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Anfangen und Schliessen als kompositorisches
Problem in den Instrumentalwerken
von Franz Schubert

ARTHUR GODEL

Viel ist schon geritselt worden tiber den Anfang von Schuberts h-Moll-Sinfonie
(D 759), iiber ihren eigentiimlichen Beginn mit der ruhigen, einstimmigen Melo-
die in den Béssen. Ist es eine langsame Einleitung, ein «Motto», ein «Vorhang»,
ein Eroffnungsthema oder das Hauptthema? Die verschiedensten Bezeichnun-
gen wurden schon vorgeschlagen. Die terminologische Unsicherheit deutet auf
eine mit den herkdmmlichen Begriffen schwer zu fassende, individuelle Losung
fiir das Problem des Anfangens, das Schubert von seinen frithesten Werken an
beschéftigt hat.

Dass auch das Schliessen zu einem kompositorischen Problem werden konn-
te, ist bei der «Unvollendeten» schon dusserlich abzulesen; die Komposition
bricht im Entwurf des dritten Satzes ab. Es gibt eine ganze Reihe von Griinden,
warum so viele Instrumentalwerke Schuberts unvollendet blieben. Im Zusam-
menhang dieser Studie interessiert vor allem die Frage der prinzipiellen Unvoll-
endbarkeit, die in dusserlich vollendeten Werken ebenso ihre Spuren hinterlésst
wie in den Fragmenten.

Die prinzipielle Unvollendbarkeit in Schuberts Musik, von der auch Adorno
in seinem Essay von 1928 sprach ', ist ein romantischer Gedanke. Das romanti-
sche Kunstwerk, das seine Perspektiven ins Unendliche verldngern mochte,
steht nun allerdings in der Musik im Widerspruch zum opus perfectum, zur tra-
ditionellen Forderung nach Geschlossenheit. Das Fragment als kiinstlerische
Ausdrucksform, wie wir es bei romantischen Dichtern und Landschaftsmalern
finden, durfte es in dieser dusseren Unabgeschlossenheit in der Musik nicht
geben. Es war ein Grundproblem fiir einen romantischen Musiker wie Schubert,
die Vorstellung von Unvollendbarkeit und Unabschliessbarkeit und vom ewigen
Kreislauf, unter der Hiille eines dusserlich geschlossenen Musikstiicks zu reali-
sieren. Das romantische Lebensgefiihl geriet in Widerspruch zur klassisch
geschlossenen Form, und diese Dialektik von Form und Inhalt erzeugte kreative
Losungen, die die Struktur von innen her verdnderten. In dieser Studie sollen
vor allem die von Schubert im Rahmen der Sonatenkomposition entwickelten
Verfahren des «offenen» Anfangs und Schlusses diskutiert werden.

Vereinfacht gésagt bot die klassische Tradition zwei Moglichkeiten zur Eroff-
nung eines ersten Sonatensatzes:

1. Beginn a tempo und mit dem Hauptthema, mit einer syntaktisch mehr oder
weniger geschlossenen «These», auf die sich die folgende «Abhandlung»
bezieht.

1 Theodor W. Adorno, Schubert, in: Die Musik, XXI, Heft 1, 1928.
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2. Beginn mit einer langsamen Einleitung, wie sie sich vor allem in der Sinfonie
eingebiirgert hatte, als Hinfithrung auf den Hauptsatz und Allegro-Beginn.

Als Beispiel fiir die Ero6ffnung eines ersten Satzes a tempo und mit dem Haupt-
thema sei der Beginn der vierhdndigen Klavierfantasie f-Moll (D 940), ein Spét-
werk aus dem Jahre 1828, etwas niaher betrachtet 2.

(Beispiel 1: Klavierfantasie f-Moll, Beginn, Primo-Spieler)

In den vom Secondo-Spieler ausgebreiteten f-Moll-Klang hinein erklingt ein
rhythmisch prdgnantes Motiv. Es ist der eigentliche «Einfall», der in den folgen-
den 47 Takten in enger Anlehnung an seine urspriingliche Gestalt variiert und
entfaltet wird. Dieses Motiv gleicht dem Stein, der ins Wasser geworfen, immer
weitere Kreise zieht. Auch die scheinbar neue Figur in Takt 9/10 umspielt und
erweitert das motivische Kernintervall, den Quartsprung.

