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Das Lied als Fragment. Zur Frage der Zyklizität

in Liedkompositionen des 19. Jahrhunderts

I. Einleitung Der Gedanke, dass ein vollendetes Kunstwerk als eine in sich geschlossene,
quasi organische Einheit aufzufassen sei, hat die Analyse und Interpretation musikali-
scher Werke nachhaltig beeinflusst. Die Kategorie der Organizität hatte um 1800 Eingang
in die musikästhetische Sprache gefunden, und zwar im Zusammenhang mit Tendenzen
zur Autonomisierung der Kunst von anderen gesellschaftlichen Sphären.1 Als biologis-
tische Metapher begünstigte sie die Vorstellung der gleichsam natürlichen, autonomen
Entstehung eines in sich geschlossenen Kunstwerks; ganze Theoriegebäude fußen auf
dieser Vorstellung, wie etwa die Schichtenlehre Heinrich Schenkers.2 Im Laufe des
19. Jahrhunderts entwickelte sich das Organizismus-Paradigma zu einer gängigen me-
taphorischen Orientierung, die besonders für die Vorstellung von Einheit im Kunstwerk
relevant wurde. Mit Vorstellungen von Totalität angereichert, steigerte es sich bis zum
Ideal »maximaler Integration«:

»Maximale Integration ist ein Zustand, bei dem jedes Detail jedes andere bedingt […]. Negativ ausge-
drückt: Sie ist ein Zustand, in dem kein Detail entfernt werden kann, ohne dass zugleich der Wert des
Ganzen beschädigt oder sogar zerstört würde. Ein so beschaffenes Ganzes wird organische Einheit
genannt«.3

Nicht auf alle musikalischen Erscheinungen lässt sich dieses Paradigma jedoch in glei-
cher Weise anwenden. Zu denjenigen musikalischen Erscheinungen, die sich gegen eine
organizistische Interpretation sträuben, gehört der romantische Liederzyklus. Das liegt
nicht zuletzt daran, dass der Liederzyklus sich – anders als etwa Sonate und Symphonie
– nie mit feststehenden Formmodellen verbunden hat, deren Standardisierung den Ein-
druck des natürlicherweise »Notwendigen« hätte begünstigen können. Seit Beginn der
1990er-Jahre hat deshalb eine Reihe von Forschungsarbeiten aus dem us-amerikani-
schen Raum einen Zugang zur Analyse von Liederzyklen erprobt, der sich bewusst vom

1 Vgl. Lothar Schmidt: Organische Form in der Musik. Stationen eines Begriffs 1795–1850, Kassel/Basel 1990
(Marburger Beiträge zur Musikwissenschaft, Bd. 6), S. 3 ff.

2 Vgl. Lotte Thaler: Organische Form in der Musiktheorie des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts, München/
Salzburg 1984 (Berliner musikwissenschaftliche Arbeiten, Bd. 25), S. 117 ff.

3 »The maximum of integration is a condition where every detail of the object calls for every other […].
Or negatively, it is a condition where no detail can be removed or altered without marring or even
destroying the value of the whole. Such a whole is called an organic unity […].« Stephen Pepper: The
Basis of Criticism in the Arts, Cambridge 1945, S. 79, eigene Übersetzung. Vgl. auch Ruth A. Solie: The
Living Work. Organicism and Musical Analysis, in: 19th-Century Music 4 (1980), S. 147–156.



Paradigma des geschlossenen Werkganzen distanziert und stattdessen die Kategorie
einer fragmentarischen Formkonzeption propagiert. Schon zwei Jahrzehnte zuvor hatte
der französische Philosoph, Schriftsteller und Kritiker Roland Barthes (1915–1980) die
Kategorie des Fragmentarischen auf das Werk Robert Schumanns angewandt. Die bei-
den genannten Ansätze sollen im Folgenden skizziert und auf ihre Relevanz für die
Analyse und Interpretation romantischer Liederzyklen befragt werden.

