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WALTHER DURR:

BEOBACHTUNGEN AM LINZER AUTOGRAPH
VON SCHUBERTS ,,RASTLOSE LIEBE”

I. Etwa um die Mitte des vergangenen Jahrhunderts schrieb Kunigunde
Vogl, die Witwe Michael Vogls, des beriihmten Singers und Freundes
Schuberts, an ihre Tochter Henriette: , Vogl war auch immer der Ansicht,
dafi Schubert in einem somnambulartigen Zustande war, sooft er kompo-
nierte.“! Diese ,Ansicht“ hat sich hartnidckig gehalten. Zunichst sprach
man von Hellsichtigkeit, von ,Hervorbringungen einer musikalischen
Clairvoyance“?, spiiter lieber von Intuition: Die Stimmung etwa eines
Gedichtes inspirierte den Komponisten, der im iibrigen, nach den Worten
seines Lehrers Ruzicka, sein Handwerk vom lieben Gott gelernt hatte.®
Schuberts Autographe, seine ,klare, fast peinlich genaue Niederschrift®,
sauber und flir jeden leicht lesbar, scheinen das zu bestédtigen. Freilich —
saubere, korrekte Manuskripte erwartete man zu Schuberts Zeit von einem
Komponisten. Louis Spohr beispielsweise berichtet mit einem gewissen
Stolz, dal} er sich ,zeitig gewdhnte, eine reinliche Partitur, in der nichts
ausgestrichen sein durfte, zu schreiben®?®, und auch Schubert, von Haus aus
an Ordnung gewdhnt, bemiihte sich darum — vor allem in seinen Rein-
schriften. Diese aber haben die allgemeine Vorstellung von Schuberts
Handschrift und von seiner Kompositionsweise weitgehend geprigt, denn
Abbildungen Schubertscher Liedmanuskripte geben meist nur solche Rein-
schriften wieder: sie sind zur Faksimilierung besser geeignet als erste
Niederschriften und Entwiirfe.

Zudem sind erste Niederschriften, und zwar gerade auch von beriihm-
ten und oft iliberarbeiteten Liedern, nur selten erhalten. Nach der Uber-
arbeitung bedurfte Schubert ihrer nicht mehr. Verschollen sind solche bei-
spielsweise von Gretchen am Spinnrade (D 118)% und vom Erlkénig
(D 328). Auch von dem dritten Lied der vielgenannten Trias aus dem ersten
Jahr Schubertscher Beschéftigung mit Goethes Gedichten (1814/15), der
Rastlosen Liebe, wuBte man bis vor nicht allzulanger Zeit nur von zwei
eigenhédndigen Abschriften. Die eine, eine Reinschrift, fertigte Schubert im
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April 1816 fiir ein Liederheft an, das er Goethe nach Weimar schickte.?
Die andere entstand im Mai 1821 fiir den ihm nahestehenden Séinger Karl
von Schénstein. Sie ist vermutlich fiir eine Auffithrung geschrieben, dabei
stark veridndert und nach D-Dur transponiert worden. Die Niederschrift
zeigt, daB Schubert wohl selbst begleitet hat. Sie bleibt daher, als Sonder-
fall, im folgenden weitgehend unberiicksichtigt.? Bei der Vorbereitung der
von Schubert selbst besorgten ersten gedruckten Ausgabe, erschienen im
Juli 1821, griff er auf die Reinschrift fiir Goethe zuriick. Die erste Nieder-
schrift schien verloren — bis im Jahre 1952 Othmar Wessely auf eine
Handschrift aufmerksam machte®, die damals im Akademischen Gym-
nasium Linz aufbewahrt wurde und sich heute unter der Signatur
Ak. Gymn. Nr. 123 im Archiv der Stadt Linz befindet.