Die syntaktischen Abgrenzungen dieses iiber 21 Takte gespannten Hauptthe-
mas sind so weit hinausgeschoben, dass sie fiir die unmittelbare Formwahrneh-
mung verblassen. Durch das Tempo «Molto moderato» zusitzlich begiinstigt,
folgt das Ohr vielmehr den unmittelbar wahrnehmbaren Wiederholungen und
Verwandlungen des ersten, kurzen Motivs. Das heisst, fiir den Horer und die
Spieler tritt von Anfang an das prozessuale Moment der Musik stark in den Vor-
dergrund; die «architektonische» Seite der syntaktisch geschlossenen, themati-
schen Bezugsgestalt riickt dagegen ganz in den Hintergrund. Man kénnte poin-
tiert sagen, das « Thema» ist das Motiv. Damit wére aber der klassische Thema-
begriff, teilweise wenigstens, ausser Kraft gesetzt.

Wie viel bei Schubert vom ersten Einfall und damit vom Beginn eines Satzes
abhingt, zeigen seine Entwiirfe’. Der eigentliche Erfindungsprozess spielt sich
nicht in losen Skizzen und Ideensammlungen ab, sondern fallt meist mit der
ersten fortlaufenden Niederschrift eines Satzes zusammen. Der erste zusammen-
hiangende Entwurf spiegelt also den unmittelbaren Komponier- und Erfindungs-
prozess, und es ist erstaunlich, wie wenig Schubert bei der Reinschrift an der
ersten Fassung zu dndern braucht. Man konnte in Anlehnung an ein Kleist-Wort
von der «allméhlichen Verfertigung des Gedankens beim Komponieren» spre-
chen. Bei diesem Vorgehen ist natiirlich das Risiko des Scheiterns, die Gefahr,
sich zu verlieren und auf Abwege zu geraten, sehr gross; manche abgebrochene
Sonatenanfidnge zeugen davon. Ebenso gross ist dagegen beim gegliickten
Ansatz der Gewinn an prozessualer Unmittelbarkeit, der aus der Einheit von
Kompositionsverlauf und Erfindungsprozess resultiert. Kurze Motive erweisen
sich dabei als ideale Prozessmaterie, da sie leichter im Strom der Erfindung und
permanenten Verwandlung aufgehen als ein syntaktisch abgegrenztes und aus-
formuliertes Thema.

2 Samtliche in diesem Beitrag abgedruckten Notenbeispiele sind der alten Schubert-Gesamtausgabe
entnommen.

3 Niéheres zu Schuberts Kompositionsprozess u. a. in: Arthur Godel, Schuberts drei letzte Klavier-
sonaten (D 958-960). Entstehungsgeschichte, Entwurf und Reinschrift, Werkanalyse, Baden-
Baden 1985.
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Beispiel |

Das Prozessdenken, das Schuberts Komponieren pragt — auch seine Vorliebe
fir das romantische Motiv der Wanderschaft l4sst sich damit in Verbindung
bringen - fand bei der Sonate eine ideale Entfaltungsform in der /angsamen Ein-
leitung. Schon bei Haydn und Mozart, vollends jedoch bei Beethoven, war die
langsame Einleitung vom fanfarenartigen Portal und Er6ffnungszeremoniell zu
einem Feld des «voraussetzungslosen» Komponierens geworden, zum Vorfeld,
in dem die Entstehung der Musik und der thematischen Gedanken selber thema-
tisiert wurde. Haydns langsame Einleitung zur «Schopfung», mit «Die Vor-
stellung des Chaos» iiberschrieben, driickt diese Vorstellung geradezu program-
matisch aus. Im Zusammenhang mit Beethovens langsamen Einleitungen, die
bis zu den spéten Streichquartetten immer stiarker die festen Konturen des Sona-
tensatzes aufzulosen begannen, sprach Peter Giilke vom «Widerspruch im
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System» ¢, und Carl Dahlhaus hat bei seiner Analyse von Beethovens sogenann-
ter «Sturmsonate» op. 31,2 iiberzeugend nachgewiesen, dass im ersten Satz die
Verschachtelung von Largotakten, einer verkiirzten langsamen Einleitung, und
dem Allegroteil eine Absage an das abgegrenzte Thema darstellt >. An die Stelle
des Themas tritt eine «thematische Konfiguration», die der Funktion nach the-
matisch ist, ohne es der dusseren Form nach zu sein. Was Beethoven als einen
«neuen Weg» bezeichnete, erscheint in dieser Analyse als der Ubergang zu
einem radikal prozessualen Komponieren. Die Tradition der langsamen Einlei-
tung spielte dabei eine wichtige Rolle.

