpft. Dieses Bild vom romantischen Revolutionér ist,
trotz der Kritik, die der Klavierkomponist Schumann anfanglich von konservativer Seite erfahren hat,
quasi zu einem Urbild der Schumann-Rezeption geworden.

Im Laufe der 1840er Jahre vollzieht sich der allmé@hliche Wandel dieses Bildes, der Anfang der 18er
Jahre so gut wie abgeschlossen sein wird. Dieser Wandel hat innere und duflere Griinde, die die
Wahmehmung Schumanns bedingen und bestimmen. Die inneren Griinde lieben bei Schumann selbst,
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in seinem Leben und Werk, die dulleren in den politischen Verhéltnissen der Zeit und in der
versuchsweisen Verdnderung des Systems Kunst, das nun unter anderen Vorzeichen den »Fortschritt«
und die »Zukunft« in der Musik definiert.

Zu den inneren Griinden: Spatestens 1840 hat Schumann die wilden Jahre endgiiltig hinter sich
gelassen, er wird biirgerlich, heiratet und griindet mit Clara Wieck eine Familie. Schumann ist der
letzte Komponist des 19. Jahrhunderts, der es noch einmal wagen wird, es mit allen Gattungen der
Musik gleichermallen aufzunehmen. Er schreibt iiber 200 Lieder, vier Symphonien, etliche
Kammermusiken, eine Oper und mehrere »oratorische« Werke, Chorwerke mit grofer
Orchesterbesetzung und ist damit nicht immer, aber oft erfolgreich. Einige Werke jedoch wie die
»Genoveva« konnen sich gegen die Kritik nicht durchsetzen. Er entdeckt fiir sich eine neue Art des
Komponierens, komponiert nicht mehr am und auch nicht mehr nur fiir das Klavier, sondern
konzipiert Musik im Kopf.3 In den »Musikalischen Haus- und Lebensregeln« heif3it es spéter: »Fangst
du an zu componieren, so manche Alles im Kopf. Erst wenn du ein Stiick ganz fertig [ausnotiert?]
hast, probire es am Instrumente...«* 1844 erkrankt Schumann schwer. Er steckt in einer tiefen
korperlichen und seelischen Krise, aus der er sich nur langsam befreien kann. In Folge {ibergibt er die
Redaktion der »Neuen Zeitschrift fiir Musik« zunichst an Oswald Lorenz (1806—1889), dann im
November 1844 verkauft er sie an Franz Brendel (1811-1868), der sie zum Organ der
»Neudeutschen« machen wird. Im Dezember desselben Jahres ziehen die Schumanns um, von Leipzig
nach Dresden. Felix Mendelssohn (1809-1847) ist und bleibt auch wihrend der Dresdner Jahre, die
keine ungliicklichen zwar, doch zu mancher Zeit einsame sind, Schumanns groes Vorbild.? Deshalb
ist Mendelssohns friither Tod fiir Schumann ein schmerzhafter Verlust. Auf einer Abendgesellschaft im
eigenen Hause gerdt Schumann am 9. Juni 1848 mit Franz Liszt (1811-1886) aneinander, der sich
abschétzig tiber Mendelssohns »Leipziger Musik« duBlert und dagegen Giacomo Meyerbeers (1791—
1864) Verdienste als Opernkomponist hervorhebt. Vor dieser Folie ist insofern auch Liszts 1855 in der
»Neuen Zeitschrift fiir Musik« erschienener Aufsatz iiber »Robert Schumann« zu verstehen, in dem
Liszt Schumann wie immer mit Wohlwollen begegnet, dessen Nidhe zu Mendelssohn jedoch nicht
leugnet, wenn er schreibt, »dal Schumann mehr bemiiht war seinen durchaus romantischen zwischen
