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FREI ABER EINSAM Vol. III · Ein geheimes Bündnis verwandter Geister Vertonungen von Gedichten
Friedrich Rückerts

Carl Reinecke (1824 –1910)
13 Liebst du um Schönheit 1'40
op. 5, Nr. 6 (erschienen 1845)

Julius Rietz (1812 –1877)
14 Du bist die Ruh 2'46
op. 27, Nr.1 (erschienen 1849)

Carl Reinecke (1824 –1910)
15 Romanze  h-Moll op. 28, Nr. 2 4'14
für Klavier (1849, erschienen 1850)

Ferdinand Hiller (1811–1885)
16 Mitternacht 2'49
op.129, Nr. 9 (erschienen um 1865)

Carl Reinecke (1824 –1910)
17 Lied  (Im Volkstone) 1'15
op. 5, Nr. 3 (erschienen 1845)

Clara Schumann (1819 –1896)
18 Liebst du um Schönheit 2'09
op.12, Nr. 4 (1841, erschienen 1841)

Vertonungen von Gedichten
Heinrich Heines

Clara Schumann (1819 –1896)
19 Ihr Bildnis 2'19
(Erste Fassung, 1840, erschienen 1990)

20 Sie liebten sich beide 1'54
op.13, Nr. 2 (1842, erschienen 1844)

21 Volkslied
(Es fiel ein Reif in der Frühlingsnacht) 2'17

(1840, erschienen 1990)

Robert Schumann (1810 –1856)
22 Es fiel ein Reif in der Frühlingsnacht 2'11
op. 64, Nr. 3, II (1841, erschienen 1847)

23 Variationen über ein Nocturne
von Chopin  (g-Moll, op.15, Nr. 3) 4'06

für Klavier, ergänzt von Joachim Draheim
(1835/36, erschienen 1992)

Adolf Henselt (1814 –1889)
 1 Rhapsodie f-Moll für Klavier 2'34
Zulage zur „Neuen Zeitschrift für Musik“,
Heft 1, Januar 1838

William Sterndale Bennett (1816–1875)
 2 May-Dew 3'26
(Ludwig Uhland / Henry Hugh Pierson)
op. 23, Nr. 2 (erschienen 1842)

 3 Gentle Zephyr 1'46
(nach Pietro Metastasio) op. 23, Nr. 6
(1834, erschienen 1842)

 4 The Millstream 1'59
aus: “Three Musical Sketches” op.10, Nr. 2
für Klavier (1835, erschienen 1838)

 5 To Chloe  (In Sickness) 3'27
(Robert Burns) op. 23, Nr. 4
(1834, erschienen 1842)

 6 Allegro agitato  a-Moll 2'59
aus: “Three Diversions” op.17, Nr. 3 für
Klavier zu 4 Händen (1838, erschienen 1839)

 7 Winter’s Gone 4'06
( John Clare) op. 35, Nr. 2 (8)
(erschienen 1855)

Ferdinand David (1810 –1873)
 8 Tarantelle 1'38
aus: „Bunte Reihe“ 24 Stücke für Violine und
Pianoforte op. 30, Nr. 20 (erschienen 1851)

Franz Liszt (1811–1886)
 9 Albumblatt  E-Dur für Klavier 1'26
Zulage zur „Neuen Zeitschrift für Musik“,
Heft 15, November 1841

Johannes Brahms (1833 –1897)
10 Sommerabend 2'45
(Heinrich Heine) op. 85, Nr.1
(1878, erschienen 1882)

11 Intermezzo  b-Moll, op.117, Nr. 2 4'25
für Klavier (1892, erschienen 1892)

12 Mondenschein 2'31
(Heinrich Heine) op. 85, Nr. 2
(1878, erschienen 1882)
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Vertonungen von Gedichten
Justinus Kerners

Robert Schumann (1810 –1856)
24 Erstes Grün 1'51

25 Stille Liebe 3'26

26 Wer machte dich so krank 2'01

27 Alte Laute 2'00

aus: „Zwölf Gedichte von Justinus Kerner –
Eine Liederreihe“ op. 35, Nr. 4, 8, 11, 12
(1840/41, erschienen 1841)

Ferdinand David (1810 –1873)
28 Elegie 2'38
aus: „Bunte Reihe“ 24 Stücke für Violine
und Pianoforte op. 30, Nr. 8 (erschienen 1851)

“In every time there is a secret alliance of kindred
spirits. You who are in it together, close the circle
tighter, that the truth of art shine more clearly,
spreading joy and blessing everywhere!” These
were the emphatic closing words of Robert
Schumann’s famous essay “Neue Bahnen” (New
Paths), published on 28th October 1853, with
which he made a fresh contribution to the
“Neue Zeitschrift für Musik” (New Journal of Mu-
sic), which he had founded in 1834 and edited
up until 1844. In this essay he introduced the
twenty-year-old, hitherto entirely unknown pia-
nist and composer Johannes Brahms from
Hamburg to the musical world. These final
words were also taken as the motto of this sec-
ond CD with lieder, piano pieces and two violin
intermezzi from the wide-ranging circle of
friends of Schumann, Mendelssohn and Joseph
Joachim. In his prophetic essay, in which he de-
scribed Brahms as a “chosen one” and “strong
warrior”, he also listed the hitherto unprinted
works by the young genius, amongst them
“songs, the poetry of which one would understand
without knowing the words, although a deep vocal
tune runs through all of them – individual pieces, of
a partly demonic nature, of the most graceful form.”

Schumann’s apt portrayal could have applied
not only to Brahms’ early works, but just as eas-
ily to those of the mature Brahms; Schumann’s
bold prognosis was to come true, as is shown by
the two Heine lieder op. 85 nos. 1 and 2, writ-
ten 25 years later, which were subtly linked to-
gether by theme and motif. The “Intermezzo” in
B flat minor op.117, no.2, written in 1892, which
was inserted in its basic form as an interlude, is
a piece of truly “demonic nature”, anticipating
musical impressionism, and was one of those
fascinating late piano pieces which Brahms him-
self described as the “lullabies of my pain” and
his friend and admirer Eduard Hanslick referred
to as “monologues”; in November 1892 Clara
Schumann wrote about them in her diary: “The
Brahms pieces are not technically difficult, except
for a few places, but the intellectual technique in
them demands a very fine understanding and one
must be well acquainted with Brahms to render
them as he intended.”

Brahms was by no means the first young musi-
cian for whom Schumann with his passionate
enthusiasm and his brave words ensured the at-
tention of a music world which had always been
torpid and reluctant to accept novelty. Chopin,
the brilliant but short-lived Norbert Burgmueller,

A Secret Alliance of Kindred SpiritsPrevious releases in this series:
Weiterhin erschienen in dieser Serie:

Frei Aber Einsam I
Robert Schumann: Dichterliebe op. 48,
Gesänge der Frühe op.133, No.1 and 5,
Eichendorff-Liederkreis op. 39
Scot Weir, Tenor · Till A. Körber, Piano
Cat. No. TACET 29

Frei Aber Einsam II
Works by / Werke von
Julie Baroni-Cavalcabò, Ferdinand David,
Albert Dietrich, Niels W. Gade, Stephen Heller,
Fanny Hensel, Ferdinand Hiller, Joseph Joachim,
Theodor Kirchner, Oswald Lorenz, Felix
Mendelssohn Bartholdy, Robert Schumann,
Ludwig Schuncke and Louis Spohr
Scot Weir, Tenor · Heidrun Kordes, Soprano
Gitti Pirner, Piano · Matthias Lingenfelder, Violin
Volker Niehusmann, Guitar
Cat. No. TACET 39
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William Sterndale Bennett, Niels Wilhelm Gade,
Robert Franz and Theodor Kirchner were some
of the others. But up until now people have
often overlooked the fact that back in 1837
Schumann had already used the emphatic words
with which he introduced Brahms for two
reviews of the works of the pianist Adolf
Henselt (1814 –1889). In “Neue Bahnen” he
wrote in 1853: “I thought that someone would
and must suddenly appear who would have been
called upon to speak out the highest expression of
the time in an ideal way, who would bring us the
mastery not step by step, but who like Minerva
would spring fully armed from the head of the
Cronus. And he has come, a young lad at whose
cradle graces and heroes kept watch. His name is
J ohannes  B rahms .”

In 1837 Schumann wrote in the “Neue Zeit-
schrift für Musik” about the Variations op. 1 and
the Etudes op.2 by Henselt: “And he has come, a
splendid person with his heart and head in the
right place, Ado l ph  Hen se l t … But one must
die with misery if in the common day-to-day run
and bustle a young hero were not occasionally to
appear, a true representative of artistic interests,
freshly and bravely going his way.”

Schumann first met Henselt in Leipzig in De-
cember 1837; Henselt, a pupil of Johann Nepo-

muk Hummel, settled in St Petersburg in 1838
after a short concert career and then devoted
himself to teaching. Schumann admired him as
both pianist and composer. The close friendship
between the two musicians who were of almost
the same age is documented by their lively cor-
respondence and the fact that each dedicated
works to the other, Schumann’s “Novellettes”
op. 21 and Henselt’s Scherzo in B minor op.9
(1839). It is doubtless no coincidence that in the
first volume of the “Appendices to the Neue
Zeitschrift für Musik” in January 1838, a song by
Mendelssohn “Das Waldschloß” (The Wood-
land Castle – Frei aber Einsam Vol.II, TACET 39)
was followed by Henselt’s “Rhapsody” in F mi-
nor for piano. The following commentary which
Schumann wrote in 1837 about Henselt’s Varia-
tions op.1 could also apply to this work, which
was typical of Henselt’s far-reaching and par-
ticularly sonorous piano style: “But what I call
euphony, magical sound, I have never experienced
to a higher extent than in Henselt’s compositions.
But this euphony is only the echo of an inner loveli-
ness, which is expressed so openly and truly that
one is hardly accustomed to it in this cloaked
masked dance of our time.”