Was Schubert von diesen Beethovenschen Experimenten gekannt hat, ist unsi-
cher. Entweder war es mehr, als man bisher vor allem fiir den jungen Schubert
angenommen hat, oder — was mir wahrscheinlicher scheint - Schubert hat weit-
gehend aus eigenem Antrieb fiir ein Beethovens prozessualem Komponieren
verwandtes Empfinden eigene Losungen gesucht und gefunden. Erstaunlich ist
auf jeden Fall, wie konsequent er seit seinen frithesten Instrumentalwerken mit
der Moglichkeit einer langsamen Einleitung experimentiert. Schon die erste
erhaltene Komposition des 13jdhrigen, die vierhdndige Klavierfantasie (D 1) von
1810 beginnt mit einem Adagioteil. Von den sechs Jugend-Sinfonien haben fiinf
eine langsame Einleitung und die B-Dur-Sinfonie (D 485) macht davon nur
scheinbar eine Ausnahme; sie beginnt zwar gleich im Allegro-Tempo jedoch mit
gehaltenen Blaserakkorden, die die langsame FEinleitung vertreten und aus
denen erst nach einem ldngeren Auftakt der Violinen das Hauptthema hervor-
sprudelt. Ein kurzer Blick auf die beiden Sinfonien der Reifezeit zeigt, dass
Schubert hier fortfahrt, mit der langsamen Einleitung auf ganz individuelle Art
und Weise zu verfahren. Wahrend die «Unvollendete», wie schon angedeutet,
eine geheimnisvolle, gedehnte Bassmelodie an den Anfang stellt, beginnt die
grosse C-Dur-Sinfonie mit einem urromantischen Hornsolo und einer iiber
77 Takte sich erstreckenden Andante-Einleitung, die, wie schon Schumann
bemerkte, fast unmerklich ins Allegro iibergeht.

Die folgenden Beispiele sind den im allgemeinen wenig bekannten, frithen
Streichquartetten entnommen, einer Werkgattung, die fiir Schuberts komposi-
torische Entwicklung von grosser Bedeutung war. Beim héduslichen Quartett-
spiel hatte er, weitgehend intuitiv und ohne grosse Anleitung, die klassische
Musiksprache erlernt, deren aktiver Gebrauch er dann in eigenen Kompositio-
nen fleissig probierte. Dabei fillt auf, wie viele Elemente seines Idioms sich hier
schon ankiindigen.

Schuberts frithestes erhaltenes Streichquartett (D 18), komponiert vom 13jah-
rigen im Jahre 1810/11, beginnt mit einem Andante-Satz, der alle Ziige einer
langsamen Einleitung tragt: Beginn ausserhalb der Grundtonart in c-Moll, star-
ke modulatorische Bewegung, Arbeiten mit einem kurzen Motiv, harmonische
Uberraschungen. Erst mit dem dritten Ansatz, auch dieser vom Pianissimo ins

4 Peter Giilke, Introduktion als Widerspruch im System, in: Deutsches Jahrbuch der Musikwissen-
schaft 1969, S. 5-40, Leipzig 1970.

5 Carl Dahlhaus, Beethovens «Neuer Weg», in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikfor-
schung Preussischer Kulturbesitz, Berlin 1974, S. 46-62.
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Forte wachsend, wird die Ziel- und Grundtonart g-Moll erreicht. Das nach dem
vorangegangenen Halbschluss attacca anschliessende Presto vivace greift das
Hauptmotiv der Andante-Einleitung auf und macht es zum Hauptthema.

(Beispiel 2: Beginn Streichquartett D 18, Andante, Presto vivace)
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Das C-Dur-Quartett (D46) aus dem Jahre 1813 beginnt ebenfalls mit einer
langsamen Einleitung, die nun stark chromatisch angelegt ist. (Das Vorbild
dafiir war moglicherweise die Einleitung zu Mozarts «Dissonanzenquartetty
KV 465.)