II. Roland Barthes’ Konzeption des »cercle des fragments« Für das Werk Roland Barthes’
hat die fragmentarische Konzeption von Texten zentrale Bedeutung: Ganze Bücher wur-
den von ihm als Fragmentsammlungen angelegt, darunter die Autobiografie Roland

Barthes par Roland Barthes und der zum Bestseller avancierte Essay Fragments d’un discours

amoureux.4 Die Funktion des fragmentarischen Schreibens liegt bei Barthes in der offen-
kundigen Distanz zu traditionell wissenschaftlichen Darstellungsformen, deren Be-
mühen um »Objektivität« er wiederholt als illusorisch angeprangert hat. In Barthes’
Entscheidung für die fragmentarische Schreibweise kommt eine grundlegende Skepsis
gegenüber der Möglichkeit integralen Wissens beziehungsweise seiner sprachlichen
Darstellung zum Ausdruck; so verzichtet er in den Fragments d’un discours amoureux aus-
drücklich auf jede »Meta-Sprache« und bevorzugt gegenüber der »Beschreibung des
Diskurses der Liebe« dessen »Nachbildung«.5

Die Publikation der Fragments d’un discours amoureux (1977) war aus zwei Seminaren
hervorgegangen, die Barthes in den Jahren 1974–1976 an der École pratique des hautes études

in Paris gehalten hatte.6 Hinter der Konzeption dieses Buches steht der Gedanke, dass
Liebe sich kommunikativ, auf sprachliche Weise artikuliert (und sei es im »Selbst-
gespräch«7), und dass für diese Artikulation ein Repertoire sprachlicher Figuren zur Ver-
fügung steht, die vom Liebenden je nach Anlass aktualisiert werden.8 Diese Figuren,

4 Roland Barthes: Über mich selbst, übers. von Jürgen Hoch, München 1978 (Original als Roland Barthes

par Roland Barthes, Paris 1975); ders.: Fragmente einer Sprache der Liebe, übers. von Hans-Horst Hen-
schen, 4., vom Übers. erneut durchges. Aufl., Frankfurt a. M. 1984 (Original als Fragments d’un discours
amoureux, Paris 1977).

5 Barthes: Fragmente einer Sprache der Liebe, S. 15. Zum Verhältnis des »Schriftstellers« Barthes zum
»Wissenschaftler« Barthes vgl. Ottmar Ette: Roland Barthes. Eine intellektuelle Biographie, Frankfurt a. M.
1998, S.224 ff. und 286 ff.

6 Eine Dokumentation der Seminare (und damit eine Art Urfassung der Fragments d’un discours amou-

reux) ist mittlerweile erschienen: Roland Barthes: Le discours amoureux. Séminaire à l’École pratique des
hautes études 1974–1976. Suivi de »Fragments d’un discours amoureux« (pages inédites), hg. von Claude Coste,
Paris 2007.

7 Barthes: Fragmente einer Sprache der Liebe, S. 20.
8 Zum Begriff der Figur vgl. ebd., S. 15 ff.



»Sprachepisoden«,9 »sprachliche Gesten«,10 bilden in ihrer Gesamtheit den Liebesdis-
kurs. Der Liebesdiskurs vermittelt, als Repertoire von Ausdrucksmöglichkeiten, zwi-
schen der prinzipiellen sprachlichen Strukturiertheit von Liebeskommunikation und
dem konkreten Sprechen über Liebe: Liebe ist individuell, aber nicht »originell«.11 Diese
doppelte Ausrichtung des Liebesdiskurses macht Barthes durch eine spezielle Gestal-
tung der Fragmente und ihrer Anordnung sinnfällig: Jede »Figur« wird mit einer knap-
pen Überschrift versehen, die ihren Inhalt auf den Punkt bringt (zum Beispiel Abwesen-

heit, Abhängigkeit usw.). Angeordnet werden die »Figuren« dann nach der alphabetischen
Reihenfolge ihrer Überschriften. Während also innerhalb der »Figuren« konkrete Situa-
tionen in individuellen Liebesgeschichten greifbar werden, verweist ihre Anordnung
durch völlig »bedeutungslose Gliederung«12 auf eine abstrakte Ordnung des Diskurses.
Als System verweist die alphabetische Reihenfolge auf den Aspekt des (Vor-)Geordneten,
durch ihren hohen Abstraktionsgrad verweist sie zugleich auf die individuelle Gestal-
tungsfreiheit der konkreten sprachlichen Situation.