Freud und Leid schwebenden Sinn, seinen Hang zum Seltsamen und Phantastischen der in seinem
Innern 6fters dumpfe triibe Tonalitdten annahm, mit der classischen Form in Einklang zu bringen, statt
zu suchen zu wagen, zu erobern, zu erfinden, wihrend jene Form in ihrer Klarheit und RegelméBigkeit
seinen eigenthiimlichen Stimmungen sich entzog.«° Liest man Liszts Aufsatz der ganzen Lange nach,
auch zwischen den Zeilen, so kann kein Zweifel dariiber bestehen, dass Schumanns Verdienste zwar
gelobt, seine musikgeschichtliche Bedeutung aber in gewisser Weise herabgewiirdigt werden, indem
Liszt ihn zum Wegbereiter der Programmmusik erklért. 1855, als Liszts Aufsatz erscheint, befindet
sich Schumann bereits in der Nervenheilanstalt Endenich. Dorthin war er auf eigenes Verlangen 1854
eingeliefert worden, nachdem er seinen Selbstmordversuch unternommen hatte. Der Katastrophe
vorausgegangen waren drei Jahre, in denen Schumann als Stiadtischer Musikdirektor in Diisseldorf
tétig ist. Es sind kompositorisch fruchtbare und auch erfolgreiche Jahre, kiinstlerisch hingegen nicht
ganz so gldnzende, weil Schumann den beruflichen Anforderungen, die an den Dirigenten gestellt
werden, nicht gewachsen ist. 1853 stellt sich der junge Johannes Brahms (1833—1897) in der
Diisseldorfer Bilker Stral3e vor. Schumann widmet ihm seinen letzten Artikel »Neue Bahnen«, der in
der »Neuen Zeitschrift fiir Musik« veroffentlicht, keine Aufnahme in die von ithm 1854
herausgegebenen »Gesammelten Schriften iiber Musik und Musiker« findet. Deren Erwdhnung darf in
dem Bild, das die Offentlichkeit sich von Schumann gemacht hat, keinesfalls fehlen.
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Zu den duBleren Griinden: Der Wortwitz Felix Draesekes (1835-1913), Schumann habe als Genie
angefangen, als Talent geendet,’ bringt insofern etwas Wahres zum Ausdruck, als er einen oder
vielleicht den blinden Fleck im {iberkommenen Schumann-Bild bezeichnet: Der Wertschitzung des
frithen Klavierkomponisten Schumann steht eine gewisse Geringschitzung des spéteren Komponisten
gegeniiber.

Das Urteil iiber den spéaten Schumann, das in der 6ffentlichen Meinung immer noch als dsthetisches
Vor- und Fehlurteil vorherrschend zu sein schein, hat rezeptionsgeschichtliche Griinde, die streng
genommen ideologische sind. Die Werke Schumanns, die in Leipzig, Dresden und Diisseldorf, also in
der Zeit zwischen 1840 bis 1854 entstehen, werden in einer Zeit privater Verdnderung, vor allem aber
politischer Unruhe geschaffen, in der Zeit des Vormaérzes, der industriellen und politischen Revolution.
Die Erwartung, die in die 1848er Revolution gesetzt wurde, und die Enttduschung, die ihr Scheitern
hervorrief, machen sie zum Scheitelpunkt der deutschen Geschichte des 19. Jahrhunderts. Sie markiert
aber nicht nur einen historisch politischen, sondern auch den dsthetischen Scheitelpunkt der
Schumann-Rezeption, weil Schumann nach dem Scheitern der 1848er Revolution als Repréisentant der
Romantik verscharft ins Visier der Kritik genommen wird.

