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1. Zwishen virtuosem und
konzentriertem Stilideal

Wahrend das Lied ,Trockne Blumen“ hochsten Rang in der Rezep-
tionsgeschichte des Schubertschen Werkes einnimmt, standen
Introduktion und Variationen Op. 160 fir Flote und Klavier in e-
Moll schon fruh im Schatten ihres bertthmten Themas. Schon die
pragende Kritik in der Schubert-Biographie Heinrich Kreissle von
Hellborns gibt sechs Jahre nach dem Druck von Op. 160 den Tenor
der Zeitgenossen wieder:
Das Duo fur Clavier und Flote (op. 160) diurfte wohl eine
bestellte, auf die Virtuosenschaft einer bestimmten Person be-
rechnete Arbeit sein. Der Gedanke liegt nahe, daf$ dasselbe fiir
den Flotenvirtuosen Ferdinand Bogner, Honorar-Professor des
Conservatoriums in Wien, der durch seine Verwandtschaft mit
der Familie Frohlich auch Schubert bekannt und befreundet
watr, oder fur jenen »braven Flotenspieler« geschrieben wurde,
dessen die Hofschauspielerin Sofie Muller in ihrem Tagebuch
aus dem Jahre 1825 [...] erwahnt, welcher ungenannte Floten-
spieler aber wahrscheinlich derselbe Bogner gewesen ist.
Die Composition besteht aus einer Introduction und dem
Thema: »Trockene Blumen« aus den Mullerliedern, das dann
sieben Mal variirt wird. Schubert hatte dabei die Absicht (und
durfte wahrscheinlich keine andere haben), dem Floten- und
dem Clavierspieler Gelegenheit zur Erprobung ihrer Kunstfer-
tigkeit auf den beztiglichen Instrumenten zu verschaffen. Beide
sind vollauf mit Rouladen beschaftigt, und das Musikstuck
wird heut zu Tage nur unter der Voraussetzung noch geniefbar,
daf$ es mit eben so grofler Gelaufigkeit als Reinheit und praci-
sem Zusammenwirken vorgetragen wird. Der Componist hat es
zweifelsohne — wie fast alle derlei »Gefalligkeitsstucke« — in
Eile auf das Papier hingeworfen und sich nicht mehr darum ge-
ktimmert.!
In der jungeren musikwissenschaftlichen Forschung kommt er-
schwerend die verdringende Konkurrenz ,grofSer* Variationen-
zyklen hinzu, in denen eigene Themen weiterentwickelt werden,
hinzu, so Schuberts eigenes

herum, sowie die spiegelbildliche Tonartenkonstellation der letzten
beiden Variationen, die dem Triumphmarsch der Variation VIII den
Stellenwert eines Finalsatzes verleiht, die in der Musikwissenschaft
als Argumente gegen den Vorwurf angefiithrt werden, hier wiirde der
sublimen Vorlage des Themas durch virtuose Extrovertiertheit, die
allein der Prasentation der Instrumente dient, Gewalt angetan.
Gerade auch die Introduktion ist es, die in der Schubert-Forschung
der Hypothese Gewicht verleiht, es handle sich bei Op. 160 um eine
Art musikalische Auseinandersetzung des Komponisten mit der
Liedvorlage, die — gelost vom Text — nicht von der Vorlage des Ge-
dichts eingeengt, dennoch der Idee des Gedichts mit einer Vorge-
schichte in der Introduktion und mit einer Ausdeutung und Aus-
einanderlegung der Ideen in den folgenden Variationen versehen
wird?.

So viel Wahres in dieser Hypothese liegt, so problematisch ist ihre
Uberprifbarkeit in der musikalischen Analyse. Was heifft ,den
Sinngehalt des Liedes ausloten“t angewendet auf den Tonsatz oder
— noch ausgreifender formuliert ,den eigenen [Schuberts] Zugang
komponieren>?

Die schier unerschopfliche Dimension der ,Sinngehalte“ von
,Irockne Blumen® zeichnet sich schlaglichtartig ab, wenn man zwei
sehr unterschiedliche musikalische ,Echos“ auf Schuberts , Trockne
Blumen® aus der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts als histori-
schen Kommentar heranzieht: Es handelt sich dabei um das Finale
des 3. Aufzugs von Richard Wagners Musikdrama ,Die Walkiire*
und Gustav Mahlers Lied ,Wo die schonen Trompeten blasen aus
den ,Liedern aus des Knaben Wunderhorn“. Beide Echos sind
durch wortliche Ubernahmen ,markiert“®, wobei im Falle des Mah-
ler-Liedes die Vermittlung durch das instrumentale Op. 160 nahe-
zuliegen scheint.