(Beispiel 3: Streichquartett C-Dur D 46, Beginn)

Der Adagio-Teil préfiguriert mit der Chromatik und dem Triolenrhythmus
(Takt 15, 18) die thematischen Elemente des ganzen Satzes so weit, dass er als
eigentlich thematisches Zentrum erscheint, obwohl er der Erscheinungsform
nach eine Einleitung ist. Das Allegrothema dagegen, das seine beiden Kernmoti-
ve aus der Einleitung bezieht, gewinnt wenig eigene Kontur. Der vorwirts drén-
gende, rhythmische Impuls wird viel mehr durch das Eindringen des chromati-
schen Halbtonmotivs aus der Einleitung gleich wieder unterbrochen. Auch das
Seitenthema (Takt 43 ff.) ist durch chromatische Melodiefithrung mit der Einlei-
tung verbunden. Schliesslich wird das Material der Einleitung am Schluss der
Exposition, zu Beginn der Durchfithrung und der Reprise, also an formalen
Schliisselstellen, jeweils wieder aufgegriffen. Die Vorldufigkeit des Beginns wird
so als Verunsicherungsmoment in den Allegrosatz hineingenommen, und was
zundchst bloss eine Vorbereitung schien, erweist sich im Riickblick als die
Hauptsache, ohne dass diese zu Beginn mit der fiir sie charakteristischen Ent-
schiedenheit aufzutreten gezwungen war. So umgeht Schubert den «Thesenx»-
Charakter einer klassischen Themasetzung. Er kann dem Beginn und dem the-
matischen Zentrum eines ganzen Satzes den Charakter des Vorldufigen, prozes-
sual Verdanderlichen bewahren.

Wenn in der Sekundérliteratur vom spezifischen Charakter der Schubertschen
Hauptthemen die Rede ist, dann wird meist auf die lyrisch-liedhaften Anfange
verwiesen; diese sind nun aber keineswegs so haufig, wie es das Klischee vom
Liedsdnger Schubert wahrhaben moéchte. Weil die aus Beethovens Werken abge-
leitete Sonatenédsthetik den Charakter der Sonate als dynamisch-dramatisch
definierte, hielt man bei oberflidchlicher Betrachtung lyrische Anfédnge fiir sona-
tenfremd. Bei genauerem Hinhoren ist in ihnen jedoch genau so viel sonatenhaf-
te Prozessualitdt anzutreffen wie in #dusserlich bewegten Anfingen. Uberdies
findet man auch bei Beethoven ausgeprigt lyrische Anfiange, so zum Beispiel in
der «Pastoralsonate» op.28. Einen dieser Sonate sehr verwandten Beginn
schrieb Schubert in seinem Jugendstreichquartett D-Dur (D 74).

(Beispiel 4: Beginn des Streichquartetts D-Dur D 74)

Uber dem Orgelpunkt D setzt im fiinften Takt die erste Violine auf dem
Quintton a’’ mit einer Melodie ein, die sich anhort wie der Nachsatz eines ver-
schwiegenen Vordersatzes. Die harmonische Statik hat Einleitungscharakter,
obwohl der Satz im Allegro-Tempo beginnt. Die etwas aufgesetzt wirkende
Rhythmisierung des Ausgangstones d’ in Takt 15 formuliert dann das Hauptmo-
tiv, das im folgenden verarbeitet wird.

Auf den ersten Blick beginnt hier Schubert a tempo mit dem Hauptthema,
doch er behandelt dieses Thema wie eine Einleitung, indem er gleichsam den
Vordersatz «verschweigt» und mit dem Orgelpunkt D die fiir ein Thema typi-
sche Kadenzbewegung einschriankt. Die Hinfithrung auf Takt 35/36, die Pausen

130



Adagio.

i [ Siin
e Am-u:. R, T
111 L v 1 _-Jv
1 & (k) Lk
u"; 44/ 4/ b
Hig / L7
i ii iy
el
I (HED
e
II.’. Ill'
.;?v ) |l
( T |
iy _m,.ﬂ H
i
T,
) iy
e
A | [ TN
1T
11,0 v
] I M) TN
R/ i
e 1]
i Bl rtTuv 8 Nv
HT$ lln"-
I
L 4
Ui 41T
B A
' ! [1u'!v T
ln.‘ Ll(-
gt
' . & icv
i il
N
1T
0 B b 1
1)
_ T2
il | b T
| TR
B & s> * R
q L P
= e g 2
=) o =
= “hE | BV B
2 8 B 3
=g - .v....