Diese Handschrift trdgt den Titel Rastlose Liebe. Sie ist rechts oben
datiert: ,Den 19. May 1815. Frz Schubertmpia“ und danach am selben Tag
entstanden wie das Lied Amalia (D 195), nicht, wie man bislang geglaubt
hatte, etwa gleichzeitig mit Erlkdnig, also erst im Herbst 1815. Die Rastlose
Liebe steht vielmehr, als Komposition eines Goetheschen Gedichtes, isoliert
inmitten einer Gruppe von Liedern nach Kérner und Hélty, gleich weit
entfernt vom Erlkénig wie von Gretchen am Spinnrade. Rastlose Liebe
und Amalia standen urspriinglich wohl auf einem gemeinsamen Manu-
skript. Noch am 13. Juni 1816 ndmlich sang Schubert auf einer musikali-
schen Gesellschaft eben diese beiden Lieder, offenbar in der Reihenfolge
Rastlose Liebe — Amalia.l® Die Linzer Handschrift besteht zudem nur aus
einem Einzelblatt — Schubert aber verwendete in der Regel Doppelblitter.
Amalia — also die zweite Hilfte des Doppelblattes? — wurde am
18. Oktober 1869 bei List & Francke in Leipzig versteigert und ist seitdem
verschollen. Die Zusammengehorigkeit beider Manuskripte ist daher nicht
mehr nachpriifbar.

Das Linzer Manuskript besteht aus einem auf beiden Seiten beschrie-
benen Einzelblatt im iiblichen Querformat, 23 cm x 31 c¢cm. Das Papier,
mitteldickes, leicht brdunliches Notenpapier, stammt, wie das Wasserzeichen
zeigt, aus der béhmischen Papiermiihle Lauterwasser am Lauterwasser-
bach, zu Schuberts Zeit im Besitz der Gebriider Kiesling'!; von dorther
bezog Schubert in der Regel sein Papier. Jede Seite ist sechzehnzeilig
rastriert — auch das ist bei Schubert hdufig so. Die Singstimme ist mit
Singst. bezeichnet, die Klavierstimme mit Fortepiano — dies ist eines der
letzten Manuskripte, auf denen Schubert so schreibt; spéter heit es bei
ihm Pianoforte. Am Ende des Liedes steht der Name des Dichters: Githe.



Beobachtungen am Linzer Autograph von Schuberts ,Rastlose Liebe* 217

Uber die Geschichte des Manuskriptes wissen wir nur wenig. Spitestens
im Jahre 1869, dem Todesjahr des Sammlers und Begriinders der Auto-
graphensammlung des Linzer Gymnasiums, Professor Josef Hotzls, ver-
mutlich aber schon friither, befand es sich im Archiv des Gymnasiums.!®
Von wem Ho6tzl die Handschrift erhalten hat, ist unbekannt. Moglicher-
weise kommt sie aus dem Linzer Schubertkreis, von Schuberts Jugend-
freund Albert Stadler etwa, oder von der mit Schubert befreundeten
Familie Spaun (Josef von Spaun hatte seinem Bruder Anton im Sommer
1817 mehrere Schubert-Lieder geschickt, jedoch in Abschriften; die Rast-
lose Liebe ist dabei nicht erwihnt).!® Sicher ist nur, daB die Handschrift
verschickt worden ist, denn sie zeigt Faltspuren wie ein einem Brief bei-
gelegtes Blatt.

Othmar Wessely vermutet ¥, das Manuskript kénne dasselbe sein, von
dem Josef Hiittenbrenner um 1858 in seinen fiir Ferdinand Luib bestimm-
ten, aber nicht libergebenen Notizen schreibt: ,Ich eilte [1B17] auf meine
Herrschaft zuriick, und kam erst im Dezember 1818 [nach Wien], inzwi-
schen schickte mir Schubert die Ballade Minona, die (englische) Ballade
von Gothe, die ,rastlose Liebe’, u: da bei mir zu Hause die Forellen
wuchsen, die ,Forelle von Schubart’ mit einer wichtigen autographischen
Handschrift“.’® Es ist zwar denkbar, daBl die 1817 Hiittenbrenner iiber-
sandte Handschrift die erste Niederschrift war, denn inzwischen hatte
Schubert sein Liederheft aus Weimar zurilickerhalten und besaf damit
selbst eine schon redigierte Version des Liedes. Die ausdriickliche Erwih-
nung der ,wichtigen autographischen Handschrift“ der Forelle (D 550)
aber 14Bt eher vermuten, Hiittenbrenner habe von den anderen Liedern
lediglich Abschriften erhalten — es sei denn, daBl die Handschrift der
Forelle Hiittenbrenner wegen der besonderen Umstinde der Entstehung
und des Begleitbriefes ,wichtig“ war.!®* Uber eine Verbindung zwischen
Josef Hiittenbrenner und dem Linzer Gymnasium ist nichts bekannt. So
miissen denn beide Vermutungen offenbleiben.