Barthes, der als junger Mann bei dem berühmten Bariton Charles Panzéra Gesangs-
unterricht genommen hatte,13 äußert sich in seinem Werk immer wieder zu musikali-
schen Fragen14 und bekundet insbesondere seine Neigung für Schumann15 und ein
ausgeprägtes Interesse am romantischen Kunstlied.16 In zahlreichen Äußerungen zieht
er Parallelen zwischen seiner Konzeption des fragmentarischen Schreibens und dem
Kunstlied, insbesondere dem Schuberts und Schumanns;17 letzteren nennt Barthes den-
jenigen Komponisten, der »(vor Webern) am besten die Ästhetik des Fragments verstan-
den und praktiziert« habe.18 Die von Schumann (etwa im Klavierzyklus op. 4) gebrauchte
Form des Intermezzo sieht Barthes nicht nur als Äquivalent zum Fragmentbegriff an,19
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9 Roland Barthes: Fragmente einer Sprache der Liebe, in: ders.: Die Körnung der Stimme. Interviews

1962–1980, übers. von Agnes Bucaille-Euler, Birgit Spielmann und Gerhard Mahlberg, Frankfurt a. M.
2002 (Original als Le grain de la voix, Paris 1981), S. 306–315, hier S. 311.

10 »des gestes de langage«; Barthes: Le discours amoureux, S. 686.
11 Barthes: Fragmente einer Sprache der Liebe, S. 149.
12 Ebd., S. 21; Hervorhebung original.
13 Vgl. Ette: Roland Barthes, S. 368 f.
14 Eine Auswahl Barthes’scher Aufsätze zur Musik findet sich in Roland Barthes: Was singt mir, der ich

höre in meinem Körper das Lied, übers. von Peter Geble, Berlin 1979.
15 Vor allem Roland Barthes: Schumann lieben, in: ders.: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn.

Kritische Essays iii, übers. von Dieter Hornig, Frankfurt a. M. 1990 (Original als L’obvie et l’obtus. Essais

critiques iii, Paris 1982), S. 293–298; sowie Roland Barthes: Rasch, in: dass., S. 299–311.
16 Vor allem Roland Barthes: Der romantische Gesang, in: ders.: Der entgegenkommende und der stumpfe

Sinn, S. 286–292.
17 Vgl. Éric Marty: Préface, in: Barthes: Le discours amoureux, S. 19–45, hier S. 40.
18 Barthes: Über mich selbst, S. 103.
19 Vgl. Barthes: Rasch, S. 300.



sondern als charakteristisch für Schumanns Werk überhaupt, das durch eine unentwegte
wechselseitige Unterbrechung von Bewegungen gekennzeichnet sei, so dass die Musik
als eine Art immerwährendes Intermezzo »als eine erschöpfende (wenn auch so anmu-
tige) Abfolge von Zwischenräumen erlebt« werde.20

Konkrete Bezüge zwischen der Kompilation von Fragmenten und der zyklischen
Anordnung von Liedern hat Barthes unter anderem im Kontext seiner Ausführungen zu
einer »Sprache der Liebe«21 hergestellt. Die »Figuren« seines Discours amoureux gewinnt
Barthes durch eine umfassende Auswertung verschiedenster Quellen, unter denen Goe-
thes Werther die herausgehobene Position eines »texte-tuteur« einnimmt;22 im ersten
Seminar über den Discours amoureux (1974/75), das »Liebe als Passion, so wie sie insbeson-
dere in den Werken der deutschen Romantik zum Ausdruck kommt«,23 behandelte, hatte
Barthes außerdem die Zyklen Winterreise (Wilhelm Müller; Franz Schubert) und Heines
Buch der Lieder beziehungsweise Schumanns Dichterliebe thematisiert.24 Barthes zufolge
aktualisieren die einzelnen Lieder eines Zyklus »kleine Bilder, die jeweils aus einer Er-
innerung bestehen, aus einer Landschaft, einer Wanderung, einer Stimmung, aus jedem
beliebigen Anlaß zu einer Verletzung, einer Sehnsucht oder einem Glücksgefühl«25 und
erfüllen damit die Funktion von »Figuren« – Fragmenten des Liebesdiskurses.

Die Kompilation von Fragmenten hat Barthes mit der Anordnung von Steinen auf
dem Rand eines Kreises verglichen und mit diesem Bild betont, wie unangemessen es
wäre, eine prinzipielle Hierarchie unter ihnen herzustellen. Der darauf Bezug nehmende
Abschnitt in Barthes’ Autobiografie trägt den Titel »Der Kreis der Fragmente« (Le cercle