m e ﬁ 8% m.ﬁ ﬁ A .ri M- /R | ' Nl .- i ﬁ”“-m
e T (T LAl alll ¥R e Ble Bk Ha
-iuv rivu :h v 2o &l ol { i ﬁsu. i ,s[.- :

1T <] i sl ¥R Al sl -4”-.1 l-.io
oainml. Lmr Mgl |l Bl . 1 m““m. i HMW
- e e T L |id N
. o Zmua. wa A:{ ﬂ i ” o A ‘ﬂmw.- ﬂ._.“u?
I J -JJ ity TS UL el FR| O - i ' '
ne T TR [N Ih
i [t nmu g i e Mo, (| ‘Hnu" i mllm '
e TR 4 h | eHH 1k 1

\._,..¥ i tmm.‘ i Aot{ ﬁ il ﬂ-t % lall 'I-wt m-Mo
M = -8 ' O 1 A1

Bt-: Al i 10 i i A? i
3 e [1te || <A ; | 1 i
B () \ ) e U Ui el s B LI

I gl in 3 T. ,.T : . :
il ol inGRinnaRsIe i g ! m y ﬁ“
i gt e L LR
NE- 1A s ([Hs- (s TR . o 1 T
b1 T ] B
T ' st wi il TR L i)
B~ j_mnn.". Hun ...f P - ]
ey ([T [TFRe T ol mil o feall || : ' m“ .#“ '
(I i (I ;
Lia] B - H {1} i) b _H- ;
i N 1 1 A
H + M M LIk ; | AN
12 : He. |[iHe- |[§H . I \ i
00 e R o MR AEEE i
e i+ 1M” s LN i, el TTeel ! -# J
e is38 9 _”r.f. aHe- BiTe Lmr- b
ST T s il LIRL X
I o |mr &S [ [ H . o (R I
" }: ﬂ A ﬂ v - 11l
P v L w. s St i St e
M v HNV ;m”"v _r-ﬂ m e i A AL Al ““n
L =) (T || W i il it
) IR e = i e e N
TR N e Tﬁ ,wu” I H“Ln" 4|3 ,mﬂ
= THH % Ui U Ups: ol e ([T
HH :aiv i i =t 9 ﬁr4. by mff. R r.T.JT. o H,O 11..‘..
I gt ) < mfr beay| | [T TR Al (V)]s
——d
4 I 0 | & %W & 4

Beispiel 3

und der fragende Dominantseptakkord haben ganz die Alliire des Schlusses

einer langsamen Einleitung. Was jedoch folgt, ist wieder der Beginn.

Diese Integration der Einleitung in einen a-tempo-Beginn nimmt dem Haupt-
thema den bestimmten Gestus einer Thesis, ldsst es zundchst als Noch-Nicht

erscheinen und schliesst es auf fiir den Prozess. Mit dieser Beobachtung haben
wir auch einen Schliissel gefunden, um den Beginn der h-Moll-Sinfonie besser
zu verstehen. Die ersten acht Takte sind von der Funktion her gesehen tatséch-

lich das thematische Zentrum des Satzes, wie sich im Verlauf des Satzes heraus-
stellt; ihrer Erscheinungsweise nach - lange Notenwerte, auskomponierte Ferma-
te auf dem Halbschluss - sind sie jedoch eine Art Einleitung. Nennen wir dieses

Verfahren einmal «integrierte Einleitung», eine in den a-tempo-Beginn einge-
baute, langsame Einleitung mit der Funktion eines Hauptthemas. Die integrierte
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Beispiel 4

Einleitung ist eine typisch Schubertsche Losung, ein Werk anzufangen, ohne es
dezidiert beginnen zu miissen. Sie findet sich in verschiedenen Abwandlungen
immer wieder in seinen Sonaten und Sinfonien. In Kommentaren zu diesen Wer-
ken ist oft die Bemerkung zu lesen, sie wiirden zwar im Haupttempo beginnen,
aber der eigentliche (thematische) Anfang sei in den Satz hinein verlagert.

