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					Über dieses Buch
				

			
			 
			
					Franz Schubert (1797–1828) gilt vielen Menschen als Inbegriff einer biedermeierlichen, beschaulichen Musikkultur. Seine berühmtesten Werke werden gern als Paradestücke für die Hausmusik des gehobenen Bürgertums angesehen. Doch das tradierte Bild des liebenswerten «Liederfürsten» verdient längst eine kritische Revision. Franz Schubert war eine höchst eigenwillige Persönlichkeit – und ein experimentierfreudiger, vielseitiger Künstler, in dessen Musik klassische Formprinzipien und romantische Ideen eine neue, unerhörte Synthese eingingen.
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					Prolog: Musikleben in Wien

				Biedermeier, Schubert und Wien erscheinen wie eine Begriffstrias, die zugleich mit vielen Klischees behaftet ist. Zunächst ist Biedermeier kein musikalischer Zeitbegriff, sondern eine eher zufällige Epochenbezeichnung für die Jahre nach dem Wiener Kongress, wobei sich für die Zeit von 1830 bis zum Revolutionsjahr 1848 zusätzlich «Vormärz» als politisch-zeitliche Abgrenzung eingebürgert hat. Als eine Zeit der Rückbesinnung auf die private Sphäre wurde das Biedermeier als eine «liebenswerte» Epoche immer wieder idealisiert. Die Realität war anders, denn der Staat – aber auch die Kirche – reglementierte und zensurierte, die Denunziation blühte, und der geistigen Entwicklung wurden gewaltsam Zügel angelegt.
In das herkömmliche Bild des mehr privaten als öffentlichen Biedermeier fügte sich hervorragend der Komponist Schubert als Prototyp des «biedermeierlichen» Menschen ein. Diese «Nomenklatur» konnte dadurch entstehen, dass er Teilhaber der typischen musikalischen Aktivitäten der wohlhabenden Bürger der Zeit war, die die Kunst, ein ehemaliges Privileg der Aristokratie, förderten und bewahrten. Schließlich verkehrte er in den Salons und privaten Gesellschaften, wo Familien und Freunde zusammenkamen, um Aufführungen beizuwohnen, selbst Musik zu praktizieren oder literarische Erzeugnisse vorzulesen. Dass er wie andere Komponisten der Zeit auch Stücke kleinerer Dimension mit poetischem, lyrischem Charakter (Impromptus, Moments musicaux, Tänze) schrieb, galt als ein weiteres Indiz für eine auf das Biedermeier zielende Typologisierung. Als «biedermeierlich» wurde auch die Liedpflege angesehen, die vom öffentlichen Konzertpodium ausgeschlossen war und sich folglich im häuslichen Kreis, wo das Klavier zu einem unentbehrlichen Instrument geworden war, breitmachte. In diese gesellschaftlichen Erscheinungsformen war Franz Schubert zwingend eingebunden.
 
In den Jahren von Schuberts wachsender Reputation in der Öffentlichkeit galt Wien als das europäische Musikzentrum. Die Bevölkerungszahl schwankte zwischen 250000 und 300000 Einwohnern, wobei auch Böhmen, Slowaken, Ungarn und Serben das Bild der Stadt durch die Pflege ihrer eigenen Volkskultur entscheidend prägten. Das Leben war teuer und wohl nur für wenige und auserwählte Bevölkerungsschichten angenehm. Die sanitäre Situation und die medizinische Versorgung erwiesen sich als ungenügend, sodass viele Krankheiten (wie Epidemien, Lungenkrankheiten) auch aufgrund der geographischen Lage der Stadt mit ihren feuchten Wintern und staubigen Sommermonaten und der schlechten Trinkwasserversorgung kursierten und die Lebenserwartung niedrig war. Viele der begüterten Familien flüchteten daher im Sommer in ihre Landhäuser oder begaben sich in Kurorte wie Baden und Teplitz. Einen