The English pianist and composer William
Sterndale Bennett (1816–1875) was a pupil
of his father, a famous organist in his home town
of Sheffield, and studied at the Royal Academy
of Music in London; Schumann met him in 1836
during his first period of study in Leipzig and
greeted him in 1837 in the “Neue Zeitschrift für
Musik” with the following words: “His name is
as above, his fatherland that of Shakespeare, as is
his Christian name. Indeed, would it be a wonder if
the art of poetry and music were so removed from
each other that that most famous land which gave
us Shakespeare and Byron could not also bring
forth a musician! Were I to say more about the
character of his compositions, then it would be that
everyone must notice instantly the telling fraternal
similarity to Mendelssohn. The same fairness of
form, poetic depth and clarity, pureness of ideals,
the same blissful impression on the outer world,
and yet still different!” His high esteem for this
musician, with whom he soon made friends and
was on first-name terms and whom he never
tired of praising, particularly because he came
from a country which even then was reputed as
being capable of producing great composers,
was reflected not least in the dedication of one
of his more advanced piano works, the “Sym-
phonic Etudes” op.13 (1837), into the splendid

finale of which he smuggled the quotation of a
romance from Marschner’s opera “The Templar
and the Jewess”, with the suggestive title “Oh
proud England, rejoice!”. Bennett, who was also
a close friend of Mendelssohn, responded by
dedicating his Fantasy in A major op.16 to
Schumann. In addition to five highly significant
piano concerti, chamber music and piano
works, which have been rediscovered in recent
years, Bennett, who was so busy in England as a
conductor, choir leader and teacher that he had
little time left for composing, wrote only a few
songs, which he published as opp.23 (in 1842)
and 35 (1855) with consecutive numbering (1–
12). Significantly, the two books were published
at the same time by English and German publish-
ers, op.23 also in an arrangement by the com-
poser for piano without singing. Oswald Lorenz,
Schumann’s friend, who stood in for him and for
a short time was his successor as editor-in-chief
of the “Neue Zeitschrift für Musik” (compare
FAE Vol. II, TACET 39), passed judgment in a
somewhat belated review of the songs on 19th
February 1844: “They are … those songs of the
same quiet beauty and inwardness, the peaceful na-
ture and the cleanliness and pleasantness of the work
which is expressed in the whole appearance of this
composer in his piano and orchestral compositions.”
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Schumann’s enthusiastic judgment of Ben-
nett’s piano works was often written off as the
misjudgment of an all-too well-meaning friend,
and Bennett’s music was disqualified on the
grounds of being a particularly strong case of
Mendelssohn plagiarism. The piano works played
here demonstrate just how wrong this opinion
was. Schumann wrote about the “Three Musical
Sketches” op.10: “That brings me straight to three
of the sweetest pictures by Bennett, which along
with two of his other works have just appeared in
Germany. They are entitled: ‘The Lake’, ‘The Mill-
stream’ and ‘The Fountain’ and are true musical
Claude Lorrains as regards their colouring, authen-
ticity to nature and poetic aspect: living, sounding
landscapes, and the last named under the hands
of the poet’s truly magical effect … In their tender-
ness and naivety of presentation they seem to sur-
pass all that I know of musical genre painting, in
the way he, a true poet, has listened to some of na-
ture’s musical scenes. Or would you never have
heard music which tried to call across to you in the
evening from the other side of the lake, that wrath-
ful, thundering music which drives the wheel so
that the sparks fly?”

He dedicated a particularly intense review to
the piano duets “Three Diversions” op.17, the
second of which Clara Schumann later even ar-

ranged for two hands and played at concerts:
“S te rnda le  Benne t t  has most deeply delighted
us with his ‘Three Diversions’ for pianoforte for
four hands. These may be little forms, but what re-
finement of detail, how artistic the whole thing,
and in this respect the higher artist differs from the
mediocre one, by treating even his smallest works
with love and care, whereas the other casually
throws them down and thinks the stuff deserves no
better, and he could just rustle it up quickly. In fact
I know of no other living composer apart from
Mendelssohn who has so much to say with so little
effort, who can set up and round off a piece in
such a way, who in a word could write such ‘Diver-
sions’. There are more audacious and intellectual
works, but hardly any which are more tender or
sweet. A loveliness was poured over the pieces,
which only the coarsest hands could damage, a
wealth of the most delightful gracefulness in the
simplest movements, everywhere poetry and inno-
cence.”

When he became director of music of the
Gewandhaus in Leipzig in 1835, Mendelssohn
appointed his friend Ferdinand David (1810 –
1873), one of the greatest violinists of the 19th
century and author of a course of violin instruc-
tion, to the concertmaster’s stand. Here David

worked up until his death. In 1843 Mendelssohn
also appointed him teacher of the Leipzig Con-
servatory which he had founded, where for a
short time he also taught Joseph Joachim. David
inspired and supported Mendelssohn in writing
his violin concerto in E minor op.64, gave him
valuable ideas for the solo part and arranged for
its first performance on 13th March 1845 in the
Leipzig Gewandhaus, conducted by the young
Niels Wilhelm Gade. According to the report
by his biographer Wasielewski, Schumann, who
was also close friends with David, dedicated his
second violin sonata in D minor op.121 to him.
After the first performance he is reported to
have said in jest: “Do you see, dear David, that is a
concerto such as you always wanted to compose.”
Indeed David also had designs on being a com-
poser and wrote five violin concerti and other
works; however Schumann’s remark to him,
whom he valued highly as a musician, was not at
all ill-meant, but hit the nail on the head. David
was a gifted but not very original composer, fol-
lowing in the footsteps of his friend Mendels-
sohn, as is shown by his “Twenty-Four Pieces for
Violin and Pianoforte” op. 30, which were pub-
lished in 1851 under the title “Bunte Reihe”
(Varied Series), with the dedication “to Joseph
Joachim by his friend Ferdinand David” and at the

time were so popular that Franz Liszt arranged
them for piano. (See also FAE II – TACET 39.)

Schumann’s relationship with Franz Liszt
(1811–1886), that greatest of pianists of not
only his own century, was ambivalent. On the
one hand he had a true admiration for that bril-
liant pianist who exceeded all the bounds of vir-
tuosity, and in 1839 he dedicated to him his
boldest and most difficult piano work, the Fan-
tasy in C major op.17, and on the other hand he
viewed with a certain reserve both Liszt the
elegant man of the world so concerned with his
outward appearance, and his equally impressive
compositions. There is no doubt about Liszt’s
noble attitude towards Schumann: he was one
of the first to play occasionally Schumann’s
barely-known works and in the Paris “Revue et
Gazette musicale” of November 1837 he gave
him detailed and perceptive praise. In spite of a
few slight differences Liszt later gave his support
to Schumann’s “Manfred” music, the “Scenes
from Faust” and the opera “Genoveva”, and right
up to old age he retained his admiration for
Schumann, although Clara Schumann treated
him almost with animosity. The graceful Album
Page in E major, which he offered to the “Neue
Zeitschrift für Musik” in 1841 as a musical appen-
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dix, was his only contribution to the collection
appearing between 1838 and 1841, in which
Schumann was able to publish his own works;
first publications of Bach’s, Beethoven’s and
Schubert’s smaller works; and mainly lieder, and
piano pieces by his friends and contemporaries.
Liszt’s album page was a newly arranged frag-
ment from a “Valse mélancolique” which was
written in 1839, but its distinctive harmonics al-
ready pointed ahead to the “Consolations” which
were to appear in 1850.

“Your compositions have given me great pleasure;
you have a very clear talent for composition,”
judged Felix Mendelssohn in 1843 about the 19-
year-old pianist and composer Carl Reinecke
(1824 –1910) from Altona near Hamburg. Rei-
necke, who gained Schumann’s trust and friend-
ship, was the son of a music teacher and himself
a musical child prodigy; from 1860 to 1895 he
worked as director of music of the Gewandhaus
in Leipzig, where he greatly influenced musical
life in Germany. He made sensitive arrange-
ments of Schumann’s lieder and orchestral
works. “Under your hands … dear Mr Reinecke, I
feel very well, and that is because you understand
me as few do,” wrote Schumann on 30th June
1848. Reinecke’s artistic career took its course

under the benevolent watch of Mendelssohn
and Schumann, which influenced his whole life
and composition and his long career as a
teacher at the Leipzig Conservatory and made
him into a faithful protector of the musical ideals
of his mentors whom he was to outlive by over
50 years, which occasionally caused dispute. His
pupils included Edvard Grieg, Christian Sinding,
Sigfrid Karg-Elert, Arthur Sullivan, Felix von
Weingartner and Hugo Riemann. With his tech-
nical expertise and wealth of inspiration
Reinecke’s compositions were far and away
above the average for his time, in spite of their
great number (288 works with opus numbers
plus countless arrangements and editions of
compositions by others). His works included 6
operas, 3 symphonies, overtures, five piano
concerti, a flute and a harp concerto which are
still played today, chamber music, often with
delightful scoring with wind instruments, e. g.
the famous flute sonate “Undine” op.167, choral
works, duets, lieder, and works for piano for
two and four hands and for two pianos. He was
particularly successful with his piano works
written for educational purposes and the
charming nursery rhymes which were sung for a
long time. He was not without reason known as
the “Ludwig Richter of German music”. This ap-

plied not only to his numerous songs not in-
tended for children, in which he blended the in-
fluence of Schumann and Mendelssohn and yet
found his own particular style.

Carl Amand Mangold, who for a time was
Schumann’s Paris correspondent for the “Neue
Zeitschrift für Musik” and to whom Schumann, in
his famous essay “Neue Bahnen” introducing
Brahms, referred as one of the “sprightly striding
precursors” of a poetic renewal of music, wrote
about the “Six songs for voice with pianoforte ac-
companiment” op. 5, published in 1845 by Breit-
kopf & Haertel in Leipzig, in the “Neue Zeit-
schrift für Musik” on 30th April 1846: “These
songs are interesting and pleasing … The author
was particularly taken by ‘Durch schöne Augen’
(Through beautiful eyes) because of its ingenuity
and a certain merry, cosy loveliness … ‘Die
schlafenden Sterne’ (The sleeping stars) and
‘Liebst du um Schönheit’ (Love you for beauty) are
both pretty.” The “Three Romances” op. 28 for
piano, published by Kistner in Leipzig in 1850,
the second of which in its harsh melancholy and
colourfully glowing harmonics was a reference
to Brahms who was to enter the musical world
three years later, received only a small mention
in the “Neue Zeitschrift für Musik” of 10th Janu-
ary 1851: “Three well invented, melodious and

therefore very appealing pieces of music, which
will be welcomed by lovers of good piano music.”

The cellist, conductor and composer Julius
Rietz (1812 –1877), brother of Eduard Rietz
(1802 –1832) the violinist and short-lived friend
of Mendelssohn, was a pupil of Carl Friedrich
Zelter and the famous cellist Bernhard Rom-
berg. He was also friends with Mendelssohn and
succeeded him in 1835, until 1847, as conductor
in Dusseldorf; from 1847 until 1854 he was
theatre music director in Leipzig. In this func-
tion he prepared the premiere of Schumann’s
only opera “Genoveva” and directed the second
performance after the premiere in 1850, which
gained no more than token success. His good
relationship with Schumann, who in a letter in
1843 referred to Rietz as a “very fine fellow and
musician” did not suffer through this, however,
as Schumann, after initial reservations, gained an
ever higher opinion of Rietz the conductor.
Rietz was director of music of the Gewandhaus
in Leipzig, predecessor of Reinecke, and finally
director of court music and principal of the con-
servatory in Dresden. As a composer he made
his mark with operas, 3 symphonies, overtures,
concerti (for his own instrument, the cello,
amongst others), choral works and lieder fol-
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lowing in the traces of Mendelssohn, whose
complete works he later published.

On 7th May 1849 Schumann’s admirer Ema-
nuel Klitzsch wrote in the “Neue Zeitschrift für
Musik” about the “Seven Songs” op. 27 (pub-
lished by Breitkopf & Haertel in Leipzig in 1849),
dedicated to Livia Frage, the singer and friend of
Mendelssohn and Clara and Robert Schumann
and creator of the title role in “Paradise and the
Peri” in 1843: “In these songs we meet works of
art which bear witness to the greatest striving. Eve-
rywhere the most loving devotion, sinking into the
spirit of the poems, perfection of form, which
shows us the complete master right down to the
smallest details of artistic finery. … No.1 ‘Du bist
die Ruh’ (Thou art peace) by Rueckert, no. 5 ‘Was
singt und sagt ihr mir’ (What do you sing and tell
me) by Rueckert, no. 7 ‘Liebesnähe’ (Love’s Close-
ness) by F. Kugler, may all stand together as love
songs, but are very different in character. The first
is treated with great delicacy, with a touch of gen-
tle wistfulness.”