II. Was nun hat Schubert in seinem Kompositionsmanuskript verin-
dert, korrigiert?

Die erste Korrektur betrifft das Klaviervorspiel: Zu Beginn des zweiten
Taktes schrieb Schubert urspriinglich, wie im ersten, vier Sechzehntel
h-gis-e-H. Thm schwebte zunéchst wohl eine weniger dringende, eine ruhi-
gere Einleitung vor, in der Harmonik und Lage der Klavierstimme sich
nicht verédnderten. Er hat diese vier Noten jedoch sofort, noch vor der Nie-
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derschrift des charakteristischen Basses, wieder ausgestrichen und durch
die endgiiltigen ersetzt.!?

Etwas Ahnlichem begegnet man am Ende der Komposition: Urspriing-
lich hatte Schubert in den Takten 77—80 die bisherige Lage der rechten
Hand der Klavierstimme beibehalten. Die Spitzenténe pendelten zwischen
k' und ais’:

Beispiel 1:

Die Komposition ist jedoch in Takt 76 bereits an ihrem Zielpunkt ange-
langt, das Lied eigentlich schon zu Ende; in einem Epilog will Schubert
,die Krone des Lebens” noch einmal hervorheben: , 0 Liebe bist du!“, doch
ohne musikalisch Neues zu bringen (denn dann hitte er nicht schlieflen
kénnen), lediglich durch Erhéhung der Intensitdt: Der Sdnger hilt das
schon in Takt 76 erreichte e” durch vier Takte aus, das Klavier spielt ff
und soll dazu noch crescendieren, harmonische Alterationen geben schil-
lernde Farbe. Da wirkt der bisherige Tonraum zu eng, und Schubert er-
weitert ihn durch Oktavierung des Basses und durch Lagenwechsel im
Diskant. Er streicht die jeweils untersten Toéne aus und fiigt oben neue
hinzu.

In den Takten 31—32 standen im unteren System der Klavierstimme
urspriinglich statt der halben Noten vier Viertelnoten d. In dem mit Takt
33 beginnenden neuen Abschnitt nimmt Schubert jedoch die Bewegung
zuriick; an Stelle der Sechzehntel-Arpeggien stehen nun Achtel-Triolen,
die charakteristisch pridgnante BaBfigur [Beispiel 2] verwandelt sich in
[Beispiel 3]. Dieser Beruhigung hitten die klopfenden Viertel entgegen-
gewirkt — Schubert setzt daher Halbe dafiir.

