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In einer Rezension zu Liedern von Robert Franz hat Robert
Schumann schon 1843 dem Dichter Ludwig Uhland eine
zentrale Rolle auch in der musikgeschichtlichen Entwick-
lung, genauer in der Geschichte des Liedes um 1840, zu-
gewiesen. Die „kunstvollere und tiefsinnigere Art des Lie-
des ... diese edle neue Gattung ... vielleicht die einzige in
der seit Beethoven ein bedeutender Fortschritt gesche-
hen“ ist für Schumann direkte Folge „des neuen Dichter-
geists, der sich in der Musik wiederspiegelte“1 – und neben
Eichendorff, Rückert und Heine sei es vor allem Uhland,
dessen Gedichte den kompositorischen Aufstieg befördert
hätten.

In merkwürdigem Gegensatz zu dieser Äußerung steht
freilich der Sachverhalt, daß Schumann selbst im reichen
Ertrag seines „Liederjahres“ 1840 zwar eine große Menge
Eichendorffscher, Rückertscher und Heinescher Gedichte
vertont hat – aber keines von Uhland. Als Textdichter ist
Uhland2 für Schumann erst ab 1849 wichtig geworden;
dann aber rückt er immer mehr in den Vordergrund, vor
allem in Chorwerken bis hin zu den späten oratorischen
Balladen (op. 116, 139, [140] und 143), bei denen drei von
vier auf Uhlandschen Gedichten beruhen. Die Romanzen
und Balladen op. 146 – das vierte Heft der Serie von 18493

– deuten diese starke Zentrierung auf den beliebten
schwäbischen Dichter dabei bereits deutlich an: Drei der
fünf Lieder sind von Uhland, und mit dem Schlußstück
„Das Schifflein“ schließt ein Uhlandgedicht auch die ganze
Serie der Romanzen und Balladen für gemischten Chor
gewichtig und vielsagend ab.

Daß der Dichter Uhland in dieser späten Schaffensphase
Schumanns so im Mittelpunkt steht, ist an sich keineswegs
verwunderlich. Uhlands Ruhm ist in der Mitte des 19. Jahr-
hunderts ein allgemeiner: Für die Leser der Zeit war er ein
literarischer und moralischer Eckpfeiler, ein fester Anlauf-
punkt, ja gar ein außerordentliches poetisches Erlebnis.4
Seine Dichtung, die die romantischen Themen gleichsam
ans Tageslicht holte, in klare volkstümliche Sprache über-
setzte, ohne die zwielichtige Dämonie Eichendorffs und
ohne ironische Brechung Heines, wurde in heute kaum
mehr nachvollziehbarer Weise bewundert und verehrt.
Seine Werkausgaben erschienen in immer neuen Auf-
lagen, in Lesebüchern ist er fast immer der vor Schiller und
Goethe am stärksten vertretene Literat, seine Popularität
überwindet sogar die scharfen Parteiengrenzen der Zeit,
von der radikalen Linken bis zur nationalchauvinistischen
Rechten – jedermann beruft sich auf ihn. Zudem hatte
Uhland sich durch seine aufrechte Haltung und sein 
uneigennütziges Engagement in politischen Fragen allge-
meine Wertschätzung erworben. Mit Uhlands republikani-
scher aber nie radikaler Gesinnung konnte sich sicher auch
Schumann identifizieren, der gerade in den Revolutions-
jahren 1848/49 (der Maiaufstand in Dresden, der die
Schumanns veranlaßte, aufs Land zu fliehen, fällt recht
genau in die Entstehungszeit von op. 146) zwischen Be-
geisterung und Entsetzen hin und hergerissen war. Schu-
mann stürzte sich – verängstigt und aufgewühlt durch die
Ereignisse – gerade in diesem Jahr 1849 wie manisch in die
kompositorische Produktion. An Ferdinand Hiller schreibt