Ferdinand Hiller (1811–1885), the pianist, con-
ductor and composer from Frankfurt am Main,
was one of the most varied, influential and inter-
esting musical personalities of the 19th century.
Together with his teacher Johann Nepomuk

Hummel, this child prodigy sat at Beethoven’s
deathbed. At Hector Berlioz’ wedding he and
Liszt were witnesses; he was a close friend of
Mendelssohn but they later fell out. Schumann
dedicated his piano concerto in A minor op. 54
to him, the first performance of which Hiller
conducted in 1845, and became his successor as
the city music director in Dusseldorf. He was
also an erudite musical author, writing a moving
obituary about Schumann in 1856, a book about
Mendelssohn in 1874 and “Goethes’s Musical
Life” in 1883, to mention but some, and he kept
up an extensive correspondence with almost all
the important musicians of his time. After his
Paris debut in 1831 Heinrich Heine wrote : “The
characteristic thing about Hiller’s music is just that,
that it has character: the completely free, open,
truthful, diligent, seriously youthful character of the
composer himself. Here is no falsehood nor con-
cealment, no slipping and no hypocritical adoption
of strange ways, no diplomatically tuneful dishon-
esty, no fictitious harmony of feeling: there is al-
most a stubborn good behaviour which cannot vary
from the way it is. Whatever Hiller gives, pleasant
or not so pleasing, of everything which he gives it
must be said: it is something.” Schumann later
expressed his disappointment because the all
too prolific Hiller did not develop any further.

Of his countless songs only one became famous,
the “Prayer” op. 46, no.1, whilst for example his
subtle setting of Friedrich Rueckert’s “Mitter-
nacht” (Midnight), written about 40 years be-
fore Gustav Mahler’s famous composition, was
– unjustifiably – completely forgotten. (see also
FAE II – TACET 39.)

Both before and particularly after their mar-
riage, Schumann encouraged his young fiancée
and wife Clara Schumann (1819 –1896), who
had initially written mainly virtuoso piano works
for herself to play, to compose lieder. She at
first maintained coquettishly that she had no tal-
ent for this field, but then set herself to task and
from their first Christmas spent together (1840)
onwards she regularly wrote him a few lieder
which she dedicated to him every birthday and
Christmas, and once (in 1841) she presented
him with the first two movements of a piano so-
nata in G minor. For Christmas 1840 she wrote
three lieder: “On the beach” (Robert Burns) “Ihr
Bildnis” (Her likeness, starting “Ich stand in
dunklen Träumen” / I stood in dark dreams,
Heine) and “Volkslied” (Folk Song – Heine),
which she dedicated “in deepest humility to her
dearly beloved Robert”. Robert Schumann was
however very taken with the songs, as he told

his diary at the end of December. “Christmas
week has just come upon me. How I would love to
describe it, and how does Klare my dear heart so
delight and endow me. Namely three songs de-
lighted me, in which she still enthuses like a girl
and also as a much clearer musician than she used
to be. We have the pretty idea of interweaving
them with a few of mine and then printing them.
That should give a very lovely book.” The three
lieder were indeed some of Clara Schumann’s
best compositions. Heine’s “Folk Song” (“Es fiel
ein Reif in der Frühlingsnacht” / Frost fell in the
spring night), made famous through Mendels-
sohn’s and Schumann’s settings (Choral song
op. 41, no. 3 and Lied op. 64, no. 3, II respec-
tively) is a particularly beautiful example of
Clara Schumann’s art, a perfect balance be-
tween folk-music-like simplicity and artificial
fabrication principally to be found in the sophis-
ticated “archaising” harmonics, which can justly
stand alongside her husband’s composition
which had originally been drafted with orches-
tral accompaniment; “Ihr Bildnis” by Heine was
published in 1844 as op.13 no.1 in a much al-
tered version, whereas the original version
seemed somewhat bolder and more expressive.
From then on Schumann could not get the idea
of a common publication by the two of them
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out of his head and on 22nd April 1841 he con-
tacted his publisher Friedrich Kistner in Leipzig:
“For some time I have been considering a thought
which will perhaps gain your approval. My wife has
composed a number of most interesting songs,
which have inspired me to write some more from
Rueckert’s ‘Liebesfrühling’, and the whole thing
has turned out as a most pretty whole, which we
should like to publish in one volume …” At that
time Clara’s compositions were far from fin-
ished, they were not even begun. In early June
she wrote in the marital diary: “The composition
will not flow – I would sometimes like to hit my stu-
pid head!… This week I sat down to compose a
lot, and managed four poems by Rueckert for my
dear Robert. If he is only slightly pleased with
them, then my wish will be fulfilled.” After Ro-
bert’s birthday Clara Schumann wrote proudly:
“The four Rueckert songs greatly pleased him, and
he then treated them with such reverence and
even wants to publish them with some of his own,
which greatly pleases me.” Out of the four songs
the last one was kept back, the other three “Er
ist gekommen in Sturm und Regen” (He came in
storm and rain) “Liebst du um Schönheit” (Love
you for beauty) and “Warum willst du and’re
fragen” (Why will you ask others) were in-
cluded in the common work as nos. 2, 4 and 11.

It was published as “Twelve poems from F.
Rueckert’s Springtime of Love for Voice and Piano-
forte by Robert and Clara Schumann” in two vol-
umes as her op.12 and his op. 37 in time for
Clara’s 22nd birthday on 13th September 1841,
but by Breitkopf & Haertel in Leipzig who were
to publish almost all Clara’s subsequent works,
not by Kistner. Schumann marked in his manu-
script which of the twelve numbers (nine lieder
and three duets) were by whom, but it was not
marked in the printed copy, which confused the
critics. Those of Clara’s contributions to the
common work which they preferred fitted in
perfectly with those of her husband and yet still
retained their own profile.

In the years which followed, Clara continued
the tradition of giving her husband composi-
tions of her own as birthday and Christmas
presents. The dedication “Little, with love to my
good Robert on 8th June 1842 from his Clara” is
on the title page of the two lieder “Liebeszauber”
(The Magic of Love – Geibel) and “Sie liebten sich
beide” (They loved each other – Heine), which
were published in 1844 in an adapted form as
op.13, nos. 3 and 2. Schumann’s verdict in the
marital diary was “The most successful thing she
has ever written”.

In 1838 the first edition of the “Kreisleriana” by
Robert Schumann (1810 –1856) appeared,
“dedicated to his friend F. Chopin”, who repaid
the compliment in 1840 by dedicating to Schu-
mann his Ballade in F op. 38, although he could
only return Schumann’s enthusiasm for his com-
positions and his person to a very limited ex-
tent. Schumann greeted the hitherto unknown
Polish pianist and composer in 1831 with the fa-
mous words “Hats off, gentlemen, a genius” and
later called him “the keenest and proudest poetic
spirit of the time.” It is probable that the frag-
mental “Variations sur un Notturno de Chopin”
(the manuscript title referring to the first 27
bars of the Nocturne in G minor op.15, no. 3, of
which Schumann was particularly fond) were
written between Schumann’s two meetings
with Chopin in September 1835 and September
1836, both of which were fleeting but made a
deep impression on Schumann; this fragment
was not edited until 1992 in a critical edition by
Joachim Draheim, used for this CD. The second
of the three successively linked character varia-
tions in Beethoven’s sense of the word begins as
a canon and escalates dramatically; the third has
a very free form and is not quite complete. The
publisher added eight bars to it so that the cycle
could be performed.

“Kerner’s poems, which attracted me most be-
cause of their secret superterrestrial power, often
to be found in Goethe’s and Jean Paul’s poems,
first gave me the idea of attempting my weak pow-
ers, because in them every word is a spherical tone
only waiting to be defined by the right note.”
These words were written by the eighteen-
year-old law student Robert Schumann on 15th
July 1828 to the Brunswick director of music
Gottlob Wiedebein, a composer who has today
been completely forgotten and whose only
printed book of songs had made a deep impres-
sion on him, not least for the original music to
Jean Paul’s poems. Wiedebein pronounced a
positive judgment on Schumann’s own compo-
sitions which the latter had enclosed, but not
without a warning mention of the young com-
poser’s lack of technical training. Amongst the
thirteen songs which Schumann wrote as a
youth in 1827/28, some of which were frag-
ments, no fewer than five were based on lyrics
by Justinus Kerner (1786 –1862), the Swabian
poet and doctor with a leaning towards strange
experiments with the “World of Spirits”: “Kur-
zes Erwachen” / Brief Awakening, “Gesanges Er-
wachen” / Sung Awakening, “An Anna I und II” /
To Anna I and II and “Im Herbste” / In Autumn.
Twelve years later Schumann felt inspired once
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more by Kerner’s enthusiastic lyrics about na-
ture and love; after his marriage to Clara on
12th September 1840 his love of lieder had by
no means died. As before with Heine, Chamisso
and Eichendorff, he concentrated his energy for
a short time on one poet, so that between 20th
November and 29th December 1840 he wrote
a total of fourteen Kerner songs. Whereas
“Singer’s Consolation” and “Consolation in Song”
did not appear until 1854 and 1858 as op.127
no.1 and op.142 no.1 respectively (see also the
CD FAE II, TACET 39), he gathered the other
twelve lieder into a “Series of Songs”, which
were published in May 1841 by C. A. Klemm in
Leipzig. They were “most fondly dedicated to
Dr. Friedrich Weber in London”, whom Schumann
had met in Heidelberg in 1829 and grown to ad-
mire. Weber had come from Triest and set up a
general practice. It is possible that it was the
memory of Weber as “an Italian who has grown
calm, bright and shining like a deep, gently billow-
ing sea” and who sang “like a god” which in-
spired Schumann to dedicate to him these very
ambitious and grateful songs.