»Der politische Ernst der Gegenwart«, schreibt der ehemalige Schumannianer August Kahlert (1807—
1864) im Mai 1848 in der »Allgemeinen musikalischen Zeitung«, »hat die romantische Weltansicht zu
Boden geschlagen. Es ist nicht mehr Zeit, sich in Trdume zu verlieren, denn Gesetz und Ordnung zur
vollen Giltigkeit {iberall zu bringen, das ist die Losung, nachdem seit zehn Jahren Méanner wie
Gervinus und Ruge den Beweis gefiihrt, dass die Romantik die politische Kraft der deutschen Nation
gebrochen habe. Jetzt begreift jeder Zeitungsleser, dass Ordnung ohne Freiheit in Despotismus, und
Freiheit ohne Ordnung Anarchie hervorbringt. Kunstwerke konnen bis zum todten Mechanismus oder
zum Ausdrucke der Verriicktheit herabsinken, dies ist dasselbe [...].Wenn das gesammte
gesellschaftliche Leben der Menschen einen Aufschwung erreicht haben wird, dann 146t sich ein
gestlinderer Zustand des Gemiithes in dem Einzelnen erwarten, der auch der Kunst zu Gute kommen
wird [...].«®

Kahlerts Kritik im Allgemeinen enthilt im Grunde genommen die drei Kernpunkte der Kritik an
Schumann im Besonderen: Erstens hilt Kahlert der alten Romantik einen neuen Realismus entgegen,
der sich der politischen Wirklichkeit stellt, anstatt sich in der poetischen Phantasie zu Verfliichtigen.
Zweitens wird in Folge der in den 1850er Jahren einsetzenden Realismus-Debatte seitens der Kritik
zwar nicht tibersehen, dass auch Schumanns Werke wie zum Beispiel die »Dritte Symphonie« einem
sich wandelnden dsthetischen Verstindnis der Zeit Rechnung tragen, dennoch wird immer wieder die
angeblich durchschlagende Subjektivitit des Komponisten beklagt, die der Objektivitit diametral
entgegengesetzt sein. Auf dem Fundament der radikalen Romantik-Kritik Georg Wilhelm Friedrich
Hegels (1770-1831) autbauend erblickt Franz Brendel 1852 in der »Geschichte der Musik« vor allem
in den Werken Schumanns eine »auf die Spitze gestellte Subjectivitit« als »Princip der Gegenwart«.’
Diese dullere sich im Falle Schumanns im Vorwalten eines Humors, der der nihilistischen Tendenz des
Zeitalters entspreche. Objektivitit wird dagen den Neudeutschen zugeschrieben, wenn sie nicht — wie
im Falle Wagners — mit historischer Notwendigkeit selbst eingeklagt wird. Indem die Neudeutschen
mit Franz List an ihrer Spitze beanspruchen zu bestimmen, was musikalischer »Fortschritt« sei,
verkehren sich die dsthetischen Verhiltnisse. Hatte Schumann in den 1830er Jahren fiir eine »neue,
dichterische Zukunft« gekdmpft und sich selbst in vorderster Front eingesetzt, gerdt er nach 1848/49
ins Hintertreffen und muss sich des Vorurteils erwehren, »riickschrittlich« gescholten zu werden. Vor
dieser Folie ist auch Schumanns Replik auf Richard Pohl zu verstehen: »Was Sie fiir Zukunftsmusiker
[Liszst und Wagner] halten, das halt’ ich fiir Gegenwartsmusiker, und was Sie fiir
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Vergangenheitsmusiker (Bach, Handel, Beethoven), das scheinen mir die besten Zukunftsmusiker.«!°
Interessant erscheint in diesem Zusammenhang, dass Schumann bei der Redaktion seiner
»Gesammelten Schriften {iber Musik und Musiker« in den eingangs zitierten Text eingegriffen hat.
