VORWORT

Mit dieser sechsbindigen Ausgabe wird
Robert Schumanns (1810-56) (Euvre fiir
Klavier solo vollstindig und nach kritisch-
wissenschaftlichen Grundsitzen ediert vor-
gelegt — erstmals seit der 1879 bis 1893 von
Clara Schumann herausgegebenen Gesamt-
ausgabe. Die insgesamt 38 Werke sind nach
aufsteigender Opuszahl angeordnet (zwei
ohne Opuszahl iiberlieferte Kompositionen
stehen am Ende von Band VI). Auch wenn
diese Abfolge keine strenge chronologische
Ordnung darstellt und zusammengehorige
Gattungen oder Werkgruppen ,auseinan-
dergerissen” werden, so erlaubt sie doch
eine schnelle Orientierung.

Der vorliegende Band IV enthiilt die Ope-
ra 17-23. Sie sind in der Zeit zwischen An-
fang 1838 und Mirz 1839 entstanden, wobei
jedoch die g-moll-Klaviersonate op. 22 aus
dem Rahmen fillt. Schumann hatte sie nim-
lich bereits in den Jahren 1833-35 praktisch
gleichzeitig mit der fis-moll-Sonate op. 11
komponiert, dann aber im Winter 1836/37
noch einmal umgearbeitet und schlieBlich
Ende 1838 ein neues Finale geschrieben. Im
Druck erschienen sind die sicben Werke zwi-
schen Mai 1838 und Juni 1840.

Fantasie op. 17

Schumanns grofle Fantasie in C-dur op. 17
wurde initiiert durch einen Spendenauf-
ruf ,,an die Verehrer Beethoven’s®, den
der ,,Bonner Verein fiir Beethovens Monu-
ment” am 17. Dezember 1835, zu Beetho-
vens 65. Geburtstag, veroffentlichte. Er er-
schien in zahlreichen deutschen Zeitungen,
am 8. April 1836 auch in der damals noch
von Schumann selbst redigierten NEUEN
ZEITSCHRIFT FUR MusIK. Schumann verfasste
dazu einen vierteiligen, mit Florestan, Jo-
nathan, Eusebius und Raro unterschriebe-
nen, nicht unkritischen Text, den er spiiter
auch in seine Gesammelten Schriften auf-
nahm. Fiir sich selbst hegte Schumann die
Absicht, fiir das Bonner Beethoven-Denk-

mal den Erlos einer neuen Komposition zu
spenden. Am 9. September 1836 notierte er
dazu in seinem Tagebuch: ,,Idee zu Beetho-
ven.* Die Sonate fiir Beethoven — so der ur-
spriingliche Titel der Fantasie op. 17 — war
dann ,,bis auf Kleinigkeiten Anf. Dezember
geendet™ (Tagebucheintrag Ende Dezember
1836). Am 19. Dezember schrieb er an den
Verleger Friedrich Kistner in Leipzig: ,,Flo-
restan und Eusebius wiinschen gern etwas
fiir Beethovens Monument zu thun und ha-
ben zu diesem Zweck etwas unter folgendem
Titel geschrieben: Ruinen, Trophaeen. Pal-
men. GroBe Sonate f. d. Pianof. Fiir Beetho-
vens Denkmal. Im Fall Sie das Werk unter
Thren Schutz nehmen wollten, wiirde ich Sie
bitten, dem Bonner Comité hundert Exem-
plare gratis zu iiberlassen, die das Comité
bald unterbringen wiirde. Der Ertrag dafiir
(gzegen 80 Thaler) bliebe dem Monument.*
Héchst beziehungsreich erklingt denn auch
am Schluss des ersten Teils (T. 295ff.) jene
beriihmte Stelle aus dem letzten Lied in
Beethovens Liederkreis An die ferne Ge-
liebte, ,,Nimm sie hin denn, diese Lieder.
Die Idee einer Sonate fiir Beethoven geriet
allerdings im Laufe der Zeit immer mehr in
den Hintergrund und wurde wahrscheinlich
schon withrend der Komposition von ande-
ren Aspekten iiberlagert. Nicht von unge-
fihr ist der Schluss des letzten Satzes, der
urspriinglich das Beethoven-Zitat vom Ende
des ersten Teils noch einmal aufnehmen soll-
te, in der Stichvorlage gestrichen. Andere
Aspekte traten dagegen in den Vordergrund.
Am 18. Mirz 1838 schrieb Schumann beziig-
lich der Fantasie an Clara: ,,.Der erste Satz
davon ist wohl mein Passionirtestes [Eva
Weissweiler liest ,Raffiniertestes‘], was ich
je gemacht — eine tiefe Klage um Dich — die
anderen sind schwiicher, brauchen sich aber
nicht gerade zu schimen.* Im gleichen Brief
erkliirte Schumann, er habe die Fantasie
,,im Juni 1836 bis auf das Detail entworfen.
Wenn ihn seine Erinnerung dabei nicht im
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Stich lie3, war das Stiick also ohnehin zu-
nichst ohne ,,Beethoven im Hinterkopf* ent-
standen. Als das Bonner Denkmal endlich im
August 1845 als erstes deutsches Beethoven-
Standbild eingeweiht werden konnte, nahm
Schumann keine Notiz mehr davon. Auch
das dem Werk in der Erstausgabe vorange-
stellte Motto steht mit dem urspriinglichen
Anlass in keinem Zusammenhang mehr.

Nachdem die oben erwihnten Verlagsver-
handlungen mit Kistner gescheitert waren,
blieb das Werk zunichst einmal liegen. Bei
mehreren Tagebucheintragungen der folgen-
den Jahre, in denen von ,,Phantasien® die
Rede ist, bleibt unklar, ob damit die Fanta-
siestiicke op. 12 oder die drei Teile der Fan-
tasie op. 17 gemeint sind. Als sicher kann
man annehmen, dass die Fantasie in C-dur
in dieser Zeit noch einige Umarbeitungen
erfahren hat. Im Laufe dieser Umarbeitun-
gen iinderten sich auch die Uberschriften
der einzelnen Sitze, die Schumann in einem
Brief vom 16. April 1838 an Clara nun als
., Ruine, Siegerbogen u. Sternbild* bezeich-
nete. Der Gesamttitel des Werkes lautete
nun Dichtungen.

Das Titelblatt des Autographs zum 1. Satz
(zum 2. und 3. Satz ist kein Autograph mehr
nachzuweisen) enthiilt die alten Bezeichnun-
gen und die Opuszahl 12. Die Stichvorlage,
eine von Schumann iiberpriifte Kopisten-
abschrift, weist schon die neuen Satziiber-
schriften, den neuen Titel auf, auBBerdem
erstmals die Widmung an Franz Liszt; die
Opuszahl auf ihrem Titelblatt lautete ur-
spriinglich Op. 16 und wurde von Schumann
dann noch in Op. 17 geiindert. Im Zuge der
Drucklegung fielen dann auch die einzelnen
Satziiberschriften weg, und am 19. Dezem-
ber 1838 veranlasste er, dass auch noch das
Titelwort Dichtungen durch Fantasie ersetzt
werden sollte. Am 6. Januar 1839 schrieb
Schumann dem Verlag: ,,Ist es Ihnen irgend
moglich, so verpflichten Sie mich wahrhaft
durch baldige Herausgabe namentlich der
an Liszt dedicirten Phantasie.” Im Februar
las Schumann Korrektur, die er (laut ,,Brief-
buch®) am 2. Mirz ,,mit Diligence* zuriick-

sandte. Im April 1839 konnte das Werk end-
lich erscheinen.

Gegeniiber dem Musikkritiker Hermann
Hirschbach bekannte Schumann in einem
Brief vom Mai 1839: ,,Von mir erschien neu-
lich eine Phantasie in C-dur bei Breitkopf
und Hirtel. Sehen Sie sich den ersten Satz
an, mit dem ich seiner Zeit (vor drei Jah-
ren) das Hochste geleistet zu haben glaub-
te. Jetzt denke ich anders.* Diese kritische
Distanz zu den friiher entstandenen Werken
ist typisch fiir Schumann und kehrt in seinen
Briefen und Tagebucheintragungen haufig
wieder. Die Fantasie op. 17 gilt jedenfalls
heute unbestrittenen als eines der wichtig-
sten seiner Klavierwerke und nimmt mit
ihrer hochromantischen Sprache und doch
durchgestalteten Form den Zuhérer immer
wieder gefangen.

Arabeske op. 18 und Blumenstiick op. 19
Ende September 1838 reiste Robert Schu-
mann von Leipzig iiber Dresden und Prag
nach Wien, wo er am 3. Oktober eintraf. Der
Aufenthalt dort stand unter keinem guten
Stern. Verhandlungen iiber die Herausga-
be seiner NEUEN ZEITSCHRIFT FUR MUSIK zer-
schlugen sich, und als Komponist war er in
Wien kaum eingefiihrt. Dennoch entstand in
Wien eine ganze Reihe von Kompositionen,
fast ausschlieBlich Klavierstiicke, die viel-
leicht nicht zu Schumanns bedeutendsten
Werken ziihlen, aber doch auch heute noch
ihren festen Platz im allgemeinen Klavier-
repertoire einnehmen: die Arabeske op. 18,
das Blumenstiick op. 19, die Humoreske
op. 20, die Novelletten op. 21, ein unvollen-
deter Klavierkonzertsatz in d-moll und, ge-
gen Ende des Aufenthalts, die Nachistiicke
op. 23 und der Faschingsschwank aus Wien
op. 26. Hinzu kommt der GroBteil der Stii-
cke, die Schumann erst spiiter in den Bun-
ten Blittern op. 99 und den Albumblittern
op. 124 veroffentlichte. ,,Die ganze vergan-
gene Woche®, schrieb er am 26. Januar 1839
an Clara, ,,verging unter Componiren; doch
ist keine rechte Freude in meinen Gedanken



und auch keine schéne Schwermuth [...]
Sonst hab’ ich fertig: Variationen iiber kein
Thema: Guirlande will ich das Opus nennen;
es verschlingt sich Alles auf eigene Weise
durcheinander: AuBerdem ein Rondelett,
ein kleines, und dann will ich die kleinen
Sachen, von denen ich so viel habe, hiibsch
zusammenreihen und sie ,Kleine Blumenstii-
cke® nennen, wie man Bilder so nennt. Ge-
féllt Dir der Name?* Clara selbst duflerte
spiter, mit dem als ,,Guirlande* bezeich-
neten Stiick sei wohl die Arabeske gemeint
gewesen. Aufgrund der formalen Anlage der
beiden Werke ist jedoch auch vermutet wor-
den, die Bezeichnung ,,Variationen iiber kein
Thema* treffe eher auf das Blumenstiick zu
und ,,Rondelett” passe besser zur Arabeske.

So unterschiedlich wie Schumanns zwi-
schen freudiger Erwartung und Resigna-
tion schwankende Stimmungen in Wien ist
auch der Ausdruckscharakter der einzelnen
dort entstandenen Werke. Der geistsprii-
henden Humoreske stehen die schwereren
Nachtstiicke gegeniiber, dem kraftvollen Fa-
schingsschwank die zart-lyrischen Kompo-
sitionen Arabeske und Blumenstiick. Schu-
mann selbst schrieb am 11. August 1839 an
die mit ihm befreundete Pianistin Henriette
Voigt: ,,Auch sind drei neue Compositionen
(aus Wien) angelangt und warten auf Sie —
darunter eine Humoreske, die freilich mehr
melancholisch, und ein Blumenstiick und
Arabeske, die aber weniger bedeuten wollen;
die Titel besagen es alle ja auch und ich bin
ganz unschuldig, daf die Stengel und Linien
so zart und schwiichlich.” Und seinem alten
Freund Ernst Adolph Becker gestand er in
einem vier Tage spiter geschriebenen Brief:
»O0p. 18 u. 19 sind schwiichlich und fiir Da-
men; bedeutender aber scheint mir Op. 20.*
Man geht wohl nicht fehl in der Annahme,
Schumann habe sich mit den beiden klei-
nen Werken bewusst dem leichteren Wiener
Geschmack angepasst, wie er denn selbst
Ende 1838 dem Pianisten Joseph Fisch-
hof gegeniiber duBlerte, er wolle sich ,,zum
Lieblings=Componisten aller Wienerinnen
emporschwingen®. Die beiden Opera sind
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Beispiele bester, gehobener Unterhaltungs-
musik, meisterhaft in ihrer Anmut und in
der technischen Beherrschung des zarten
Klaviersatzes.

Einem Brief Schumanns an seinen Bewun-
derer Simonin de Sire vom 15. Mirz 1839
ist zu entnehmen, dass die Arabeske bereits
1838 entstanden war. Auf dem Vorsatzblatt
des Handexemplars notierte Schumann als
Entstehungsort und -jahr allerdings Wien
1839. Wenn man davon ausgeht, dass er
im Brief vom 26. Januar 1839 an Clara mit
,Guirlande® oder mit ,,Rondelett* die Ara-
beske meinte, war das Stiick jedenfalls zu
diesem Zeitpunkt bereits vollendet. Einen
Monat spiter schickte er das Manuskript an
den Wiener Verleger Pietro Mechetti.

Auch das Blumenstiick op. 19 diirfte bereits
Ende 1838 entstanden sein. Das von Juli 1837
bis Oktober 1839 von Schumann fiir Clara
angelegte Brautbuch enthilt neben Wortein-
tragungen, gepressten Blumen und anderen
eingelegten Objekten auch verschiedene No-
tierungen, als eine der letzten Eintragungen
Teil I des Blumenstiicks in einer von der ge-
druckten Fassung recht stark abweichenden
Version mit der Orts- und Zeitangabe Wien.
October 1838. Wann Schumann das ganze
Werk vollendete, ist nicht bekannt.

Die Stichvorlage zur Arabeske op. 18 ging
am 26. Februar, die zur Humoreske op. 20
am 10. Mirz 1839 an Pietro Mechetti in
Wien. Dazwischen diirfte auch das Manu-
skript zum Blumenstiick op. 19 dem Verlag
iibergeben worden sein. Am 18. Juni bat
Schumann Mechetti von Leipzig aus ,,um bal-
dige Correctur® und sandte ihm am 13. Juli
die Eigentumsbescheinigungen fiir die Opera
18-20, von denen er erste ,,gute Exemplare*
bis 8. August erwarte. Sie kamen dann so-
gar schon etwas frither, denn am 5. August
notierte Schumann in seinem ,,Briefbuch®
unter Nr. 571e: ,,Becker, Dresden fr. [frei] /
Mit Arabeske, Blumenstiick u. Humoreske f.
ihn, Kriigen u. die Majorin.* Mit der Majo-
rin war natiirlich die Widmungstrégerin von
op. 18 und 19, Frau Majorin Friederike von
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Serre, gemeint, die mit dem Komponisten
auch in spiteren Jahren noch eng befreun-
det blieb.

Das Autograph der Arabeske ist nicht
mehr erhalten. Auch fiir das Blumenstiick ist
auller dem oben erwihnten Manuskript von
Teil I im Brautbuch kein weiteres Autograph
mehr nachzuweisen. So waren die Erstaus-
gaben die einzigen relevanten Quellen fiir
diese beiden Werke. Die Handexemplare
enthalten im Notentext keine Eintragungen
Schumanns. Der Notentext ist ziemlich feh-
lerhaft, so dass kleinere Eingriffe gelegent-
lich unumginglich schienen.

Humoreske op. 20

,,Humoreske* ist urspriinglich die Bezeich-
nung fiir ein literarisches Genre, das sich
insbesondere in populiren Zeitschriften der
Biedermeierzeit erfolgreich ansiedelte, ohne
dabei allerdings bestimmte typische Merk-
male zu entwickeln. Bevor Robert Schu-
mann als erster diese Genrebezeichnung fiir
ein Musikstiick verwendete und damit eine
nachhaltige Tradition musikalischer Humo-
resken initiierte, hatte der Begriff zunéchst
als literarische Metapher im musikkritischen
Schrifttum Eingang gefunden. Oswald Lo-
renz, Schumanns redaktioneller Mitstreiter
der NEUEN ZEITSCHRIFT FUR MUSIK, charak-
terisierte beispielsweise in einer Rezension
vom 25. Dezember 1838 Clara Wiecks Scher-
zo op. 10 mit Bezug auf das belletristische
Genre als Humoreske; etwa um die gleiche
Zeit informierte eine anonyme Notiz in der
HAMBURGER NEUEN ZEITUNG iiber Schumanns
gegenwirtigen Aufenthalt in Wien und pries
dabei seine bis dato erschienenen Klavier-
kompositionen als ,,geistvolle Tonhumores-
ken*.

Schumann begann mit der Arbeit an sei-
ner Humoreske op.20 im Friihjahr 1838
in Leipzig. Der Werktitel stand anfangs al-
lerdings noch nicht fest. In dem fiir Clara
Wieck angelegten Brautbuch findet sich ein
auf April 1838 datierter Adagio-Entwurf

von 23 Takten, der spiter zur Einleitung

der Humoreske werden sollte (Quelle Al,
siche Bemerkungen am Ende der vorlie-
genden Ausgabe). Im September 1838 reiste
Schumann nach Wien, wo er sich den Ada-
gio-Entwurf noch einmal vornahm, ohne
ihn wesentlich weiterzuentwickeln. 14 Takte
mehr (T. 1-37) umfasst ein dem Pianisten
Karl Georg Likl gewidmetes Albumblatt, das
mit Wien. 2" / 2 39 datiert und als Vorspiel
zu einem Rondolett bezeichnet ist (Quelle
A2). Das im Friihjahr 1839 begonnene Ar-
beitsmanuskript, in dem das Werk Gestalt
gewann, ist nur fragmentarisch iiberliefert
(Quelle A3). Erhalten sind lediglich die Takte
693-799. Auch die fiir den Stich verwendete
Vorlage ist verschollen, so dass nicht sicher
zu bestimmen ist, wann genau Schumann
den Werktitel festlegte. Vielleicht regten die
beiden oben zitierten Zeitschriftenbeitrige
Schumann dazu an.

Im Mirz 1839 wurde das Werk in Wien ab-
geschlossen und in einem Brief vom 11. Miirz
an Clara Wieck explizit als Humoreske be-
zeichnet. Tags zuvor hatte Schumann die
Stichvorlage dem Verleger Pietro Mechetti
in Wien ausgehiindigt. Am 18. Juni bat er
— mittlerweile wieder nach Leipzig zuriick-
gekehrt — um baldige Zusendung der Kor-
rektur. Mechetti kam am 3. Juli 1839 dieser
Bitte nach und bat seinerseits um rasche
Riicksendung der Korrekturfahnen, damit
bis zum 8. August erste Druckexemplare
fertig werden konnten. Die Erstausgabe der
Humoreske erschien tatsichlich noch im Au-
gust 1839. Das Werk war der komponieren-
den Pianistin Julie von Webenau, geborene
Baroni-Cavalcabo gewidmet, einer Schiilerin
von Mozarts jiingstem Sohn, die Schumann
bereits 1835 in Leipzig kennengelernt und
die er wihrend seines Aufenthalts in Wien
wiedergetroffen hatte.