The cycle of Kerner songs op. 35 on the
other hand has always been overshadowed by
the song cycle op. 39 of Eichendorff’s poems or
“Dichterliebe” (Poet’s Love) by Heine, op. 48

(see also FAE I – TACET 29); the “Wanderlied”
(Wanderer’s Song) on the other hand (“Wohl-
auf ! noch getrunken” no. 3) and “Erstes Grün”
(First Green, no. 4) (the latter much abused in
singing lessons) have attained an almost dubious
fame. But Schumann arranged this series of
songs very carefully: the emphasis of key is first
in E flat major (1st, 6th, 8th and 9th songs) with
the occasional drift into A flat and B flat, then it
finally switches “mediantically” through C into
A flat major. In his themes too Schumann strove
for uniformity and inner threads, although here,
contrary to some assertions, no “short story” is
told here as in “Poet’s Love” or “Woman’s Love
and Life”. The central theme is nature and peo-
ple in their complex interweavings; the theme
“love”, dominant in other cycles, here plays only
a peripheral role or appears in a broken, indi-
rect form, such as in the “archaising” scene
“Stirb’, Lieb’ und Freud’” (Die, love and joy)
which is a little evocative of Bach’s organ pre-
lude or the fervent song “Stille Liebe” (Quiet
Love) marked by chromaticism and suspensions
full of longing. The last two songs – in a bold ex-
periment on Schumann’s part – use the same
simple accompanying model and the same me-
lodic base which is most subtly differentiated by
means of few but characteristic nuances. In the

closing words of the 11th song “Who made you
so ill ?” we may find the heart of the cycle: “That
I bear mortal wound, that is man’s doing; Nature
restored my health, they leave me not in peace.”
The anxiety in this introverted monologue is
merely reinforced by the repetition of the same

melody and the accompaniment to the words
“The days have passed, no herb or potion can heal
me; and only an angel can awaken me from the
terrifying dream.” in “Alte Laute” (Old Sounds)
(no.12).

    Joachim Draheim

Sie liebten sich beide

Sie liebten sich beide, doch keiner
woll’t es dem andern gestehn.
Sie sahen sich an so feindlich,
und wollten vor Liebe vergehn.

Sie trennten sich endlich und sah’n sich
nur noch zuweilen im Traum.
Sie waren längst gestorben
und wußten es selber kaum.

Heinrich Heine

They loved Each Other

They loved each other,
but neither wished to admit it.
They looked at each other as enemies,
yet wanted to die of love.

They finally separated and saw each other
only once in a while, in dreams.
They had died long before,
and did not even know it themselves.

Heinrich Heine
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debut with Mozart’s piano concerto in A major.
Later she won the first prize at the International
Music Competition in Geneva. She has played
under such great musicians as Celibidache (Mu-
nich), Welser-Möst (Stockholm), Kempe (Lon-
don) and Rilling (Stuttgart). She has made a
number of recordings for radio and disc. For the
past few years Gitti Pirner has conducted a mas-
ter class at the Musical College in Munich.

Almuth Fischer, piano, took her degree ex-
ams at the Leipzig College of Music in 1961. She
lectures at the musical colleges in East Berlin
and Frankfurt am Main.

Matthias Lingenfelder, violin, was born in
Künzelsau. He studied with Max Rostal in Co-
logne and Gerard Poulet in Paris. He was a
member of the Cologne Radio Symphony Or-
chestra and the Chamber Orchestra of Europe,
where he was the leading violin. He is best
known as the first violin of the Auryn Quartet.

We wish to thank Ursula Henkell for her sup-
port of the series “Free but Lonely” and in par-
ticular for letting us have the use of her 1929
Bechstein grand piano, which was restored spe-
cifically for this purpose.

Since 1980 Scot Weir has sung at all the great
opera and concert halls of Europe, the USA,
Canada and south-east Asia. As a lyrical tenor
he is in demand in Zurich, Paris, Brussels, at the
Salzburg Festival and in a number of German
opera houses. He has sung oratorios at many
great festivals all over the world and has particu-
larly made a name for himself as Evangelist in
Bach's oratorios. Scot Weir has given lieder
performances in the Wigmore Hall and Queen
Elizabeth Hall in London, the Alte Oper in
Frankfurt and La Monnaie, Brussels. Since Octo-
ber 1995 he has been Professor of Singing at the
“Hanns Eisler” College of Music in Berlin.

Heidrun Kordes, born in Saarbrücken, re-
ceived her first award at the age of 16 in the
West German Song Competition. After taking
her degree exams at the Freiburg College of
Music she worked at the “Musiktheater im
Revier” (Music Theatre in the District) in Gel-
senkirchen. She has sung at the Hessian State
Theatre in Wiesbaden since 1986, and can be
heard at numerous concerts as a concert and
lieder singer in Germany and other countries.

Gitti Pirner gave her first piano recital at the
age of seven. When she was eight she made her

Folk Song

Hoar frost fell during the Spring night,
it fell on the gentle blue flowers,
they faded and withered.

A young man loved a girl,
they left the house secretly
without their parents’ knowledge.

They wandered hither and yon,
joylessly and with little luck,
they were doomed and died.

Heinrich Heine

(Es fiel ein Reif in der Frühlingsnacht,
Track No. 21, 22)
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„Es waltet in jeder Zeit ein geheimes Bündnis ver-
wandter Geister. Schließt, die ihr zusammenge-
hört, den Kreis fester, daß die Wahrheit der Kunst
immer klarer leuchte, überall Freude und Segen
verbreitend!“ Die emphatischen Schlußworte
von Robert Schumanns berühmtem Aufsatz
„Neue Bahnen“, mit dem er am 28. Oktober
1853 in der 1834 von ihm selbst gegründeten,
bis 1844 geleiteten „Neuen Zeitschrift für Musik“
sich noch einmal zu Wort meldete, um den
20jährigen, noch vollkommen unbekannten Pia-
nisten und Komponisten Johannes Brahms
aus Hamburg in die Musikwelt einzuführen, ent-
halten auch das Motto zu dieser zweiten CD mit
Liedern, Klavierstücken und zwei geigerischen
Intermezzi aus dem weitverzweigten Freundes-
kreis von Schumann, Mendelssohn und Joseph
Joachim. In seinem prophetischen Essay, in dem
Brahms als „Berufener“ und „starker Streiter“ be-
zeichnet wird, werden auch die bisher unge-
druckten Werke des jungen Genies aufgezählt,
darunter „Lieder, deren Poesie man, ohne die
Worte zu kennen, verstehen würde, obwohl eine
tiefe Gesangmelodie sich durch alle hindurchzieht,
– einzelne Klavierstücke, teilweise dämonischer
Natur von der anmutigsten Form“. Diese treffen-

de Charakteristik gilt aber nicht nur für die
frühen Werke, sondern kaum weniger für die
des reifen Komponisten, der Schumanns küh-
ne Prognosen nicht Lügen strafte, z. B. auch für
die beiden 25 Jahre später entstandenen Hei-
ne-Lieder op. 85, Nr.1 und 2, die auf subtile
Art thematisch-motivisch miteinander verklam-
mert sind. Das hier in seiner ureigensten Funk-
tion als Zwischenspiel eingeschobene „Inter-
mezzo“ b-Moll op.117, Nr. 2 aus dem Jahre
1892, ein Stück von wirklich „dämonischer Na-
tur“ mit seiner Vorwegnahme des musikalischen
Impressionismus, gehört zu jenen faszinieren-
den späten Klavierstücken, die Brahms selbst als
„Wiegenlieder meiner Schmerzen“, sein Freund
und Bewunderer Eduard Hanslick als „Monolo-
ge“ bezeichnet hat und über die Clara Schu-
mann im November 1892 in ihrem Tagebuch
schrieb: „Die Brahmsschen Stücke sind, was Fin-
gerfertigkeit betrifft, bis auf wenige Stellen nicht
schwer, aber die geistige Technik darin verlangt
ein feines Verständniß, und man muß ganz ver-
traut mit Brahms sein, um sie so wieder zu geben,
wie er es sich gedacht.“

Brahms war keineswegs der erste junge Musi-
ker, dem Schumann durch seine flammende Be-
geisterung und sein mutiges Wort die Aufmerk-

samkeit einer schon immer trägen, sich dem
Neuen verschließenden Musikwelt sicherte. Zu
nennen sind hier u. a. Chopin, der frühverstorbe-
ne geniale Norbert Burgmüller, William Stern-
dale Bennett, Niels Wilhelm Gade, Robert
Franz und Theodor Kirchner. Es ist aber bisher
übersehen worden, daß die emphatischen Wor-
te, mit denen Brahms vorgestellt wird, bereits
1837 in zwei Rezensionen über Werke des Pia-
nisten Adolf Henselt (1814 –1889) vorwegge-
nommen sind. In „Neue Bahnen“ heißt es 1853:
„Ich dachte …, es würde und müsse … einmal
plötzlich einer erscheinen, der den höchsten Aus-
druck der Zeit in idealer Weise auszusprechen be-
rufen wäre, einer, der uns die Meisterschaft nicht
in stufenweiser Entfaltung brächte, sondern, wie
Minerva, gleich vollkommen gepanzert aus dem
Haupte des Kronion spränge. Und er ist gekom-
men, ein junges Blut, an dessen Wiege Grazien
und Helden Wache hielten. Er heißt J o hanne s
Brahms…“

1837 schreibt Schumann in der „Neuen Zeit-
schrift für Musik“ über die Variationen op.1 und
die Etüden op. 2 von Henselt: „Und er ist gekom-
men, ein Prachtmensch, der Herz und Kopf auf
der rechten Stelle hat, Ado lph  Hense l t  … Man
müßte aber auch vergehen vor Unmut, wenn im
gemeinen Treiben und Rennen des Tages nicht

plötzlich einmal wieder ein junger Held hervor-
träte, ein echter Vertreter künstlerischer Interes-
sen, frisch und mutig seine Bahn dahinwandelnd.“

Schumann lernte Henselt, einen Schüler Jo-
hann Nepomuk Hummels, der sich nach kurzer
Konzertkarriere 1838 in St. Petersburg nieder-
ließ und nur noch dem Unterrichten widmete,
im Dezember 1837 in Leipzig kennen; er be-
wunderte ihn sowohl als Pianisten wie als Kom-
ponisten. Von der engen Freundschaft der bei-
den fast gleichaltrigen Musiker zeugt auch ein
lebhafter Briefwechsel und die gegenseitige
Widmung von Werken, Schumanns „Novellet-
ten“ op. 21 und Henselts Scherzo h-Moll op. 9
(1839). Es ist gewiß kein Zufall, daß bereits im
ersten Heft der „Zulagen zur Neuen Zeitschrift
für Musik“ im Januar 1838 nach einem Lied von
Mendelssohn („Das Waldschloß“, Frei Aber Ein-
sam, Vol. II, TACET 39) Henselts „Rhapsodie“
f-Moll für Klavier erschien. Von diesem für
Henselts weitgriffigen und besonders klang-
reichen Klaviersatz typischen Stück gilt, was
Schumann 1837 über Henselts Variationen op.1
schrieb: „Was ich aber Wohllaut, Klangzauber
nenne, ist mir noch nie in einem höheren Grade
vorgekommen als in Henselts Kompositionen. Die-
ser Wohllaut ist aber nur der Widerhall einer inne-
ren Liebenswürdigkeit, die sich so offen und wahr