Wollte er 1835 noch »eine neue, dichterische Zukunft vorzubereiten, beschleunigen [...] helfen«,!! so
sieht er sich 1854 gezwungen, den Wortlaut der Passage an entscheidender Stelle zu verdndern: »eine
neue poetische Zeit vorzubereiten, beschleunigen zu helfen«,!? heilt es jetzt. Die »Zukunft« scheint
fiir Schumann nicht verloren, das Wort und die Rede davon aber schon. Drittens deutet sich bei
Kahlert der fiir Schumann so verhidngnisvolle Fehlschluss an, iiber den Begriff der »Krankheit« die
Kunst der Romantik und das Leben Schumanns in eins zu setzen. Ausgehend von Goethes gefliigeltem
Wort: »Classisch ist das Gesunde, Romantisch das Kranke«,!3 klingt Kahlerts Klage iiber »viele
krankhafte Kunsterscheinungen« indirekt wie die Erhebung der Anklage gegen Schumann, dessen
gesundheitlicher Krisen schon zu Lebzeiten bekannt gewesen sind und dessen Geisteserkrankung und
Tod zur Stigmatisierung des Spatwerkes fithrte, woran die Nachlasszensur Clara Schumanns, die die
Veroffentlichung des » Violinkonzertes« verweigerte, nicht ganz unschuldig gewesen ist. Seitdem gilt
die Gleichung, dass ein Romantiker kranke Musik komponieren oder umgekehrt ein Kranker
romantische Musik komponieren miisse. Selbst Friedrich Nietzsche war vor diesem Fehlschluss nicht
gefeit, im Gegenteil, er hat gerade in Bezug auf Schumann bewusst davon Gebrauch gemacht.

Innere und duBere Griinde zusammen genommen, ergeben ungefahr das Schumann-Bild, das die
offentliche Wahrnehmung seit ewigen Zeiten bestimmt. In diesem Bild steht Schumann der
Romantiker im hellen oder grellen Vordergrund, als Dichterkomponist zwischen Literatur und Musik
hin und her schwankend, dessen kompositorische Klasse sich in der frithen Klaviermusik zeigt, dessen
Leidenschaft zu Clara Wieck in Liedern ihren Widerhall findet. Im dunklen Hintergrund des Bildes
erscheint ein Schumann, der seinen jugendlichen Elan zu friih verloren hat, der mit Krankheiten
kdmpft und nicht genligend Kraft hat, um es am Ende mit den wahren Grof8en der Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts, vor allem mit Richard Wagner, aufnehmen zu kénnen. Bekannt und anerkannt ist
seit langem das frithe Klavierwerk, das Gros der mittleren und spiteren Werke findet, mit Ausnahme
der Symphonien, seltener Eingang in die Konzertsile. Diese Rezeption ist paradox, weil sie die
Verbreitung der frithen Klavierwerke im Grunde genommen mit demselben Argument gefordert hat,
wie sie diejenige der spiaten Werke mehr oder weniger verhinderte, mit dem Unterschied, dass es sich
beim Frithwerk um eine gute, beim Spatwerk um eine schlechte Romantik handeln soll. Erstere gilt
gemeinhin als revolutiondr, letztere als reaktionér, quasi klassizistisch kontaminiert, obwohl der
analytische Befund der Werke groftenteils gleich ausfallt: Spiate Werke erscheinen bei
objektivierender Betrachtung oft nicht weniger fantastisch oder briichig als frithe. Das Romantische
einer vielfaltig verschleierten Harmonik und fragilen Form finden wir sowohl in frithen als auch in
spaten Werken. Unser Schumann-Bild hédngt also nicht von der Romantik Schumanns ab, sondern
davon, wie wir Schumanns Romantik bewerten — mit zweierlei Mal3. Dass dieses Schumann-Bild
schief hangt, wissen wir schon seit geraumer Zeit. Die Schumann-Forschung hat das schwierige
Spatwerk in den letzten Jahrzehnten mehrfach thematisiert. Wissenschaftlich ist es langst gerettet,
auffiihrungspraktisch aber nicht: Die Liste derjenigen Werke Schumanns, die in unseren Konzertsélen
sehr selten oder so gut wie nie erklingen, ist leider lang. Zu wissen, dass ein Bild schief hingt, warum
und wie es schief hingt, ist eben eine Sache, es gerade zu hingen, eine andere — vor allem dann, wenn
man weil}, dass es immer um das ganze Bild geht und nicht nur um einen Teil. So gesehen, steht der
eigentliche Wandel des Schumann-Bildes noch bevor.
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