Der im Titel angezeigte musikalische Hu-
mor zielt nicht auf vordergriindige Komik,
sondern beinhaltet ein isthetisches Pro-
gramm. Aufschlussreich in diesem Zusam-
menhang sind Schumanns Erlduterungen
gegeniiber dem belgischen Musikliebhaber
und Amateurkomponisten Simonin de Sire:



,,das Wort Humoreske verstehen die Fran-
zosen nicht. Es ist schlimm, dal} gerade fiir
die in der deutschen Nationalitit am tiefsten
eingewurzelten Eigenthiimlichkeiten und Be-
griffe wie fiir das Gemiithliche (Schwirmeri-
sche) und fiir den Humor, der die gliickliche
Verschmelzung von Gemiithlich und Witzig
ist, keine guten und treffenden Worte in der
franzosischen Sprache vorhanden sind. Es
héngt dieses aber mit dem ganzen Charakter
der beiden Nationen zusammen. Kennen Sie
nicht Jean Paul, unseren groflen Schriftstel-
ler? von diesem hab’ ich mehr Contrapunkt
gelernt als von meinem Musiklehrer.* In die-
ser verkiirzten Definition von Humor spie-
gelt sich Schumanns Lektiire von Jean Pauls
Vorschule der Asthetik (1804) wider, worin
der romantische Humor als zentrales Thema
abgehandelt wird. Im Unterschied zum heu-
tigen Sprachgebrauch bezeichnet fiir Jean
Paul das ,,Gemiitliche* eine grofie Gefiihls-
tiefe und eine hohe Sensibilitit, welche alle
Erscheinungen des Lebens seismographisch
wahrzunehmen vermag. Die Kategorie des
., Witzigen zielt dagegen auf die Fihigkeit
eines scharfsinnigen Verstandes, Entlegenes
und Gegensitzliches in iiberraschender und
hintergriindiger Art und Weise miteinander
zu kombinieren. Die daraus erwachsenden
Pointen erdffnen schlaglichtartig neue is-
thetische Perspektiven. Beide Komponenten
des Humoristen hat Schumann in den Dop-
pelgingergestalten Eusebius und Florestan
allegorisiert: Der sensible, schwirmerische
Eusebius steht fiir Schumanns emotionale
Tiefe (Gemiit), wogegen der scharfsinni-
ge, kritische und bisweilen bissig-ironische
Florestan die intellektuelle Seite (Witz) von
Schumanns Doppelnatur reprisentiert.
Schon im Vorfeld seiner Humoreske hat-
te sich Schumann mit einem eigenen Artikel
an der seinerzeit intensiv gefiihrten Diskus-
sion iiber Komik und Humor in der Musik
beteiligt (Uber den Aufsatz: das Komische
in der Musik von C. Stein im 60. Hft. Der
Cicilia, in: NEUE ZEITSCHRIFT FUR MUSIK,
Bd. 1, Nr. 3, 10. April 1834, S. 10f.). Es

verwundert nicht, dass er in einem Brief
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vom 7. August 1839 an Ernst Adolph Becker
die Humoreske als ,,wenig lustig und viel-
leicht mein Melancholischstes® unter seinen
damals vorliegenden Werken charakteri-
sierte. Seine seelische Verfassung wihrend
der kompositorischen Arbeit beschrieb er in
seinem Brief an Clara Wieck vom 11. Mirz
1839 denn auch folgendermalien: ,,Die ganze
Woche sal} ich am Clavier und componirte
und schrieb und lachte und weinte durch-
einander; dies findest Du nun Alles schon
abgemahlt in meinem Opus 20, d. grofien
Humoreske, die auch schon gestochen wird.
Sieh, so schnell geht es jetzt bei mir. Erfun-
den, aufgeschrieben und gedruckt.*

Der formale Aufbau der mit 963 Takten
sehr umfangreichen Komposition wird wi-
derspriichlich interpretiert (zu den Form-
problemen sowie zur Interpretation des
romantischen Humorbegriffs und seiner
musikalischen Umsetzung siehe Bernhard
R. Appel, Robert Schumanns Humoreske
fiir Klavier op. 20. Zum musikalischen Hu-
mor in der ersten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts unter besonderer Beriicksichtigung
des Formproblems, Diss. Saarbriicken 1981,
S.2941f.). In den verschiedenen Erkli-
rungsansitzen spiegelt sich das mehrdeutige
Konzept der Komposition. Es entzieht sich
dem analytischen Zugriff, sobald man ver-
sucht, es mit akademischen Formkategorien
zu beschreiben.

Lange Zeit wurde das Werk aufgrund
seiner Komplexitidt und wegen seiner hohen
interpretatorischen Anforderungen von Pia-
nisten geradezu ingstlich gemieden. Schon
Clara Schumann spielte die Humoreske nur
selten offentlich. Vermutlich zweifelte sie an
deren Publikumswirksamkeit. Im Zusam-
menhang mit einer privaten Auffithrung im
Mai 1894 erlduterte sie ihrem Enkel Ferdi-
nand Schumann, ,,man hiitte sich bei der
Humoreske melancholische, extravagante,
phantastische Gedanken zu denken. Die ca-
nonische Stelle in D moll [T. 358ff.] sei sehr
humoristisch®. Hinsichtlich des musikali-
schen Humors, den die Zeitgenossen als ge-
nerelles Charakteristikum Schumanns emp-
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fanden, ist sein Opus 20 ein Schliisselwerk,
das man als kompositorische und ésthetische
Summe seines frithen Klavierwerkes be-
zeichnen konnte.

Zur Frage, wie die auf einem eigenen drit-
ten System notierte innere Stimme (T. 251-
274) interpretatorisch zu behandeln sei, gibt
Schumann an keiner Stelle Auskunft. Clara
legte gegeniiber Georg Henschel in einem un-
veroffentlichten Brief vom 14. Mai 1883 dar,
sie erklidre sich die innere Stimme dahinge-
hend, ,,dal} sie dem Spieler einen Anhalt zu
der in der rechten Hand liegenden Melodie
geben soll, der Vortrag also derart sein muf},
daBl der Horer die Melodie herausfiihlt. Mit-
gespielt wird aber die innere Stimme nicht.
Der Componist hat, glaube ich, in phantasti-
scher Weise die Melodie mehr ahnen lassen
wollen, als sie etwa gar markirt, hervorge-
hoben zu wissen. Es ist aber auch anzuneh-
men, dal} mein Mann sich nichts weiter dabei
gedacht, als dal} der Spieler sich innerlich
die Stimme denkt oder mit summt, so wie
man es ja ofter thut, wenn einem das Herz
recht voll ist beim Spielen“. Tm Ubrigen ist
die innere Stimme nicht nur als ,,ungenaues
All’ottava®, synkopisch versetzt im oberen
System, sondern auch als ,,ungenaues Uniso-
no“ in der Mittelstimme des unteren Systems
verborgen. Auch in der statischen, myste-
ri6s anmutenden Akkordfolge (T. 447-482)
ist der harmonische Verlaufsrahmen der
inneren Stimme gegenwiirtig. Thre Melodie-
fithrung erinnert an Clara Wiecks Romanze
op. 11 Nr. 2 (worauf Hans-Joachim Kéhler
in seiner Edition der Humoreske bei Pe-
ters, Leipzig 1981, hinwies) und gehort so-
mit zu den zahlreichen kompositorischen
Verflechtungen, die mehr oder weniger of-
fen zwischen ihren und Robert Schumanns
Werken bestehen. Dies wird auch durch die
folgende Stelle aus einem Brief Schumanns
vom 12. Juli 1839 an Clara Wieck bestiitigt:
»Wunderbar, wann hast Du das Stiick in
G moll [op. 11 Nr. 2] geschrieben? Im Miirz
hatt’ ich einen ganz édhnlichen Gedanken;
Du wirst ihn in der Humoreske finden. Un-
sere Sympathien sind zu merkwiirdig.

Das Vorwort stammt zum groBen Teil aus
der Feder meines Freundes Bernhard R.
Appel, der mit seiner erwihnten Dissertati-
on iiber Schumanns Humoreske op. 20 eine
grundlegende Arbeit zu diesem Werk vor-
legte.

Novelletten op. 21
Mit dem Titel Novelletten sind wahrschein-
lich kleine Novellen gemeint. Er taucht wie
viele andere Titel als Bezeichnung fiir ein
Musikstiick wohl zum ersten Mal bei Schu-
mann auf; spiter wurde sie auch von anderen
Komponisten benutzt. In Schumanns priva-
ten Kompositionsnotizen in seinem Tagebuch
ist der Titel von Anfang an prisent. Der frii-
heste Eintrag stammt vom 20. Januar 1838
und lautet: ,,Von da bis Mittwoch componirt
a. Novelletten.” In einem Brief vom 6. Fe-
bruar 1838 an Clara Wieck schrieb Schu-
mann iiber die neu komponierten Stiicke:
,.Da habe ich Dir denn auch so entsetzlich
viel componirt in den letzten drei Wochen
— SpaBhaftes, Egmontgeschichten, Famili-
enscenen mit Vitern, eine Hochzeit, kurz
dullerst Liebenswiirdiges —“. Das Erzihlen
von Geschichten, von Novellen, liegt dem
Ganzen also von vornherein zugrunde — ein
weiterer Beleg fiir den starken Anteil litera-
rischer Beziige in der frithen Klaviermusik
Schumanns. Im gleichen Brief spielte Schu-
mann auf die Ahnlichkeit des Titels mit dem
Namen der englischen Sidngerin Clara Novel-
lo an, die im Winter 1837/38 in Leipzig ga-
stiert hatte, und meinte, er habe ,,das Ganze
Novelletten genannt, weil Du Clara heilest
und Wiecketten nicht gut genug klingt.“ Man
hat aufgrund dieser Briefstelle vermutet,
der Name Novello habe die Wortschopfung
Nowellette erst veranlasst; wahrscheinlicher
ist jedoch, dass Schumann ihn erst im Nach-
hinein angesichts der Ahnlichkeit der beiden
Wérter Novelle und Novello fiir sein Wort-
spiel benutzte.

Die literarische Grundierung der Stii-
cke wird auch durch die urspriinglichen Ti-
tel fiir die Nummern 2 und 3 deutlich. Die



beiden Teile von Nr. 2 sind in einer friihen
Abschrift mit Sarazene und Zuleika iiber-
schrieben, und einem Vorabdruck des Inter-
mezzo aus Nr. 3 sind die Anfangsverse aus
Shakespeares Macbeth vorangestellt. Schu-
mann erklirte spéter dazu, ,,der Komponist
wiinschet nicht, dafl man die Musik fiir eine
Unterlage des angefiithrten Mottos hielte, es
ist umgekehrt, er fand erst spiter jene dem
Sinne der Musik nahekommenden Worte®.
Auf dhnliche Weise relativierte er aber in
seinen spiteren Jahren die meisten literari-
schen Beziige seiner frithen Klavierwerke,
wohl weniger aus innerer Uberzeugung als
aus Angst, seine Werke konnten als Pro-
gramm-Musik missdeutet werden.

Den Tagebuchnotizen zufolge komponier-
te Schumann die acht Stiicke der Novelletten
in verhiltnismiBig gleichmiBiger Aufeinan-
derfolge zwischen Anfang Januar und Mitte
April, als letzte die Nummern 5 und 8. Am 22.
April schickte Schumann eine Abschrift von
Nr. 2 an Franz Liszt, am 14. August schliel3-
lich notierte er in sein Tagebuch, er habe ,,die
Novelletten ganz in Ordnung gebracht®, das-
selbe noch einmal am 30. August. Gleichzei-
tig mit den Nowvelletten arbeitete Schumann
auch an seinen Kinderszenen. Als er diese
am 21. Miirz 1838 an den Verlag Breitkopf
& Hairtel schickte, schrieb er sogar: ,,Die
beifolgenden Kinderscenen empfehle ich Ih-
rem Wohlwollen; sie sollten erst den Anhang
zu den Novelletten bilden, doch finde ich
es passender, dal} sie in einem aparten [das
heilit in einem gesonderten] Hefte erschei-
nen.“ Den heutigen Schumann-Kenner mag
diese Verkniipfung verwundern, es ist aber
nicht zu iiberhéren, dass die parallele Ent-
stehung doch, bei aller Unterschiedlichkeit
der beiden Werke, eine deutliche Ahnlichkeit
in ihrer anmutigen, weitgehend ungetriibten
Grundstimmung nach sich gezogen hat. In
einem Brief vom 30. Juni 1839 an Heinrich
Hirschbach bezeichnet Schumann die Novel-
letten als ,,im Durchschnitt heiter und oben-
hin, bis auf einzelnes, wo ich auf den Grund
gekommen®. Seinem friitheren Lehrer Hein-
rich Dorn gegeniiber dullerte er allerdings
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am 5. September 1839, ,,von den Kimpfen,
die mir Klara gekostet, [mag] Manches in
meiner Musik enthalten und gewil} auch von
IThnen verstanden worden sein. Das Concert,
die Sonate, die Davidsbiindlertinze und die
Novelletten hat sie beinah allein veranlaf3t.*
Dazu passt auch der folgende Brief Schu-
manns an Clara vom 30. Juni 1839: ,,Gestern
bekam ich auch meine Novelletten; sie sind
stark worden; vier Hefte LiebClirchen, ich
glaub’ Du wirst recht drinnen Dich umse-
hen. [...] Braut, in den Novelletten kommst
Du in allen méglichen Lagen und Stellungen
und anderen unwiderstehlichen Dingen an
Dir vor! Ja, sieh mich nur an! Ich behaupte:
Novelletten konnte nur einer schreiben, der
solche Augen kennt wie Deine, solche Lippen
beriihrt hat wie Deine. Kurz Besseres kann
man wohl machen; aber Aehnliches schwer-
lich.“ Die Stimme aus der Ferne in Takt
198 von Nr. 8 ist denn auch nichts anderes
als eine Reminiszenz an Clara: Die dort ein-
setzende Melodie ist Claras Notturno op. 6
Nr. 2 entnommen.

Der bereits erwihnte Vorabdruck des
Intermezzo aus Nr. 3 erschien als Nr. 6 in
Heft 2 der Sammlung von Musik=Stiicken
alter und neuer Zeit, einer Beilage zur NEU-
EN ZEITSCHRIFT FUR MUSIK, bereits am 22. Mai
1838 — also drei Monate, bevor Schumann
das gesamte Opus im August endgiiltig fiir
die Veroffentlichung vorbereitete. Dennoch
enthilt er auf der ersten Seite eine Anmer-
kung, die darauf hinweist, dass das Inter-
mezzo den ,,nidchstens bei Breitkopf und
Hirtel erscheinenden Novelletten® entnom-
men sei. Das bedeutet, dass die Herausgabe
zu diesem Zeitpunkt bereits mit dem Verlag
vereinbart war. Wann Schumann die fer-
tige Stichvorlage zu allen acht Nowvelletiten
an den Verlag schickte, ist nicht mehr ganz
genau festzustellen. Laut Titel der Stichvor-
lage sollte das Werk zuniichst Chopin gewid-
met werden und die Opuszahl 16 tragen. Am
19. Dezember 1838 teilte Schumann jedoch
dem Verlag mit, er wolle ,,die drei [sic] Hef-
te Novelletten* Adolph Henselt widmen, die
Opuszahl sei 19. Mit Brief vom 21. Mirz
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1839 dnderte Schumann die Opuszahl noch
einmal, ,,da unterdef3 Einiges bei Hrn Me-
chetti hier [in Wien] erscheint®.

Die Anordnung der acht Stiicke stand
nicht von Anfang an fest und wurde in der
Stichvorlage mehrmals geéindert. Die ur-
spriingliche Reihenfolge war Nr. 5, 6, 7, 3,
2, 1, 4; Nr. 8 wurde nachtriglich zunichst
nach der Nr. 6 eingeordnet. Die endgiiltige
Aufteilung in vier Hefte zu je zwei Stiicken
erfolgte offensichtlich erst im Laufe der
Korrekturlesung, kurz vor der Veroffentli-
chung. Schon daraus geht hervor, dass dem
Werk keine strenge Zyklusbildung zugrunde
liegt. So werden in der Konzertpraxis auch
heute noch manche Stiicke aus den Novellet-
ten hiiufig einzeln gespielt. Schumanns Au-
Berungen dazu widersprechen sich teilweise.
Einerseits bezeichnete er sie in einem Schrei-
ben vom 3. April 1839 an seinen Wiener Be-
kannten Joseph Fischhof als ,,groBere zu-
sammenhiingende abenteuerliche Geschich-
ten* und in dem bereits mehrmals zitierten
Brief an Heinrich Hirschbach als ,,innig
zusammenhingend®; andererseits schickte
er eine Abschrift der Nr. 2 als Einzelstiick
an Franz Liszt und ermunterte Clara Wieck
dazu, eben dieses Stiick aus dem Ganzen
herausgelost offentlich zu spielen, sie werde
damit ,,den meisten Effekt machen — gewil3;
das hat Anfang und Ende, spinnt sich gut
aus, dal} das Publikum folgen kann und im
Trio hat doch auch einen guten Gesang®. Die
Nr. 6 dagegen, die Clara offensichtlich auch
als Einzelstiick auf ihr Programm hatte set-
zen wollen, hielt er dazu nicht fiir geeignet:
»die wirkt nur im ganzen Cyklus; die in
E Dur [= Nr. 7] vergeht zu rasch.* Dennoch
war er auch bei Nr. 7 zu Kompromissen be-
reit: ,,Zur Probe bitte ich Dich, spiel’ die in
E meinetwegen und die in D (= Nr. 2) einmal
spiter, und pall auf, welche mehr wirken
wird.“

Klaviersonate g-moll op. 22

Wie schon weiter oben erwihnt, ist Opus 22
der Opuszahl nach zwar Schumanns letzte
Klaviersonate, sie entstand jedoch tatsich-

lich fast gleichzeitig mit Opus 11 und noch
vor Opus 14. Die hohere Opuszahl der So-
nate in g-moll ist auf Verziogerungen bei
der Publikation zuriickzufiihren, und dies
hiingt wiederum mit dem komplizierten Ent-
stehungsprozess des Werkes zusammen, der
sich von vornherein nicht kontinuierlich
gestaltete; vielmehr wurden die einzelnen
Sdtze mehr oder weniger unabhingig von-
einander und zu génzlich unterschiedlichen
Zeiten konzipiert.