Ein geheimes Bündnis verwandter Geister
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„Es waltet in jeder Zeit ein geheimes Bündnis ver-
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aus Hamburg in die Musikwelt einzuführen, ent-
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Intermezzi aus dem weitverzweigten Freundes-
kreis von Schumann, Mendelssohn und Joseph
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Worte zu kennen, verstehen würde, obwohl eine
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de Charakteristik gilt aber nicht nur für die
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samkeit einer schon immer trägen, sich dem
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den fast gleichaltrigen Musiker zeugt auch ein
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Mendelssohn („Das Waldschloß“, Frei Aber Ein-
sam, Vol. II, TACET 39) Henselts „Rhapsodie“
f-Moll für Klavier erschien. Von diesem für
Henselts weitgriffigen und besonders klang-
reichen Klaviersatz typischen Stück gilt, was
Schumann 1837 über Henselts Variationen op.1
schrieb: „Was ich aber Wohllaut, Klangzauber
nenne, ist mir noch nie in einem höheren Grade
vorgekommen als in Henselts Kompositionen. Die-
ser Wohllaut ist aber nur der Widerhall einer inne-
ren Liebenswürdigkeit, die sich so offen und wahr
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ausspricht, wie man es in diesem verhüllten Lar-
ventanz der Zeit kaum mehr kennt.“

Den englischen Pianisten und Komponisten
William Sterndale Bennett (1816 –1875),
Schüler seines Vaters, eines bekannten Organi-
sten in seiner Heimatstadt Sheffield, und der
Royal Academy of Music in London, lernte
Schumann 1836 bei dessen erstem Studienauf-
enthalt in Leipzig kennen und begrüßte ihn 1837
in der „Neuen Zeitschrift für Musik“ u. a. mit fol-
genden Worten: „Sein Name ist der oben angege-
bene, sein Vaterland das Shakespeares, wie auch
sein Vorname der dieses Dichters. In der Tat, wär’
es denn ein Wunder, wären sich Dicht- und Ton-
kunst so fremd, daß jenes hochberühmte Land, wie
es uns Shakespeare und Byron gab, nicht auch ei-
nen Musiker hervorbringen könnte! … Sollte ich
noch etwas über den Charakter seiner Kompositio-
nen sagen, so wäre es wohl das, daß jedem im Au-
genblick die sprechende Bruderähnlichkeit mit Men-
delssohn auffallen wird. Dieselbe Formenschönheit,
poetische Tiefe und Klarheit, ideale Reinheit, dersel-
be beseligende Eindruck nach außen, und dennoch
zu unterscheiden.“ Seine hohe Wertschätzung
für diesen Musiker, der sehr schnell sein Duz-
freund wurde und den er nicht müde wurde zu
loben, zumal er, wie in dem Artikel angedeutet,

aus einem Land kam, dem man schon damals die
Fähigkeit absprach, große Komponisten hervor-
zubringen, spiegelt sich nicht zuletzt in der Wid-
mung eines seiner anspruchsvollsten Klavier-
werke, der „Sinfonischen Etüden“ op.13 (1837),
in deren glanzvolles Finale er das Zitat einer Ro-
manze aus Marschners Oper „Der Templer und
die Jüdin“ mit dem beziehungsreichen Text „Du
stolzes England, freue dich!“ einschmuggelte.
Bennett, der auch mit Mendelssohn eng be-
freundet war, revanchierte sich mit der Wid-
mung seiner Fantasie A-Dur op.16 an Schu-
mann. Neben fünf hochbedeutenden Klavier-
konzerten, Kammermusik und Klavierwerken,
die in den letzten Jahren wiederentdeckt wur-
den, schrieb Bennett, der in England durch seine
Tätigkeiten als Dirigent, Chorleiter und Pädago-
ge so beansprucht wurde, das er kaum noch
komponieren konnte, nur wenige Lieder, die er
als op. 23 (1842) und 35 (1855) mit fortlaufen-
der Numerierung (1–12) publizierte. Beide
Hefte erschienen bezeichnenderweise gleich-
zeitig in deutschen und englischen Verlagen und
mit deutschen und englischen Texten, op. 23
auch in einer Bearbeitung des Komponisten für
Klavier ohne Singstimme. Oswald Lorenz,
Schumanns Freund, Stellvertreter und kurze
Zeit Nachfolger als Chefredakteur der „Neuen

Zeitschrift für Musik“ (vgl. Frei Aber Einsam,
Vol. II, TACET 39) urteilte in einer etwas ver-
späteten Rezension der Lieder am 19.Februar
1844: „Es sind … diese Lieder von derselben stil-
len Schönheit und Innerlichkeit, dem friedlichen
Wesen und der Sauberkeit und Nettigkeit der Ar-
beit, die die ganze Erscheinung dieses Componi-
sten in seinen Clavier- und Orchestercomposi-
tionen ausspricht.“

Schumanns begeisterte Urteile über Ben-
netts Klavierwerke wurden lange Zeit als Fehl-
urteile eines allzu wohlmeinenden Freundes ab-
getan, Bennetts Musik als besonders krasses
Beispiel von Mendelssohn-Epigonentum disqua-
lifiziert. Wie falsch diese Meinung ist, beweisen
nicht zuletzt die hier eingespielten Klavier-
werke. Über die „Three Musical Sketches“ op.10
scheibt Schumann u. a.: „Das … bringt mich gleich
auf drei der lieblichsten Bilder von Bennett, die
eben nebst zwei andern seiner Werke auch in
Deutschland erschienen sind; sie haben die Über-
schriften ,the Lake‘, ,the Millstream‘ und ,the
Fountain‘ und sind, was Kolorit, Naturwahrheit,
dichterische Auffassung betrifft, wahre Claude
Lorrains an Musik, lebende, tönende Landschaf-
ten, und namentlich die letzte unter den Händen
des Dichters voll wahrhaft zauberischer Wirkung.
… An Zartheit und Naivität der Darstellung schei-

nen sie mir alles zu übertreffen, was ich von musi-
kalischer Genremalerei kenne, wie er denn, als
echter Dichter, der Natur gerade einige ihrer musi-
kalischsten Szenen abgelauscht hat. Oder hättet
ihr nie Musik gehört, die euch des Abends nach
dem jenseitigen Ufer des Sees hinüberrufen woll-
te? nie die zürnende, tobende, die die Räder treibt,
daß die Funken sprühen?“

Den „Three Diversions“ op.17 für Klavier zu 4
Händen, deren zweite Nummer Clara Schu-
mann später sogar für Klavier zu zwei Händen
bearbeitete und im Konzert spielte, widmete
er eine besonders eingehende Betrachtung:
„S te rnda l e  Benne t t  hat uns in ,Three Diver-
sions‘ für Pianoforte zu 4 Händen auf das innigste
ergötzt. Dies sind auch kleine Formen, aber welche
Feinheit im einzelnen dennoch, wie künstlerhaft das
Ganze, und darin unterscheidet sich der höhere
Künstler vom mittleren, daß er auch seine kleinsten
Arbeiten mit Liebe und Sorgfalt behandelt, während
sie der andere liederlich hinwirft und meint, das
Zeug verdiene es nicht besser, und er schüttele der-
gleichen aus den Ärmeln. In der Tat wüßte ich außer
Mendelssohn keinen der lebenden Komponisten,
der mit so wenigen Aufwand so viel zu sagen, der
ein Stück so anzuordnen und abzurunden, der mit
einem Worte solche ,Diversions‘ zu schreiben wüß-
te. Keckeres und Geistreicheres gibt es wohl, Zar-
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teres und Netteres kaum. Eine Liebenswürdigkeit
ist über die Stücke ausgegossen, die nur die rohe-
sten Hände zuschanden machen könnten, eine
Fülle der köstlichsten Anmut in den einfachsten Be-
wegungen, überall Poesie und Unschuld.“

Seinen Freund Ferdinand David (1810–1873),
einen der bedeutendsten Geiger des 19. Jahr-
hunderts, der auch eine Violinschule schrieb,
holte Mendelssohn 1835 bei seinem Antritt als
Gewandhauskapellmeister in Leipzig als Kon-
zertmeister ans erste Pult, wo er bis zu seinem
Tode wirkte, und berief ihn auch 1843 als Lehrer
an das von ihm gegründete Leipziger Konserva-
torium, wo er kurze Zeit auch Joseph Joachim
unterrichtete. Sein Violinkonzert e-Moll op.64
schrieb er auf Anregung und mit Unterstützung
Davids, der wertvolle Anregungen für die Ge-
staltung der Solostimme gab und das Werk am
13. März 1845 im Leipziger Gewandhaus unter
der Leitung des jungen Niels Wilhelm Gade zur
Uraufführung brachte. Schumann soll nach dem
Zeugnis seines Biographen Wasielewski zu dem
mit ihm gleichfalls eng befreundeten David, dem
er 1853 seine zweite Violinsonate d-Moll op.
121 widmete, nach der Uraufführung im Scherz
gesagt haben: „Siehst Du, lieber David, das ist so
ein Konzert, wie Du immer komponieren wolltest.“

Tatsächlich hatte David auch kompositorischen
Ehrgeiz und hat u. a. fünf Violinkonzerte ge-
schrieben; doch war die Bemerkung Schumanns
gegenüber diesem, den er als Musiker sehr
schätzte, keineswegs böse gemeint, traf aber
den Nagel auf den Kopf. Daß David ein begab-
ter, wenn auch nicht besonders origineller
Komponist auf den Spuren seines Freundes
Mendelssohn war, beweisen auch die „24 Stücke
für Violine und Pianoforte“ op. 30, die 1851 unter
dem Titel „Bunte Reihe“ mit dem Zusatz „Joseph
Joachim gewidmet von seinem Freunde Ferdinand
David“ erschienen und damals immerhin so be-
liebt waren, daß Franz Liszt sie für Klavier bear-
beitete. (Vgl. Frei Aber Einsam, Vol. II, Tacet 39)

Schumanns Verhältnis zu Franz Liszt (1811–
1886), dem größten Pianisten nicht nur seines
Jahrhunderts, war ambivalent. Seiner aufrichti-
gen Bewunderung für den genialen, alle Gren-
zen der Virtuosität sprengenden Pianisten, dem
er 1839 selbst sein kühnstes und schwierigstes
Klavierwerk, die Fantasie C-Dur op.17, widme-
te, stand eine gewisse Reserve gegenüber dem
eleganten, allzusehr auf Wirkung bedachten
Weltmann und seinen ebenso effektvollen
Kompositionen gegenüber. An Liszts nobler
Gesinnung gegenüber Schumann, dessen kaum

bekannte Werke er als einer der ersten wenig-
stens gelegentlich spielte und die er im Novem-
ber 1837 in der „Revue et Gazette musicale“ in
Paris eingehend und verständnisvoll würdigte,
ist nicht zu zweifeln. Trotz einiger kleiner Zer-
würfnisse hat sich Liszt später auch für Schu-
manns „Manfred“-Musik, die „Faust-Szenen“ und
die Oper „Genoveva“ eingesetzt und bis ins Al-
ter seine Bewunderung für Schumann erhalten,
obwohl ihm Clara Schumann beinahe feindselig
gesinnt war. Das anmutige Albumblatt E-Dur,
das er als Musikbeilage für die „Neue Zeitschrift
für Musik“ im November 1841 zur Verfügung
stellte, blieb sein einziger Beitrag zu dieser zwi-
schen 1838 und 1841 erschienenen Sammlung,
in der Schumann neben eigenen Werken und
Erstpublikationen von kleineren Stücken Bachs,
Beethovens und Schuberts hauptsächlich Lieder
und Klavierstücke seiner Freunde und Weg-
gefährten publizieren konnte. Liszts Albumblatt
ist ein neubearbeitetes Bruchstück aus einer
1839 entstandenen „Valse mélancolique“, weist
aber in seiner aparten Harmonik schon auf die
1850 erschienenen „Consolations“ voraus.