Bei Wagner leuchtet die wortliche Ubernahme durch das Zitat des
besonderen Akkordes in T. 29 der Liedvorlage hervor, die den gro-
{Sen Tonartenkontrast e-Moll/E-Dur des gesamten Finales der Wal-
kiire unter das Modell der letzten drei Lieder des Liederzyklus stellt.

NB 1: Trockne Blumen, T. 29-31
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NB 2: Die Walkiire, lll. Aufzug, T. 989-994 Lyrischen Ich, umrahmt von Vergangenheit und imaginierter Zu-

Redulition kunft, momenthaft in der Frage entladt. Auch er wihlt den Takt 29,

%ﬁ e — i Eﬂa'! -: i:a! 7 g”l‘ i:gf;:| aber es geht ihm weniger um den Klang des Akkords als um den
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NB 3: Trockne Blumen, T. 25-29
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2. Die entwickelnde Variation des
Anfangsmotivs als konstruierte
Vorgeschichte

Die immer wieder aufgestellte Hypothese, es handle sich bei der In-
troduktion um eine musikalische Rekonstruktion der bei der Ent-
stehung des Liedes tragenden musikalischen Gedanken, beruht for-
mal auf der Annahme einer entwickelnden Variation der zu Beginn
exponierten Motive.

NB 5: Schubert Op. 160, T. 1-2
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Diese Annahme wird gestiitzt durch die Tradition der langsamen
Einleitung, wie sie im sinfonischen Stil der Wiener Klassik, be-
sonders in den Introduktionen zu den spaten Sinfonien Joseph
Haydns, ihre Form gefunden hat, und von der Generation Beetho-
vens, zu der ich auch Schubert in diesem Falle auch noch rechnen
wurde, weiterentwickelt wurde. Zu dieser Tradition passt eine as-
thetische Gebundenheit der langsamen Einleitung, oder im Sprach-
gebrauch um 1800 auch der ,Symphonie®, an den erhabenen Stil.
So wird in Heinrich Christoph Kochs ,Musikalischen Lexicon® noch
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der damals einschlégige Artikel von Johann Abraham Peter Schulz
aus Georg Sulzers ,Allgemeiner Theorie der Schénen Kunste“ zitiert:

Die Symphonie ist zu dem Ausdruck des GrofSen, des Feyer-
lichen und Erhabenen vorzuglich geschickt. Thr Endzweck ist,
den Zuhorer zu einer wichtigen Musik vorzubereiten [...].°

Eine weitere stilistisch bindende Angabe Kochs ging dem Schulz-
Zitat noch voraus:

Weil die Instrumentalmusik tberhaupt nichts anderes ist, als
Nachahmung des Gesanges, so vertritt die Sinfonie insbeson-
dere die Stelle des Chors, und hat demnach, sowie das Chor,
den Ausdruck der Empfindung einer ganzen Menge zum Zwe-
cke; [...].10

Die eroffnende Idee erfullt demnach mit dem Ankntpfen an sinfo-
nische Vorbilder wie den zweiten Satz von Beethovens 7. Sinfonie
und mit der sehr unpersonlichen und abstrakten Formulierung
einer Eroffnungskadenz tiber dem Tonika-Orgelpunkt durchaus alle
Erwartungen an eine langsame Einleitung und — wortber in der
jungeren Musikwissenschaft Konsens besteht — einen sinfonischen
Entwicklungsgedanken.

Stellt man Ausgangspunkt und Ziel der in der Introduktion vollzo-
genen motivischen Entwicklung einander gegentiber, fallen zu-
néchst die Unterschiede auf: Ein diatonischer Sekundschritt auf-
wirts, der in parallelen Terzen verlduft (Motiv a) und im folgenden
Takt eine Sekunde tiefer sequenziert wird, steht einer rezitativi-
schen, chromatischen Formulierung gegentiber, die imitatorisch an-
gelegt und gegentiber den ersten beiden Takten von individuellem
Gestus getragen ist:

NB 6: Vergleich der erffnenden und schlieBenden Motive von Op. 160
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Der von der Achtelfiguration befreite Geriistsatz zeigt jedoch, dass
die beteiligten Sekundmotive dieselben geblieben sind.