Der 2. Satz, eine Klavieradaption des erst
postum veroffentlichten Liedes Im Herb-
ste (Schumann Werkverzeichnis, Anh. M2
Nr. 8) entstand bereits im Juni 1830, viel-
leicht gleichzeitig mit der Klavieriibertra-
gung des Liedes An Anna (Anh. M2 Nr. 7),
die als langsamer Satz in die fis-moll-Sonate
op. 11 eingefiigt wurde. Moglicherweise hat
Schumann die beiden Lieder mehr oder we-
niger gleichzeitig fiir Klavier bearbeitet, und
zwar zunichst wohl nicht in der Absicht, sie
spiter als langsamen Satz einer Sonate zu
verwenden. Der Anlass fiir ihre Entstehung
bleibt im Dunkeln. Einziger Beleg fiir das
Datum Juni 1830 ist die Angabe am Ende
des Autographs A, zur g-moll-Sonate (zu
den Quellen sieche Bemerkungen).

Erst drei Jahre spiter, im Juni 1833, ent-
standen der Kopfsatz und das Scherzo. Den
Schlusssatz brachte Schumann dann noch
einmal zwei Jahre spiiter, im Oktober 1835,
zu Papier. Das Einzelautograph zu diesem
Satz ist mit Schlufp am 27sten October 35
datiert. Es ist ein Arbeitsmanuskript, das
noch viele Korrekturen aufweist; auBBerdem
ist an mehreren Stellen auf Einlageblitter
hingewiesen, die Neufassungen verschie-
dener Abschnitte enthalten haben miissen,
die aber leider nicht mehr erhalten sind.
Offenbar unmittelbar nach dieser ersten
Niederschrift des Finalsatzes begann Schu-
mann damit, auch die anderen Teile noch
einmal zu iiberarbeiten, was sich vor allem
im 1. Satz in unzihligen Anderungen und
Durchstreichungen niederschlug.

Zu Weihnachten 1836 iiberliel Schumann
ein Manuskript der Sonate Henriette Voigt,



der er das Werk spiter widmete. Er erbat
das Manuskript jedoch Anfang Januar 1837
zuriick, weil die Sonate ,,noch viel schoner
werden miisse. Tatsdchlich arbeitete er in
den folgenden Wochen noch einmal intensiv
an seiner Komposition und notierte im Mirz
in sein Tagebuch: ,,Die Sonate in G Moll ge-
ordnet bis auf die zwei letzten Seiten, mit
denen ich nicht fertig werden kann.” Wie
Linda Correll Roesner in ihrer Arbeit iiber
Schumann’s Revisions in the First Movement
of the Piano Sonata in G Minor, Op. 22,
darlegt, ist mit diesen ,,zwei letzten Sei-
ten” hochstwahrscheinlich der Schluss des
1. Satzes gemeint, der Schumann offenbar
erhebliche Schwierigkeiten bereitete und
— im Gegensatz zum vollig korrekturfreien
Schluss des 4. Satzes — in A, durchgestri-
chen ist. Insgesamt lassen sich in der Hand-
schrift fiinf verschiedene Korrekturstadien
nachweisen, wobei die iilteren Versionen der
spiiter gedruckten am niichsten kommen.

In der 1837 abgeschlossenen Gestalt bot
Schumann die Sonate am 4. Februar 1338
dem Leipziger Verlag Breitkopf & Hirtel
an und schrieb dazu: ,,Mit allem Eifer bin
ich jetzt beim Ausarbeiten und theilweise
Abschreiben mehrer[er] neuer Sachen: 2te
Sonate fiir Pianoforte — Phantasieen f. Pfte.
[op. 17], — Novelletten fiir Pfte. [...] — die
einzigen, die ich in den nichsten zwei Jah-
ren herauszugeben gedenke. Gern méchte
ich bei Ihnen bleiben, wenn Sie wollten;
es geht bei Thnen so leicht und ohne grolle
Worte von Statten, wie es der Kiinstler nur
liecben kann.® Man einigte sich offenbar
recht schnell, denn bereits am 18. Februar
erhielt der Verlag eine Stichvorlage.

Méoglicherweise war es ein Brief von Cla-
ra Wieck, der die Drucklegung des Werkes
dann jedoch unterbrach. Schumann hatte
ihr offenbar von seinem Vertragsabschluss
mit Breitkopf erzihlt, und sie antwortete am
3. Mirz 1838 von Wien aus: ,,Auf die zweite
Sonate freue ich mich unendlich, sie erinnert
mich an viele gliickliche und auch schmerz-
hafte Stunden. Ich liebe sie, so wie Dich,
Dein ganzes Wesen driickt sich so klar darin

XIII

aus. auch ist sie nicht all zu unverstindlich.
Doch eins: willst Du den letzten Satz ganz so
lassen wie er ehemals war? dndere ihn doch
lieber etwas und erleichtere ihn, denn er ist
doch gar zu schwer. Ich versteh ihn schon
und spiele ihn auch zur Noth, doch die Leu-
te, das Publikum selbst die Kenner, fiir die
man doch eigentlich schreibt verstehen das
nicht. Nicht wahr, Du nimmst mir das nicht
iibel, Du schriebst mir ja ich sollte Dir mei-
ne Meinung schreiben als wiirst Du mein
Mann.* Schumann nahm es nicht iibel; er
ging vielmehr auf Claras Kritik ein und rea-
gierte am 17./18. Mirz mit folgenden Zeilen:
,»Mit dem letzten Satz der Sonate hast Du so
Recht. Er missfillt mir in hohem Grad (bis
auf einzelne leidenschaftliche Augenblicke),
dass ich ihn ganz verworfen.“

Wegen zahlreicher anderer Ereignisse
konnte Schumann sich jedoch nicht gleich
mit der Komposition eines neuen Finalsat-
zes befassen. Erst gegen Ende des Jahres
1838, wiithrend seines mehrmonatigen Wien-
Aufenthaltes, fand er Zeit und Ruhe dazu
und konnte Clara am 29. Dezember mittei-
len: ,,Die Sonate in G Moll schicke ich in
diesen Tagen zum Druck; den letzten Satz
hab’ ich hier gemacht; er ist sehr simpel,
passt aber innerlich gut zum ersten. Auch
den ersten Satz habe ich gelassen, wie ich
ihn das erste Mal [1833] erfunden — also
nicht so wie Du ihn kennst. Er wird Dir
aber zusagen.” Schumann komponierte in
dieser Wiener Zeit demnach nicht nur einen
neuen Finalsatz; er fertigte zudem eine neue
Niederschrift des 1. Satzes an und machte
dabei die meisten Anderungen der letzten
Jahre wieder riickgingig. Ebenfalls in Wien
diirfte eine neue Niederschrift des 2. Sat-
zes zustande gekommen sein, denn sie ist
auf Papier mit einem Aufdruck des Wiener
Verlags von Anton Diabelli geschrieben. So
entstand ein ganz neues Manuskript, das als
Stichvorlage an den Verlag ging. Eigenarti-
gerweise wurde diese Stichvorlage spéter in
mehrere Teile aufgeteilt. 1. und 4. Satz be-
finden sich in Privatbesitz und sind leider
nicht zuginglich. Vom 2. Satz standen we-



XIV

nigstens Kopien zur Verfiigung; der 3. Satz
ist nicht mehr nachzuweisen.

Die Ubersendung dieser neuen Stichvor-
lage an Breitkopf & Hirtel erfolgte wahr-
scheinlich um den Jahreswechsel 1838/39,
denn am 7. Januar 1839 notierte sich Schu-
mann in seinem ,,Briefbuch®: ,,Wegen Be-
schleunigung des Druckes meiner Compo-
sitionen — wiire baldige Antwort geboten®,
womit vermutlich unter anderem auch die
Sonate op. 22 gemeint ist. Am 29. August
fragte Schumann an, ob es ,,wohl méglich
[sei], mir bis zum 13ten September [Ge-
burtstag von Clara Wieck] ein gutes Exem-
plar meiner Sonate anfertigen zu lassen®,
weil Clara ,,gerade diese Sonate gern habe®.
Der Druck erschien im September, gerade
noch rechtzeitig, dass die Widmungsempfin-
gerin Henriette Voigt ein Exemplar erhalten
konnte — sie starb am 15. Oktober 1839.

Selbstverstindlich enthielt die Erstaus-
gabe nur den in Wien nachkomponierten
Schlusssatz. Das urspriingliche Finale wur-
de erst viele Jahre spiter, Anfang 1866, von
Johannes Brahms bei Rieter-Biedermann in
Winterthur veréffentlicht. Allerdings leg-
te Brahms seiner Ausgabe ein Manuskript
zugrunde, das nur eine Vorstufe dieses ur-
spriinglichen Finalsatzes darstellt. ,,Lei-
der®, schrieb Brahms am 12. Januar 1866
an Rieter-Biedermann, ,liegen die bessern
Manuskripte in Baden-[Baden, dem da-
maligen Wohnort Clara Schumanns]“. Er
komme nichstens dorthin und kénne dann
,,wohl die Handschrift nachtriglich benut-
zen®. Dazu kam es jedoch nicht. Er gab das
Stiick —wenn man so will, wider besseres Wis-
sen — auf der Grundlage eines Manuskripts
heraus, das eine iiberholte Fassung enthielt.
Die tatsdchliche Fassung letzter Hand wur-
de erstmals in der 1981 im G. Henle Verlag
erschienenen Vorgiinger-Edition publiziert.
Auch wenn Schumann ihn verworfen hatte,
darf der musikalisch wie pianistisch sehr
anspruchsvolle Satz als Bestandteil der ur-
spriinglichen Werkkonzeption sicher groles
Interesse beanspruchen und ist daher auch
in dieser Ausgabe mit abgedruckt.

Im Gegensatz zu den beiden anderen So-
naten op. 11 und 14 und auch zur Fantasie
op. 17 nahm Clara Schumann die g-moll-
Sonate schon sehr friith in die Programme
ihrer offentlichen Konzerte auf. Erstmals
spielte sie sie bei einer Soirée am 1. Februar
1840 in Berlin vor grolem Publikum. Trotz
der sich iiber eine so lange Zeit hinziehen-
den Entstehungsgeschichte ist das Stiick
tatsichlich die ,klassischste® unter Schu-
manns verschiedenen Sonaten-Kompositio-
nen. Nicht nur sein Wesen driickt sich, wie
Clara im oben zitierten Brief schrieb, ,.,so
klar darin aus*, auch formal und inhaltlich
atmet das Werk klassische Klarheit.

Nachitstiicke op. 23
Wie bereits in der Humoreske op. 20 und in
den Nowvelletten op. 21 spiegeln sich auch in
den Nachistiicken op. 23 Schumanns litera-
rische Neigungen wider. Als ,,Nachtstiicke*
bezeichnete man urspriinglich zwar nur Bil-
der in scharfem Hell-Dunkel-Kontrast in der
Tradition von Caravaggio und Rembrandt,
die in ihren Darstellungen hiufig einzelne
Bildteile in grelles Licht tauchten, wihrend
andere in nichtlichem Dunkel verborgen
blieben. E.T.A. Hoffmann iibertrug jedoch
mit seiner 1816/17 erschienenen Sammlung
Nachtstiicke (unter anderem mit den Einzel-
erzihlungen Der Sandmann, Das Majorat
und Das steinerne Herz) diese Technik aus
dem Bereich der Malerei in den der Lite-
ratur, indem er Darstellungen der mensch-
lichen Nachtseiten, des Grauenvollen, Un-
heimlichen in den Focus des Geschehens
stellte und in Kontrast setzte zu heiter-iro-
nischen Szenen. Man darf durchaus davon
ausgehen, dass Schumann der Kunstbegriff
., Nachtstiicke* gegenwiirtig war, als er einen
Titel fiir seine Komposition suchte, zumal es
nicht das erste Mal war, dass er dabei An-
leihen bei Hoffmann nahm (so zum Beispiel
in den Kreisleriana und den verschiedenen
Fantasiestiicken).

Urspriinglich hatte Schumann fiir sein
neues Werk die Bezeichnung ,,Leichenphan-
tasie ins Auge gefasst, und dieser Titel ,,be-



lastet™ das Werk gewissermallen bis heute.
Er ist aber ganz bestimmten Umstinden
zuzuschreiben, die Schumann bei der Kom-
position seines Opus 23 im Friihjahr 1839
gefangen hielten. Angesichts des wenig er-
folgreichen Aufenthaltes in Wien ohnehin in
gedriickter, depressiver Stimmung, erhielt
er dort Ende Miirz 1839 die Nachricht, sein
Bruder Eduard in Zwickau liege im Ster-
ben. ,,Seit Montag [25. Mérz] an einer ,Lei-
chenphantasie® geschrieben, notierte er am
31. Mirz in sein Tagebuch, ,,wie merkwiir-
dig meine Ahnungen; auch der Abschied von
Eduard, und wie er noch so gut war, wird
mir klar.* Und auf der Riickreise nach Leip-
zig schrieb er von Prag aus an Clara: ,,Von
einer Ahnung schrieb ich Dir; ich hatte sie
in den Tagen vom 24sten bis 27sten Mérz bei
meiner neuen Composition; es kommt darin
immer eine Stelle vor, auf die ich immer zu-
riickkam; die ist, als seufzte Jemand recht
aus schwerem Herzen ,ach Gott* —ich sah bei
der Composition immer Leichenziige, Sirge,
ungliickliche verzweifelte Menschen, und als
ich fertig war und lang nach einem Titel such-
te, kam ich immer auf den: Leichenphania-
sie — Ist das nicht merkwiirdig? — Beim Com-
poniren war ich auch oft so ergriffen, dal}
mir die Thrinen hervorkamen und wublte
doch nicht warum und hatte keinen Grund
dazu — da kam Theresens Brief [die Nach-
richt vom Tod des Bruders] und nun stand
es klar vor mir.” Im gleichen Brief teilte er
Clara auch mit, er werde die Stiicke dem
Wiener Verleger Mechetti iiberlassen, wolle
sie aber nicht ,,Leichenphantasie®, sondern
,.Nachtstiicke* betiteln. Schon diese Umbe-
nennung zeigt, dass man die Komplexitit
von Schumanns schépferischer Phantasie
doch erheblich einschrinkte, wollte man
sich bei der Deutung des Werkes ausschlief3-
lich auf seinen urspriinglichen Titel bezie-
hen. Als Schumann ein dreiviertel Jahr spi-
ter die Komposition endlich fiir den Druck
vorbereitet hatte, schrieb er (am 17. Januar
1840) an Clara, er wolle die vier Stiicke wie
folgt betiteln: ,,1. Trauerzug. 2. Kuriose Ge-
sellschaft. 3. Nichtliches Gelage. 4. Rund-
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gesang mit Solostimmen.” Der damit ange-
deutete Ausdrucksbereich der vier Sitze
geht demnach weit iiber den urspriinglichen
Gesamttitel hinaus. Auf Anraten Claras bat
er allerdings am 21. Januar Mechetti, ,.er
michte die einzelnen Uberschriften in den
Nachtstiicken weglassen u. dafiir Nummern
setzen® (,,Briefbuch®, Eintrag Nr. 630).
Dass zwischen Komposition und Druckle-
gung des Werkes so viel Zeit verging, ist nicht
ungewohnlich bei Schumann, hatte im Fall
der Nachistiicke aber ganz konkrete Griin-
de: Er hatte zwar bereits im Juni 1839 bei
Mechetti angefragt, ,,ob er die Nachtstiicke
gleich in Stich nehmen wolle* (,,Briefbuch®,
Eintrag Nr. 564b), war in der Folgezeit je-
doch von den Auseinandersetzungen um
seine Heirat mit Clara und von immer wie-
der neuen Zukunfisplinen zeitlich extrem in
Anspruch genommen. Er konne ,,gar nicht
mehr componiren®, schrieb er am 27. Ok-
tober an Clara und drei Tage spiter noch
einmal ganz dhnlich: ,,Es geht nicht mehr
mit mir. Ich hab meine Phantasie verloren.*
Erst im Spitherbst scheint Schumann sich
wieder, weil er — wie er am 30. November an
Clara schrieb — ,,Mechetti gern befriedigen
wollte®, mit seinen noch unveréffentlichten
Kompositionen befasst zu haben. Eigenarti-
gerweise stand zu diesem Zeitpunkt offenbar
die Anzahl und Aufteilung der Nachistii-
cke noch nicht fest, denn am 11. Dezember
schrieb er an Ernst Adolph Becker, den
Freund und spiiteren Widmungsempfinger:
»lch hab dieser Tage viel gearbeitet und
drei Hefte verschiedene Compositionen ins
Reine gebracht; eines davon dedicire ich
Dir — willst Du drei [sic] Nachtstiicke, oder
drei Romanzen, oder 2 kleine Blumenstii-
cke?* Falls die Angabe ,,drei Nachtstiicke*
nicht einfach ein Schreibfehler ist, hiitten die
Nachistiicke damals nur aus drei Stiicken
bestanden. Dass eines der beiden zuletzt
genannten ,,Blumenstiicke* in die Nachtstii-
cke hiniibergewandert sein kénnte, scheint
eher unwahrscheinlich. Allerdings wurden
tatsichlich im Umkreis der Nachitstiicke,
der Romanzen und auch noch des im Miirz
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gleichzeitig mit den Nachtstiicken begonne-
nen Faschingsschwank aus Wien einzelne
Stiicke hin und her geschoben: So erschien
ein Vorabdruck des Intermezzo aus dem Fa-
schingsschwank im Dezember 1839 als Bei-
lage zur NEUEN ZEITSCHRIFT FUR MUSIK und
war dort als ,,Fragment* aus Schumanns
Nachistiicken bezeichnet.

Nach dem ,,Ins-Reine-Bringen* erhielt zu-
néchst Clara das Manuskript der Nachtstii-
cke, sandte es jedoch am 3. Januar 1840 mit
der Aufforderung zuriick, sie ,,noch einmal
genau durchzusehen®. Schumann antworte-
te am 8. Januar, er sei die Stiicke ,,mit einer
ordentlichen geheimen Lust durchgegangen
[...]- An den Compositionen ist mir iibri-
gens eine Menge noch gar nicht recht und ich
werde sie noch eine Weile hinlegen.* Diese
Weile wihrte dann jedoch nur recht kurz,
denn bereits am 17. Januar teilte Schumann
Clara mit, er habe das Werk nun ,,ganz in
Ordnung gebracht*; drei Tage spiiter iiber-
mittelte er die leider nicht mehr erhaltene
Stichvorlage an den Verlag. Am 10. April
schickte er die Korrektur aus Leipzig zuriick
nach Wien und erhielt dann im Juni die er-
sten fertigen Exemplare. Eines davon sandte

er am 28. Juni an Ernst Adolph Becker und
schrieb dazu: ,,Beifolgend die Nachtstiicke,
die Dich recht oft und freundlich an mich
erinnern mochten. Das erste und letzte wer-
den Dir wohl am meisten zusagen.* Aus der
Formulierung, die Nachtstiicke ,,méchten
freundlich erinnern®, geht noch einmal deut-
lich hervor, dass Schumann das Werk nicht
als niichtlich-diister verstanden wissen woll-
te. Dass auch Clara das so empfand, kann
man daraus schlieBen, dass sie die Stiicke
nicht selten in ihre Programme aufnahm
und sie bereits im Februar 1840, also noch
vor der Publikation der Komposition, bei ei-
nem Privatkonzert in Hamburg spielte.