er damals: „Sehr fleißig war ich in der ganzen Zeit – mein
fruchtbarstes Jahr war es – als ob die äußeren Stürme den
Menschen mehr in sein Inneres trieben, so fand ich nur
darin ein Gegengewicht gegen das von Außen so furchtbar
Hereinbrechende.“5 Und wenn in op. 67/5 (also dem er-
sten Heft der „Romanzen und Balladen“), im „Ungewit-
ter“ von Adalbert von Chamisso  die Zeile „Ich bin der
empörten Zeiten unmächtiger, bangender Sohn“ als zen-
trale Stelle durch ein unisono hervorgehoben wird, so zeigt
sich hier deutlich die Nähe gerade der Romanzen und Bal-
laden zum bewegten politischen Geschehen der Zeit. Eine
Nähe, die freilich nicht als direktes agitierendes Pamphlet
zu lesen ist, sondern als besonnener, reflektierender und
fragender Kommentar. In den späten oratorischen Chor-
balladen der Jahre 1851–53, die thematisch noch sehr viel
deutlicher um die Themen Herrschaft und Legitimation,
Künstler und Volk kreisen, läßt sich diese Linie offensicht-
lich weiterverfolgen. Auch für das in dieser Hinsicht un-
scheinbare op. 146 gilt aber schon, was Schumann in
einem Brief an Franz Brendel, seinen Nachfolger als Redak-
teur der „Neuen Zeitschrift für Musik“, unterstrich: „...von
den Schmerzen und Freuden die die Zeit bewegen, der
Musik zu erzählen, dies, fühl ich, ist mir vor vielen Anderen
zuertheilt worden. Und daß Sie es den Leuten manchmal
vorhalten, wie stark eben meine Musik in der Gegenwart
wurzelt und etwas ganz anderes will als nur Wohlklang
und angenehme Unterhaltung, dies freut mich.“6

Der volkstümliche Ton und die behutsame Formulierung
politischer Themen deckt sich dabei genau mit einer
schöpferischen Entwicklung Schumanns, die ihn ab 1845
immer weiter weg führte von der romantischen Zerrissen-
heit, dem Ausdruck subjektiver Extremsituationen (vgl. das
frühe Klavierschaffen sowie v.a. den Liederkreis op. 39
und die Dichterliebe op. 48) hin zu allgemeingültigen Aus-
sagen, Verständlichkeit, Objektivierung und größerem
musikalischen Format. In mehreren Reflexionen über
Chormusik hat Schumann dazu bezeichnende Bemerkun-
gen gemacht, die zeigen, daß die Wendung zu Uhland hin
und die Wendung zur Chormusik ganz eng aneinander ge-
koppelt sind: So hat er in einem Lexikonartikel für ein „Da-
menkonversationslexikon“ – ganz der Einschätzung der
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Zeit entsprechend, wie sie sich etwa auch bei Hans Georg
Naegeli findet7 – formuliert: „Chor in der Musik drückt die
Empfindungen der Masse aus ... Da die Menge, will sie sich
geltend machen, die einzelnen Interessen hintansetzen
muß, so bedarf sie, um zu wirken, einfacherer, allgemeine-
rer Mittel.“8

Schumanns Ziel, in den Romanzen und Balladen ein brei-
teres Publikum anzusprechen und dabei auch Überlegun-
gen über die rechte Ordnung der Gesellschaft oder über
die Rolle und Bedeutung der Kunst einzuflechten, läßt sich
sowohl in inhaltlicher als auch in musikalischer Hinsicht im
op. 146 verfolgen: Wie auch andere auf den ersten Blick
lockere Sammlungen einzelner Lieder Schumanns steht die
Gruppe gleichsam unter einer verbindenden Überschrift,
die man etwa mit „Momente und Weisheiten“ umreißen
könnte: Jedes der Gedichte fokussiert einen entscheiden-
den Augenblick und leitet daraus mehr oder weniger deut-
lich zentrale Einsichten ab. Dabei bleibt allerdings eine
höchst bunte Vielfalt an dichterischen Gegenständen,
Stilebenen und auch wohl  unterschiedlichem qualitativen
Niveau. Die erste Nummer ist so z. B. ein recht plakatives
Funktionsgedicht, der „Brautgesang“ als Verherrlichung
bürgerlichen Ehe- und Familiensinns. Viel subtiler stilisiert
„Bänkelsänger Willi“, ausgehend vom Verkauf der Geige,
ein Bild von der glücklichen Wirkung der Kunst und der
Gefahr des Verlusts. „Der Traum“, Nr. 3, ist dann eine ver-
halten entworfene Todes- und Glücksszene, thematisch
verknüpft folgt das „Sommerlied“, das seine resignierende
Erinnerung in manieristischer Metrik und reimhäufender
Form ausbreitet. Das in seiner Aussagehaltung sicher
wichtigste Gedicht steht am Ende: Uhlands „Schifflein“ –
eine allegorische Ballade, die im Bild der im Schiff Reisen-
den eine entfremdete Gemeinschaft vorführt, die durch
die heilsame Wirkung der Musik verbunden wird. Kunst
erscheint hier nicht (wie in so vielen von Schumann früher
vertonten Gedichten) als Ausdruck subjektiven Schmerzes,
sondern als Kommunikation und Gemeinschaft stiftend:
Die letztlich politisch zu verstehende Kunstideologie des
späten Schumann findet hier ganz direkten Niederschlag.
Und mit der erweiterten Besetzung (es treten schließlich
Waldhorn, Flöte und Solosopran zum Chor) wird dieser
utopischen Vision auch klanglich Glanz und Finalwirkung
im Zyklus gegeben.