NB 7: Reduktion von T 28-30
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Des Weiteren gehort es zu den Unterschieden, dass der Beginn den
Rhythmus des repetierten Grundtones e in der Strenge eines Tanzes
transportiert, wohingegen die Rhythmik des Endes mit der ,phrygi-
schen Wendung“!! als etablierter Frageformel eher eine individuel-
le Frage als einen allgemeinen Tanzgestus verkorpert. Allerdings
zeigt die imitatorische Strenge der Passage und ihre Wiederholung
mit Stimmentausch, dass die scheinbare Individualitat in den Tak-
ten 27-30 nur eine stilisierte ist.
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disabitata, T. 1-19

Ein vergleichbares Suchen findet auch in Op. 160 statt, wenn das
bereits in T. 5 prasentierte melodische Fragemotiv erst nach
Abschluss der durchfithrenden und modulierenden Takte 1-24
seine traditionelle Harmonisierung und seine traditionellen Gegen-
stimmen findet (T. 23-24).

NB 9: Schubert, Op. 160, T 23-24
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Gleichzeitig vertritt die ,phrygische Wendung* die Ruckftihrungs-
dominante einer miniaturhaften Sonatenform, die in T. 24 direkt in

die imitatorisch verdichtete und verkurzte Reprise der Anfangstakte
mundet.

Fine analoge Gegensitzlichkeit der Schlussformeln beherrscht auch
das, zu dem die Introduktion eine mogliche Vorgeschichte rekon-
struiert, namlich das Lied ,Trockene Blumen“ — allerdings ist die
Reihenfolge vertauscht: Auf einen fragenden, rezitativischen Halb-
schluss in Form einer , phrygischen Wendung® mit einer ,dubitatio®
in der Oberstimme in e-Moll antwortet ein triumphaler Ganzschluss
in E-Dur.
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NB 10: Vergleich der Schlussformeln von

Tenor

JTrockne Blumen”
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ventionell, wohingegen der bestatigende,

triumphale Ganzschluss eine durchaus
nicht konventionelle, sondern aus der

halbtonigen Bassformel abgeleitete Trans- T.
formation ist.

Der Ankniipfungspunkt an die Introduk-
tion zu Op. 160 ist durch die tiber diesel-
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NB 11: Trockne Blumen, T. 35-36
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Ganztonschritt h-c# erklingt im Tenor-

Register des Klaviers, in dem zuvor alle melodischen Ereignisse,
besonders eben der mottohafte Halbtonschritt h-c stattfanden.
Wenn Schubert auch in der Introduktion auf ein ausfithrliches Aus-
spielen des Kontrast von e-Moll und e-Dur verzichtet — das ist
schlieSlich Bestandteil des Themas — verzichtet er jedoch nicht auf
das Ausstellen der Kernmotive, namlich den kritischen Schritt vom
5. zum 6. Ton in beiden Tonarten. Ein Resultat davon ist die Erwei-
terung der Durvariante des Motis (cis-h) um die kleine Terz auf-
wirts (cis-e-h).

Dieses Motiv (Motiv ¢) allerdings ist wiederum ein ,cantus prius fac-
tus, da es aus einem frutheren, ebenfalls markierten Moment des
Liedes, abgeleitet ist. Das Motiv wird ,gefunden® als Einrichtung des
eroffnenden e-Moll-Dreiklangs bei der formlichen Ausweichung
nach G-Dur.
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Das Bild der trockenen Blumen, der nature morte, ist in den ersten
vier Takten nicht nur in der Starre der Klavierbegleitung oder in
dem hier bereits angedeuteten Rhythmus eines Renaissance-Tanzes
(T. 3) ausgedruickt, sondern eben auch darin, dass die Tonart e-
Moll, hier nur durch den Tonikadreiklang vertreten, nur unter Auf-
gebot von Chromatik, einer Pathosformel, verlassen werden kann.
Vermittelnde Konventionen, die die Modulation von e-Moll nach G-
Dur zu einem unauffalligen Vorgang machen konnten, werden nicht
genutzt. Im Moment der durch die Pathosformel h-b-a eingeleiteten
Modulation kommt es ursichlich zu dem Motiv ¢, das um einen
Ganzton aufwirts transponiert den Durchbruch zur lebendigen
Natur im zweiten Abschnitt des Liedes begleitet.