*

Angaben zu Quellen und Lesarten finden
sich in den Bemerkungen.

Herausgeber und Verlag danken allen in den
Bemerkungen genannten Bibliotheken, die
freundlicherweise Quellenmaterial zur Ver-
fiigung stellten.
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PREFACE

With this six-volume set we present all of
Robert Schumann’s (1810-56) works for solo
piano, in the first critical edition since Clara
Schumann’s complete edition of 1879-93.
The works — 38 in total — appear in ascend-
ing opus number order (with two works
without opus number placed at the end of
volume VI). Although such a sequence does
not follow a strict chronological order, and
breaks up genres and groups of works that
belong together, our arrangement at least al-
lows the pieces to be located quickly.

The present volume — no. IV — contains
opus nos. 17-23. These were composed be-
tween the beginning of 1838 and March
1839, except for the g-minor Piano Sonata,
op. 22, which falls outside this time frame.
It was composed earlier, in 1833-35, practi-
cally contemporaneously with the Sonata in
f# minor op. 11, but was then revised again
in the winter of 1836-37, and finally re-
ceived a new finale at the end of 1838. The
seven works were printed between May 1838

and June 1840.



Fantasie op. 17

Schumann’s great Fantasie in C major
op. 17 was initiated by a “call to Beethoven’s
admirers”, published by the “Bonner Verein
fiir Beethovens Monument” (Bonn Society
for Beethoven’s Monument) on 17 Decem-
ber 1835, Beethoven’s 65" birthday. It ap-
peared in numerous German newspapers
and also, on 8 April 1836, in the periodical
NEUE ZEITSCHRIFT FUR Musik, which Schu-
mann himself still edited at the time. Schu-
mann added to it a four-part, not uncritical
text signed Florestan, Jonathan, Eusebius
and Raro, and later included it in his Gesam-
melte Schriften. Schumann had in mind to
donate the proceeds of a new composition to
the Bonn Beethoven monument, and he not-
ed down the idea in his diary on 9 September
1836: “Idea for Beethoven.” The Sonata for
Beethoven — the original title of the Fantasie
op. 17 — was then “finished at beginning of
December except for a few minor details” (en-
try in his diary at the end of December 1836).
On 19 December he wrote to the publisher
Friedrich Kistner in Leipzig: “Florestan
and Eusebius would very much like to do
something for Beethoven’s monument and to
this end have written something which goes
by the following title: Ruinen, Trophaeen,
Palmen. Grand Sonata for Pianoforte. For
Beethoven’s Monument. In the event that
you should wish to take the work under
your protection, I would ask you to let the
Bonn Committee have one hundred compli-
mentary copies, which the committee would
soon dispose of. The proceeds from these
(around 80 thaler) would be for the monu-
ment.” It is therefore highly relevant that, at
the close of the first movement (M. 295{f.),
there is a reference to the well-known pas-
sage in the last of Beethoven’s songs in his
cycle An die ferne Geliebte “Nimm sie hin
denn, diese Lieder.” It seems, though, that
the idea of a Sonate fiir Beethoven faded
further and further into the background as
time went by, and was probably eclipsed by
other aspects even while the piece was being
written. It is no accident that the end of the
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last movement, which was originally sup-
posed to take up once again the Beethoven
citation from the end of the first part, is de-
leted in the engraver’s copy. Instead, other
agendas came to the fore. On 18 March 1838
Schumann wrote to Clara in reference to the
Fantasie: “The first movement is probably
the most passionate [ Eva Weissweiler’s read-
ing here is ‘most artful’] I have ever writ-
ten — a deep lamentation for you — the others
are weaker, but they don’t exactly need to
hang their heads in shame.” In the same let-
ter Schumann said that he had “drafted” the
Fantasie “in detail, in June 1836.” The con-
clusion must then be that if his memory did
not fail him in this particular instance, he
in any case initially wrote the piece without
“Beethoven at the back of his mind.” When
the Bonn monument was finally completed
and unveiled in August 1845 as the first
Beethoven statue in Germany, Schumann no
longer took any notice of it. Nor is the motto
placed at the beginning of the first edition
of the work in any way connected with the
original impulse.

After the collapse of the aforementioned
negotiations with Kistner on publishing the
work, it was put aside for a while. Several
entries in Schumann’s diary in the years fol-
lowing make mention of “Fantasies”, but it
is not clear whether he means the Fantasie-
stiicke op. 12 or the three parts of the Fan-
tasie op. 17. One may safely assume that
the C-major Fantasie underwent a number
of further revisions during this time. Schu-
mann also changed the headings to the
movements in the course of these revisions,
and in a letter to Clara on 16 April 1838 he
now called them “Ruins, Victory Arch and
Constellation.” The overall title of the work
then became “Dichtungen” (Poems).

The title page of the autograph for the
1*' movement (no autograph survives for
the 2" and 3! movements) still contains
the old names and the opus number 12.
The new titles and the dedication to Franz
Liszt already appear in the engraver’s copy,
a copyist’s manuscript that was checked
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by Schumann; the opus number on its ti-
tle page was originally Op. 16 and was then
changed by Schumann to Op. 17. The indi-
vidual movement titles were also abandoned
at the printing stage, and on 19 December
1838 Schumann finally also had the main
title Dichtungen replaced by Fantasie. On
6 January 1839 Schumann wrote to the pub-
lishers: “If it is at all possible, you will very
much oblige me by early publication of the
Fantasie dedicated to Liszt.” In February
Schumann read the proofs, which he (ac-
cording to his “Briefbuch”™) returned “post-
haste” on 2 March. The work was finally
published in April 1839.

Schumann confessed to the music critic
Hermann Hirschbach in a letter dated May
1839 that “Breitkopf and Hirtel recently
published my Fantasie in C major. Have a
look at the first movement, which I believed
at the time (three years ago) to be my greatest
achievement. I now think differently.” This
critical distance to works written earlier is
typical for Schumann and frequently recurs
in his letters and diary entries. At all events,
the Fantasie op. 17 is today indisputably re-
garded as one of his most important piano
works and it captivates the listener time and
again with its highly romantic language and
yet meticulously devised form.

Arabeske op. 18 and Blumenstiick op. 19
In late September 1838 Robert Schumann
travelled from Leipzig via Dresden and
Prague to Vienna, where he arrived on 3 Oc-
tober. His stay there was not blessed by fate:
the negotiations for the publication of his
periodical NEUE ZEITSCHRIFT FUR MUSIK came
to nought, and he was virtually unknown in
Vienna as a composer. Nonetheless, Schu-
mann’s stay in Vienna witnessed the birth
of a good many compositions, almost all of
them for piano. While they may not number
among his most significant creations, they
have maintained a firm hold in the pianist’s
repertoire to the present day: the Arabeske
op. 18, the Blumenstiick op. 19, the Humo-
reske op. 20, the Novelletten op. 21, an un-

finished movement for a piano concerto in
d minor, and, toward the end of his stay, the
Nachitstiicke op. 23 and Faschingsschwank
aus Wien op. 26. Also among these works was
the bulk of the pieces that he published only
later, in the Bunte Bldtter op. 99 and Album-
blitter op. 124. “The whole of last week,” he
wrote to Clara on 26 January 1839, “passed
by in composition; and yet, there is no real
joy in my thoughts, nor even a beautiful mel-
ancholy [...] Other than that, I’ve polished
off a set of variations on no theme. I want to
call the opus Guirlande; everything about it
intertwines in a special way. I also finished
another little piece, a Rondelett. Then I will
neatly gather together all the many little
things I’ve got at the moment and call them
‘Kleine Blumenstiicke’, just as pictures are
called. Do you like the name?” Later Clara
herself felt that the piece called “Guirlande”
probably referred to the Arabeske. Howev-
er, the formal structure of the two works has
led to the supposition that the phrase “varia-
tions on no theme” more likely applies to the
Blumenstiick, with the more fitting term for
the Arabeske being “Rondelett.”

Just as Schumann’s moods in Vienna vac-
illated between joyful expectation and de-
spondency, the works he composed there are
no less varied in character and expression.
The buoyant and affirmative Humoreske
stands alongside the gloomy Nachistiicke,
the vibrant Faschingsschwank alongside
the more docile and lyrical Arabeske and
Blumenstiick. Schumann himself, writing on
11 August 1839 to his friend, the pianist Hen-
riette Voigt, confided that “three new compo-
sitions have arrived [from Vienna] and are
waiting for you, among them a Humoreske,
to be sure of a more melancholy sort, and
a Blumenstiick and an Arabeske, which are
of less importance; the titles say all there is
to know, and I am quite blameless that the
stems and fronds are so frail and delicate.”
Four days later he wrote to his longstanding
friend Ernst Adolph Becker: “Op. 18 and
op. 19 are frail and for the ladies, but op. 20
seems to me more substantial.” It is proba-



bly not far-fetched to assume that Schumann
deliberately tailored these two little pieces to
suit the lighter Viennese taste, especially as
he himself told the pianist Joseph Fischhof
in late 1838 that he wanted to “rise up to be-
come the favourite composer of all the ladies
of Vienna.” These two opuses are examples
of light music in the very best and loftiest
sense, masterly in their gracefulness and in
their technical command of the delicate pi-
ano texture.

A letter of 15 March 1839 from Schumann
to his admirer Simonin de Sire informs us
that the Arabeske was already finished in
1838. All the same, Schumann wrote the
place and date of composition as Wien 1839
on the flyleaf of his personal copy. Assum-
ing that the ‘Guirlande’ or ‘Rondelett’ men-
tioned in his letter of 26 January 1839 to
Clara was in fact the Arabeske, the piece was
at least finished by that date. One month
later he sent the manuscript to the Viennese
publisher Pietro Mechetti.

The Blumenstiick op. 19 must also have been
composed by the end of 1838. In the Braut-
buch (bridal book) that Schumann compiled
for Clara and that covers the period between
July 1837 and October 1839, various pieces
of musical notation appear alongside the ver-
bal inscriptions, pressed flowers, and other
inserted objects. One of the last is part 1 of
Blumenstiick, in a version dated Wien. Oc-
tober 1838 that differs markedly from the
published text. Exactly when Schumann
completed the piece is unknown.

The engraver’s copy for the Arabeske
op. 18, was dispatched to Pietro Mechetti
in Vienna on 26 February 1839, and that of
the Humoreske op. 20, on 10 March. The
manuscript of Blumenstiick op.19 must
have been sent to the publisher sometime
between these two dates. Writing from Leip-
zig on 18 June, Schumann asked Mechetti to
be “quick about the proofs,” and on 13 July
he forwarded authorisations of ownership
for op. 18 to 20, expecting to receive the
first “fair printed copies” by 8 August. In
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the event, they arrived somewhat earlier
than that, for on 5 August Schumann jotted
down, as item no. 571e in his list of letters,
“Becker Dresden free / with Arabeske, Blu-
menstiick and Humoreske for him, Krigen
and the ‘Majorin’.” The “Majorin” was,
of course, the major’s wife Friederike von
Serre, the dedicatee of op. 18 and 19, who
remained a close friend of the composer even
in later years.

The autograph manuscript of the Ara-
beske has not survived. Apart from the
abovementioned manuscript of Part 1 in the
Brautbuch, no autograph material for Blu-
menstiick survives either. Consequently, the
first editions were the only relevant sources
for our edition. Schumann’s personal copies
contain no authorial annotations in the mu-
sical text. The text is rather full of mistakes,
occasionally necessitating minor editorial in-
terventions.

Humoreske op. 20

The term “Humoreske” was originally used
to designate a literary genre that flourished
above all in the popular periodicals of the
Biedermeier era, even though it did not
develop any idiosyncratic characteristics.
Before Robert Schumann became the first
to use the term for a musical composition,
thus initiating a long tradition of musical
“Humoresques,” the concept had found its
way into music criticism as a literary meta-
phor. Thus in a review of 25 December 1838,
Oswald Lorenz, Schumann’s editorial col-
league at the NEUE ZEITSCHRIFT FUR MUSIK,
characterised Clara Wieck’s Scherzo op. 10
as a humoresque, with reference to the liter-
ary genre. Around the same time, an anony-
mous article in the HAMBURGER NEUE ZEITUNG
reported on Schumann’s stay in Vienna, and
commended the piano pieces he had pub-
lished thus far as “brilliant musical humor-
esques.”

Schumann began working on his Humor-
eske op. 20 in Leipzig in spring 1838. He
had not yet settled on the title of the work,
however. In the Brautbuch he compiled for
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Clara Wieck, he inscribed a 23-measure
sketch of an Adagio dated April 1838; this
later became the introduction to the Humo-
reske (source Al, see the Comments at the
end of the present edition). In September
1838 Schumann travelled to Vienna, where
he took up the Adagio sketch again, but did
not substantially develop it. There are 14 ad-
ditional measures (M. 1-37) in an album leaf
dated Wien. 2"/ 2 39, which is identified as
a Vorspiel zu einem Rondolett (source A2)
and is dedicated to the pianist Karl Georg
Likl. The working manuscript, begun in ear-
ly 1839 and in which the piece gradually took
shape, has come down to us in only fragmen-
tary form (source A3); all that survives are
measures 693—799. The manuscript used for
the engraving is also lost, so that we cannot
determine with certainty exactly when Schu-
mann laid down the work’s title. Perhaps the
two magazine articles quoted above had in-
spired him to choose this title.

The work was completed in Vienna in
March 1839, and explicitly designated as
Humoreske in a letter of 11 March to Clara
Wieck. Schumann had handed over the en-
graver’s copy to the publisher Pietro Mechet-
ti in Vienna the previous day. On 18 June,
having since returned to Leipzig, he asked
Mechetti to send him the proofs as soon as
possible. Mechetti complied with his wish on
3 July 1839 and requested, in his turn, that
the proofs be returned quickly so that the
first printed copies could be ready by 8 Au-
gust. The first edition of the Humoreske did
indeed appear in August 1839, with a dedica-
tion to composer-pianist Julie von Webenau,
née Baroni-Cavalcabo, a pupil of Mozart’s
youngest son. Schumann had first met the
young woman in Leipzig in 1835, and reu-
nited with her during his stay in Vienna.

The musical humour suggested by the title
is not intended to evoke any outward mirth,
but embodies an aesthetic program. Par-
ticularly revealing in this context are Schu-
mann’s comments to Belgian music-lover and
amateur composer Simonin de Sire: “The
French do not understand the word Hu-

moreske. It is truly deplorable that no good,
suitable words exist in French for the two
characteristics and concepts that are most
deeply rooted in the German mentality — das
Gemiitliche (Schwdarmerische) and Humor —
of which the latter is a felicitous combination
of gemiitlich and witzig. This reflects the
basic character of the two nations. Do you
know Jean Paul, our great writer? I learned
more counterpoint from him than from my
music teacher.” In this succinet definition of
humour, Schumann alludes to his reading of
Jean Paul’s Vorschule der Asthetik (1804),
in which romantic humour is a central
theme. In contrast with present-day usage,
Jean Paul uses the term “das Gemiitliche”
to designate a profound depth of emotion
and a great sensitivity that is able to per-
ceive — seismographically, as it were — all the
phenomena of life. “Das Witzige,” in turn,
refers to the ability of a sharp-witted mind
to combine far-flung opposites in a surpris-
ing and subtle manner. The irony that this
produces opens up and casts a bright light on
new aesthetic perspectives. Schumann alle-
gorises both components of the humourist in
the combined, two-sided character of Euse-
bius and Florestan: the sensitive, effusive
Eusebius stands for Schumann’s emotional
depth (Gemiit), while the astute, critical,
and sometimes bitingly ironic Florestan rep-
resents the intellectual side (Witz) of Schu-
mann’s dual nature.

Prior to his Humoreske, Schumann had
joined the heated discussion about comedy
and humour in music with his article Uber
den Aufsatz: das Komische in der Musik von
C. Stein im 60. Hft. Der Cicilia (in: NEUE
ZEITSCHRIFT FUR MUSIK, vol. 1, no. 3, 10 April
1834, pp. 10f.). It is not surprising that
he characterised his Humoreske in a letter
of 7 August 1839 to Ernst Adolph Becker
as “not very merry, and perhaps the most
melancholy” of the works he had written to
date. In his letter to Clara Wieck dated 11
March 1839, he described as follows the psy-
chological condition he was in while writing
the piece: “I have been at the piano all week,



composing, writing, laughing and crying all
at once. You will find this state of affairs
nicely evoked in my opus 20, the big Hu-
moreske, which is about to be engraved. You
see how fast things are going with me now.
Thought up, written down, off to print.”

There are contradictory interpretations of
the formal structure of the very lengthy (963
measures) work (regarding formal problems
as well as the interpretation of the Romantic
concept of humour and its musical transpo-
sition in the Humoreske, see Bernhard R.
Appel, Robert Schumanns Humoreske fiir
Klavier op. 20. Zum musikalischen Humor
in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts
unter besonderer Beriicksichiigung des
Formproblems, Diss. Saarbriicken, 1981,
pp- 294ff.). The ambiguous concept under-
lying the composition is reflected in these
different attempts to explain it. It eludes the
analyst’s grasp as soon as one tries to de-
scribe it with formal academic categories.

For a long time, pianists almost fearfully
avoided the piece on account of its complex-
ity and its great interpretative demands.
Even Clara Schumann rarely played the
Humoreske in public, perhaps doubting
its impact on an audience. With reference
to a private performance in May 1894, she
explained to her grandson Ferdinand Schu-
mann that “with the Humoreske, one had to
conjure up melancholic, extravagant, fan-
tastic ideas. The canonic passage in d minor
[M. 358ff.] is very humouristic.” In view of
the musical humour that contemporaries felt
was intrinsic to Schumann, opus 20 occupies
a key position that represents the composi-
tional and aesthetic sum of his early piano
oeuvre.