Beispiel 2: ”ﬁ;. b, |A | Beispiel 3: l m l

Bedeutsam ist eine unscheinbare Korrektur der Singstimme: In Takt 8
war das erste Viertel urspriinglich punktiert; der Takt wire so mit dem
vorhergehenden rhythmisch identisch gewesen und Schubert hitte den
Zweitakt-Figuren des Basses vier in sich deutlich geschlossene Takte ent-
gegenstellen kénnen:
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Beispiel 4:
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Das dem Liedbeginn zugrunde liegende Prinzip — Konfrontation kantabler
Viertaktgruppen in der Singstimme mit rhythmisch-instrumental geprég-
ten Zweitaktgruppen in der Klavierstimme ' — wire so noch klarer her-
vorgetreten. Goethes Versmetrum zwang Schubert dazu, hier zu &ndern,
Singstimme und Klavierstimme einander duBerlich anzugleichen. Freilich
— #HuBerlich nur: sowohl der melodische Verlauf als auch die harmonische
Konzeption (jeweils vier Takte in gleicher Tonart) weisen die Singstimme
als viertaktig aus. Im Fortgang des Liedes édndert sich dann das Verhailtnis
der Singstimme zum BaB. Oft geht auch sie zu zweitaktigen Bildungen
iiber, als wolle sie dem Baf} zustimmen (etwa in den Takten 15—19): immer
zu; 25—29: Lieber durch Leiden; 45—48: Wie soll ich fliehn?), bis BaBl und
Singstimme am SchluB einzelner Abschnitte dann ganz zusammenfin-
den und — gleichsam auf die eigenen Modelle verzichtend — gemeinsam
deklamieren (etwa in den Takten 19—23: ohne Rast und Ruh!). Fast
scheint es, als ob in dem spielerischen Wechsel von Gegeneinander und
Miteinander der Singstimme und des Basses das Verhéltnis des verliebten
,Ich“ zu der hier widrigen, dort freundlichen Natur sich spiegle, von dem
das Gedicht spricht.

In Takt 91 sollte der Ball der Klavierstimme urspriinglich in das tiefe E
fithren, als in den logischen Schlufiton, von dem diese Stimme jeweils
ausgegangen und zu dem sie in Takt 76, dem letzten vor dem Epilog, auch
schon zuriickgekehrt war. In Takt 91 jedoch hitte sie damit den SchlufBton
des ganzen Liedes vorweggenommen und die auslaufenden Figuren der
rechten Hand im Grunde uberfliissig gemacht. Schubert ersetzt daher das
tiefe E durch das eine Oktave hdhere.

Die in diesem Manuskript verhidltnismifig seltenen Korrekturen, von
denen hier nur ein Teil aufgefiihrt ist, lassen Schuberts Uberlegungen
wihrend der Komposition erkennen, das Bemiihen, seine Vorstellung mog-
lichst deutlich niederzulegen — sie zeigen jedoch auch, daf das Ganze
schon vor der Niederschrift in der Vorstellung fertig ausgebildet war?; an
der Konzeption, am Verhéltnis der Teile hat Schubert nichts geidndert, die
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Grundidee des Liedes lag von Anfang an fest. Lediglich beim Entwurf des
Klaviervorspiels hat er wohl einen Augenblick gezdgert.

III. Betrachten wir daraufhin das Verhiltnis dieser ersten Version des
Liedes zu den spiteren. Der Notentext selbst blieb im wesentlichen unver-
dndert. In Takt 14 werden in der Singstimme zwei Viertelnoten gesetzt,
die Achtelpause, die die Zisur anzeigt, wird getilgt — nicht aber die Zasur
selbst: daB mit Takt 15 etwas Neues beginnt, geben deutlich schon das ff
und die Oktavverdopplung im Bafl an. Der Einschnitt ist nur nicht mehr
prézise bezeichnet; die beiden Viertelnoten lassen dem Sénger mehr Frei-
heit als der strenge Hinweis: Achtelpause! Ahnliches gilt fiir Takt 67
(zweite Hilfte). Dort hat Schubert in der spéteren Fassung das punktierte
Achtel und das Sechzehntel in zwei gleiche Achtel verwandelt. Freilich:
schon die Deklamation des Textes legt dem Sénger nahe, das erste der
beiden Achtel auf Kosten des zweiten zu dehnen.

Varianten dieser Art sind bei Schubert sehr haufig. So wie hier die
Notation von Niederschrift zu Niederschrift sich wandelt, so verandert sich
das Lied im Vortrag von Auffiihrung zu Auffithrung.®

Von Takt 29 (zweites Viertel) bis Takt 31 setzt Schubert spater Oktaven
in der linken Hand der Klavierstimme, um das Crescendo und das Forte zu
verstirken. Auch diese Anderung gehiort in den Bereich des Vortrags: es
ist damit zu rechnen, daf Klavierspieler in dieser Zeit, alter instrumentaler
Praxis entsprechend, einstimmige Linien zur Erhéhung der Klangfiille in
der Oktave verdoppelten.