Ein besonders prédgnantes Beispiel fiir die integrierte Einleitung bietet der
wundervolle Beginn des C-Dur-Streichquintetts (D 956). Der lang gehaltene,
eroffnende C-Dur-Dreiklang fiihrt in einen verminderten Septakkord, dessen
Spannung sich in einer Verzierung und dem Beginn einer Geigenmelodie 16st,
einer Melodie, die jedoch bald schon wieder zerbréckelt und in einem kleinen
Rest, einer Auftaktfigur, verklingt. Der zweite Ansatz in d-Moll, diesmal aus
der Tiefe heraufklingend, fiihrt diesen ersten Melodiebogen weiter aus, und wie-
derum kommt die Musik zum Stillstand. Erst eine chromatische Strebung fiihrt
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dann zum Beginn eines durchpulsierenden Achtelflusses ab Takt 33, und damit
an den Punkt, wo der Horer den Eindruck hat, dass der Allegrosatz nun tat-
sichlich beginnt. Unter der energischen Achtelbewegung der Geigen spielen
jedoch die Celli in langgezogenen Tonen die Melodie des Beginns, die sich so als
Hauptthema ausweist, wenn auch das ganze Zégern und erst langsam den Gang
Finden ihr anfianglich den Charakter einer Einleitung gab.

Ahnlich wie das C-Dur-Quintett beginnen viele Schubertwerke mit einem
Klang, einem ausgehaltenen Akkord, so beispielsweise das G-Dur-Streichquar-
tett (D 887) und die G-Dur-Klaviersonate (D 894). Das G-Dur-Quartett ersetzt
nach der Analyse von Carl Dahlhaus die feste Themagestalt 4hnlich wie Beetho-
ven durch eine «thematische Konfiguration» °. Bevor ein syntaktisch einiger-
massen abgegrenztes Thema formuliert ist, kommt die Musik nach neun Takten
auf einer Fermate schon wieder zum Stillstand; in diesen neun Takten ist aber im
Kern das ganze motivische Material des Satzes enthalten.

Dem Beginn des G-Dur-Quartetts verwandt ist der Anfang des Steichquar-
tetts «Der Tod und das Madchen» (D 810). Der erste Satz setzt mit einem fortis-
simo herausgeschleuderten Motiv an, das bedeutungsvoll durch Pausen vom
Folgenden abgetrennt wird. Die auftaktige Triole, deutlich an den Anfang von
Beethovens Fiinfter erinnernd, ist eine von Schubert hdufig verwendete rhyth-
mische Formel. Bei vielen seiner Motive handelt es sich um solche universal ver-
wendbare und daher auch vielfiltig variierbare Formeln. Der aus diesem Motiv
sich entfaltende, melodische Gegensatz, der den anfianglichen Impuls, den man
als Protest verstehen kann, abddmpft, endet schon im vierzehnten Takt auf
einem durch Fermate ausgehaltenen Halbschluss. Dadurch erscheinen die ersten
Takte riickblickend wie eine Vorbereitung, eine Einleitung. Die anschliessende
Fortsetzung nimmt sich jedoch keine Zeit zur Ausformulierung eines syntak-
tisch abgeschlossenen Hauptthemas, sie stiirzt sich vielmehr sogleich in eine ent-
wicklungs- und iiberleitungsartige Steigerung des ersten Motivs. Im Gegensatz
zu diesem rastlosen Beginn fiangt sich dann das Seitenthema, wie so oft in Schu-
bertschen Sonatensétzen, in einer geschlossenen Periode auf.

(Beispiel 5: Streichquartett d-Moll D 810, Beginn)

Dass der Beginn dieses Quartetts nicht eigentlich den Hauptsatz exponierte,
bestdtigt der Beginn der Reprise, wo nach klassischem Formmuster das Haupt-
thema erscheinen sollte. Schubert, der sich in solchen Fragen meist mit erstaun-
licher Treue an die Tradition hilt, greift hier nun nicht den Satzbeginn auf, son-
dern setzt mit Takt 40 der Exposition ein, wo das Thema schon eigentlich mitten
in der Uberleitung zum Seitenthema steht. Der solchermassen bei der Reprise
ausgesparte Werkbeginn kehrt an anderer Stelle wieder, ndmlich zu Beginn der
Coda. Das «Schicksalsmotiv» ermattet nun aber in Wiederholungen, sein Pro-
test scheint gebrochen, die in ihm signalisierten Konflikte wurden, wie die letz-
ten resignierenden Takte des Satzes andeuten, durchlebt aber nicht iiberwunden,
sie bestehen weiter. Die grossen Utopien der revolutiondren Jahre sind erschopft -