Schumann provided no information on
how to interpret the innere Stimme (inner
voice) (M. 251-274) notated on a separate
third staff. In an unpublished letter of 14
May 1883, Clara explained to Georg Hen-
schel her feeling that the inner voice was in-
tended to “give the pianist a support to the
melody of the right hand. This must be per-
formed in such a way that the listener senses
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the melody. However, the inner voice is not
to be played. I believe that the composer
wanted the melody to be sensed, in a shad-
owy manner, rather than stressed or brought
to the fore. But it is just as likely that my
husband here intended only that the player
should hear the voice inwardly or hum it, as
one often does when one’s heart is full while
playing.” Moreover, the inner voice is hid-
den not only as “inexact all’ottava,” in a
staggered syncopation in the upper staff,
but also as “inexact unison” in the middle
part of the lower staff. The harmonic pro-
gression of the inner voice also recurs in the
static, mysterious-sounding chord sequence
at measures 447-482. Its melodic line recalls
Clara Wieck’s Romanze op. 11 no. 2 (some-
thing pointed out by Hans-Joachim Kéhler
in his edition of the Humoreske published
by Peters, Leipzig, 1981) and thus takes its
place among the many compositional en-
twinements that are discernible, sometimes
more, other times less, between Clara’s and
Robert’s works. This is also confirmed by the
following passage from Schumann’s letter to
Clara Wieck dated 12 July 1839: “Wonder-
ful — when did you write the piece in g minor
[op. 11 no. 2]? In March I had a very similar
idea; you will find it in the Humoreske. How
remarkable are our sympathies.”

This preface stems in great part from the
pen of my friend Bernhard R. Appel, whose
above mentioned dissertation on Schumann’s
Humoreske op. 20 is a milestone in the study
of this work.

Novelletten op. 21

The title Novelletten probably refers to small
novellas. As in the case of several other titles,
Schumann was the first to use it to describe
a piece of music, and it was later adopted by
other composers. The title appears from the
very outset among the private composition
notes in his diary, where its earliest occur-
rence dates from 20 January 1838: “Worked
on the Novelletten from then until Wednes-
day.” On 6 February, he discussed the
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newly composed pieces in a letter to Clara
Wieck: “Then again, I've written such a
frightful amount of music for you over the
past three weeks — pranks, Egmontian tales,
family scenes with fathers, a wedding, in
short, extremely engaging things.” In other
words, the entire cycle was predicated from
the very beginning on the telling of stories,
or “novellas.” This is yet another indica-
tion of the large role that literary references
played in Schumann’s early piano music.
In the same letter, Schumann alludes to the
similarity between the title and the name
of the English soprano Clara Novello, who
had made a guest appearance in Leipzig in
winter 1837-38, adding that he “called the
entire piece Novelletten because your name
is Clara and Wiecketten doesn’t sound good
enough.” This passage has led to the assump-
tion that it was Novello’s name that caused
Schumann to coin the term Novelletten in
the first place. It is more likely, however,
that the pun only occurred to him as an af-
terthought in view of the similarities between
the words Novelle and Novello.

The literary basis of the Nowvelletten is
equally apparent in the titles originally given
to numbers 2 and 3. The two sections of piece
no. 2 are headed Sarazene and Zuleika in an
early copy, and an advance print of the In-
termezzo from piece no. 3 is prefixed with the
opening lines of Shakespeare’s Macbeth. As
Schumann later explained, “it is not the wish
of the composer that the music be viewed as
a background to the appended motto; on the
contrary, it was only later that he discovered
these words, which approximate the mean-
ing of his music.” However, in later life, he
similarly distanced himself from most of the
literary references in his early piano pieces,
probably less from inner conviction than
from a fear that his works might be miscon-
strued as program music.

According to notes in his diary, Schumann
composed the eight pieces of the Novelletten
in a fairly regular sequence between early
January and mid-April, with nos. 5 and 8 the
last to be composed. On 22 April Schumann

sent a copy of no. 2 to Franz Liszt, and on
14 August he finally noted in his diary that
he had “put the whole of the Novelletten in
order®, noting the same again on 30 August.
At the same time as working on the Novel-
letten Schumann was also occupied with his
Kinderszenen. When he sent the latter to
Breitkopf & Hirtel on 21 March 1838, he
even went so far as to write: “I commend the
enclosed Kinderscenen [sic] to your benevo-
lence; originally they were meant to form
an appendix to the Novelletten, but I find it
more fitting that they appear in a separate
volume.* This association may surprise the
present-day Schumann connoisseur, but for
all the differences between the two works,
there is no denying that their parallel genesis
led to a distinct similarity in their graceful
and largely untroubled mood. In a letter to
Heinrich Hirschbach, dated 30 June 1839,
Schumann referred to the Novelletten as “on
the whole cheerful and perfunctory, apart
from a few moments where 1 get to the bot-
tom of things.” On the other hand, writing to
his former teacher Heinrich Dorn on 5 Sep-
tember 1839, he could claim that “something
of the struggles that Clara cost me may be
heard in my music and will certainly be un-
derstood by you as well. She was practically
the sole begetter of the concerto, the sonata,
the Davidbiindlertinze and the Novelletten.”
This accords with the following letter of 30
June 1839 from Schumann to Clara: “Yes-
terday I also received my Novelletten; they
have become strong; four books dear little
Clara — I think you will certainly see your-
self in them [...] My bride, in the Novellet-
ten you appear in all possible conditions and
situations, and in other irresistible things!
Yes, just consider! I declare: Novelletten can
only be composed by one who has seen such
eyes as yours, and has touched such lips as
yours. In short, one can probably do some-
thing better; but something similar, hardly.”
Whatever the case, a reminiscence of Clara
is to be found in the eighth piece, where the
annotation in measure 198, Stimme aus der
Ferne (a voice from afar), points out that the



melody beginning in that measure has been
taken from Clara’s Notturno, op. 6, no. 2.

The above-mentioned advance print of
the Intermezzo from Novellette no. 3 ap-
peared on 22 May 1838 as item no. 6 in vol-
ume 2 of the Sammlung von Musik=Stiicken
alter und neuer Zeit, a supplement to the
NEUE ZEITSCHRIFT FUR MUsIK. In short, it ap-
peared in print a full three months before
Schumann put the finishing touches to the
entire opus in August prior to its publica-
tion. None the less, the first page contains
a remark pointing out that the Intermezzo
was “taken from the Novelletten soon to be
published by Breitkopf & Hirtel,” indicat-
ing that the publishers had already agreed
to include the work in their catalogue at that
time. There is no longer any way of knowing
exactly when Schumann sent the completed
engraver’s copy of all eight Novelletten to
Breitkopf & Hiirtel. According to the title of
the engraver’s copy, the work was originally
to have been dedicated to Chopin, and to
carry the opus number 16. On 19 December
1838, Schumann informed the publishers
that he wanted to dedicate “the three [sic]
fascicles of Novelletten” to Adolph Henselt
and that their opus number should be 19.
Schumann changed the opus number yet
again in a letter of 21 March 1839, “as in the
meantime several items have been published
here [in Vienna] by Herr Mechetti.”

The order of the eight pieces was not es-
tablished at the outset, and was also altered
several times in the engraver’s copy. At first,
they appeared in the sequence 5, 6, 7, 3, 2,
1 and 4, with no. 8 originally inserted after
no. 6. The final subdivision into four fasci-
cles of two pieces each apparently only oc-
curred during the process of proofreading,
just before the work was published. This
alone is sufficient to prove that the work was
not organised on a strict cyclic plan. As a
result, even today many of the Novelletten
are frequently heard separately in recitals.
Schumann’s recorded thoughts on this sub-
ject are somewhat contradictory. On the one
hand, writing to his Viennese acquaintance
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Joseph Fischhof on 3 April 1839, he referred
to the Novelleiten as “fairly lengthy inter-
related adventure stories,” and the letter to
Hirschbach, mentioned several times above,
claims that they are innig zusammenhdangend
(intimately interrelated). On the other hand,
he forwarded a separate copy of Novellette
no. 2 by itself to Franz Liszt and encouraged
Clara Wieck to extract this very piece from
the larger work and to play it in public, add-
ing that she could be “certain of achieving
the greatest effect with it; it has a beginning
and an end, evolves well in a way that audi-
ences can follow, and even has a good tune
in the Trio.” In contrast, piece no. 6, which
Clara evidently also wanted to single out for
separate performance, did not meet with
the same approval: “It only makes its ef-
fect within the full cycle; the one in E major
[no. 7] goes by too quickly.” Nevertheless,
he was, even in the case of no. 7, prepared to
compromise: “As an experiment, let me ask
you to play the one in E, say, and to follow it
with the one in D [no. 2], and see which one
has the greater effect.”

Piano Sonata in g minor op. 22

According to its opus number, the Piano
Sonata in g minor op. 22 is the last of Schu-
mann’s pieces in this genre. Actually, how-
ever, the work was written nearly contem-
poraneously with opus 11 and prior to opus
14. The higher opus number of the g-minor
Sonata is due to delays with the publication
which, in their turn, arose in conjunction
with the complicated genesis of the work.
The compositional process did not unfold
continuously from its inception; on the con-
trary, the individual movements were con-
ceived more or less independently of one an-
other and at totally different times.

The 2" movement is a piano arrangement
of a song that was not published until after
the composer’s death, Im Herbste (In the
autumn; see Schumann Werkverzeichnis,
Anh. M2 No. 8). The arrangement was writ-
ten in June 1830, Schumann also adapted
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the song An Anna (Anh. M2 No. 7) to the
piano, probably during this same period; it
was then published as the slow movement of
the f§-minor Sonata op. 11. It is possible that
Schumann arranged the two songs for piano
practically at the same time, but first of all
without any intention to use them later as the
slow movement of a sonata. The reason for
their composition remains obscure. The only
confirmation that the arrangement of Im
Herbste was written in June 1830 is found
at the end of autograph A, of the g-minor
Sonata (see Comments).

According to these indications, only the
first movement and the Scherzo of op. 22
were written contemporaneously, in June
1833, and Schumann did not begin working
on the final movement until October 1835.
The separate autograph of this movement
is dated Schluf3 am 27sten October 35 (com-
pleted on 27 October 35). It is a working
manuscript which contains many correc-
tions; moreover, there are occasional ref-
erences to inserted sheets which must have
contained new versions of various sections
but which are unfortunately no longer ex-
tant. Schumann seems to have begun revis-
ing the other sections immediately after he
first wrote down the final movement, which
resulted in countless changes and emenda-
tions, especially in the first movement.

At Christmas 1836, Schumann gave a
manuscript of the Sonata to Henriette Voigt,
to whom he later dedicated the work. In ear-
ly January 1837, however, he asked her to
return the manuscript, as the Sonata had to
“become much more beautiful yet.” Indeed,
he returned to work with great diligence on
the composition in the following weeks and
noted in his diary in March: “Put the Sona-
ta in g minor in order save for the last two
pages, which I cannot bring to completion.”
As Linda Correll Roesner elucidates in her
Schumann’s Revisions in the First Move-
ment of the Piano Sonata in G minor, op. 22,
these “last two pages” most likely refer to
the close of the 1% movement, which seems
to have caused Schumann considerable diffi-

culties and which — contrary to the complete-
ly correction-free close of the 4" movement
—is deleted in A,. Altogether, five different
stages of corrections can be discerned in the
manuscript, where the earlier versions most
closely approximate the one that was later
printed.

On 4 February 1838 Schumann offered
the Sonata to the Leipzig publisher Breitkopf
& Hirtel in the version completed in 1837.
He wrote: “I am working on and, in part,
copying out several new pieces with great in-
dustry: 2" Sonata for piano — Fantasias for
piano [op. 17] — Novelletten for piano [...] -
the only ones which I plan to have published
in the next two years. I would like to stay
with you, if you so wish; everything proceeds
so easily with you and with such little ado
that an artist can do nothing but hold this
in high regard.” Publisher and composer ap-
parently came to an agreement very quickly,
for Breitkopf received the engraver’s copy,
on 18 February.

The printing process was then interrupt-
ed, possibly as a result of a letter from Clara
Wieck. Schumann had apparently told Clara
about his agreement with Breitkopf, and she
replied from Vienna on 3 March 1838: “I am
looking forward to the second sonata with
endless joy; it reminds me of many happy
hours, but also of painful ones. I love it as
I love you, and it expresses your entire be-
ing so clearly. Moreover, it is not too incom-
prehensible. But there is one thing: do you
really want to leave the last movement as it
was? Why don’t you change it a bit and make
it simpler, for it is really somewhat too dif-
ficult. I understand it and can play it if need
be, but the masses, the public, and even the
connoisseurs for whom one is ultimately
writing — they don’t understand it. I hope
you don’t hold this against me, for — you
wrote me that I should tell you what I feel
as if you were my husband.” Schumann did
not hold Clara’s critique against her; on the
contrary, he followed up on it and wrote her
on 17/18 March: “You are so right about the
last movement of the sonata. I am so dissat-



isfied with it (with the exception of various
passionate moments) that I have discarded
it completely.”

A number of events then occurred in
Schumann’s life which prevented him from
straight away tackling the composition of a
new final movement at that time. It was not
until about the end of the year 1838, dur-
ing his month-long stay in Vienna, that he
found the time and peace to do so. On 29
December he informed Clara: “I am sending
the Sonata in g minor off to print shortly;
I wrote the last movement here. It is very
simple, but corresponds to the inner mood
of the first movement very well. I have also
left the first movement as I had first written
it [in 1833], thus not as you know it now.
But you will like it.” During his stay in Vi-
enna, Schumann thus not only composed a
new finale, but also made a new version of
the 1° movement, in which he cancelled most
of the changes he had made in the previous
years. He must also have transcribed the 2"
movement anew in Vienna, since it is written
on paper bearing the imprint of the Viennese
publisher Anton Diabelli. He thus produced
an entirely new manuscript, which he then
sent to the publisher as the engraver’s copy.
Curiously, this engraver’s copy was later di-
vided up into several parts. The 1 and 4"
movements are in a private collection and
unfortunately inaccessible. Only copies of
the 2" movement were available. There is
no trace of the 3" movement.

Schumann appears to have dispatched
this new engraver’s copy to Breitkopf &
Hartel probably around the turn of the year
1838/39, for in his correspondence book we
read under 7 January 1839: “To speed up
the printing of my compositions, a quick re-
ply would be opportune.” He was presuma-
bly also including the Sonata op. 22 here. On
29 August Schumann inquired whether “it
would be possible to produce a good copy of
my sonata by 13 September [Clara Wieck’s
birthday],” since Clara “has a particular
fondness for this sonata.” The print was
released in September, just in time for the
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dedicatee Henriette Voigt to receive a copy,
for she passed away on 15 October 1839.

The first edition obviously contained only
the closing movement written in Vienna. It
was only many years later, in 1866, that Jo-
hannes Brahms had the original finale pub-
lished by Rieter-Biedermann in Winterthur.
Nevertheless, the manuscript that Brahms
had at his disposal represented only a prelim-
inary stage of this original final movement.
“Unfortunately,” Brahms wrote to Rieter-
Biedermann on 12 January 1866, “the bet-
ter manuscripts are in Baden-[ Baden, where
Clara Schumann then lived].” Brahms said
that he would be going there soon and would
then “be able to use the manuscript belat-
edly.” This never happened. He edited the
piece — against better judgment, one might
say — using a manuscript that contained an
outdated version. The genuine final version
was first published by G. Henle Verlag in
1981, in the predecessor of the present edi-
tion. Even though Schumann had rejected
it, the musically and pianistically very de-
manding movement most certainly merits
our interest as a component of the original
work concept, and so we have also included
it in the present edition.

In contrast to the two other Sonatas
op. 11 and 14 and to the Fantasie op. 17,
Clara Schumann early on began to include
the g-minor Sonata in her public recital pro-
grams. She first played it before a large audi-
ence at a soirée in Berlin on 1 February 1840.
Despite the work’s genesis, which extended
over such a long period of time, the piece is
actually the “most classical” of Schumann’s
various sonatas. Not only does it express the
composer’s entire being “so clearly” within
it, as Clara wrote in the above-quoted letter,
but the work also breathes a classical clarity
in its form and content.

Nachtstiicke op. 23

Like the Humoreske op. 20 and the Novel-
letten op. 21, the Nachtstiicke op.23 re-
flect Schumann’s literary leanings. By
“Nachtstiicke” were originally meant pic-
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tures that made a sharp contrast between
light and dark, in the tradition of Caravag-
gio and Rembrandt, who in their pictures
frequently showed some parts of the paint-
ing in brilliant light, while others remained
hidden in a nocturnal gloom. In his collec-
tion Nachtstiicke, published in 1816-17
(and especially in the individual tales Der
Sandmann, Das Majorat and Das steinerne
Herz), E.T.A. Hoffmann transferred this
technique from painting to literature. He
presents the dark side of humanity through
horrific and mysterious events, contrasting
this with cheerful and ironic scenes. We may
therefore by all means assume that Schu-
mann was familiar with the artistic term
“Nachtstiicke” when he sought a title for his
composition, especially since it was not the
first time that he borrowed from Hoffmann
in this way (see the Kreisleriana and the var-
ious Fantasiestiicke).

Schumann had originally had it in mind
to designate his work “Leichenphantasie”
(literally Corpse Fantasy), and this title
has, to a certain extent, “burdened” the
work to the present day. But it is attribut-
able to the very special circumstances that
held sway over Schumann in spring 1839
when he was composing his opus. Already
in a low and depressed mood following the
limited success of his residency in Vienna, at
the end of March 1839 he received news that
his brother Eduard lay dying in Zwickau.
“Writing a ‘Leichenphantasie’ since Mon-
day [25 March],” he wrote in his diary on
31 March, “what strange thoughts; also, the
parting from Eduard, and how good he was,
are becoming clear to me.” On the way back
to Leipzig he wrote to Clara from Prague:
“I wrote to you of a premonition; I had it in
the days from 24 to 27 March while writing
my new composition. Something kept hap-
pening there at a place to which I continu-
ally returned, where it is as if someone was
sighing ‘Oh God’ from a heavy heart. While
I was composing I kept seeing funeral pro-
cessions, coffins, unhappy, despairing folk,
and when I had finished and was spending

a lot of time searching for a title, I always
came back to Leichenphantasie — is that not
strange? — And during composition I was of-
ten so moved that tears came forth, though
I did not know why, and had no reason for
them. Then came Therese’s letter [with the
news of his brother’s death], and all stood
clearly before me.” In the same letter he also
informed Clara that he was going to let the
Viennese publisher Mechetti have the pieces,
but wanted to call them not “Leichenphan-
tasie,” but “Nachtstiicke.” This renaming
shows that we greatly limit the complex na-
ture of Schumann’s creative fantasy if we
relate the meaning of the work exclusively
to its original title. When, nine months later,
Schumann finally had the composition ready
for printing, he wrote (on 17 January 1840)
to Clara that he wanted the four pieces ti-
tled as follows: “1. Trauerzug [ Funeral Pro-
cession]. 2. Kuriose Gesellschaft [Strange
Company]. 3. Nichtliches Gelage [Night
Revelry]. 4. Rundgesang mit Solostimmen
[Round, with solo voices].” The expressive
realm outlined by the four movements thus
extends far beyond the original work title.
So on Clara’s advice he wrote to Mechetti
on 21 January that “he should dispense with
the individual titles of the Nachtstiicke, and
replace them with numbers” (“Briefbuch,”
entry no. 630).