Die Platzierung diese Motivs in der Flotenstimme zu Beginn der In-
troduktion ist dagegen kein Finden des Motivs, sondern eine syn-
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thetisch-analytische Rekonstruktion: Genau an dieser Stelle der In-
troduktion in T. 6-7 bildet das Motiv ¢ ein tertium comparationis
aller melodischen Erfindungen innerhalb des ersten Abschnitts. Das
folgende Notenbeispiel zeigt eine Ubersicht tber die in den ersten
12 Takten vorgenommenen motivischen Ableitungen:

NB 14: Ubersicht iber die Transformationen von Motiv ¢ in der Introduk-

tion Op. 160
T1-2 —_ T6-7

einer ideellen Korrespondenz zu den e-Dur/e-Moll-Sticken der
SWinterreise“ wie ,Auf dem Flusse“ und ,Der Lindenbaum®. Das
Objekt-Subjekt des Erstarrens ist immer identisch mit dem des Ver-
flussigens. Hier sind es die Blumen, deren starrer oder im Kontrast-
teil treibender Zustand unvermittelt nebeneinander in Parallelwel-
ten existierend dargestellt ist.}?

Auch die analytisch hervorgehobenen Motiv-
Transformation vom Halbtonschritt h-¢ zum
Ganztonschritt h-cis, sowie die Transforma-

Eine Legitimation dieses Vergleichs stellt der zu allen Motiven aus-
gehaltene Ton ,e“ dar.

Als Fazit der bisherigen Analyse der motivischen Transformationen
bleibt festzustellen, dass als archaisch prasentiertes Material wie die
stilisierte Eroffnungskadenz der Takte 1-2 unvermittelt neben hoch-
indivuellen, und auf Grund ihrer Vorgeschichte im Lied auch ,se-
kundédren“ Elementarmotiven wie dem zunachst von der Flote ab T.
5 exponierten steht. Letztere sind zwar fur das folgende Thema ele-
mentar, ansonsten aber bereits Resultate einer vorausgehenden mo-
tivischen Arbeit, die aber in Op. 160 entweder als bekannt voraus-
gesetzt wird, oder noch im Thema erfolgen muss.

4. Die imitatorische Entwicklung

Der zweite Teil einer langsamen, sinfonischen Einleitung moduliert
in entfernte Tonarten und ist traditionell meist imitatorisch gestal-
tet. So geht auch der zweite Abschnitt von Schuberts Introduktion
zunichst ganz traditionelle Wege, wenn das Eroffnungsmotiv mit
zwei imitierenden Kontrasubjekten versehen und in Quinten ab-
warts sequenziert wird, bis in T. 16/17 g-Moll erreicht ist.
Imitatorische Arbeit in der Sonatendurchfithrung stellt einen Typ
des klassischen Durchfthrungskerns dar, als dessen Resultat die
Ruckftthrung zur Reprise anschliefSt. Ein prominentes Beispiel bei
Schubert fiir diesen Typ findet sich in der Durchfithrung des ersten
Satzes der Klaviersonate a-Moll Op. 42 (T 146-180).

Dieselbe Figur findet verkiirzt auch im 2. Teil der Introduktion von
Op. 160 statt mit der zusatzlichen Gemeinsamkeit, dass die Modu-
lation auch hier nicht geradlinig zum Modulationsziel e-Moll ver-
lauft, sondern mit dem tiberraschenden Abbiegen nach Es-Dur und
es-Moll in die grofStmogliche Ferne zu riicken scheint, bevor die en-
harmonische und chromatische Verwandlung des Ces-Dur, der VI.
Stufe von es-Moll nach h-Moll, der dritten Stufe von G-Dur, den
Ruickweg schlagartig moglich macht. An beiden Verwandlungen ist
das aus der Transformation gewonnene Motiv beteiligt (T20/21 es-
ges-cis im Alt des Klaviers, T21 cis-e-h im Alt des Klaviers, T22/23
a-c-g im Alt des Klaviers, T. 23 g-e-dis im Tenor des Klaviers).