In Takt 74 hat Schubert statt des gisis’ (Klavierstimme, oberes System)
spiter fisis’ gesetzt. DaB das gisis” im Linzer Autograph nicht lediglich als
Schreibfehler zu erkldren ist, zeigt die sorgfdltige Bezeichnung des
einfachen gis’ im folgenden Takt durch Auflésungszeichen und Kreuz. Das
gisis” jedoch ist unverstdndlich. Vermutlich wollte Schubert zunéchst eine
Parallelfiihrung von Singstimme und Klavierstimme vermeiden, dachte
wohl einen Augenblick lang an einen alterierten Septakkord auf Cis (denn
als 7. Sechzehntel folgte urspriinglich ein eis’, das Schubert dann ausge-
strichen und durch dis” ersetzt hat), doch hitte das gisis” konsequenterweise
eine Weiterfithrung nach ais’ verlangt und damit eine Modulation aus
eben der Tonart hinaus, die Schubert hier, am SchluB des Liedes, kaden-
zierend befestigen will. Er deutet das gisis” daher enharmonisch um als a’,
verdoppelt aber so die Septime der Dominante, das A im BaB. Er hat die
Stelle zunichst, weil er einen Ausweg wohl nicht wufite, unkorrigiert
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stehen lassen; spiter, als er iiber Parallelfilhrungen freier urteilte, konnte
er sie dndern.

In den Takten 89 und 90 hat Schubert das jeweils erste Sechzehntel im
oberen System der Klavierstimme, das ¢’, in dis’ gedndert, so daB3 die Takte
88—90 danach alle gleich lauteten. Der doppelte Vorhalt ¢’+e’ erschien
ihm angesichts der angestrebten SchluBberuhigung wohl doch zu hart.

Bedeutender als die Anderungen im eigentlichen Notentext sind die in
seiner Bezeichnung. Das Auffilligste: in der spédteren Fassung fallen in
der rechten Hand der Klavierstimme fast sdmtliche Bégen fort (ausge-
nommen die in dem ruhigeren Mittelteil Takt 33—44); an ihre Stelle tritt
die allgemeine Angabe sempre legato. In der ersten Niederschrift sind
diese Bégen unregelmifig gesetzt, sie gelten meist fiir ganze, oft fiir zwei,
manchmal auch nur fiir halbe Takte. Diese Schreibweise, charakteristisch
fiir Schubert?!, bezeichnet ein allgemeines legato — kénnte aber miBver-
standen werden, als verlangte der Komponist in den einzelnen Takten und
Abschnitten entsprechend unterschiedliche Artikulation. Das sempre legato
ist eindeutiger. Bei der Tilgung der Bigen sind jedoch einige verloren-
gegangen, die wohl mehr meinten als nur gebundenes Spiel: So bezeichnen
etwa in den Takten 53—56 die lingeren Bigen wirklich je zwei zusammen-
gehorige Takte (dhnliche Bogen an anderer Stelle hat Schubert in den
spiateren Fassungen auch stehen lassen); und in den drei letzten Takten
verdeutlichte der Bogen, ebenso wie der auch spiter noch erhaltene zu den
vorausgehenden Takten 88—90, die Zusammengehorigkeit der Schlufi-
figuren.

Dem sempre legato in der rechten Hand entspricht in der spiteren
Fassung ein sempre staccato in der linken. Es gilt freilich nur fiir die
Achtelnoten und erscheint zunichst als tiberfliissig: die Achtelnoten sollen
sicherlich nicht noch weiter verkiirzt werden. Ein Blick auf das Autograph
fiir Schonstein zeigt das deutlich — in den Takten 7 ff. findet man dort
statt der Achtelnoten + Achtelpausen Viertelnoten mit staccato-Strich!
Die Spielweise Achtelnote + Achtelpause soll vielmehr prinzipiell fiir alle
entsprechenden Stellen stehen, auch fiir die, an denen Schubert Viertel
notiert, wie in den Takten 15 und 17.