angemessenen Lebensstandard zu erreichen war für die niedrigeren Gesellschaftsschichten ein fast aussichtsloses Beginnen: Die Kosten für Miete und Lebensmittel waren hoch, auch die Bekleidung war teuer. Als Existenzminimum war um 1820 wenigstens ein Einkommen von drei Gulden Conventionsmünze am Tag erforderlich. (Die Währungen «Conventionsmünze» und «Wiener Währung» waren gleichzeitig in Verwendung, wobei ein Gulden C.M. den Wert von zweieinhalb Gulden W.W. hatte. Die Kaufkraft von einem Gulden Wiener Währung entsprach ungefähr heutigen 20 Euro.) Für die Verpflegung pro Tag benötigte man circa einen Gulden, die Wohnungen kosteten pro Saison je nach Lage 35 Gulden W.W. (in den Vorstädten Lichtental oder Himmelpfortgrund) und 200 Gulden W.W. (in der Inneren Stadt) für ein Zimmer in Untermiete.[1]
In der Stadt lebten viele Künstler, Schauspieler, Maler und Musiker. Statistisch konnte ihre Zahl noch nicht erfasst werden, aber nach Schätzungen waren es mehr als neuntausend. Sie alle hatten unter der politischen Oppression zu leiden, die das öffentliche Kunstleben beträchtlich erschwerte. Auch Komponisten hatten sich der Zensur zu stellen, ihre Manuskripte leserlich und korrekt paginiert dem Bücherrevisionsamt einzureichen. Diese Zensurbestimmungen basierten auf Verordnungen von Maria Theresia und Joseph II. 1793 hatte Kaiser Franz I. eine eigene Polizeihofstelle errichtet, die 1801 mit den diesbezüglichen Angelegenheiten betraut worden war. Als zentrale Figur in der Politik galt Klemens Wenzel Nepomuk Lothar Fürst von Metternich (1773–1859), der nach verschiedenen Tätigkeiten als Gesandter und Botschafter in Dresden, Berlin und Paris 1809 zum Außenminister ernannt worden war. Nach dem Wiener Kongress setzte er sein Konzept durch, das als «Metternichsches System des Gleichgewichts» der politischen Kräfte in die Geschichte einging. 1821 wurde er Hof- und Staatskanzler. Er bestimmte das geistige Leben in der Zeit des Biedermeier in einer Weise, dass der Dichter Eduard von Bauernfeld zur Feder griff, um die öffentliche «Bildungsfeindlichkeit» anzukreiden.[2]
Unter den Musikern waren an die zweitausend Dilettanten, bei denen es sich nach der Definition in den Monatsberichten der Gesellschaft der Musikfreunde um Personen handelte, «welche sich zu ihrem Vergnügen mit der Ausübung eines Instruments oder des Gesanges, wenn auch im ausgezeichneten Grade, beschäftigen»[3]. Musik wurde damals in erster Linie von Musikliebhabern betrieben, die, wenn auch auf der Basis einer guten (oft autodidaktischen) Ausbildung, im Wesentlichen die Aufführungspraxis der Zeit bestimmten. Sie saßen überall: bei den Orchestervereinigungen wie jener der Gesellschaft der Musikfreunde, bei privaten Orchesterübungen und bei Kirchenkonzerten. Namhafte Sänger, zum Beispiel der von Schubert und später von Franz Liszt hoch geschätzte Baron Carl von Schönstein, waren gleichfalls gebildete musikalische Dilettanten. Ohne diese wäre eine sich auf breiter Basis entfaltende Musikkultur zur Zeit des Biedermeier folglich überhaupt undenkbar gewesen. Selbst die Gesellschaft der Musikfreunde förderte als «ausübende Mitglieder» in erster Linie Dilettanten. Offizielle Anstellungen gab es nur bei der Hofkapelle oder bei einem der Theater. Viele Musiker mussten unterrichten oder sorgten als Interpreten in Konzerten, Akademien und Benefizaufführungen für ihren Broterwerb. Andere lebten als «Freischaffende» von ihren Kompositionen, Widmungen und sonstigen Honoraren.