des fragments).26 Eine Assoziation des musikalischen Terminus »Liederkreis« liegt hier
nahe und wird von Barthes selbst hergestellt: Die im Discours amoureux gesammelten
Fragmente bezeichnet er als »des isolats, qui peuvent être supportés par mille types de
syntagmes, former des cycles en nombre indéterminé (Liederkreis)«; den Begriff »Lieder-
kreis« übersetzt er in einer Anmerkung für den französischsprachigen Leser mit »cycle
de lieder«.27 Unter anderem führt er Schumanns Dichterliebe als Beispiel an, wenn er einen
aus Fragmenten bestehenden Text mit der »musikalische[n] Idee eines Zyklus« ver-
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20 Barthes: Schumann lieben, S. 295.
21 So die – problematische – Übersetzung des Begriffs »discours amoureux« in der deutschen Ausgabe

als »Fragmente einer Sprache der Liebe«; vgl. Ette: Roland Barthes, S. 433 f.
22 Barthes: Le discours amoureux, S. 54.
23 »[…] l’amour-passion tel qu’il s’est exprimé notamment dans les œuvres du romantisme allemand«;

ebd., S. 315.
24 Ebd., S. 55.
25 Barthes: Der romantische Gesang, S. 290.
26 Barthes: Über mich selbst, S. 101.
27 Barthes: Le discours amoureux, S. 295; Hervorhebung original. Die Übersetzung »cycle de lieder« ebd.

in Fußnote 1.



gleicht: »jedes Stück ist sich selbst genug, und dennoch ist es immer nur der Zwischen-
raum der Nachbarstücke«.28

Andernorts hat Barthes die Form des Liederzyklus (bezogen auf die Werke Schuberts
und Schumanns) in eine Linie mit dem musikalischen »Phantasieren« gestellt, der »Fä-
higkeit […], mit kurzen, zugleich intensiven und beweglichen Fragmenten mit schwan-
kender Stellung zwanglos eine ständig neue Rede herauszuarbeiten«. Erzählt werde auf
diese Weise

»keine Liebesgeschichte, sondern nur eine Reise: Jeder Augenblick dieser Reise ist gleichsam auf sich
selbst zurückgewendet, blind, jedem allgemeinen Sinn, jeder Schicksalsvorstellung, jeder geistigen
Transzendenz gegenüber verschlossen: im Grunde ein reines Umherirren, ein Werden ohne Ziel-
richtung: das Ganze, insofern es auf einen Schlag und endlos wieder von vorne beginnen kann.«29

Barthes’ Ausführungen zum Liederzyklus sind für musikwissenschaftliche oder -theo-
retische Fragestellungen höchst anregend. Besonders hervorzuheben ist seine Auffas-
sung von Zyklizität als einer nicht-linearen Anordnung von »beweglichen Fragmenten
mit schwankender Stellung«. Mit dieser Konzeption antizipiert Barthes zentrale Thesen
der us-amerikanischen Forschungsarbeiten, die sich seit Anfang der 90er-Jahre mit der
Analyse von Liederzyklen unter Maßgabe der Fragment-Kategorie beschäftigt haben. So
erstaunt es, dass in diesen nur vereinzelt auf Barthes Bezug genommen wird: Zwar knüpft
Daverio an Barthes’ Bemerkung über Schumanns Werk »als eine […] Abfolge von Zwi-
schenräumen« an.30 Auch Perrey bezieht sich zumindest implizit auf Barthes, wenn sie
von Dichterliebe als einem discours d’amour spricht31 – eine Bemerkung, die besagt, dass
Schumanns Opus 48 sich bei jenem Figurenrepertoire, welches der allgemeine Liebes-
diskurs nach Barthes zur Verfügung stellt, in einer individuellen Weise bedient (ebenso
wie es individuell Liebende tun) und auf diese Weise eigene, einmalige Werkgestalt
gewinnt. Überwiegend jedoch wird in den neueren Forschungsarbeiten zum Lieder-
zyklus nicht auf Barthes zurückgegriffen, sondern auf das Konzept des fragmentarischen
Schreibens, wie es in der frühromantischen Bewegung um 1800 von Friedrich Schle-
gel und Novalis realisiert und theoretisch fundiert wurde. Wie sich zeigen wird, berührt
sich allerdings die Konzeption der Frühromantiker in vieler Hinsicht mit derjenigen
Barthes’.
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28 Barthes: Über mich selbst, S. 103; vgl. Barthes: Rasch, S. 300.
29 Barthes: Der romantische Gesang, S. 290 f.
30 John Daverio: Schumann’s Systems of Musical Fragments and Witz, in: ders.: Nineteenth-Century Music

and the German Romantic Ideology, New York 1993, S. 49–88, hier S. 63.
31 Vgl. Beate Julia Perrey: Schumann’s »Dichterliebe« and Early Romantic Poetics. Fragmentation of Desire,

Cambridge 2002, S. 122.