„Ihre Compositionen haben mir viele Freude ge-
macht; Sie haben ganz entschiedenes Talent zur
Composition.“ urteilte Felix Mendelssohn Bar-

tholdy 1843 über den 19jährigen Pianisten und
Komponisten Carl Reinecke (1824 –1910)
aus Altona. Das Vertrauen und die Freundschaft
Schumanns erwarb sich der Sohn eines Musik-
lehrers, der ein musikalisches Wunderkind war
und von 1860 –1895 als Gewandhauskapellmei-
ster prägenden Einfluß auf das deutsche Musik-
leben ausübte, durch einfühlsame Bearbeitun-
gen von dessen Liedern und Orchesterwerken.
„Unter Ihren Händen …, lieber Herr Reinecke,
fühl’ ich mich ganz wohl, und dies kömmt daher,
weil Sie mich verstehen wie Wenige …“ schrieb
Schumann am 30. Juni 1848. Daß sich Reineckes
künstlerischer Werdegang unter den wohlwol-
lenden Augen Mendelssohns und Schumanns
vollzog, prägte sein ganzes Leben und Schaffen
und auch seine lange Lehrtätigkeit am Leipziger
Konservatorium und ließ ihn, der seine Mento-
ren und Vorbilder um mehr als 50 Jahre überle-
ben sollte, zu einem treuen Hüter ihrer musika-
lischen Ideale werden, wofür er auch gelegent-
lich angefeindet wurde. Zu seinen Schülern zähl-
ten u. a. Edvard Grieg, Christian Sinding, Sigfrid
Karg-Elert, Arthur Sullivan, Felix von Weingart-
ner und Hugo Riemann. Reineckes handwerk-
liche Souveränität und sein großer Einfallsreich-
tum heben sein Schaffen trotz des gewaltigen
Umfangs (288 Werke mit Opuszahl, dazu un-
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er 1839 selbst sein kühnstes und schwierigstes
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bekannte Werke er als einer der ersten wenig-
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die Oper „Genoveva“ eingesetzt und bis ins Al-
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schen 1838 und 1841 erschienenen Sammlung,
in der Schumann neben eigenen Werken und
Erstpublikationen von kleineren Stücken Bachs,
Beethovens und Schuberts hauptsächlich Lieder
und Klavierstücke seiner Freunde und Weg-
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1839 entstandenen „Valse mélancolique“, weist
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„Ihre Compositionen haben mir viele Freude ge-
macht; Sie haben ganz entschiedenes Talent zur
Composition.“ urteilte Felix Mendelssohn Bar-

tholdy 1843 über den 19jährigen Pianisten und
Komponisten Carl Reinecke (1824 –1910)
aus Altona. Das Vertrauen und die Freundschaft
Schumanns erwarb sich der Sohn eines Musik-
lehrers, der ein musikalisches Wunderkind war
und von 1860 –1895 als Gewandhauskapellmei-
ster prägenden Einfluß auf das deutsche Musik-
leben ausübte, durch einfühlsame Bearbeitun-
gen von dessen Liedern und Orchesterwerken.
„Unter Ihren Händen …, lieber Herr Reinecke,
fühl’ ich mich ganz wohl, und dies kömmt daher,
weil Sie mich verstehen wie Wenige …“ schrieb
Schumann am 30. Juni 1848. Daß sich Reineckes
künstlerischer Werdegang unter den wohlwol-
lenden Augen Mendelssohns und Schumanns
vollzog, prägte sein ganzes Leben und Schaffen
und auch seine lange Lehrtätigkeit am Leipziger
Konservatorium und ließ ihn, der seine Mento-
ren und Vorbilder um mehr als 50 Jahre überle-
ben sollte, zu einem treuen Hüter ihrer musika-
lischen Ideale werden, wofür er auch gelegent-
lich angefeindet wurde. Zu seinen Schülern zähl-
ten u. a. Edvard Grieg, Christian Sinding, Sigfrid
Karg-Elert, Arthur Sullivan, Felix von Weingart-
ner und Hugo Riemann. Reineckes handwerk-
liche Souveränität und sein großer Einfallsreich-
tum heben sein Schaffen trotz des gewaltigen
Umfangs (288 Werke mit Opuszahl, dazu un-
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zählige Bearbeitungen und Editionen fremder
Kompositionen) turmhoch über den Durch-
schnitt der Zeit. Er schrieb u. a. sechs Opern,
drei Sinfonien, Ouvertüren, fünf Klavierkonzer-
te, ein Flöten- und ein Harfenkonzert, die heute
noch gespielt werden, Kammermusik, oft in
reizvollen Besetzungen mit Bläsern, z. B. die be-
rühmte Flötensonate „Undine“ op.167, Chöre,
Duette, Lieder, Werke für Klavier zu zwei und
vier Händen und für zwei Klaviere. Besonders
glücklich war er in den für pädagogische Zwek-
ke geschriebenen Klavierwerken und den rei-
zenden, lange Zeit viel gesungenen Kinderlie-
dern. Man hat ihn nicht zu Unrecht auch als den
„Ludwig Richter der deutschen Musik“ bezeich-
net. Dies gilt ebenso für seine zahlreichen Lie-
der, die nicht für Kinder bestimmt sind und in
denen er Einflüsse Schumanns und Mendels-
sohns verschmilzt und dabei durchaus einen ei-
genen Ton findet.

Über die 1845 bei Breitkopf & Härtel in Leip-
zig erschienenen „Sechs Lieder für eine Singstim-
me mit Begleitung des Pianoforte“ op.5, die Ferdi-
nand Hiller gewidmet sind, schreibt Carl Amand
Mangold, eine Zeitlang Schumanns Pariser Kor-
respondent für die „Neue Zeitschrift für Musik“
und in dem Brahms-Essay „Neue Bahnen“ von
1853 unter die „rüstig schreitenden Vorboten“ ei-

ner poetischen Erneuerung der Musik gerech-
net, am 30.April 1846 in der „Neuen Zeitschrift
für Musik“: „Vorliegende Lieder sind interessant
und gefällig … Besonders wohl gefallen hat dem
Referenten ,Durch schöne Augen‘ … wegen seiner
Sinnigkeit und einer gewissen heiteren gemüthlichen
Liebenswürdigkeit … ,Die schlafenden Sterne‘ und
,Liebst du um Schönheit‘ sind beide hübsch.“

Über die „Drei Romanzen“ op. 28 für Klavier,
die 1850 bei Kistner in Leipzig erschienen und
deren zweite Nummer in ihrer herben Me-
lancholie und farbig-glühenden Harmonik auf
Brahms weist, der erst drei Jahre später in die
Musikwelt eintrat, finden wir in der „Neuen
Zeitschrift für Musik“ vom 10. Januar 1851 nur
eine kleine Notiz: „Drei gut erfundene, melodiö-
se und daher sehr ansprechende Musikstücke,
welche Freunden guter Claviermusik willkommen
sein werden.“

Der Cellist, Dirigent und Komponist Julius
Rietz (1812 –1877), Bruder des frühverstorbe-
nen Geigers und engen Mendelssohn-Freundes
Eduard Rietz (1802 –1832), war u. a. Schüler
von Carl Friedrich Zelter und des bekannten
Cellisten Bernhard Romberg. Er war auch mit
Mendelssohn befreundet und wirkte in dessen
Nachfolge von 1835 bis 1847 als Dirigent in

Düsseldorf und 1847 bis 1854 als Theater-
kapellmeister in Leipzig. In dieser Funktion be-
reitete er die Premiere von Schumanns einziger
Oper „Genoveva“ vor und leitete die zweite
Vorstellung nach der Premiere 1850, die nicht
mehr als ein Achtungserfolg war. Das gute Ver-
hältnis zu Schumann, der Rietz schon 1843 in ei-
nem Brief als „ganz vortrefflichen Menschen und
Musiker überhaupt“ bezeichnete, wurde da-
durch nicht getrübt, da Schumann die Fähigkei-
ten des Dirigenten Rietz nach anfänglichen Be-
denken immer mehr zu schätzen lernte. Rietz
war von 1848 bis 1860 – als Vorgänger von Carl
Reinecke – Gewandhauskapellmeister in Leipzig
und zuletzt Hofkapellmeister und Leiter des
Konservatoriums in Dresden. Als Komponist
trat er mit Opern, 3 Sinfonien, Ouvertüren,
Konzerten (u. a. für sein Instrument, das Violon-
cello), Chorwerken und Liedern hervor, die
den Spuren Mendelssohns folgten, dessen alte
Gesamtausgabe er später betreute.

Über seine 1849 bei Breitkopf & Härtel in
Leipzig erschienenen „Sieben Lieder“ op. 27, die
Livia Frage, der mit Mendelssohn und dem Ehe-
paar Schumann befreundeten Sängerin, die 1843
die Titelrolle in Schumanns Oratorium „Das
Paradies und die Peri“ kreiert hatte, gewidmet
sind, schreibt der Schumann-Freund Emanuel

Klitzsch am 7. Mai 1849 in der „Neuen Zeitschrift
für Musik“: „Wir begegnen in diesen Liedern Kunst-
gebilden, die von dem ächtesten Streben Zeugniß
ablegen. Ueberall die liebevollste Hingebung, Ver-
senkung in den Geist der Gedichte, Vollendung der
Form, die bis in die kleinsten Details künstlerischen
Aufputzes den fertigen Meister erkennen läßt …
Nr.1. ,Du bist die Ruh‘ von Rückert; Nr. 5. ,Was
singt und sagt ihr mir‘ von Rückert; Nr.7. ,Liebes-
nähe‘ von F. Kugler, mögen als Liebeslieder beisam-
men stehen, im Charakter jedoch verschieden. Das
erste davon ist äußerst zart behandelt, mit einem
Anflug von sanfter Wehmut .“

Der aus Frankfurt am Main stammende Pianist,
Dirigent und Komponist Ferdinand Hiller
(1811–1885) war eine der vielseitigsten, ein-
flußreichsten und interessantesten Musiker-
persönlichkeiten des 19. Jahrhunderts. Mit sei-
nem Lehrer Johann Nepomuk Hummel saß der
frühreife Wunderknabe am Sterbelager Beetho-
vens, bei der Hochzeit von Hector Berlioz fun-
gierte er (neben Liszt) als Trauzeuge, er war mit
Mendelssohn eng befreundet, mit dem er sich
dann überwarf. Schumann widmete ihm sein
Klavierkonzert a-Moll op. 54, dessen Urauffüh-
rung er 1845 dirigierte, und wurde sein Nach-
folger als Städtischer Musikdirektor in Düssel-
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rung er 1845 dirigierte, und wurde sein Nach-
folger als Städtischer Musikdirektor in Düssel-