Das Angebot an künstlerischen Leistungen war bedeutend. Ein Prestigeobjekt war das Kärntnertortheater, wo man ab 1810 die Opern und Singspiele von Mozart, Beethoven, Joseph Weigl, Johann Schenk, Adalbert Gyrowetz und jene von Etienne-Nicolas Méhul und Gasparo Spontini in Übersetzungen spielte. Des Öfteren wurde ein einaktiges Singspiel mit einem Ballett kombiniert. Um 1820 ließ das Interesse an der deutschen Oper merklich nach, hingegen bevorzugte man mehr das italienische Genre. Gegen Ende 1821 übernahm der aus Mailand gebürtige Impresario Domenico Barbaja die Hofoper. Mit seinem Versuch, auch die deutsche Oper zu etablieren, blieb er ziemlich glücklos. Als auf seine Einladung hin Gioacchino Rossini zu einer eigenen Stagione nach Wien kam, brach das «Rossini-Fieber» aus, das Komponisten wie Interpreten erfasste und selbst Sänger wie Johann Michael Vogl dazu veranlasste, sich in der italienischen Sprache auszudrücken. Nach dem Abebben des Rossini-Kults wurde zunächst das französische Vaudeville recht populär, aber dann flaute das Interesse an der Oper in einer Weise ab, dass man das Kärntnertortheater (1825 und 1828) über Monate hin schließen musste.[4]
Die schönste und modernste Bühne hatte das Theater an der Wien in der Vorstadt Wieden (heute Lehárgasse 5). Hier wurden in prunkvollen Ausstattungen Opern gegeben, darunter auch «Tancredi» und «Otello» von Rossini, Singspiele, Ballette (auch Kinderballette) ebenso wie Melodramen, Volksstücke und musikalische Akademien. 1813 bis 1825 leitete der Theaternarr Graf Ferdinand Pálffy von Erdöd das Haus, 1826 wurde es in einer spektakulären Auktion öffentlich versteigert. In den übrigen Vorstadttheatern, die gern auch von Schubert und seinem Freundeskreis besucht wurden, beschränkte man sich vorwiegend auf Gelegenheitswerke, auf sogenannte «Eintages-Produktionen». Diese Praxis herrschte auch am Leopoldstädter Theater, wo Wenzel Müller, der «Vater der Wiener musikalischen Posse»[5], nahezu fünfzig Jahre als Hauskomponist dem Theater an die 250 Opern, Singspiele, Pantomimen, Schauspielmusiken und Ballette beschert hatte. Dessen «Aline oder Wien in einem andern Erdteil» und die Posse «Herr Josef und Frau Baberl» waren von Schubert bevorzugte Stücke, und manche der Zauber-, Ritter- und Schauersujets (darunter auch eine «Zauberharfe») konnte er durchaus als Anregung verstanden haben. Das Opernleben inkludierte aber auch «Machenschaften» der verschiedensten Interessengruppen, und denen war ein Bühnendebütant wie Schubert hilflos ausgesetzt. Für ihn agierten an der Hofoper Canaillen und andere, die ihn – wie im Falle der Nichtannahme seiner Oper Alfonso und Estrella – ziemlich schändlich behandelten[6].
In den Konzerten und Akademien wurde ein Programm geboten, bei dem nicht nur fallweise der «Geschmack der Gesamtheit sich ganz in Abarten verirrte»[7]. Dennoch fand ein interessierter Komponist eine Fülle von Ideen und Anregungen. 1812 war auf Betreiben von Dilettanten, die sich zu organisieren trachteten, zur «Emporbringung der Musik in allen ihren Zweigen»[8] die Gesellschaft der Musikfreunde gegründet worden. Sie entfaltete rasch eine umfassende Tätigkeit auf den verschiedensten Gebieten der Tonkunst und wurde die wichtigste Institution im Wiener Musikleben und zugleich das bedeutendste Aufführungsforum für Interpreten und Komponisten im Wien der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts. 1817 errichtete man eine Singschule, die 1821 zu einem Konservatorium ausgebaut wurde. Zu Schuberts Zeiten saßen in der Direktion die damals namhaften, später zum Teil auch wieder vergessenen Persönlichkeiten Ignaz Mosel, Franz Xaver Gebauer, Vincenz Hauschka, Raphael Kiesewetter, Eduard von Lannoy, Antonio Salieri und Leopold von Sonnleithner.
Neben den Gesellschaftskonzerten für die etablierten Künstler veranstaltete man musikalische «Abendunterhaltungen», in denen sich auch der Nachwuchs Gehör verschaffen durfte. In einer Ankündigung von 1818 wurde erstmals die Idee von «Privat-Abend-Concerten» angepriesen, mit denen die Gesellschaft «ihren musikalischen Unternehmungen einen stets höheren Aufschwung zu geben» hoffte[9]. Dazu benötigte man natürlich ein Komitee, das «mehrere ausgezeichnete zum Theil nur in wenigen Privatzirkeln bekannte Kunsttalente gewinnen» sollte. Auf diese Weise sollten die «Meisterwerke» eines Haydn, Mozart, Beethoven, Louis Spohr und auch eines Schubert «würdig zur Aufführung» gebracht werden. Tatsächlich wurden diese Abendunterhaltungen zum wichtigsten halböffentlichen Forum für Aufführungen der Schubert’schen Werke, denn von 1819 bis 1828 war er dort mehr als fünfzigmal vertreten. Das Programm war einem Usus der Zeit folgend sehr gemischt: Vokalmusik wechselte mit Instrumental- und Kammermusik in kleinerer Besetzung ab; begonnen wurde zumeist mit einem Streichquartett (von Mozart, Haydn, Georg Hellmesberger, aber nicht von Schubert), dann folgten solistische Darbietungen, Polonaisen, Arien und Ähnliches und abschließend ein Werk für Vokalensemble.[10] Der Kreis wurde auch der «kleine Verein» genannt, der sich von der «großen Gesellschaft der Musikfreunde» abheben sollte. Die Berichte über diese Veranstaltungen waren nicht immer respektvoll, denn man bezichtigte die Organisatoren, dass sich in den Programmen «Kraut und Rüben» vorfänden und damit ein «Turnplatz für die Mitglieder» geschaffen würde, «um ihre Parade-Streithengste nach Herzenslust herumzutummeln».[11] Andererseits konnte sich Schubert auf diese Weise einen umfassenden Überblick über das kammermusikalische und solistische Repertoire der Zeit verschaffen.