Des Weiteren dienen vornehmlich rhythmisch identifizierbare Vari-
anten des Motivs in der Flotenstimme dazu, dass die ,dubitatio der
schliefSlich in T 23/24 erreichten Frageformel als das Ergebnis einer
entwickelnden Variation des transformierten Anfangsmotivs wahr-
genommen werden muss.

5. Nature morte

Das literarische Bild der ,Trockenen Blumen“ bertithrt mehr als die
anderen Lieder des Zyklus den Themenkreis der unbelebten Natur,
der als Leitmetapher der Deutschen Romantik nach dem Wiener
Kongress mehr und mehr Profil gewinnt und bei Schubert vollends
in den Liedern der ,Winterreise® verwirklicht ist.!?

JTrockne Blumen*“ setzt die unbelebte, starre Natur in Kontrast zur
Vision der belebten Natur im zweiten Abschnitt und steht damit in

tion von der fragenden Dubitatio zum ,einge-
T101 richteten® Motiv cis-e-h bzw. h-d-a sind keine
im Sinne Beethovenscher Entwicklungsarbeit
erreichten Motivvarianten, sondern vielmehr
unvermittelte Perspektivwechsel.
Dem entspricht, dass auch die Aspekte des Liedes und der Intro-
duktion, die im Laufe der Variationen von Op. 160 zur Sprache
kommen, zwar einer tbergeordneten Spannungskurve zu folgen
scheinen, dass diese Steigerung aber nicht von einer motivischen
Entwicklung getragen wird, denn auch die Variationen greifen die in
Thema und Introduktion aufgestellten musikalischen Problemstel-
lungen unvermittelt auf.
So behdlt die I11. Variation die originale Stimmfuhrung des Themas
bei und moduliert demzufolge im Periodennachsatz nicht in das
konventionell von E-Dur aus zu erwartende cis-Moll, sondern in
das den originalen Tonsatz im Sinne einer ,musicaficta“ transfor-
mierende gis-Moll.
Diese Idee des gis-Moll als transformiertes G-Dur wird durch
Gegentiberstellung der beiden Tonarten in der IV. Variation auf die
Ebene des Thematischen gehoben (T 3-4 und T 7-8).
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Im Fugato der VI. Variation wird neben dem schon erwihnten The-
menkomplex der transformierte Sekundschritt h-c, h-cis, dessen
Kontrast im Thema schon durch den Schritt his-cis (I33-34) im E-
Dur-Teil in Unscharfe getaucht wird, imitatorisch auf die Spitze ge-
trieben (T24-29).
Die Finalvariation wirkt in mehrfacher Hinsicht als Synthese,
indem sie die Errungenschaften der in die harmonische Anlage des
Themas eingreifenden Variationen 111, IV und VI zusammenfasst. Es
ist allerdings tatséchlich so, dass der einmal eingeschlagene Charak-
ter der Einzelvariation auf die komplexe Harmonik in seiner Gestik
tiberhaupt nicht reagiert'®, so dass die Beztige zum Thema und zu
den Hintergrunden des Themas kaum — am ehesten noch in der
imitatorisch-erklédrenden Variation VI — durch eine offenkundige
Dramatik hervorgehoben werden. Sie existieren vielmehr wie
scheinbar unbeteiligte Elemente einer ,kornigen“ Tonsprache, ganz
im Sinne der von Goethe formulierten , Kornigkeit”, wenn er die un-
belebte Natur am naturwissenschaftlichen Paradigma fossiler Urge-
schichte asthetisch zu fassen sucht. Modell ist ihm dabei bekannt-
lich der Granit, den er als poetologisches Vorbild fur einen von Brii-
chen durchzogenen, aber trotzdem nicht zusammengesetzten Stil
beschreibt.
Es unterscheidet sich diese merkwurdige Gesteinsart dadurch
von allen anderen, daf$ sie zwar nicht einfach ist, sondern aus
sichtbaren Teilen besteht; jedoch zeigt der erste Anblick, daf$
diese Teile durch kein drittes Mittel verbunden sind, sondern
nur an- und nebeneinander bestehen und sich selbst unterein-
ander festhalten. [...]
Wenn wir diese Teile genau betrachten, so kommt uns vor, als
ob sie nicht, wie man es sonst von Teilen denken muss, vor
dem Ganzen gewesen seien, sie scheinen nicht zusammenge-
setzt oder aneinandergebracht, sondern zugleich mit ihrem
Ganzen, das sie ausmachen, entstanden.'®
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