The fact that so much time elapsed be-
tween the composition and printing of the
work is not unusual for Schumann, but in
the case of the Nachistiicke there were very
solid reasons. He had already inquired of
Mechetti in June 1839 as to “whether he
would have the Nachtstiicke engraved im-
mediately” (“Briefbuch,” entry no. 564b),
but in the period following he was extremely
occupied with the disputes over his marriage
to Clara and by ever more new plans for the
future. He wrote to Clara on 27 October that
he could “compose no more,” and followed
up three days later in a similar vein: “It is
all up with me. I have lost my invention.”
Only in late autumn does Schumann appear
once again to have occupied himself with



his still unpublished compositions, because
he — as he wrote to Clara on 30 November
— “wanted to satisfy Mechetti.” Strangely
enough, at this time the number and alloca-
tion of the Nachtstiicke were apparently still
not fixed, for on 11 December he wrote to
Ernst Adolph Becker, his friend and, later,
the dedicatee: “I have worked a lot these
days, and have put the finishing touches to
three books of compositions; I am dedicat-
ing one of these to you. Would you like three
[sic] ‘Nachtstiicke,” or three ‘Romanzen,’ or
2 little ‘Blumenstiicke’?” Assuming that the
information about “three Nachtstiicke” is
not simply a slip of the pen, the Nachistiicke
would at that time have consisted of only three
pieces. That one of the two last-named “Blu-
menstiicke” could have made its way into the
Nachistiicke seems rather improbable. But
some individual pieces were in fact pushed
to and fro between the Nachitstiicke, the
Romanzen and even the Faschingsschwank
aus Wien, which, like the Nachtstiicke, was
begun in March: an advance print of the In-
termezzo from Faschingsschwank was pub-
lished as a supplement to the December 1839
NEUE ZEITSCHRIFT FUR MUSIK, where it was de-
scribed as a “Fragment” from Schumann’s
Nachistiicke.

After the “finishing touches,” it was Clara
who first received the manuscript of the
Nachtstiicke, but she sent it back on 3 Janu-
ary 1840 with the request to “carefully look
over them once more.” Schumann answered
on 8 January that he had “gone through the
pieces with an orderly, secret pleasure [...].
Incidentally, there is much in the composi-
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tions with which I am still not happy, and I am
going to put them aside for a while longer.”
This “while” was clearly very short, for al-
ready on 17 January Schumann was inform-
ing Clara that he had now “completely tidied
up the work,” and three days later he sent
the engraver’s copy, which unfortunately no
longer survives, to his publisher. On 10 April
he returned the corrected proofs from Leip-
zig to Vienna, and received the first printed
copies in June. He sent one of these to Ernst
Adolph Becker on 28 June, and wrote with
it: “Enclosed are the Nachtstiicke, which
may often, and pleasantly, remind you of
me. The first and last will probably appeal
to you the most.” The formulation that the
Nachtstiicke “may pleasantly remind you”
once again clearly shows that Schumann did
not want the work to be understood as noc-
turnal and gloomy. That Clara felt the same
way can be concluded from the fact that she
often included the pieces in her programmes,
and in February 1840 — that is, even before
publication of the work — played them at a
private concert in Hamburg.

*

Information on the sources and readings
may be found in the Comments.

The editor and publisher thank all librar-
ies mentioned in the Comments for kindly
putting the source material at their dis-
posal.

Berlin, autumn 2009
Ernst Herttrich



PREFACE

La présente édition en six volumes propose
I’ceuvre pour piano seul de Robert Schu-
mann (1810-56) dans son intégralité et dans
un texte établi selon les principes de la criti-
que scientifique, et ce pour la premiére fois
depuis 1’édition compléte publiée par Clara
Schumann entre 1879 et 1893. Les 38 ccuvres
sont présentées dans I'ordre croissant des
numéros d’opus (deux compositions parve-
nues sans numéro d’opus figurent a la fin du
volume VI). Méme si cet ordonnancement ne
constitue pas un ordre chronologique strict,
et si des genres apparentés ou des groupes
d’ceuvres se trouvent ainsi «disloqués», il
permet un repérage rapide.

Le présent volume IV contient les opus 17
a 23. Ils ont vu le jour entre le début de
I’année 1838 et le mois de mars 1830, a
I’exception toutefois de la Sonate pour pia-
no en sol mineur op. 22 qui échappe a ce
cadre. De fait, Schumann 1’avait composée
dés les années 1833-35 pratiquement en
méme temps que la Sonate en fa diése mi-
neur op. 11, avant de la remanier au cours
de I’hiver 1836/37, puis de lui ajouter a la
fin de I’année 1838 un nouveau finale. Les
sept ceuvres furent publiées entre mai 1838

et juin 1840.

Fantasie op. 17

La grande Fantasie en Ut majeur op. 17 de
Schumann fut composée a la suite d’un ap-
pel a don «aux admirateurs de Beethoven»,
publié le 17 décembre 1835 par le «Bonner
Verein fiir Beethovens Monument» (associa-
tion de Bonn pour un monument a la mé-
moire de Beethoven) a I’occasion du 65° an-
niversaire de la naissance de Beethoven. Cet
appel parut dans de nombreux journaux al-
lemands, entre autres aussi, le 8 avril 1836,
dans la NEUE ZEITSCHRIFT FUR MUSIK, revue
que Schumann rédigeait encore lui-méme
a I’époque. Schumann écrit a 1’occasion
un texte en quatre parties, non dénué d’es-
prit critique, signé des noms de Florestan,

Jonathan, Eusebius et Raro, qu’il reprit
d’ailleurs plus tard dans ses Gesammelte
Schriften. Schumann proposa pour sa part
d’offrir pour ce monument Beethoven de
Bonn le produit d’une nouvelle composition.
Le 9 septembre 1836 il nota a ce sujet dans
son journal: «idée a propos de Beethoven.»
La Sonate fiir Beethoven — tel est le titre
initial de la Fantasie op. 17 — était «ache-
vée a quelques détails pres début décembre»
(mention du journal fin décembre 1836). Le
19 décembre, le compositeur écrit a son édi-
teur Friedrich Kistner a Leipzig: «Florestan
et Eusebius sont tout disposés a faire quel-
que chose pour le monument de Beethoven
et ils ont écrit quelque chose dans ce but,
sous le titre suivant: Ruinen, Trophaeen,
Palmen. Grande sonate pour le pianoforte.
Pour le monument de Beethoven. Au cas ou
vous seriez prét a vous charger de 1’ceuvre,
je vous prierai de remettre a titre gratuit
cent exemplaires au Bonner Comité, que le
Comité arrivera vite a écouler. Le produit
de la vente (contre 80 thaler) serait acquis
au monument.» On entend d’ailleurs a la fin
de la premiére partie (M. 295ss.) le céleébre
passage, ici particulierement évocateur, du
dernier lied du cycle An die ferne Geliebte,
«Nimm sie hin denn, diese Lieder» (Ac-
cepte-les a présent, ma bien-aimée). L’idée
d’une Sonate fiir Beethoven passa toutefois
de plus en plus a ’arriére-plan au cours du
temps et elle se trouve masquée peu a peu
sous d’autres aspects méme probablement
pendant le travail de composition. Ce n’est
pas par hasard si la conclusion du dernier
mouvement, qui devait initialement repren-
dre la citation de Beethoven de la fin de la
premiére partie, est rayée dans la copie a
graver. D’autres aspects se mettent toute-
fois au premier plan. Le 18 mars 1838 Schu-
mann écrit a Clara a propos de la Fanta-
sie: «Le premier mouvement est probable-
ment ce que j’ai fait de plus passionné [ Eva
Weissweiler lit «Raffiniertestes» (de plus



raffiné)] — une profonde lamentation a ton
endroit. Les autres sont plus faibles mais
n’ont nullement a rougir.» Dans cette méme
lettre, Schumann relate qu’il a «congu [la
Fantasie] jusqu’aux détails en juin 1836>.
A moins que sa mémoire ne lui fasse défaut,
il avait donc de toutes fagons composé tout
d’abord le morceau sans avoir le moins du
monde «Beethoven en téte». Et lorsque fi-
nalement, en aoiit 1845, le monument est
inauguré a Bonn — c’est la premiére statue
de Beethoven en Allemagne —, Schumann ne
préte plus guére attention a I’événement. De
méme, I’épigraphe placée en téte de 1’ceu-
vre pour la premiére édition n’a plus aucun
rapport avec ’intention initiale.

Les négociations avec les Editions Kist-
ner ci-dessus mentionnées ayant finalement
échoué, I'ceuvre reste d’abord inemployée.
Les années suivantes, plusieurs mentions
du journal de Schumann se référent a des
«Phantasies», mais il est impossible de dire
si le compositeur pense aux Fantasiestiicke
op. 12 ou aux trois parties de la Fantasie
op. 17. On peut considérer comme certain
que la Fantasie en Ut majeur a encore fait
I’objet a cette époque de quelques remanie-
ments. C’est aussi dans le contexte de cette
révision que sont modifiés les titres des dif-
férents mouvements: que Schumann, dans
une lettre a Clara du 16 avril 1838, intitule
désormais «Ruine, Arc de triomphateur,
Constellation». Le titre général de 1’ccuvre
est maintenant Dichtungen.

La page de titre de 1’autographe du 1°*
mouvement (on ne posséde aucun autographe
des 2° et 3* mouvements) comporte les anciens
intitulés et le numéro d’opus 12. La copie a
graver — réalisée par un copiste et revue par
Schumann — porte déja les nouveaux intitu-
1és, le nouveau titre ainsi que, pour la pre-
mieére fois, la dédicace a Franz Liszt; sa page
de titre indiquait initialement Op. 16, mais
le compositeur inscrit finalement Op. 17.
Au cours de I'impression les divers intitulés
furent aussi écartés et le 19 décembre 1838
Schumann ordonna que le titre Dichtungen
soit finalement remplacé par celui de Fan-
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tasie. 1l écrit le 6 janvier 1838 a la maison
d’édition: «Vous m’obligeriez vraiment si,
dans la mesure du possible, vous pouviez
publier rapidement la Fantasie dédicacée a
Liszt». Au mois de février, Schumann relut
les épreuves et, selon le «Briefbuch», les
renvoya le 2 mars «avec diligence». L' ccuvre
parait enfin en avril 1839.

Dans une lettre de mai 1839, Schumann
reconnait vis-a-vis du critique musical Her-
mann Hirschbach: «Breitkopf et Hértel ont
publié récemment une Fantasie de moi en Ut
majeur. Regardez-en le premier mouvement,
qui m’apparaissait a I’époque (il y a trois
ans) des plus réussis. Aujourd’hui je suis
d’un autre avis.» Cette distance critique vis-
a-vis de ses propres cuvres est typique pour
Schumann et se rencontre fréquemment dans
ses lettres et dans son journal. On considére
en tout cas sans conteste aujourd’hui la
Fantasie op. 17 comme 'une de ses ccuvres
majeures pour piano, une ceuvre (ui captive
toujours I’auditeur en raison a la fois de son
langage hautement romantique et de sa for-
me accomplie.

Arabeske op. 18 et Blumenstiick op. 19

Finseptembre 1838, Robert Schumann quitta
Leipzig pour se rendre a Vienne via Dresde
et Prague. Il arriva le 3 octobre au terme
de son voyage. Son séjour n’augurait rien
de bon. Les négociations menées en vue de
la publication de la NEUE ZEITSCHRIFT FUR
Musik avaient échoué et il n’était guére in-
troduit a Vienne comme compositeur. Ce-
pendant Schumann écrit a Vienne toute une
série de compositions, presque exclusive-
ment des morceaux pour piano. Bien que
ces derniers ne comptent pas parmi les ceu-
vres les plus importantes du compositeur, ils
n’en conservent pas moins aujourd’hui leur
place dans le répertoire général pour piano:
Arabeske op. 18, Blumenstiick op. 19, Hu-
moreske op. 20, Novelletten op. 21, un mou-
vement inachevé de concerto pour piano en
ré mineur ainsi que, vers la fin du séjour, les
Nachistiicke op. 23 et le Faschingsschwank
aus Wien op. 26. Il s’ajoute en outre a cela la
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majeure partie des piéces publiées ultérieu-
rement par Schumann dans les Bunte Blit-
ter op. 99 et les Albumblitter op. 124. Schu-
mann écrit le 26 janvier 1839 a Clara: «Toute
la semaine derniére s’est passée a composer;
mais je n’ai éprouvé aucune véritable joie
dans mes pensées ni une belle mélancolie
[...] Par ailleurs, j’ai terminé des Variations
sur aucun théme: j’ai I'intention d’appeler
I’opus Guirlande; tout s’entrelace de fagon
bien spécifique. En outre j’ai un Rondelett,
un petit, et puis je veux agencer joliment en-
tre elles toutes ces petites choses qui me res-
tent en si grand nombre et les intituler “Klei-
ne Blumenstiicke”, a la fagon dont on nom-
me les tableaux. Est-ce que le nom te plait?»
Clara dira plus tard qu’il devait s’agir pro-
bablement en ce qui concernait «Guirlande»
du morceau intitulé Arabeske. En raison de
la structure formelle des deux cuvres, on a
également supposé que l'intitulé «Variations
sur aucun théme» correspondait plutét au
Blumenstiick et que «Rondelett» était plutot
en rapport avec Arabeske.

Le caractére des différentes ceuvres com-
posées a Vienne est aussi divers que I’al-
ternance des états d’dme du compositeur,
partagé entre 1’exaltation et la résignation.
A I'opposé de I’Humoreske, pétillante d’es-
prit, on trouve les Nachtstiicke, pleins de
gravité; le Faschingsschwank, plein de vi-
gueur, s’oppose a Arabeske et Blumenstiick,
au lyrisme délicat. Schumann écrit lui-méme
le 11 aofit 1839 a la pianiste Henriette Voigt,
une amie a lui: «Trois nouvelles composi-
tions (de Vienne) sont aussi arrivées et elles
vous attendent: il s’agit entre autres d’une
Humoreske, certes assez mélancolique, ainsi
que de Blumenstiick et d’Arabeske, qui re-
vendiquent une moindre importance; les ti-
tres sont en soi significatifs pour toutes ces
cuvres, et je suis totalement innocent quant
au fait que les tiges et les lignes sont deve-
nues aussi fréles et chétives.» Et dans une
lettre adressée quatre jours plus tard a son
vieil ami Ernst Adolph Becker, il reconnait:
«Les op. 18 et 19 sont fréles et délicats, des-
tinés aux femmes; ’op. 20 me semble plus

important.» On peut sans doute a juste titre
supposer que Schumann a voulu sciemment,
dans ces deux morceaux, s’adapter au goiit
viennois, plus léger et superficiel, comme il
le dit fin 1838 au pianiste Joseph Fischhof,
auquel il confie qu’il veut «devenir le com-
positeur de prédilection de toutes les Vien-
noises». Les deux ceuvres sont des exemples
d’une excellente musique légére, de haut
niveau, magistrale de par son élégance et
la maitrise technique de la délicate écriture
pianistique.

Une lettre de Schumann a son admirateur
Simonin de Sire, en date du 15 mars 1839,
révéle que I’Arabeske était écrite des 1838.
Toutefois, le compositeur mentionne Wien
1839 sur la feuille de garde de I’exemplai-
re personnel quant au lieu et a la date de
composition. Si I’on part du fait que dans
sa lettre a Clara du 26 janvier 1839, le com-
positeur désigne en fait I’Arabeske par les
intitulés «Guirlande» ou «Rondelett», alors
il va de soi que I’ceuvre était déja achevée a
ce moment. Un mois plus tard, il envoie le
manuscrit a Pietro Mechetti, son éditeur de
Vienne.

De méme, le Blumenstiick op. 19 pourrait
avoir vu le jour dés la fin de I"année 1838.
Le Brautbuch (livre de la fiancée) réalisé
entre juillet 1837 et octobre 1839 par Schu-
mann a P’attention de Clara renferme outre
différentes remarques, des fleurs pressées
et d’autres objets ainsi que diverses annota-
tions, I’'une des derniéres étant la 1™ partie
du Blumenstiick, dans une version encore
assez différente de la version éditée et com-
portant comme indication Wien. October
1838. On ignore quand Schumann a terminé
la composition.

La copie a graver de I’Arabeske op. 18 a
été envoyé le 26 février a la maison d’édition
Pietro Mechetti a Vienne, celui de I’Humo-
reske op. 20 le 10 mars 1839. 1l est probable
que le manuscrit du Blumenstiick op. 19 est
parvenu entre-temps a 1’éditeur. Le 18 juin,
Schumann demanda a Mechetti de Leipzig
«des épreuves de toute urgence» et lui envoie



le 13 juillet les certificats de propriété des
opus 18-20, dont il attend avant le 8 aofit les
premiers «bons exemplaires». Ceux-ci arri-
vent méme un peu plus tot puisque le 5 aofit
Schumann note dans son «Briefbuch», sous
le N° 571e: «Becker Dresde libre Avec Ara-
beske, Blumenstiick et Humoreske pour lui,
Krigen et la Commandante.» La «Comman-
dante» désignait naturellement la dédica-
taire des opus 18 et 19, la commandante
Friederike von Serre, qui restera encore
longtemps liée d’amitié avec le compositeur
et sa femme.

L’autographe de I’Arabeske a disparu. De
méme, pour Blumenstiick on ne posséde pas
d’autre autographe que le manuscrit évo-
qué plus haut et incorporé au Brautbuch
donnant la premiére partie de cette piéce.
Les premiéres éditions sont donc les seules
sources pertinences pour ces deux ceuvres.
Les exemplaires personnels du compositeur
ne comportent aucune annotation de Schu-
mann dans le texte musical. Celui-ci présente
bon nombre de fautes, si bien qu’il a paru ¢a
et la indispensable de procéder a de légeres
corrections.

Humoreske op. 20

A Dorigine, le terme d’«<humoresque» dési-
gne un genre littéraire allemand particulie-
rement répandu et trés apprécié dans les
journaux populaires de la période Bieder-
meier, sans pour autant développer de traits
caractéristiques précis. Avant méme que,
le premier, Robert Schumann utilise cette
désignation pour une piéce de musique et
initie ainsi une tradition durable d’humores-
ques musicales, cette notion s’était frayé un
chemin sous forme de métaphore littéraire
dans les textes de critique musicale. Dans un
compte rendu du 25 décembre 1838, Oswald
Lorenz, partenaire de Schumann a la rédac-
tion de la NEUE ZErrscuriFT FUR MUSIK, qua-
lifiait par exemple d’humoresque le Scher-
zo op. 10 de Clara Wieck, en référence au
genre littéraire éponyme. Environ au méme
moment, un avis anonyme paru dans la Ham-
BURGER NEUE ZEITUNG annongait le séjour en
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cours de Schumann a Vienne et vantait ses
compositions pour piano publiées a cette
date en les qualifiant d’«Humoresques sono-
res tres spirituelles».