Auch die zweitaktige Gruppierung der BalBstimme spiegelt sich in
Schuberts Bezeichnung. Einem ersten staccato gespielten Takt folgt jeweils
ein zweiter im legato (Takte 2 und 4) oder als Halteton (Takte 8, 10 etc.).
Nur am SchluB des Vorspiels unterbricht Schubert diese Folge; er bringt
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zweimal hintereinander jenen zweiten Legato-Takt und steigert so, trotz
der abfallenden Linie in der rechten Hand der Klavierstimme, die Erwar-
tung auf den Eintritt der Singstimme. Im Linzer Autograph sind diese
beiden einzelnen Takte durch Bégen im Diskant und Baf3 zusammengefalit;
in den spiteren Fassungen hingegen fehlt der Bogen im Diskant, und im
Baf steht in jedem Takt ein eigener Bogen (eis-fis / A-H). Schubert hat
durch diese Anderung seine Konzeption (2 + 2 + 1 + 1 Takte) verdeut-
licht.

Etwas Ahnliches zeigt Takt 35. Hier hat Schubert in der ersten Nieder-
schrift, um den chromatischen Schritt hervorzuheben, zum gis im BaB einen
Akzent gesetzt. Dieser 146t die beiden Takte 35—36 als von dem bisher
dominierenden Modell grundsétzlich verschieden erscheinen, obgleich sie
doch nur dessen ruhigere Variante sind (die dann auch in den Takten
37—39 und 42—44 eine Dehnung auf drei Takte erlaubt). Schubert ersetzt
daher spiter den Akzent durch einen Crescendo-Winkel, der dem chroma-
tischen Schritt in gleicher Weise Gewicht gibt, ohne jedoch die optische
Gestalt des Modells im Erscheinungsbild der Notation zu veriindern.

In den Takten 16 und 18 hat Schubert spédter das fz gestrichen. Ein
solches kennzeichnet schon seit dem Klaviervorspiel den jeweils zweiten
Takt der BaBfigur als schwer, den ersten hingegen als leicht (obwohl die
harmonische Folge Tonika-Dominante eher das umgekehrte nahegelegt
hitte **). Im Fortissimo der Takte 15 ff. allerdings erschien Schubert dieses
fz wohl als zu stark — er verzichtete daher darauf, zumal es auch die bei-
den fz in den Takten 19 und 20 abschwicht, die die BaBlinie dort heraus-
heben sollen, wo sie zum erstenmal mit der Singstimme parallel gefiihrt
wird.

Bei der Bezeichnung des Basses in den Takten 88—90 hat Schubert ge-
schwankt. In der ersten Niederschrift hat er nur ein einfaches H gesetzt,
es aber, damit es als Fundament deutlich genug hervortrete, durch ein ffz
ausgezeichnet und diesem einen Diminuendowinkel hinzugefiigt, der die
auslaufende SchluBfiguration vorbereiten sollte. In der Reinschrift fiir
Goethe hat er, um die Tonstdrke zu erh6hen, den Ball verdoppelt, das ffz
jedoch gestrichen. In der Fassung fiir Schénstein finden sich dann, an Stelle
der bisher drei Takte hindurch ausgehaltenen Toéne, in jedem Takt neu
anzuschlagende, die zusétzlich mit fz bezeichnet sind. Diesen drei fz hat
Schubert schlieflich im Erstdruck den Diminuendowinkel wieder hinzu-
gefiigt — die Intensitédt des fz 148t also bei jeder Wiederholung nach,
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Beispiel 5:

Linzer Autograph: % & i 3'} 4 _E
Reinschrift fiir Goethe: % — i o ,—....__E ' E

Abschrift fiir Schénstein:
(transponiert nach D-Dur)