Musikalisch ergibt sich aus dem Postulat des Allgemeinver-
ständlichen die Forderung nach einer gewissen Einfach-
heit, wie sie Schumann auch theoretisch mehrfach pla-
stisch formuliert hat: „Der Chor aber will nicht zuviel Kreu-
ze und Bee; er singt sonst ungern und falsch obendrein“9

heißt es in einer Rezension 1840, und bei der Vorarbeit zu
seiner Oper „Genoveva“ notiert sich der Komponist 1848:
„Die Chöre sind möglichst leicht zu halten. Unisono der
Tenöre und Bässe, mit Oktavverdopplung in Alt und So-
pran wirkt am kräftigsten.“10 In der kompositorischen
Realisation hat Schumann allerdings der leichten Singbar-
keit nicht allzuviele Zugeständnisse gemacht.11 Allenfalls
ist das leichtgewichtige erste Lied „Brautgesang“ mit sei-
nem gleichmäßig deklamierenden Rhythmus und seinen
quasi geselligen Stimmgruppenwechseln in solchem Sinne
zu deuten. Ansonsten zeigen die Romanzen und Balladen
bei aller streng homophonen Grundlage ein weites Spek-

trum an musikalischen Gestaltungsmitteln, die mit prag-
matischem Komponieren für Laienchöre wenig zu tun hat:
weitausgreifende Modulationen, harte Alterierungen, vor
allem aber eine rhetorische Melodiebildung mit kompli-
zierten rhythmischen Strukturen (z. B. im „Bänkelsänger
Willi“, ganz extrem aber im „Sommerlied“) machen die
Chorlieder zu einer anspruchsvollen, subtilen Musik. Und
diese Schwierigkeiten standen wohl auch einer günstige-
ren Rezeption und weiteren Verbreitung schon früh im
Wege.

In einer Rezension des ersten Hefts „Romanzen und Bal-
laden“ (op. 67) in der „Neuen Zeitschrift für Musik“ hatte
A. F. Riccius zwar die Gedichtauswahl unter dem „Ge-
sichtspunkt des Volkslieds ... die einer ganzen Nation zum
Eigenthum geworden“ sicher im Sinne Schumanns aufge-
faßt und gelobt, an der musikalischen Faktur aber deutlich
Kritik angemeldet: „Die technische Ausführung ist sehr
schwer, und es erscheint notwendig den Componisten
darauf hinzuweisen, daß er die Schranken innehalte, wel-
che die Natur der Ausführung des vielstimmigen Gesangs
gesetzt.“12 Schumann verwahrte sich ausdrücklich gegen
diesen Vorwurf in einem Brief an den Herausgeber Franz
Brendel: „Ueber die Recension  meiner Chorballaden hab’
ich mich ihrer Aufrichtigkeit wegen gefreut. Aber „Här-
ten“ wüßte ich keine (der Text müßte sie denn rechtferti-
gen)“13. In seinem eigenen Chorgesangsverein in Dresden
hatte Schumann denn auch offensichtlich keine Schwierig-
keiten: „Abends Verein – die „Balladen“ – Freude“14 no-
tiert er sich am 28. März 1849 in sein Tagebuch, und an
den Verleger Whistling schreibt er: „Die Balladen für Chor
haben wir letzthin probiert und der Verein schien Gefallen
daran zu finden. Sie klingen eigentümlich und sind sehr
leicht zu singen.“15

Winnenden, Dezember 1997 Matthias Walz
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