III. Schumanns Liederzyklen und die Kategorie des Fragments. Eine Diskussion in der

jüngeren Schumann-Forschung32 1993 stellte John Daverio in seinem Buch Nineteenth-

Century Music and the German Romantic Ideology eine Analogie her zwischen der frühro-
mantischen Praxis der literarischen Fragmentsammlung und den kleinteiligen Klavier-
zyklen Robert Schumanns, deren Werkgestalt er als »heterogene Gesamtheit«, irgendwo
zwischen »geschlossenem Ganzen einerseits und chaotischem Durcheinander anderer-
seits« beschrieb.33 Daverio gab damit den Anstoß zu einer Serie von Publikationen, die
die Kategorien des Fragments und der Fragmentsammlung auf das Kunstlied, insbeson-
dere die Liederzyklen Schumanns übertrugen. Das Konzept des Fragmentarischen, wie
es die Frühromantiker,34 und unter ihnen besonders Friedrich Schlegel und Novalis,
propagierten, hängt wesentlich mit ihrer ganzheitlichen Konzeption von Poesie als sol-
cher zusammen: Schlegel hatte die »romantische Poesie« zur »Universalpoesie« erklärt,
die neben dem künstlerischen Schaffen auch »Philosophie und Rhetorik« integrieren
und sogar noch die Kunst-Kritik selbst leisten sollte. Auch sollten Kunst und Leben
zusammengeführt (»das Leben und die Gesellschaft poetisch« gemacht) werden. Kurz –
die »romantische« Poesie beanspruchte für sich eine Totalität des Weltzugangs. Freilich
konnte eine solche Totalität von keinem einzelnen Kunstwerk, und auch von der Kunst
als Ganzer allenfalls näherungsweise, eingelöst werden. Die »romantische« Poesie kon-
zeptualisiert Schlegel daher als »progressive« Poesie, die ihr universales Ziel stets verfolgt,
aber niemals erreicht: als »eigentliches Wesen« der »romantische[n] Dichtart« bezeich-
nete er die Tatsache, dass sie »ewig nur werden, nie vollendet sein« könne.35 Dem ein-
zelnen Werk haftet vor diesem Hintergrund von vornherein etwas Fragmentarisches an.

Formal ausgestellt erscheint der fragmentarische Charakter künstlerischer Äuße-
rung in der Neigung der Frühromantiker, ganze Essays in der Form von Fragmentsamm-
lungen herauszugeben.36 Der Zusammenhang zwischen den so kompilierten Fragmen-
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32 Zu den Abschnitten iii. und iv. vgl. auch Kilian Sprau: Liederzyklus als Künstlerdenkmal. Studie zu Robert

Schumann, »Sechs Gedichte von Nikolaus Lenau und Requiem« op. 90. Mit Untersuchungen zur zyklischen

Liedkomposition und zur Künstlerrolle in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts, München 2016 (Musik-
wissenschaftliche Schriften der Hochschule für Musik und Theater München, Bd. 8), S. 81–103.

33 »heterogeneous totality«; »discrete wholes on the one hand and chaotic jumbles on the other«; Dave-
rio: Schumann’s Systems, S. 53.

34 Zur literarischen Frühromantik werden in der Regel Friedrich und August Wilhelm Schlegel mit
ihren Frauen Caroline und Dorothea, Friedrich von Hardenberg (genannt Novalis), Johann Heinrich
Wackenroder, Ludwig Tieck und Friedrich Schleiermacher gezählt. Zentren der Bewegung sind Jena
und Berlin zwischen 1796 und 1801; vgl. Ernst Behler: Frühromantik, Berlin/New York 1992, S. 9.

35 Athenäum-Fragment 116, zit. nach Friedrich Schlegel: Charakteristiken und Kritiken 1. 1796–1801, hg. von
Hans Eichner, Paderborn u. a. 1967 (Kritische Friedrich-Schlegel-Ausgabe, Bd. 2), S. 182 f.