6 Carl Dahlhaus, Die Sonatenform bei Schubert, in: Musica 1978 Heft 2, S. 125-130.
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Beispiel 5

so kann man diesen Schluss verstehen -, die romantischen Spét-Trdume wer-
den in der Zeit der politischen Restauration zum unerfiillbaren Sehnen, jeder
Schluss ist in diesem Sinne vorldufig, und in jedem Ende verbirgt sich das
romantische «Stirb und werde». Der Satz miindet gleichsam in den Anfang
zuriick. Und so vorlaufig wie der Anfang, so unbestimmt ist der Schluss. Es gibt
kein Entrinnen, keinen eigentlichen Anfang und kein endgiiltiges Ende im ewi-
gen Kreislauf des Lebens.

Aus der Anlage des ersten Satzes des d-Moll-Quartetts l&dsst sich ablesen, wie
die durch das romantische Lebensgefiihl gepragte Erfahrung in der Musik unter
der Hiille des dusserlich geschlossenen Werkes die Idee des offenen Anfangs und
des offenen Schlusses strukturell umsetzt. Die eng damit verbundene Vorstel-
lung vom ewigen Kreislauf der Dinge ldsst sich mit dem zyklischen Moment in
Verbindung bringen, das in frithen Sonatensitzen Schuberts an die dltere Mono-
thematik anschliesst und in den spiteren Werken neben feinsten motivischen
und submotivischen Beziigen auch zu zitathaften Riickblenden greift; bekannte
Beispiele dafiir sind der Riickgriff auf das «schwedische» Liedthema des zwei-
ten Satzes im Finale des Es-Dur-Klaviertrios (D 929) und die Wiederkehr des
Einleitungsthemas am Ende des ersten Satzes der grossen C-Dur-Sinfonie
(D 944). Aber auch die verschiedenen Fantasiesonaten Schuberts sind zu erwéh-
nen, in denen die Idee des zyklischen Zusammenschlusses zu zukunftsweisenden
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Formlosungen fiihrte’. Schliesslich wire an den c-Moll-Quartettsatz von 1820
(D 703) zu erinnern, der (dhnlich wie das d-Moll-Streichquartett) den rhapsodi-
schen Beginn bei der Reprise mit Bedacht ausspart, mit dem Seitenthema also
die Reprise er6ffnet, und ganz am Schluss in der Coda wieder auf diesen rastlo-
sen Aufbruch zuriickkommt, als konnte es tatsachlich kein Ende geben.

Diese zyklisch (wortlich: kreisformig) angelegte Musik miindet zum Schluss
wieder in den Anfang, ein Anfang, der, wie wir nun besser verstehen, nie ein
absolut Erstes ist, sondern gleichsam nur das Auftauchen aus einem permanen-
ten Kreislauf, und daraus ergibt sich, dass auch der Schluss immer ein vorl4ufi-
ger, durch die Form bedingter sein wird. Die «himmlischen Lingen» von Schu-
berts Musik, insbesondere seiner ausgedehnten Schlusssédtze, lassen sich als ein
Herausschieben des endgiiltigen Schlusses verstehen. Die unverdnderten Wie-
derholungen grosser Komplexe, bei einem im Variieren so erfindungsreichen
und sensiblen Komponisten eigentlich iiberraschend, bekommen im Lichte die-
ser Deutung die Dimension eines verzweifelten Kampfes gegen das Verklingen
und Verloschen. Die Musik méchte unendlich weitertonen, als konnte und diirf-
te es kein Ende geben. Diese iiberlangen Finalsdtze sind im Bewusstsein
geschrieben, dass in der fliichtigen Kunst der Musik eine Wiederholung nie
genau dasselbe sein wird, denn «niemals steigst du in denselben Fluss».