. =
Erstdruck: %5—9 —+ ‘ i
— % _&é

Die Verdnderungen in den verschiedenen Niederschriften des Liedes be-
stitigen, was schon die Korrekturen in der ersten gezeigt haben: die Kon-
zeption des Liedes steht fest, die Komposition wird mit der ersten Nieder-
schrift fixiert. Die spiateren Fassungen verdeutlichen nur das schon in die-
ser ersten Niederschrift Gemeinte. Korrekturen und Anderungen zeigen,
daB und wie bewulBt Schubert am Satz gearbeitet, wie sorgfiltig er ihn
niedergeschrieben hat — von ,Clairvoyance“ kann keine Rede sein. Viel-
fach sind die Varianten spiiterer Fassungen freilich nicht Anderungen im
Sinne von Korrekturen, denen vor fritheren der Vorzug zu geben wire,
sondern schriftlicher Ausdruck verschiedener Moglichkeiten des Vortrags,
die alle gleichermafBen legitimiert sind. Sie zeigen, wie sehr auch fiir
Schubert die Komposition erst im — jeweiligen — Vortrag sich voll-
endete.”?
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RASTLOSE LIEBE (JOHANN WOLFGANG VON GOETHE)

D 138

Fassung des Linzer Autographs (Umschrift)

Schnell, nit Leidenschaft

Franz Schubert
19. Mai 1815
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Anmerkungen:

Vgl. O. E. Deutsch, Schubert. Die Erinnerungen seiner Freunde, * Leipzig 1966,
S. 249.

So Vogl selbst in seinen Tagebiichern; vgl. O. E. Deutsch, Schubert. Die Erinne-
rungen seiner Freunde, S. 259.

Vgl. A. Orel, Franz Schubert. Ein Kiinstler seiner Heimat, Altotting 1926, S. 63
und 65.

Vgl. G. Schilnemann, Musikerhandschriften von Bach bis Schumann, Berlin und
Ziirich 1936, S. 87.

L. Spohr, Selbstbiographie, hsg. von E. Schmitz, Kassel und Basel 1954, Band 1,
S. 4; vgl. auch Spohrs Bemerkungen iiber Beethovens Handschrift, S. 213.
Schuberts Lieder sind zitiert mit den Nummern aus O. E. Deutsch, Schubert.
Thematic Catalogue of all his Works in Chronological Order, London 1951.

Vgl. hierzu etwa O. E. Deutsch, Schuberts zwei Liederhefte fiir Goethe. Ein
Rekonstruktions-Versuch, in: Die Musik XXI/1, 1928/29, S. 31—37, und das Vor-
wort zu Franz Schubert. Neue Ausgabe sdmtlicher Werke, Serie IV, Lieder, Band 1,
vorgelegt von W. Diirr, Kassel etc. 1970, S. XV.

Das Manuskript fiir Goethe befindet sich heute in der Deutschen Staatsbibliothek
Berlin (Mus. ms. autogr. Schubert 1), das fiir Schonstein in der Bibliothek das
Conservatoire Paris (Ms. 299). Beide Fassungen sind abgedruckt im Liederband 1
der Neuen Schubert-Ausgabe (Teil a, S. 35—39 und Teil b, S. 208—212). Niheres
zu den Handschriften bietet der Kritische Bericht zu diesem Band.