36 Vgl. F. Schlegel: Lyceums-Fragmente (1797), Athenäums-Fragmente (1798), Ideen (1800); Novalis: Blüthen-
staub (1798), Glauben und Liebe, oder der König und die Königin (1798).



ten muss vom Leser in eigenschöpferischer Leistung gebildet werden, muss aus den
Querverbindungen, Korrespondenzen und wechselseitigen Ergänzungen, die er zwi-
schen den einzelnen Fragmenten herstellen kann, erschlossen werden. Die Fragment-
sammlung gibt sich auf diese Weise als »unfertig«, als Prototyp einer offenen Form, die
der Ergänzung im Bewusstsein des Lesers bedarf. Sie lässt demonstrativ Raum für die
deutende Eigenkreativität des Lesers, der damit, wie Novalis formuliert, zum »erweiter-
te[n] Autor« wird.37 Die Fragment-Kategorie stellt somit die Überzeugung der Früh-
romantik aus, dass ein Kunstwerk unendliche Möglichkeiten der Deutung zulässt. Schle-
gel formuliert: »Gebildet ist ein Werk, wenn es überall scharf begrenzt, innerhalb der
Grenzen aber grenzenlos und unerschöpflich ist […].«38

Eine geschlossene Theorie des Fragments hat die Frühromantik nicht vorgelegt. Aus
den frühromantischen Schriften sind daher formale Kriterien, die ein Kunstwerk zum
Fragment machen, nur schwer abzuleiten. So schließen die Forschungsarbeiten zum
Lied als Fragment eine ausführliche und teils hochkontroverse Diskussion darüber ein,
wie das »Fragmentarische« als musikalisch-strukturelle Kategorie bestimmt werden
kann. Exemplarisch hierfür ist die Auseinandersetzung von Beate J. Perrey mit der Kon-
zeption Charles Rosens.

Rosen ernennt in seinem 1995 erschienenen Buch The Romantic Generation, ähnlich
wie zuvor Barthes, Schumann zum »bedeutendste[n] Vertreter« einer musikalischen
»Ästhetik des Fragments«.39 Als vollkommene Umsetzung eines romantischen Frag-
ments erscheint Rosen das Eröffnungslied des Liederzyklus Dichterliebe (Im wunderschö-

nen Monat Mai op. 48 Nr. 1; Text: Heinrich Heine). Als strukturelles Kriterium hierfür
gilt ihm eine Dialektik aus Merkmalen »offener« und »geschlossener« Formbildung.
Kennzeichen einer »offene[n] Form« erkennt Rosen vor allem in zwei Gegebenheiten der
Komposition: Zum einen betont er die berühmte Ambivalenz der Komposition im Hin-
blick auf ihre Grundtonart, die zwischen fis-Moll und A-Dur changiert. Zum anderen
konstatiert er eine Korrespondenz zwischen »offenem« Ende und »offenem« Beginn;
»das Lied beginnt, als würde es einen bereits in Gang gesetzten Prozeß fortführen, und
es endet unaufgelöst auf einer Dissonanz«, dem Dominantseptakkord von fis-Moll. In
dieser Korrespondenz zwischen Beginn und Schluss erkennt Rosen aber auch einen
Aspekt formaler Geschlossenheit, den er als zirkuläre Struktur beschreibt: »Das Stück
ist gewissermaßen kreisförmig angelegt«, ein Wiederanknüpfen des Beginns an den
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37 Novalis: Das philosophische Werk I, hg. von Richard Samuel, Hans-Joachim Mähl und Gerhard Schulz,
Stuttgart 1965 (Schriften. Die Werke Friedrich von Hardenbergs, Bd. 2), S. 470.

38 Athenäum-Fragment 297; Schlegel: Charakteristiken und Kritiken 1, S. 215.
39 Charles Rosen: Musik der Romantik, übers. von Eva Zöllner, Salzburg/Wien 2000 (Original: The Ro-

mantic Generation, Cambridge 1995), S. 74 f.



Schlussakkord wäre im Sinne einer »unendlichen Wiederholung«40 denkbar (siehe No-
tenbeispiel).
Beate J. Perrey übt in ihrer Studie Schumann’s Dichterliebe and Early Romantic Poetics.