28 29

T A C E TT A C E T

dorf. Er trat auch als geistreicher Musikschrift-
steller auf, u. a. mit einem Buch über Mendels-
sohn (1874) und über „Goethe’s musicalisches
Leben“ (1883), schrieb 1856 einen ergreifenden
Nachruf auf Schumann und führte eine umfang-
reiche Korrespondenz mit fast allen bedeuten-
den Musikern seiner Zeit. Heinrich Heine schrieb
1831 nach seinem Pariser Debut: „Das Charak-
teristische der Hillerschen Musik ist eben, daß sie
Charakter hat, und zwar ganz den freien, offenen,
wahrheitlichen, tüchtigen, ernsthaft jugendlichen
Charakter des Komponisten selbst. Hier ist weder
Falsch noch Hehl, kein Ergleisen, kein Erheucheln
fremder Tonweise, keine diplomatisch melodiöse
Unehrlichkeit, keine erlogene Gemütsharmonie, ja
eine fast starre Bravheit, die nicht anders sein
kann, als sie eben ist. Hiller mag geben, was er will,
Gefälliges oder Mißfallendes: von allem, was er
gibt, wird man sagen müssen: es ist etwas.“ Schu-
mann zeigte sich später enttäuscht, weil der all-
zu fruchtbare Hiller sich nicht weiterentwickelt
hatte. Von seinen zahlreichen Liedern wurde
nur eines sehr bekannt, das „Gebet“ op. 46,
Nr.1, während z.B. seine subtile Vertonung von
Friedrich Rückerts „Mitternacht“, die etwa 40
Jahre vor der bekannten Komposition Gustav
Mahlers entstand, zu Unrecht gänzlich verges-
sen wurde. (Vgl. FAE, Vol. II, TACET 39)

Schon vor der Heirat, besonders aber danach,
ermunterte Schumann seine junge Braut und
Frau Clara Schumann (1819 –1896), die zu-
nächst vor allem virtuose Klavierwerke für den
eigenen Gebrauch geschrieben hatte, zur Kom-
position von Liedern. Diese kokettierte zwar
eine Weile mit ihrer angeblichen Unfähigkeit für
diese Gattung, raffte sich dann aber auf und
komponierte ihm seit dem ersten gemeinsam
gefeierten Weihnachtsfest 1840 regelmäßig
zum Geburtstag und zu Weihnachten einige Lie-
der sowie einmal (1841) die ersten beiden Sätze
einer Sonate g-Moll für Klavier. Weihnachten
1840 waren es die drei Lieder „Am Strande“
(Robert Burns), „Ihr Bildnis“ ( = „Ich stand in
dunklen Träumen“, Heine) und „Volkslied“ (Hei-
ne), die sie „in tiefster Bescheidenheit … ihrem
innigstgeliebten Robert“ widmete. Robert Schu-
mann war jedoch sehr angetan von den Liedern,
wie er Ende Dezember dem Ehetagebuch an-
vertraute: „Die Christwoche ist gerade an mich
gekommen. Wie gern möchte ich sie beschreiben,
und wie meine Herzens Kläre mich so viel erfreut
und beschenkt. Namentlich 3 Lieder freuten mich,
worin sie wie ein Mädchen noch schwärmt und
außerdem als viel klarere Musikerin als früher.
Wir haben die hübsche Idee, sie mit einigen von
mir zu durchweben und sie dann drucken zu las-

sen. Das gibt dann ein recht liebewarmes Heft.“
Die drei Lieder gehören in der Tat zu Clara

Schumanns besten Kompositionen. Heines
„Volkslied“ („Es fiel ein Reif in der Frühlingsnacht“)
bekannt durch die Vertonungen Mendelssohns
(Chorlied op. 41 Nr. 3) und Schumanns (Lied
op. 64 Nr. 3, II.), ist ein besonders schönes Bei-
spiel für Clara Schumanns Kunst, eine vollkom-
mene Balance zwischen volksliedhafter Einfach-
heit und artifizieller Faktur, vor allem in der ge-
radezu raffiniert „archaisierenden“ Harmonik,
zu finden und kann neben der ursprünglich mit
Orchesterbegleitung konzipierten Komposition
ihres Mannes durchaus bestehen. „Ihr Bildnis“
von Heine wurde 1844 als op.13 Nr.1 in einer
stark überarbeiteten Fassung veröffentlicht,
während die ursprüngliche Gestalt etwas küh-
ner und noch anspruchsvoller erscheint.

Das Projekt einer gemeinsamen Publikation
des Ehepaars ließ Schumann von da an nicht
mehr los. So wandte er sich am 22. April 1841
an seinen Verleger Friedrich Kistner in Leipzig:
„Seit einiger Zeit beschäftigt mich ein Gedanke,
der sich vielleicht Ihre Theilnahme gewinnt. Meine
Frau hat nämlich einige recht interessante Lieder
componirt, die mich zur Composition einiger ande-
rer aus Rückerts ,Liebesfrühling‘ angeregt haben,
und so ist daraus ein recht artiges Ganzes gewor-

den, das wir auch in e i n e m  Hefte herausgeben
möchten…“ Zu diesem Zeitpunkt waren jedoch
Claras Beiträge noch gar nicht fertig, ja nicht
einmal begonnen. Erst Anfang Juni 1841 schreibt
sie im Ehetagebuch: „Mit dem Componiren will’s
nun gar nicht gehen – ich möchte mich manchmal
an meinen dummen Kopf schlagen! – … Ich habe
diese Woche viel am Componiren gesessen und
denn auch vier Gedichte von Rückert für meinen lie-
ben Robert zu Stande gebracht. Möchten sie ihm
nur einigermaßen genügen, dann ist mein Wunsch
erfüllt.“ Nach Roberts Geburtstag konnte Clara
Schumann stolz vermelden: „Vier Lieder von
Rückert freueten ihn sehr, und er behandelte sie
denn auch so nachsichtsvoll, will sie sogar mit Eini-
gen Eigenen herausgeben, was mir viel Freude
macht.“ Von den vier Liedern wurde das letzte,
„Die gute Nacht, die ich dir sage“, zurückbehal-
ten, die anderen drei „Er ist gekommen in Sturm
und Regen“, „Liebst du um Schönheit“ und „War-
um willst du and’re fragen“ als Nr. 2, 4 und 11 in
das Gemeinschaftswerk aufgenommen. Es er-
schien als „Zwölf Gedichte aus F. Rückert’s Liebes-
frühling für Gesang und Pianoforte von Robert und
Clara Schumann“ in zwei Heften als ihr op.12
und sein op. 37 rechtzeitig zu Claras 22. Ge-
burtstag am 13. September 1841, aber nicht bei
Kistner, sondern bei Breitkopf & Härtel in Leip-
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ermunterte Schumann seine junge Braut und
Frau Clara Schumann (1819 –1896), die zu-
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zig, der auch fast alle weiteren Werke der Kom-
ponistin publizieren sollte. Welche der zwölf
Nummern (9 Lieder und 3 Duette) von wem
stammen, hat Schumann zwar in seinem Hand-
exemplar vermerkt, ist aber im Druck nicht ge-
kennzeichnet, wodurch die Kritiker eher ver-
wirrt wurden. Clara Schumanns Beiträge zum
gemeinsamen Opus, die ihnen zum Teil besser
gefielen, fügen sich stilistisch bruchlos denen
ihres Mannes an und bewahren dennoch eige-
nes Profil.

Die Tradition, ihren Mann zum Geburtstag
und zu Weihnachten mit eigenen Kompositio-
nen zu beschenken, setzte Clara Schumann auch
in den folgenden Jahren fort. „Wenig, mit Liebe
meinem guten Robert zum 8ten Juni 1842 von sei-
ner Clara“ steht auf dem Titelblatt zu den beiden
Liedern „Liebeszauber“ (Geibel) und „Sie liebten
sich beide“ (Heine), die in z.T. stark überarbeite-
ter Form 1844 als op. 13, Nr. 3 und 2 veröffent-
licht wurden. Schumanns Urteil im Ehetagebuch
lautete: „ … das Gelungenste, was sie bis jetzt
überhaupt geschrieben hat.“

Im 1838 bei Tobias Haslinger in Wien erschie-
nenen Erstdruck sind die „Kreisleriana“ von Ro-
bert Schumann (1810 –1856) „Seinem Freun-
de F. Chopin zugeeignet“, der sich 1840 mit der

Dedikation der Ballade F-Dur op.38 revanchier-
te, obwohl er Schumanns Enthusiasmus für sei-
ne Kompositionen und seine Person nur sehr
bedingt erwidern konnte. Schumann begrüßte
den noch unbekannten polnischen Pianisten und
Komponisten schon 1831 mit dem berühmten
„Hut ab, ihr Herren, ein Genie“ und nannte ihn
später „den kühnsten und stolzesten Dichtergeist
der Zeit“. Wahrscheinlich zwischen den beiden
flüchtigen, aber Schumann tief beeindruckenden
persönlichen Begegnungen mit Chopin im Sep-
tember 1835 und im September 1836 in Leipzig
entstanden die Fragment gebliebenen „Varia-
tions sur un Notturno de Chopin“ (so die Über-
schrift im Autograph – das Thema sind die er-
sten 27 Takte des von Schumann besonders ge-
schätzten Nocturne g-Moll op.15, Nr. 3), die
erst 1992 in einer textkritischen Ausgabe von
Joachim Draheim ediert wurden, die auch für
diese Aufnahme herangezogen wurde. Von den
drei fortlaufend aneinandergeketteten Charak-
tervariationen im Beethovenschen Sinne be-
ginnt die zweite als Kanon und steigert sich dra-
matisch, die dritte ist sehr frei gestaltet und
nicht ganz vollständig. Sie wurde vom Heraus-
geber mit 8 Takten ergänzt, um den Zyklus auf-
führbar zu machen.

„Kerner’s Gedichte, die mich durch jene ge-
heimnißvolle überirdische Kraft, die man oft in den
Dichtungen Goethe’s und Jean Paul’s findet, am
meisten anzogen, brachten mich zuerst auf den
Gedanken, meine schwachen Kräfte zu versuchen,
weil in diesen schon jedes Wort ein Sphärenton ist,
der erst durch die Note bestimmt werden muß.“
Diese Worte schrieb der 18jährige Jurastudent
Robert Schumann am 15. Juli 1828 an den Braun-
schweiger Kapellmeister Gottlob Wiedebein,
einen heute völlig vergessenen Komponisten,
dessen einziges gedrucktes Liederheft ihn nicht
zuletzt wegen der darin enthaltenen originellen
Jean-Paul-Vertonungen sehr beeindruckt hatte.
Über die mitgeschickten eigenen Lieder gab
Wiedebein ein wohlwollendes Urteil ab, nicht
ohne den mahnenden Hinweis auf die noch
mangelhafte technische Ausbildung des jungen
Komponisten. Unter Schumanns 13 z.T. frag-
mentarischen Jugendliedern der Jahre 1827/28
sind nicht weniger als fünf auf Texte von Justinus
Kerner (1786 –1862), dem schwäbischen Dich-
ter und Arzt mit der Neigung zu absonderlichen
Experimenten mit der „Geisterwelt“, kompo-
niert: „Kurzes Erwachen“, „Gesanges Erwachen“,
„An Anna I und II“ und „Im Herbste“.