Schubert hat sich, wie wir gesehen haben, von seinen ersten Instrumental-
kompositionen an immer wieder mit der Kunst des «offenen», beziehungsweise
vorldufigen Anfangs beschéftigt; seine Satz- und Werkschliisse dagegen bleiben
lange Zeit den konventionellen Formen und Formeln verhaftet. In der mittleren
und spateren Schaffensphase gibt es jedoch einige ungewohnliche Losungen, die
erkennen lassen, dass sich Schubert hier ein kompositorisches Problem stellte,
fiir das er nach eigenen, seinem Empfinden besser entsprechenden Lésungen zu
suchen begann. Die Klaviersonate D-Dur (D 850) beispielsweise miindet im
Piano-Schluss des vierten Satzes in den Anfang des Rondothemas zuriick, als
sollte nochmals alles von vorn beginnen. Und die Klaviersonate G-Dur (D 894)
bringt nach einer ausschweifenden, einstimmigen Phrase zuletzt, wie eine ferne
Erinnerung entriickt ins hohe Klangregister und zuriickgenommen ins «Un poco
piu lento», nochmals den Anfang des Rondothemas, einen Schluss, der mit den
Mitteln seiner Zeit Alban Bergs «bis zum voélligen Verloschen» aus der «Lyri-
schen Suite» vorwegzunehmen scheint.

(Beispiel 6: Klaviersonate G-Dur D 894, Schluss)

Das Nicht-Enden-Kénnen, oder auch Nicht-Enden-Wollen, fiihrt auf den
letzten Seiten des Finales der spaten A-Dur-Klaviersonate (D 959) zu einer eigen-
artigen Situation. Das Rondothema zerfallt bei seiner letzten Wiederkehr in Tei-
le, die durch lange Pausen voneinander getrennt, sich harmonisch verirren®.
Und wenn schliesslich mit dem dezidierten Einsetzen der Stretta (Takt 349)
gleichsam der Entschluss gefasst ist, abzuschliessen, da geht auch diese Stretta

7 Vgl. Arthur Godel, Zum Eigengesetz der Schubertschen Fantasien, in: Kongressbericht Schubert-
Kongress Wien 1978, Graz 1979.

8 Eine vergleichbare Situation ist auf der letzten Seite des Finale der B-Dur Klaviersonate (D 960) zu
beobachten (Takt 490-511).
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Beispiel 7

durch weitausholende Modulationen vom Weg ab und kommt schliesslich
abrupt zum Stillstand. Nach einer Generalpause (Takt 367) setzt nochmals wie
ein Nachklang die Schlussphrase des Rondothemas ein; erst ein paar brillante
Schlussarpeggien scheinen alle Zweifel auszurdumen. Die darauf folgenden
dezidierten Schlussakkorde allerdings zitieren wieder den Anfang des ersten Sat-
zes herbei, einen Anfang, der in seiner Entstehung aus einem quasi ausimprovi-
sierten A-Dur-Klang alle Zeichen des Vorldufigen in sich trug. In ihn miindet
gleichsam das Ende. Und wie ein Blick in das Entwurfautograph der Sonate
zeigt, hat Schubert diesen Riickbezug nachtriaglich und mit geradezu program-
matischer Bestimmtheit noch angefiigt, wie um mit diesem Kreisschluss zum
Anfang zuriick dem brillanten Schluss seine Endgiiltigkeit wieder zu nehmen.
(Beispiel 7: Schluss 4. Satz D-Dur-Sonate D 959, Entwurfautograph)

Das Problem des Anfangens und Schliessens, das wir hier anhand einiger
Schubertscher Instrumentalwerke studiert haben, liesse sich so umschreiben:
Wie ist der im romantischen Lebensgefiihl begriindete ewige Kreislauf des Pro-
zesses mit den Mitteln und Formen der auf Geschlossenheit tendierenden, klas-
sischen Musiksprache darstellbar? Der offene Anfang und das offene Ende,
zwei uns aus der neuen Musik vertraute Kategorien, konnte Schubert schon mit
den Mitteln seiner Zeit darstellen. Er fand in der «integrierten Einleitung», im
konsequent zyklischen Komponieren, in den «himmlischen Langen» strukturel-
le Ausdrucksmittel, um dieses Lebensgefiihl in Musik umzusetzen. Sie sind seine
schopferische Antwort auf die gestellte Frage.

Goethe schreibt im «Westostlichen Divan» ein Gedicht, das dieses Lebensge-
fithl treffend beschreibt, und dessen erste Strophe sich wie eine Hommage an
Schubert lesen lésst:
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Unbegrenzt

Dass du nicht enden kannst, das macht dich gross,
Und dass du nie beginnst, das ist dein Los.

Dein Lied ist drehend wie das Sterngewolbe,
Anfang und Ende immerfort dasselbe,

Und was die Mitte bringt, ist offenbar

Das, was zu Ende bleibt und anfangs war.
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