Fragmentation of Desire (2002) lebhafte Kritik an Rosens zwischen Offenheit und Ge-
schlossenheit der Form oszillierender Bestimmung der Fragment-Kategorie. Sie wendet
sich gegen seine Metapher der »kreisförmigen«, sozusagen selbstgenügsamen Anlage
(die sich immerhin auf ein einschlägiges Schlegel-Zitat stützt41), und betont demgegen-
über das Nichtvollendete der fragmentarischen Form, die notwendig nach Ergänzung
verlange.42 Das Kriterium der »offenen« Form an der strukturellen Gestaltung von Lied-
anfängen und Schlusswendungen festzumachen, unternimmt auch David Ferris in sei-
ner Studie Schumann’s Eichendorff Liederkreis and the Genre of the Romantic Cycle (2000).43

Ich möchte hier die These aufstellen, dass die Debatte, die Perrey mit Rosen führt,
unter dem Aspekt der Zyklusanalyse am Kern der Fragment-Kategorie vorbeizielt. Meines
Erachtens zeigt sich das volle Potenzial dieser Kategorie keineswegs in ihrer Anwendung
auf die Struktur des einzelnen Lieds. So wenig sich die Frühromantik in ihrem Frag-
ment-Konzept an strukturellen Textmerkmalen orientierte, so wenig liegt der Gewinn
dieses Konzepts für die Liedforschung lediglich im Aufschluss über strukturelle Gege-
benheiten im einzelnen Musikstück. Entscheidend sind vielmehr die darin implizierten

N o t e n b e i s p i e l Robert

Schumann: Im wunderschönen

Monat Mai op. 48 Nr. 1,

Takt 1–3 und 25/26
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40 Ebd., S. 63, 66 und 70.
41 »Ein Fragment muß gleich einem kleinen Kunstwerke von der umgebenden Welt ganz abgesondert

und in sich selbst vollendet sein wie ein Igel.« Athenäum-Fragment Nr. 206; Schlegel: Charakteristiken

und Kritiken 1, S. 197.
42 Vgl. Perrey: Schumann’s Dichterliebe, S. 162 ff. Kritik an Perreys Argumentation übt wiederum Julie

Hedges Brown: Review, in: 19th-Century Music 28 (2005), H. 3, S. 276–295, hier S. 287 ff.
43 Vgl. David Ferris: Schumann’s Eichendorff Liederkreis and the Genre of the Romantic Cycle, Oxford 2000,

S. 106 ff. und 121 ff.



Grundannahmen über den Zusammenhang zwischen Teil und Ganzem, in diesem Fall
also der einzelnen Lieder eines Zyklus untereinander. Insbesondere die Studien von
Ferris und Perrey wenden sich gegen ältere Forschungsbeiträge, die den Liederzyklus vor
dem Hintergrund eines organizistischen Paradigmas als »geschlossene« Großform in-
terpretiert hatten.44 Ihre Untersuchungen sind durch die eingangs genannten Schwie-
rigkeiten motiviert, dieses Paradigma der Geschlossenheit auf die Großform des Lieder-
zyklus anzuwenden.

IV. Der Liederzyklus als Kompilation von Fragmenten Natürlich darf der Aspekt eines
Zusammenhanges zwischen den einzelnen Liedern eines Zyklus nicht unterbewertet
werden, will man sich nicht, wie Ferris, mit der Unmöglichkeit konfrontiert sehen, zwi-
schen Zyklus und Sammlung überhaupt noch zu unterscheiden.45 Andererseits gilt: Wer
sich auf die romantische Fragment-Kategorie einlässt, dem ist der Rückweg zum »in sich
geschlossenen« Kunstwerk versperrt. Fragmente sind nicht Bruchstücke einer organi-
schen Gesamtform, die sich, etwa nach Art eines Puzzles, wieder zu einem »intakten«
Ganzen zusammensetzen ließen.46 Was aus Fragmenten besteht, muss selbst Fragment
bleiben, ein zwar »überall scharf begrenzt[es], innerhalb der Grenzen aber grenzenlos[es]
und unerschöpflich[es]« Kunstwerk (F. Schlegel).47

Die entscheidende Leistung der Fragment-Kategorie besteht darin, dass sie hilft, das
Paradigma des organischen, geschlossenen Kunstwerks als historisch gewachsenes Kon-
strukt zu erkennen und zu relativieren. Sie distanziert von der Vorstellung einer ver-
meintlich objektiven Werkdeutung, indem sie stattdessen die Offenheit der Werkstruk-
tur und die kreative Eigenleistung des Rezipienten betont. Damit ermöglicht sie der
Kunstlied-Forschung einen Anschluss an aktuelle Wissenschaftsprogramme, in denen
die Relativität und Verhandelbarkeit von Kategorien der wissenschaftlichen Arbeit be-
tont wird. Zu denken ist hier etwa an die konstruktivistische Konzeption Niklas Luh-
manns, in der Kunst nicht als die Summe hervorgebrachter Kunstwerke, sondern als
gesellschaftlicher Kommunikationszusammenhang definiert wird. Zum Gegenstandsbe-
reich Kunst gehören nach Luhmann nicht nur die eigentlichen Kunstwerke selbst, son-
dern auch die sogenannte »sekundäre Kommunikation« über sie.48 Die eigenschöpferi-
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44 Vgl. Ferris: Schumann’s Eichendorff Liederkreis, S. 25–58, sowie Perrey: Schumann’s Dichterliebe, S. 4 f., 111
und 115 f.