C’est au printemps 1838 a Leipzig que
Schumann commenga a travailler a son Hu-
moreske op. 20. Le titre n’en était cependant
pas fixé au début. Dans le Brautbuch réa-
lisé pour Clara Wieck se trouve une ébauche
d’adagio de 23 mesures datée d’avril 1838,
qui devint plus tard I’introduction de I’Hu-
moreske (source Al, cf. les Bemerkungen ou
Comments a la fin de la présente édition).
En septembre 1838, Schumann se rendit a
Vienne ou il reprit I’ébauche d’adagio sans
vraiment la développer davantage. Datée
Wien. 2" | 2 39 et intitulée Vorspiel zu ei-
nem Rondolett — Prélude a un petit rondeau
— (source A2), une page d’album dédiée au
pianiste Karl Georg Likl comprend 14 mesu-
res supplémentaires (M. 1-37). Le manuscrit
de travail commencé au printemps 1839 dans
lequel I’ceuvre s’étoffa davantage ne nous est
parvenu que de maniére fragmentaire (sour-
ce A3). Seules les mesures 693—-799 ont été
conservées. Méme la copie a graver a dispa-
ru, si bien qu’il n’est plus possible de déter-
miner a quel moment exactement Schumann
en a fixé le titre. Peut-étre a-t-il été inspiré
par les deux articles cités ci-dessus.

L’euvre, achevée en mars 1839 a Vienne,
est explicitement désignée comme Humo-
reske dans une lettre du 11 mars a Clara
Wieck. Schumann avait remis la copie a
graver la veille, a Vienne, a I’éditeur Pietro
Mechetti. Retourné entre-temps a Leipzig, le
compositeur s’enquiert le 18 juin d’un envoi
prochain des épreuves pour correction. Le
3 juillet 1839, Mechetti accede a cette de-
mande et sollicite de son c6té un retour rapi-
de des épreuves corrigées afin de pouvoir en
imprimer les premiers exemplaires avant le
8 aotit. La premiére édition de I’Humoreske
parut effectivement en aotit 1839. L'ceuvre
était dédiée a la pianiste compositrice Julie
von Webenau, née Baroni-Cavalcabo, une
éléve du plus jeune fils de Mozart dont Schu-
mann avait déja fait la connaissance en 1835
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a Leipzig et qu’il avait rencontrée a nouveau
lors de son séjour a Vienne.

L’humour musical annoncé dans le titre
ne fait pas référence a un comique superfi-
ciel, mais bien davantage a un programme
esthétique. Dans ce contexte, les explications
données par Schumann au mélomane et com-
positeur amateur belge Simonin de Sire sont
révélatrices: «Les Frangais ne comprennent
pas le terme d’humoresque. C’est terrible,
car il n’existe pas en frangais de mot pour
désigner des notions et des particularités
aussi profondément ancrées dans la culture
allemande que das Gemiitliche (Schwdrme-
rische) et der Humor, qui est ’heureuse al-
liance entre gemiitlich et witzig (esprit). Cela
tient a tout le caractére des deux nations. Ne
connaissez-vous pas Jean-Paul, notre grand
écrivain? J’ai appris de lui plus de contre-
point qu’avec mon professeur de musique.»
Dans cette courte définition de ce que recou-
vre la notion d’Humor se reflétent la lecture
de Schumann du Vorschule der Asthetik
(1804) de Jean-Paul, dont le sujet principal
est I’humour romantique. Contrairement a
son acception actuelle, la notion de gemiii-
lich désigne pour Jean-Paul la profondeur
des sentiments ainsi qu’une grande sensibi-
lité permettant de percevoir toutes les situa-
tions de la vie de maniére exacerbée. En re-
vanche, tout ce qui entre dans la catégorie de
das Witzige reléve davantage de la capacité
d’une intelligence vive a créer des liens énig-
matiques et surprenants entre des concepts
éloignés, voire opposés. Il en résulte des ef-
fets ouvrant brusquement de nouvelles pers-
pectives esthétiques. Les deux composantes
de I’humoriste ont été allégorisées par Schu-
mann dans les personnages complémentaires
d’Eusebius et Florestan: réveur et sensible,
Eusebius représente la profondeur émotion-
nelle (Gemiit) de Schumann tandis que Flo-
restan, avec son esprit affuté, son caractére
critique parfois mordant et ironique, repré-
sente la part intellectuelle (Witz) de sa dou-
ble nature.

Avant son Humoreske, Schumann avait
déja apporté sa contribution au débat alors

trés animé sur le comique et I’humour en
musique, sous la forme d’un article (Uber
den Aufsatz: das Komische in der Musik von
C. Stein im 60. Hft. Der Cicilia, dans: NEUE
ZEITSCHRIFT FUR MUSIK, vol. 1, n® 3, 10 avril
1834, pp. 10s.). Il n’y a rien d’étonnant a ce
que, dans une lettre du 7 aotit 1839 a Ernst
Adolph Becker, il qualifie son Humoreske de
«peu gaie et peut-étre ce que j’ai écrit de plus
mélancolique» parmi ses ceuvres existantes a
cette date. Dans sa lettre a Clara Wieck du
11 mars 1839, il décrit son état d’esprit au
cours du processus d’écriture de la maniere
suivante: «Toute la semaine j’ai composé,
assis au piano, j’écrivais et riais et pleurais
tout a la fois; tu en trouveras une belle illus-
tration dans mon opus 20, la grande humo-
resque, qui est déja en train d’étre gravée.
Tu vois, cela va vite maintenant chez moi.
Congu, noté et imprimé dans la foulée.»

La construction formelle de cette ccuvre
de grande envergure comportant 963 me-
sures est interprétée de maniéres contra-
dictoires (au sujet des problémes de forme,
de I'interprétation de la notion d’humour
chez les romantiques et de sa mise en cu-
vre musicale dans I’Humoreske, cf. la thése
de Bernhard R. Appel, Robert Schumanns
Humoreske fiir Klavier op. 20. Zum mu-
sikalischen Humor in der ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts unter besonderer Be-
riicksichtigung des Formproblems, thése de
doctorat, Sarrebruck 1981, pp. 294s.). Les
différentes tentatives d’explication en refle-
tent le concept équivoque qui se dérobe a la
démarche analytique dés que 1’on tente de le
décrire en utilisant des catégories formelles
académiques.

Du fait de sa complexité et de ses exigen-
ces importantes envers l'interpréte, cette
cuvre a longtemps été prudemment évitée
par les pianistes. Clara Schumann elle-
méme ne jouait que rarement I’Humoreske
en public. Probablement doutait-elle de son
effet sur ’auditoire. A propos d’une créa-
tion privée en mai 1894, elle confie a son pe-
tit-fils, Ferdinand Schumann: «Il faudrait
avoir pour I’Humoreske des pensées mélan-



coliques, extravagantes et fantastiques. Le
passage en canon en ré mineur [M. 358ss.]
serait particulierement riche en humour.»
Du point de vue de I’humour en musique,
que les contemporains ressentaient comme
une caractéristique générale de I’ccuvre de
Schumann, son opus 20 est une ceuvre-clé
dont on pourrait dire qu’elle est une somme
rassemblant les aspects esthétiques et com-
positionnels de toutes ses premiéres ceuvres
pour piano.

A aucun moment Schumann ne donne
d’indication quant au traitement de la in-
nere Stimme (voix intérieure) notée sur un
troisiéme systéme (M. 251-274). Dans une
lettre inédite a Georg Henschel du 14 mai
1883, Clara explique qu’elle se représente
la voix intérieure comme devant «donner a
I’interpreéte un repére pour la mélodie jouée
a la main droite, I'interprétation faisant en
sorte que 1’auditeur ressente la mélodie; ce-
pendant, la voix intérieure ne doit pas étre
jouée. Le compositeur a voulu davantage, je
crois, la laisser deviner par un procédé assez
extraordinaire, plutét qu’elle soit mise en
avant de maniére trop prononcée. On peut
aussi penser que mon mari n’avait pas d’idée
particuliére derriere la téte, si ce n’est que
I’interpréte se chante la mélodie intérieure-
ment ou la fredonne, comme on le fait souvent
quand, en jouant, on a le cceur plein.» En
outre, la voix intérieure n’est pas seulement
transposée all’ottava dans le systéme supé-
rieur, de maniére a la fois syncopée et par-
fois légérement divergente, mais elle se cache
aussi dans un «unisson imprécis» a la voix
médiane du systéme inférieur. Le cadre har-
monique de la voix intérieure est également
présent dans la suite d’accords statiques aux
sonorités étranges des mesures 447-482. Sa
ligne mélodique rappelle la Romance op. 11
n°2 de Clara Wieck (comme le fait remar-
quer Hans-Joachim Kéhler dans son édition
de I’Humoreske chez Peters, Leipzig, 1981),
et se classe ainsi parmi les nombreuses im-
brications musicales plus ou moins apparen-
tes existant entre les ccuvres de Clara et de
Robert Schumann. Le passage suivant, tiré
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d’une lettre de Schumann du 12 juillet 1839
a Clara Wieck, le confirme: «Merveilleux,
quand as-tu écrit cette piéce en sol mineur
[op. 11 n° 2]? J’ai eu en mars une idée tout a
fait semblable; tu la trouveras dans I’Humo-
reske. Nos affinités sont trop étranges.»

La préface est issue en grande partie de
la plume de mon ami Bernhard R. Appel
qui, avec son essai sur I’Humoreske op. 20,
a effectué un travail fondamental sur cette
cuvre.

Novelletten op. 21

Par Novelletten il faut sans doute entendre
de petites nouvelles. Ce titre, comme bien
d’autres désignant des pieéces de musique,
apparait sans doute pour la premiére fois
chez Schumann; il fut également utilisé par
la suite par d’autres compositeurs. Il figure
d’emblée parmi les mentions du journal de
Schumann. La premiére mention, en date
du 20 janvier 1838, précise: «Composé de la
au mercredi des Novelletten.» Deux semai-
nes plus tard, dans une lettre a Clara Wieck
en date du 6 février 1838, Schumann écrit a
propos de ses nouvelles compositions: «Ces
trois derniéres semaines, je t’ai composé aus-
si énormément de choses — piéces plaisantes,
histoires d’Egmont, scénes familiales avec
peéres, un mariage, bref autant de pieces des
plus aimables —». La narration d’histoires,
de nouvelles se situe par conséquent d’em-
blée a la base de I’ensemble, ce qui prouve
une fois de plus la part importante prise par
les références littéraires dans les premiéres
compositions pour piano du compositeur.
Dans la méme lettre, Schumann fait allusion
a la ressemblance qui existe entre le titre et
le nom de Clara Novello, cantatrice anglaise
ayant, au cours de I’hiver 1837/38, donné
des concerts a Leipzig, et, ajoute-t-il, «j’ai
nommé le tout Novelletten parce que tu t’ap-
pelles Clara et que Wiecketten ne sonne pas
bien.» On a ainsi supposé, partant de ce pas-
sage de la lettre, que c’était le nom Novello
qui avait inspiré le néologisme Novellette; il
apparait toutefois beaucoup plus probable
que Schumann I’a utilisé apreés coup pour
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son jeu de mots en raison de la ressemblance
de Novelle (nouvelle) et de Novello.

Le fondement littéraire des pieces ressort
également des titres initiaux donnés par le
compositeur aux numéros 2 et 3. Les deux
parties du N° 2 sont intitulées Sarazene et
Zuleika dans une copie et Schumann fait
précéder une publication anticipée de 1’In-
termezzo du N° 3 des premiers vers du Mac-
beth de Shakespeare. Schumann expliquera
plus tard a ce sujet: «le compositeur ne sou-
haite pas que I’on tienne la musique pour un
support de I’épigraphe cité; c’est exactement
P’inverse et il n’a trouvé qu’ultérieurement
ces mots proches du sens de la musique».
Mais, de la méme fagon, il relativise plus
tard la plupart des références littéraires de
ses premiéres compositions pour piano, plu-
tot par crainte de voir ses ccuvres mal inter-
prétées, ¢’est-a-dire ramenées au rang d’une
musique a programme que par conviction
profonde.

Il ressort des mentions du journal que
Schumann composa a intervalle régulier les
huit Novelletten entre le début du mois de
janvier et la mi-avril, les derniéres a avoir
été composées étant les numéros 5 et 8. Le
22 avril Schumann envoya une copie du N° 2
a Franz Liszt, et le 14 aoiit enfin il nota dans
son Journal qu’il a «mis les Novelletten par-
faitement en ordre», et la méme chose encore
le 30 aofit. Schumann travaillait en outre en
méme temps aux Kinderszenen. Lorsqu’il
envoya le 21 mars 1838 ces derniéres a Breit-
kopf & Hirtel, il écrit méme a ce propos: «Je
recommande ces Kinderszenen a votre bien-
veillance; elles devaient initialement former
une annexe aux Novelletten, mais je trouve
préférable de les publier dans un volume
séparé.» Ce lien entre les deux ceuvres peut
tout d’abord étonner aujourd’huile connais-
seur, mais il est indéniable que, malgré leur
caractere dissemblable, le fait qu’elles aient
été composées parallelement s’est néanmoins
traduit par une nette ressemblance en ce
qui concerne leur climat général, empreint
de grace et de sérémité. Dans une lettre

adressée le 30 juin 1839 a Heinrich Hirsch-

bach, Schumann qualifie les Novelletten de
«globalement sereines et légéres, excepté
quelques moments ou j’ai touché le fond».
Cependant, le 5 septembre 1839, il écrit a
Heinrich Dorn, son ancien professeur: «[il
se peut que] ma musique renferme maintes
choses des luttes que m’a cofitées Clara, et
vous l'aurez slirement compris aussi. Le
Concerto, la Sonate, les Davidsbiindlertiinze
et les Novelletten sont quasi motivées par
elle seule». La lettre suivante de Schumann
a Clara du 30 juin 1839 recoupe ce point:
«Hier j’ai également recu mes Novelletten;
elles sont devenues grosses; quatre cahiers,
ma chere petite Clara, je crois que tu vas re-
garder cela assez bien. [...] Fiancée, dans les
Novelletten, tu rencontreras toi-méme dans
toutes les positions et les postures possibles
et bien d’autres choses irrésistibles qui te
sont propres! Oui, regarde-moi seulement!
J’affirme: ne pouvait écrire des Novelletten
que quelqu’un qui connait des yeux comme
les tiens, qui a touché des lévres commes
les tiennes. Bref, on peut sans doute faire
mieux; mais difficilement quelque chose de
semblable.» La Stimme aus der Ferne (voix
du lointain) a la mesure 198 du N° 8 n’est
rien d’autre qu’une réminiscence a Clara: la
mélodie qui débute a cet endroit est emprun-
tée au Notturno op. 6, N° 2 de Clara.

La publication anticipée, déja mention-
née, de I'Intermezzo du N° 3 est parue dés
le 22 mai 1838, sous le N° 6, dans le 2°¢ vo-
lume de la Sammlung von Musik=Stiicken
alter und neuer Zeit, un supplément de la
revue NEUE ZEITSCHRIFT FUR MUSIK, c’est-a-
dire trois mois avant que Schumann ne mette
définitivement la derniére main a I’ensemble
de son opus pour la publication. Cependant,
ladite publication anticipée comporte a la
premiére page une mention signalant que
I’Intermezzo est emprunté aux «Novellet-
ten, qui seront publiées prochainement chez
Breitkopf & Hirtel». Cela veut dire qu’a
cette date, le compositeur avait déja réglé
les détails de la publication avec la maison
d’édition. Il n’est plus possible aujourd’hui
de déterminer avec précision la date a la-



quelle Schumann a envoyé finalement a
Breitkopf & Hirtel la copie a graver défini-
tive des huit Novelletten. Selon le titre de la
copie a graver, I’ceuvre devait initialement
étre dédiée a Chopin et porter le numéro
d’opus 16. La 19 décembre 1838 cependant
Schumann fit savoir a la maison d’édition
qu’il a I'intention de dédier «les trois [sic]
volumes des Novelletten» a Adolph Henselt
et qu’il s’agira du numéro d’opus 19. Dans
une lettre du 21 mars 1839, Schumann mo-
difie encore une fois le numéro d’opus, «car
plusieurs choses sont parues entre-temps ici,
chez M. Mechetti [a Vienne]>.

AT origine, I’ordre des huit piéces n’avait
pas été arrété et fut modifié a plusieurs re-
prises dans la copie a graver. A 'origine,
I’enchatnement était le suivant: N 5, 6, 7,
3,2,1,4;1e N° 8 a été classé apres coup der-
riére le N° 6. C’est probablement lors de la
correction des épreuves, juste avant la pu-
blication, que la répartition définitive, sur
quatre volumes comprenant deux pieces
chacun, est finalement retenue. Ceci montre
que I’ccuvre n’a nullement comme base une
structure cyclique rigide. Il est ainsi fréquent
aujourd’hui que ’on interpréte en concert
telle ou telle piece des Novelletten séparé-
ment. Les déclarations de Schumann a ce
sujet sont d’ailleurs en partie contradictoi-
res. D’une part, dans une lettre qu’il écrit le
3 avril 1839 a Joseph Fischhof, un ami vien-
nois, il les qualifie d’ «<amples histoires extra-
vagantes liées entre elles», et dans sa lettre a
Heinrich Hirschbach, déja citée a plusieurs
reprises, il évoque leur «lien intime»; mais
par ailleurs, il envoie une copie séparée du
N° 2 a Franz Liszt et encourage Clara Wieck
a jouer en public cette méme piéce, séparée
de I’ensemble, I'assurant qu’elle va «faire
ainsi le maximum d’effet — assurément; ca
posseéde un début et une fin, ¢a se dévide
bien, ce qui fait que le public peut suivre,
et puis en outre, le Trio chante bien». Il
considére par contre comme non approprié
le N° 6, que Clara avait apparemment 1’in-
tention d’inscrire comme piece séparée a
son programme: «elle produit seulement de
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Peffet intégrée au cycle; celle en Mi majeur
[=N° 7] s’écoule trop vite.» Schumann est
cependant prét a des compromis également
quant au N° 7: «Comme essai, je te prie,
joue celle en Mi si tu veux, et puis aprés celle
en Ré [= N° 2], et note bien celle qui fait le
meilleur effet.»