O. Wessely, Franz Schubert: ,Rastlose Liebe“. Ein neues Autograph, in: Musik-
erziehung V, 1951/52, S. 208—213.

Vgl. Schuberts Tagebucheintragung vom 13. Juni 1816 in O. E. Deutsch, Schubert.
Die Dokumente seines Lebens (Neue Schubert-Ausgabe, Serie VIII, Band 5, Kas-
sel etc. 1964, S. 43): ,Auch ich mufite mich produciren bey dieser Gelegenheit. Ich
spielte Variationen von Beethoven, sang Githe's ,rastlose Liebe‘ und Schillers
s<Amalia‘. Ungetheilter Beyfall ward jenem, diesem minderer. Obwohl ich selbst
meine ,rastlose Liebe' fiir gelungener halte als ,Amalia‘, so kann man doch nicht
liugnen, daff Gothe's musikalisches Dichter-Genie viel zum Beyfall wirkte.”
Vgl. G. Eineder, The Ancient Paper-Mills of the Former Austro-Hungarian Empire
and their Watermarks, Hilversum 1960, S. 123 und den Abschnitt Papier und Was-
serzeichen im Kritischen Bericht zum Liederband 1 der Neuen Schubert-Ausgabe.
Auf einem dem Autograph beiliegenden Blatt wird berichtet, Professor Hitzl
habe die Echtheit der Handschrift bezeugt; er hat sie wohl auch fiir die Samm-
lung erworben. Vgl. H. Schardinger, Die Autographen- und Dokumentensamm-
lung am Akademischen Gymnasium in Linz/Donau, in: Historisches Jahrbuch der
Stadt Linz, Linz 1965, S. 117 ff.

Vgl. O. E. Deutsch, Schubert. Die Dokumente seines Lebens, S. 53.

Franz Schubert: ,Rastlose Liebe“, S. 208.

Vgl. W. Suppan, Schubert-Autographe im Nachlass Weis-Ostborn, Graz, in: Studia
Musicologica VI, 1964, S, 138; s. auch O. E. Deutsch, Schubert. Die Erinnerungen
seiner Freunde, S. 90.

Auch ob Hiittenbrenner ein Autograph von ,Minona“ (D 152) besessen hat, ist nicht
sicher. Die erste Niederschrift des Liedes, heute im Archiv der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien, stammmt aus dem Besitz von Schuberts Freund Josef Wil-
helm Witteczek, eine undatierte Reinschrift, heute in der Wiener Stadtbibliothek,
148t keinerlei Verbindung zu Hiittenbrenner erkennen.

Zum Vorspiel dieses Liedes vgl. Thr. Georgiades, Schubert. Musik und Lyrik,
Géttingen 1967, S. 64 1.

Vgl. hierzu Thr. Georgiades, Schubert. Musik und Lyrik, S. 65 {.

Uber die Entstehung des Sténdchens (D 920) berichtet Leopold von Sonnleithner
in einem Brief an Ferdinand Luib vom 1. November 1857: ,Auf Ersuchen des
Frduleins Frdhlich hatte Franz Grillparzer hiezu [fiir eine Nachtmusik zum
Geburtstag von Sonnleithners spéterer Frau, Luise Gosmar] das schine Gedicht
,Stidndchen' (,Zégernd stille’) verfaft, und sie gab dieses Schuberten mit der Bitte,
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es filr ihre Schwester Josefine (Mezzosopran) und einen Weiberchor als Serenade
in Musik zu setzen. Schubert nahm das Gedicht in die Hand, ging in eine Fenster-
nische, las es ein paarmal aufmerksam durch und sagte dann lichelnd: ,Ich hab's
schon, es ist schon fertig, es wird recht gut werden.* Nach einem oder zwei Tagen
brachte er die Komposition, und sie ist auch wahrhaftig recht gut geworden!"
Vgl. O. E. Deutsch, Schubert. Die Erinnerungen seiner Freunde, S. 129 f.

Vgl. A. Feil und W. Diirr, Die Neue Schubert-Ausgabe. Uber einige Probleme des
Herausgebens von Musik, in: Osterreichische Musikzeitschrift XXIV, 1969, S. 561 {.
Vgl. A. Feil und W. Diirr, Die Neue Schubert-Ausgabe, S. 558 f.

Vgl. hierzu A. Feil, Studien zu Schuberts Rhythmik, Miinchen 1966, S. 26 f.

Zum Verhiltnis von Komposition und Vortrag vgl. U. Siegele, Artikel Vortrag,
in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart XIV, Kassel etc, 1968, Sp. 16—31;
A. Feil, Musikmachen und Musikwerk, in: Die Musikforschung XXI, 1968, S. 7—17,
und W. Diirr, Formen und Maoglichkeiten des musikalischen Vortrages, ebda.,
S, 182—198.
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