45 »confronted with the difficulty, and perhaps the irrelevance, of clearly distinguishing between a song
cycle and a collection of songs«; Ferris: Schumann’s Eichendorff Liederkreis, S. 184.

46 Vgl. John Daverio: The song cycle. Journeys through a Romantic landscape. Revised and with an
Afterword by David Ferris, in: German Lieder in the Nineteenth Century, hg. von Rufus Hallmark, New
York 22010, S. 363–404, hier S. 390 f.

47 Siehe Anm. 37.
48 Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft , Frankfurt a. M. 1995, S. 40.



sche Wahrnehmung der Rezipienten wird in einer solchen Konzeption zum selbstver-
ständlichen Bestandteil von Kunst. Bei der Konzeption seiner Kunst-Theorie hat sich
Luhmann unter anderem auf die Anschauungen der Frühromantik bezogen.49

Die Anwendung der Fragment-Kategorie bei der Betrachtung von romantischen
Liederzyklen weitet den Blick für neue Fragestellungen. Welche Bedeutung hat zum
Beispiel die Herstellung musikalischer Zusammenhänge, etwa durch einen stringenten
Tonartenplan oder motivische Verknüpfungen einzelner Lieder, wenn man nicht mehr
davon ausgeht, dass solche strukturellen Verknüpfungen der Herstellung eines orga-
nisch geschlossenen Werkzusammenhangs dienen? Soll man sie als bloßes musikali-
sches Formspiel auffassen? Soll man sie für die Textausdeutung in Anspruch nehmen?
Vielversprechend scheinen Ansätze, die für die Interpretation von Liederzyklen die krea-
tive Spannung aus Merkmalen »offener« und »geschlossener« Form fruchtbar machen.
So kommt Berthold Hoeckner in seinem Aufsatz Paths through Dichterliebe (2006) zu dem
Ergebnis, die Bedeutung (»meaning«) von Robert Schumanns Liederzyklus op. 48
schwanke »between closed circle and open cycle, between Classical and Romantic form,
and between whole and fragment.«50 Hoeckner legt eine Analyse der Tonartverhältnisse
vor, die auf eine enharmonische Ambivalenz der Schlusstonika Des-Dur abzielt: Nach
Cis-Dur verwechselt, stellt sie die Dominante zur Tonart des Eröffnungslieds (verstan-
den als fis-Moll) dar und schafft so die Voraussetzung für einen »closed circle«, eine
»kreisförmige« Anlage (im Sinne Rosens). Als Des-Dur notiert, scheint die Schlusstonika
diese »Rückkehr« jedoch als illusorisch zu entlarven, was Hoeckner als Signal für einen
»offenen Zyklus« (»open cycle«) deutet.51

Vermutlich führen Überlegungen weiter, die im Liederzyklus eine Aufforderung an
den Hörer sehen, als »erweiterte[r] Autor« (Novalis)52 mit der eigenen Phantasie auf-
zufüllen, was das fragmentarische Kunstwerk offen gelassen hat. Analyse und Interpre-
tation eines Liederzyklus gleichen dann der Suche nach einer »Botschaft«, die innerhalb
des Werks zwar angedeutet, aber nie formuliert wird, nach einer Bedeutung, auf die das
Kunstwerk hinweist, ohne sie jemals explizit zu machen.53 Analysen von Liederzyklen,
die sich in diesem Sinne an der Fragment-Kategorie orientieren, eine tragfähige wissen-
schaftliche Grundlage zu verschaffen, wird auch in Zukunft eine lohnende Aufgabe sein.
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49 Vgl. Niklas Luhmann: Eine Redeskription »romantischer Kunst«, in: Systemtheorie der Literatur, hg.
von Jürgen Fohrmann und Harro Müller, München 1996, S. 325–344.

50 Berthold Hoeckner: Paths through Dichterliebe, in: 19th-Century Music 30 (2006), S. 65–80, hier S. 79 f.
51 Ebd., S. 79.
52 Siehe Anm. 36.
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