Sonate pour piano en sol mineur op. 22
Comme il a été dit plus haut, "opus 22 est,
dans I’ordre des numéros d’opus, la dernie-
re Sonate pour piano de Schumann. En ef-
fet, I’ccuvre fut composée presque en méme
temps que "opus 11 et avant "opus 14. Le
numéro d’opus plus élevé de la Sonate en sol
mineur s’explique par des retards de publi-
cation, liés a la genése complexe de I’ceuvre,
dont la composition ne s’effectua pas en effet
de fagon continue; les différents mouvements
furent composés plus ou moins indépendam-
ment I’un de I’autre et a des époques totale-
ment différentes.

Le deuxiéme mouvement, adaptation pour
piano du lied Im Herbste publié a titre pos-
thume (Anh. M2 n°8, d’aprés Schumann
Werkverzeichnis), fut écrit dés le mois de juin
1830, peut-étre en méme temps que la trans-
cription pour piano du lied An Anna (Anh.
M2 n° 7), qui fut incorporée comme mouve-
ment lent a la Sonate en faf mineur op. 11.
Il se pourrait que Schumann ait remanié
les deux lieder sensiblement en méme temps
pour le piano, et non point tout d’abord
dans le dessein de 'utiliser ultérieurement
comme mouvement lent d’une sonate. Les
circonstances de sa composition demeurent
inconnues. Le seul indice validant la date du
mois de juin 1830 est I'indication qui figure
a la fin de ’autographe A, de la Sonate en
sol mineur (concernant les sources cf. Bemer-
kungen ou Comments).

Ce n’est que trois ans plus tard, en juin
1833, que furent composés le mouvement ini-
tial et le Scherzo. Puis, deux ans plus tard,
en octobre 1835, Schumann composa le fi-
nale. ’autographe séparé de ce mouvement
est daté par 'inscription Schluff am 27sten
October 35 (fin le 27 octobre 35). 1l s’agit
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d’un manuscrit de travail présentant de
nombreuses corrections; il signale en outre a
plusieurs endroits la présence de feuilles in-
tercalaires qui devaient comporter les nou-
velles versions de divers passages mais ont
malheureusement disparu. Juste apres cette
premiere mise au propre du finale, Schu-
mann a apparemment commencé a remanier
aussi les autres parties, ce qui a entrainé, en
particulier dans le 1° mouvement, d’innom-
brables corrections et ratures.

En 1836, a Noél, Schumann remet une
copie manuscrite de la Sonate a Henriette
Voigt; il lui dédiera 1’ceuvre plus tard. Début
janvier 1837 cependant, il lui demande de
lui rendre son manuscrit parce que, dit-il, la
Sonate doit «devenir encore plus belle». Et
en effet, il remanie en profondeur sa compo-
sition dans les semaines qui suivent et note
en mars dans son journal: «Sonate en sol mi-
neur mise en ordre, a part les deux derniéres
pages dont je n’arrive pas a venir a bout.»
Selon Linda Correll Roesner (Schumann’s
Revisions in the First Movement of the Piano
Sonata in G Minor, Op. 22), ces «deux der-
niéres pages» font vraisemblablement allu-
sion a la conclusion du 1" mouvement, pré-
sentant apparemment de grosses difficultés
pour Schumann, et qui, contrairement a la
conclusion laissée sans correction du 4° mou-
vement, est barrée dans A,. On trouve au to-
tal cinq stades de correction différents dans
le manusecrit, les premiéres versions étant les
plus proches de celle imprimée plus tard.

Le 4 février 1838, Schumann propose
aux Editions Breitkopf & Hirtel a Leipzig
la Sonate dans sa version achevée en 1837,
accompagnant son manuscrit des lignes sui-
vantes: «De tout mon zéle je suis en train
d’élaborer et de recopier en partie plusieurs
choses: 2¢ Sonate pour piano-forte — Fantai-
sies pour piano-forte [op. 17], — Novelletten
pour piano-forte [...] — les seules que j’ai
I’intention de publier dans les deux années
a venir. J’aimerais rester chez vous, si vous
le voulez bien; tout se déroule chez vous si
facilement et sans grand discours, comme
cela peut plaire a ’artiste.» Manifestement

on se mit vite d’accord car des le 18 février,
la maison d’édition regut la copie a graver.

C’est probablement une lettre de Cla-
ra Wieck qui interrompit I'impression de
I’ccuvre. Schumann lui avait apparemment
parlé de de la signature de son contrat avec
Breitkopf, et Clara lui répond le 3 mars
1838, de Vienne: «Je me réjouis infiniment
de la deuxiéme sonate, elle me rappelle nom-
bre d’heures heureuses mais aussi doulou-
reuses. Je ’aime, tout comme toi; tout ton
étre s’exprime si clairement a travers elle, et
puis elle n’est pas par trop incompréhensi-
ble. Mais une chose encore: veux-tu laisser
le dernier mouvement entiérement tel qu’il
était a I’origine? Change-le plutdt un peu et
rends-le plus facile, car il est quand méme
trop ardu. Moi, je le comprends parfaitement
et je le joue aussi au besoin, mais les gens, le
public et méme les connaisseurs, pour qui en
vérité on écrit, eux ne comprennent pas cela.
Tu ne m’en veux pas, n’est-ce pas? Tu m’as
écrit que je devais t’écrire ce que je pensais
comme si tu étais mon mari.» Schumann ne
lui en veut nullement; il souscrit bien plus a
la critique de Clara et réagit les 17/18 mars
par ces lignes: «Tu as vraiment raison pour
le dernier mouvement de la sonate, il me dé-
plait au plus haut point (mis a part quelques
moments passionnés), a tel point que je le re-
jette entierement.»

En raison cependant de nombreux autres
événements, Schumann ne peut pas s’oc-
cuper tout de suite de la composition d’un
nouveau finale. C’est seulement a la fin de
I’année 1838, au début de son séjour de plu-
sieurs mois a Vienne, qu’il trouve le temps et
le loisir et qu’il peut, le 29 décembre, infor-
mer Clara: «J’envoie ces jours-ci la Sonate
en sol mineur pour la mise sous presse; j’ai
écrit ici le dernier mouvement; il est treés fa-
cile mais s’accorde trés bien au premier par
son caractére. J’ai laissé aussi le 1°" mouve-
ment tel que je I’ai inventé la premiére fois
[1833], donc non pas comme tu le connais.
Mais il te conviendra.» Ainsi Schumann a
composé pendant ce séjour a Vienne non seu-
lement un nouveau finale, mais il a en outre



procédé a une nouvelle mise au propre du 1
mouvement, annulant en méme temps la plu-
part des corrections des années précédentes.
C’est également a Vienne que le compositeur
a probablement réalisé une nouvelle mise au
propre du 2° mouvement, car elle est notée
sur un papier portant une impression de la
maison d’édition viennoise d’Anton Diabelli.
Schumann a ainsi produit un tout nouveau
manuscrit qu’il a envoyé comme copie a gra-
ver a Breitkopf & Hiirtel. Bizarrement, cette
copie a graver sera divisé plus tard en plu-
sieurs parties. Les 1°" et 4° mouvements sont
aujourd’hui conservés dans une collection
privée et malheureusement inaccessibles. 1l
existe du moins des copies du 2° mouvement.
Quant au 3° mouvement, il a disparu.

L’envoi de cette nouvelle copie a graver a
I’éditeur Breitkopf & Hiirtel eut probable-
ment lieu au tournant de ’année 1838, car
le 7 janvier 1839 Schumann note dans son
«Briefbuch»: «Pour accélérer 'impression
de mes compositions, il serait nécessaire
d’avoir une réponse rapide», ce qui devrait
aussi inclure entre autres la Sonate op. 22.
Le 29 aofit, il demande «s’il est possible de
réaliser d’ici le 13 septembre [anniversaire
de Clara Wieck] un bon exemplaire de la
sonate», car Clara «aime justement ladite
sonate». [’édition parait en septembre, tout
juste a temps pour qu’Henriette Voigt, la
dédicataire, puisse encore recevoir un exem-
plaire — elle meurt le 15 octobre 1839.

Bien entendu, la premiére édition ne ren-
ferme que le finale réécrit a Vienne. Le mou-
vement final initial ne sera publié que bien
des années plus tard, a savoir début 1866,
par Johannes Brahms, chez Rieter-Bieder-
mann a Winterthur. Brahms a d’ailleurs
basé son édition sur un autographe qui ne
représentait qu’une étape antérieure de
ce mouvement final initial. «Malheureuse-
ment», écrit Brahms le 12 janvier 1866 a
Rieter-Biedermann, «les meilleurs manus-
crits se trouvent a Baden-[Baden ou demeu-
rait a I’époque Clara Schumann].» Il ajoute
qu’il doit s’y rendre prochainement et qu’il
pourra alors «probablement utiliser apres
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coup I’autographe». Mais ce projet ne se réa-
lise pas, et Brahms publie la sonate — en dé-
pit de sa conviction, pour ainsi dire — sur la
base d’un manuscrit qui livrait une ancienne
version. La véritable derniére version sera
publiée pour la premiére fois en 1981 aux
Editions G. Henle, avec 1’édition ayant pré-
cédé la présente édition. Méme si Schumann
a rejeté la premiére version de son dernier
mouvement, celle-ci n’en reste pas moins
d’un trés haut niveau tant sur le plan mu-
sical que pianistique et mérite ainsi a n’en
pas douter le plus grand intérét en tant que
partie intégrante de la conception initiale de
I’euvre et c¢’est pourquoi il a été reproduit
dans la présente édition.

Contrairement aux deux autres Sonates
op. 11 et 14 mais aussi a la Fantasie op. 17,
Clara Schumann a trés tot inclus la Sonate en
sol mineur aux programmes de ses concerts
publics. Elle I’a interprétée pour la premiere
fois devant un large public lors d’une soirée
donnée le 1" février 1840 a Berlin. Malgré
une genése s’étalant sur une aussi longue
période, I’opus 22 est effectivement la plus
«classique» de toutes les compositions en so-
nate de Schumann. Non seulement, comme
I’écrit Clara dans la lettre citée, tout son
étre s’exprime «si clairement a travers elle»,
mais aussi sur le plan formel et de par son
contenu, I’ceuvre respire la clarté classique.

Nachtstiicke op. 23

Comme déja dans I"’Humoreske op. 20 et
dans les Nowvelletten op. 21, les Nachistiicke
op. 23 témoignent également des penchants
littéraires de Schumann. «Nachtstiick» (piece
nocturne) ne désigne a ’origine que des ta-
bleaux présentant un fort contraste de clair-
obscur dans la tradition du Caravage et de
Rembrandt qui plongent souvent certaines
parties de leur tableaux dans une lumiére
intense tandis que d’autres demeurent ca-
chées dans la pénombre. Dans sa collection
de Nachitstiicke publiée en 1816/17 (conte-
nant en particulier les récits Der Sandmann,
Das Majorat et Das steinerne Herz), E.T. A.
Hoffmann importa cette technique dans le
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domaine de la littérature en placant dans le
vif de I’action les travers nocturnes, 1’épou-
vantable et I'insolite par contraste avec des
scénes enjouées et ironiques. On peut parfai-
tement supposer que le terme «Nachtstiicke»
est présent a ’esprit de Schumann lors-
qu’il cherche un titre pour sa composition,
d’autant plus que ce n’est pas la premiére
fois que le compositeur emprunte a Hoff-
mann (ainsi p. ex. dans les Kreisleriana et
les différents Fantasiestiicke).

Initialement, Schumann a envisagé pour
sa nouvelle composition le titre de «Lei-
chenphantasie» (Fantaisie funébre), titre
qui, aujourd’hui encore, «pése» en quelque
sorte sur ’cuvre. Il faut cependant le rat-
tacher a des circonstances bien particulie-
res qui pesaient sur Schumann au cours du
printemps 1839, alors qu’il composait son
opus 23. Déja déprimé, démoralisé en raison
du peu de succés de son séjour a Vienne, il
recoit la-bas, fin mars, une nouvelle I’infor-
mant que son frére Eduard est mourant a
Zwickau. Il note le 31 mars dans son jour-
nal: «J’ai travaillé depuis lundi [25 mars]
a une “Leichenphantasie”. Que mes pres-
sentiments sont étranges; aussi mes adieux
a Eduard, et je comprends comme il était
encore si bien.» Et lors du retour a Leipzig,
il écrivait a Clara de Prague: «Je t’ai écrit
a propos d’un pressentiment; il m’est venu
entre les 24 et 27 mars lors de ma nouvelle
composition; il y a dedans un passage qui re-
vient toujours et sur lequel je suis sans cesse
revenu; c’est comme si quelqu’un, le coeur
serré, soupirait “Oh, mon Dieu!” — tandis
que je composais, je voyais toujours des
convois funébres, des cercueils, des person-
nes malheureuses, désespérées, et quand j’ai
eu fini, cherchant longtemps un titre, il m’est
réguliérement venu a I’esprit: Leichenphan-
tasie — N’est-ce pas étonnant? — Et pendant
(ue je composais, je me suis souvent senti si
ému que les larmes me sont venues sans que
je sache pourquoi, sans raison apparente, et
puis la lettre de Thérése [la nouvelle de la
mort de son frére] est arrivée, et alors tout
est devenu clair pour moi.» Dans la méme

lettre, il informe Clara qu’il va remettre les
morceaux a I’éditeur viennois Mechetti, mais
qu’il ne veut pas les intituler «Leichenphan-
tasie» mais «Nachtstiicke». Ce changement
de titre a lui seul montre bien que ce serait
réduire considérablement la complexité de
P'imagination créatrice de Schumann que
de se référer exclusivement au titre original
dans l'interprétation de 1’ceuvre. Lorsque,
neuf mois plus tard, le compositeur a enfin
mis sa composition au point pour I'impres-
sion, il écrit a Clara (le 17 janvier 1840) qu’il
veut donner les titres suivants aux quatre
morceaux: «1. Cortége funébre. 2. Etrange
compagnie. 3. Banquet nocturne. 4. Ronde
chantée avec voix solos.» Le domaine d’ex-
pression ainsi esquissé pour les quatre mor-
ceaux va ainsi bien au-dela de I'intitulé gé-
néral prévu a l'origine. Sur les conseils de
Clara, il pria toutefois le 21 janvier Mechetti
«de bien vouloir supprimer les différents ti-
tres des Nachtstiicke et les remplacer par des
numéros» («Briefbuch», inscription n° 630).

Le long intervalle de temps qui sépare la
mise sous presse de ’ccuvre et sa composi-
tion n’a rien d’inhabituel chez Schumann,
mais dans le cas des Nachtstiicke, il y a des
raisons tout a fait concrétes. Dés juin 1839,
il s’était renseigné aupreés de Mechetti pour
savoir si celui-ci voulait «prendre immé-
diatement les Nachtstiicke a la gravure»
(«Briefbuch», inscription n° 564b), mais par
la suite il avait été trés pris par les démélés
relatifs a son mariage avec Clara et par di-
vers projets d’avenir sans cesse renouvelés.
II écrit le 27 octobre a Clara qu’il ne «peut
plus composer» et trois jours plus tard, une
nouvelle fois dans le méme sens: «Ca ne va
plus. J’ai perdu mon imagination créatrice.»
C’est seulement vers la fin de I’automne que
Schumann semble s’étre de nouveau occupé
de ses compositions non encore publiées,
voulant, comme il I’écrit a Clara le 30 no-
vembre, «donner satisfaction a Mechetti».
Bizarrement, le nombre et ’agencement
des Nachistiicke ne sont pas encore fixés,
car le 11 décembre il écrit a Ernst Adolph
Becker, son ami et futur dédicataire: «J’ai



beaucoup travaillé ces jours-ci et mis au pro-
pre trois cahiers de compositions diverses;
je te dédie 'un d’entre eux: veux-tu trois
[sic] Nachtstiicke ou trois Romances ou en-
core 2 petits Blumenstiicke?» Sil’indication
«trois Nachtstiicke» n’est pas simplement
une faute d’écriture, les Nachtstiicke ne se
seraient composés a ce moment-la que de
trois morceaux. Il est peu probable que I'un
des deux Blumenstiicke cités en dernier ait
été joint aux Nachtstiicke. D’ailleurs, dans
le contexte des Nachtstiicke, des Romanzen
ainsi que du Faschingsschwank aus Wien
commencé au mois de mars en méme temps
que les Nachtstiicke, plusieurs morceaux
furent effectivement déplacés a plusieurs
reprises: ainsi une publication anticipée de
I’Intermezzo du Faschingsschwank parait
au mois de décembre 1839 en supplément de
la NEUE ZEITSCHRIFT FUR MUSIK, ou il est dé-
signé comme «fragment» des Nachtstiicke de
Schumann.

Aprés la «mise au propre», Clara regoit le
manuscrit des Nachitstiicke, mais elle le re-
tourne le 3 janvier 1840, en demandant au
compositeur de les «revoir une nouvelle fois
en détail>. Schumann répond le 8 janvier:
«J’al revu les morceaux avec un véritable
plaisir secret [...]. D’ailleurs il y a pas mal
de choses qui me dérangent encore dans les
compositions et je vais les laisser encore re-
poser un moment». Ce «<moment» est en fait
vraiment trés court, car des le 17 janvier,
Schumann informe Clara qu’il a désormais
«totalement mis I’ceuvre en ordre», et trois
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jours plus tard, il envoie la copie a graver,
entre-temps malheureusement disparue, a
la maison d’édition. Le 10 avril, de Leipzig,
il renvoie a Vienne les corrections et reg¢oit
en juin les premiers exemplaires d’auteur.
1l envoie 'un d’eux, le 28 juin, a Ernst
Adolph Becker, I’accompagnant de ces mots:
«Ci-joint les Nachtstiicke qui sauront bien
souvent et agréablement me rappeler a ton
bon souvenir. Tu apprécieras probablement
en particulier le premier et le dernier mor-
ceaux.» La formulation de Schumann selon
laquelle les Nachtstiicke «sauront agréable-
ment me rappeler a ton bon souvenir» fait
ressortir une fois de plus que Schumann ne
considérait pas son ceuvre comme sombre,
«nocturne». De méme Clara la ressent ainsi,
ce qui ressort du fait qu’elle inscrit souvent
I’ceuvre a son programme et la joue des fé-
vrier 1840, donc avant méme la publication,
lors d’un concert privé donné a Hambourg.

*

Les indications relatives aux sources et aux
variantes sont rassemblées dans les Bemer-
kungen ou Comments.

L’éditeur et la maison d’édition adressent
leurs remerciements a toutes les bibliothe-
ques citées dans les Bemerkungen ou Com-
ments pour le matériel des sources aimable-
ment mis a disposition.

Berlin, automne 2009
Ernst Herttrich