12 Jahre später fühlte sich Schumann wieder
durch Kerners schwärmerische Natur- und

Liebeslyrik inspiriert: Auch nach der Heirat mit
Clara am 12. September 1840 war seine Begei-
sterung für das Lied ja keineswegs erloschen.
Wie schon bei Heine, Chamisso und Eichen-
dorff konzentrierte sich seine Energie innerhalb
einer kurzen Zeit wieder auf einen Dichter, so
daß zwischen dem 20. November und dem 29.
Dezember 1840 insgesamt 14 Kerner-Lieder
entstanden. Während „Sängers Trost“ und „Trost
im Gesang“ erst 1854 bzw. 1858 als op.127,
Nr.1 bzw. op.142, Nr.1 erschienen (vgl. Frei
Aber Einsam, Vol. II, TACET 39), faßte Schu-
mann die übrigen zwölf Lieder zu einer „Lieder-
reihe“ zusammen, die als op.35 im Mai 1841 bei
C.A.Klemm in Leipzig erschien. „Freundschaft-
lichst zugeeignet“ wurden die Lieder „Herrn
Dr. Friedrich Weber in London“, den Schumann
1829 in Heidelberg kennen- und schätzenge-
lernt hatte. Er stammte aus Triest und hatte sich
inzwischen als praktischer Arzt niedergelassen.
Die Erinnerung daran, daß Weber, nach Schu-
manns eigenen Worten „ein ruhig gewordener
Italiener und hell und glänzend, wie ein tiefes, leise
wogendes Meer“ damals „wie ein Gott“ gesungen
hatte, mag bei der Widmung dieser z.T. sänge-
risch sehr anspruchsvollen und dankbaren Lie-
der eine Rolle gespielt haben.
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Die Kerner-Lieder op. 35 haben als Zyklus
immer im Schatten des Liederkreises nach Ei-
chendorff op. 39 oder der Heineschen „Dichter-
liebe“ op. 48 gestanden (vgl. Frei Aber Einsam,
Vol. I, TACET 29); dagegen haben das „Wander-
lied“ („Wohlauf ! noch getrunken“, Nr. 3) und das
im Gesangsunterricht mißbrauchte „Erstes Grün“
(Nr. 4) eine fast zweifelhafte Berühmtheit er-
langt. Doch ist auch diese „Liederreihe“ wie die
anderen Liederzyklen Schumanns vom Kompo-
nisten sorgfältig disponiert: Der tonartliche
Schwerpunkt liegt zunächst bei Es-Dur (1., 6., 8.
und 9. Lied) mit Ausweichungen sowohl nach
As-Dur wie nach B-Dur und verlagert sich
schließlich „mediantisch“ über C-Dur nach As-
Dur. Auch thematisch strebt Schumann nach
Vereinheitlichung und inneren Bezügen, ohne
daß hier, wie behauptet wurde, eine „Novelle“
erzählt wird, was eher für die „Dichterliebe“
oder „Frauenliebe und Leben“ zutrifft. Natur
und Mensch in ihren vielfältigen Verflechtungen
stehen im Mittelpunkt, das in den anderen Zy-
klen vorherrschende Thema „Liebe“ erscheint
nur am Rande oder in gebrochener, indirekter
Form, z.B. in der archaisierenden, ein Bachsches
Orgelpräludium evozierenden Szene „Stirb’,
Lieb’ und Freud’“ oder dem innigen, von Chro-
matik und sehnsüchtigen Vorhalten geprägten

Lied „Stille Liebe“. Die beiden letzten Lieder be-
nutzen – ein kühnes Experiment Schumanns –
das gleiche einfache Begleitmodell und die glei-
che melodische Grundsubstanz, die durch weni-
ge, aber charakteristische Nuancen in feinster
Weise differenziert wird. In den Schlußworten
des 11. Liedes („Wer machte dich so krank?“)
dürfte das Herzstück des Zyklus zu suchen sein:
„Daß ich trag’ Todeswunden, das ist der Men-
schen Tun; Natur ließ mich gesunden, sie lassen
mich nicht ruhn.“ Die Beklemmung dieses ganz
nach innen gewandten Monologs wird durch die
Wiederholung der gleichen Melodie und Beglei-
tung zu den Worten: „Die Tage sind vergangen,
mich heilt kein Kraut der Flur; und aus dem
Traum, dem bangen, weckt mich ein Engel nur.“ in
„Alte Laute“ (Nr.12) noch erhöht.

    Joachim Draheim

Scot Weir singt seit 1980 in allen großen
Opern- und Konzerthäusern Europas und der
USA, Kanadas und Süd-Ost-Asiens. Als Iyrischer
Tenor ist er in Zürich, Paris, Brüssel, bei den
Salzburger Festspielen und in etlichen deutschen
Opernhäusern gefragt. Er hat Oratorien bei vie-
len großen Festspielen in der ganzen Welt ge-
sungen; vornehmlich als Evangelist in Bachschen
Oratorien machte er sich einen Namen. Scot
Weir gestaltete Liederabende u. a. in der Wig-
more Hall und der Queen Elizabeth Hall in Lon-
don, in der Alten Oper Frankfurt und in La
Monnaie in Brüssel. Seit Oktober 1995 wirkt er
als Professor für Gesang an der Hochschule für
Musik „Hanns Eisler“ in Berlin.

Heidrun Kordes, in Saarbrücken geboren, war
mit 16 Jahren erste Preisträgerin im Bundes-
wettbewerb Gesang. Nach ihrem Examen an der
Musikhochschule Freiburg wurde sie am „Musik-
theater im Revier“ in Gelsenkirchen engagiert.
Seit 1986 singt sie am Hessischen Staatstheater
Wiesbaden und ist als Konzert- und Lied-
sängerin in zahlreichen Konzerten im In- und
Ausland zu hören.

Gitti Pirner gab ihren ersten Klavierabend mit
7 Jahren; im Alter von 8 Jahren debütierte sie mit
Mozarts Klavierkonzert A-Dur. Später errang

sie beim „Internationalen Musikwettbewerb“ in
Genf den ersten Preis. Sie spielte u. a. unter
Celibidache (München), Welser-Möst (Stock-
holm), Kempe (London) und Rilling (Stuttgart).
Von ihr liegen zahlreiche Einspielungen für Rund-
funk und Schallplatte vor. Gitti Pirner leitet eine
Meisterklasse an der Musikhochschule München.

Almuth Fischer, Klavier, machte 1961 an der
Leipziger Hochschule für Musik ihr Staatsex-
amen. Sie lehrt an den Musikhochschulen in Ost-
Berlin und Frankfurt am Main.

Matthias Lingenfelder, Violine, wurde in
Künzelsau geboren. Er studierte bei Max Rostal
in Köln und bei Gerard Poulet in Paris. Er war
Mitglied des Kölner Rundfunksinfonieorchesters
und des Chamber Orchestra of Europe, in wel-
chem er als Konzertmeister fungierte. Matthias
Lingenfelder ist vor allem als Primarius des
Auryn-Quartetts bekannt.

Wir danken Frau Ursula Henkell für die Unter-
stützung der Reihe „Frei Aber Einsam“, insbe-
sondere dafür, daß sie uns ihren eigens zu die-
sem Anlaß restaurierten Bechstein-Flügel aus
dem Jahre 1929 zur Verfügung stellte.
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Almuth Fischer, Klavier, machte 1961 an der
Leipziger Hochschule für Musik ihr Staatsex-
amen. Sie lehrt an den Musikhochschulen in Ost-
Berlin und Frankfurt am Main.

Matthias Lingenfelder, Violine, wurde in
Künzelsau geboren. Er studierte bei Max Rostal
in Köln und bei Gerard Poulet in Paris. Er war
Mitglied des Kölner Rundfunksinfonieorchesters
und des Chamber Orchestra of Europe, in wel-
chem er als Konzertmeister fungierte. Matthias
Lingenfelder ist vor allem als Primarius des
Auryn-Quartetts bekannt.

Wir danken Frau Ursula Henkell für die Unter-
stützung der Reihe „Frei Aber Einsam“, insbe-
sondere dafür, daß sie uns ihren eigens zu die-
sem Anlaß restaurierten Bechstein-Flügel aus
dem Jahre 1929 zur Verfügung stellte.
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Microphones: 2 Neumann M 49,
2 Brüel & Kjaer 4003, 2 Neumann KM 140
A/D-converter: dCS 900 B
Recorded at Christophorus-Kirche
Wiesbaden-Schierstein
Piano: Bechstein (1929)
Tuning and Maintenance of the piano:
Matthias Fiebig
Technical equipment: TACET
Translations: Jenny Poole-Hardt
Booklet layout: Toms Spogis
Cover design: Julia Zancker
Recorded and produced by Andreas Spreer
c 1995 TACET
p 1996 TACET

“The microphone hears the right thing.”
The decisive aspect is the quality of the
sound in front of the microphone mem-
brane, the point where the sound leaves the
acoustic world. Only very few surroundings
and excellent instruments fulfil these criteria.

“The recording technique does not distort.”
For the recording we use only selected appa-
ratus which does not distort the sound, and
use it as economically as possible.

“The musical breath is unbroken.”
The editing – the selection of the best mo-
ments from the recording sessions – pre-
serves the course and the excitement of the
music and the original performance.

And above all: outstanding musicians!
Only truly great musicians are able to create
unique musical documents.

FOUR REASONS FOR GOOD SOUND

„Das Mikrofon hört das Richtige.“
Entscheidend ist die Qualität des Klanges vor
der Mikrofonmembran, also dort, wo der
Schall die akustische Welt verläßt. Nur weni-
ge Räume und ausgezeichnete Instrumente
bieten dafür die Voraussetzung.

„Die Technik verfälscht nicht.“
Es kommen für die Aufnahme nur erlesene
Geräte in Frage, die den Klang nicht verän-
dern. Sie werden so sparsam wie möglich
eingesetzt.

„Der musikalische Atem bleibt erhalten.“
Der Schnitt – also die Montage der besten
Momente aus den Aufnahmesitzungen –
erhält den musikalischen Verlauf und den
Spannungsbogen der ursprünglichen Musik-
darbietung.

Und vor allem: außergewöhnliche Musiker!
Nur wahrhaft große Künstler sind in der
Lage, einmalige Tondokumente zu schaffen.

VIER GRÜNDE FÜR GUTEN KLANG
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Old Sounds

Do you hear the bird singing?
Do you see the blossoming tree?
Heart, can this not bring you
Out of your troubles dream?

What do I hear? Old sounds
From a heavy youthful heart,
From the time when I trusted
The world and its pleasures.

Those days have gone;
No herb of the field can heal me;
And from my troubled dream
Only an angel can wake me.

Justinus Kerner

Alte Laute

Hörst du den Vogel singen?
Siehst du den Blütenbaum?
Herz! kann dich das nicht bringen
Aus deinem bangen Traum?

Was hör’ ich? alte Laute
Wehmüt’ger Jünglingsbrust,
Der Zeit, als ich vertraute
Der Welt und ihrer Lust.

Die Tage sind vergangen,
Mich heilt kein Kraut der Flur;
Und aus dem Traum, dem bangen,
Weckt mich ein Engel nur.

Justinus Kerner
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