Aufführungsmöglichkeiten boten sich einem Komponisten des Weiteren in den Virtuosenkonzerten, die von den Konzertgebern bzw. Organisatoren als «musikalisch-deklamatorische Akademie», «musikalische Akademie» oder bescheidener als «Concert» oder «Privat-Concert» angekündigt wurden. Daneben existierten die großen musikalisch-deklamatorischen Akademien wie jene «mit Declamation und Gemählde-Darstellungen», bei der erstmals Erlkönig D 328 öffentlich gesungen wurde[12], oder die großen Akademien im Grazer Redoutensaal und Akademien für wohltätige Zwecke. Angekündigt wurden sie weit auffälliger, aber inhaltlich hoben sie sich von den übrigen «Akademien» zumeist nur durch die zeitliche Ausdehnung der Veranstaltung ab. Eine weitere Veranstaltungsform waren die Abonnement-Konzerte des namhaften Beethoven-Interpreten Ignaz Schuppanzigh und die Zöglingskonzerte des Konservatoriums.
Die großen Akademien hatten wie auch zumeist jene der Virtuosen – der Solist trat nur zwei- bis dreimal in «seinem» Konzert in Erscheinung – in der Regel zwei «Abteilungen», die jeweils mit einer Ouvertüre eingeleitet wurden. Dann folgte ein Konzert (häufig nur der erste Satz), eine Arie aus einer gängigen Oper, eine Rezitation eines Gedichts (oder eine «Deklamation»), darauf wieder ein Instrumentalwerk (wie zum Beispiel ein Variationenwerk) und ein Vokalquartett, Lied oder Duett. Gelegentlich gab es noch «Tableaus», das heißt pantomimische «Gemälde-Darstellungen» und Ähnliches. In der «Abendunterhaltung» vom 22. April 1821 im Kärntnertortheater, in der Schuberts Nachtigall D 724 gesungen wurde, folgte zum Beispiel der Ouvertüre ein Schäferspiel von Goethe[13], in jener am 27. August 1822 im Theater an der Wien begann die zweite Abteilung mit einem Lustspiel, und zwischendurch wurde ein Pas de trois getanzt.[14] Den Abschluss bildeten in der Regel ein «leicht faßliches» Instrumentalwerk wie ein Rondo, «Bravour-Variationen» oder ein Chor. Die Auswahl der Werke war nicht unbedingt originell, aber einerseits waren die Erwartungen des Publikums zu erfüllen, andererseits hatte man auf die Kasse zu achten: Die Kosten waren hoch (Saalmiete, Heizung, Beleuchtung, Abgaben an die Obrigkeit usw.)[15], und so war man auch genötigt, Künstler und Komponisten zu favorisieren, die auf «freundschaftlicher Basis» teilnahmen und auf ihr Honorar verzichteten. Es existiert kein Beleg darüber, dass Schubert für die Mitwirkung an Akademien als Komponist oder als Begleiter jemals honoriert wurde.
Eine besondere Veranstaltungsform waren die seit 1819 bestehenden «Concerts spirituels», die sich der Aufführung von sakraler Musik und oratorienhafter Werke widmeten, aber auch den Sinfonien der «klassischen» Meister[16], und dies vor einem «aus Kennern und wahren Musikfreunden zusammengesetztem Publikum»[17]. Die hochgesteckten Ziele waren kaum realisierbar, denn die ausgewählten Kompositionen erwiesen sich meist als zu schwierig, zumal statutenmäßig die Konzerte ohne vorausgehende Proben absolviert wurden. Mitunter wählte man in offensichtlich wenig professioneller Weise auch noch die Aufstellung des Orchesters so unvorteilhaft, dass die Klangwirkung beeinträchtigt wurde.[18]
Abseits der öffentlichen Unternehmungen existierten verschiedene Privatzirkel. Die Salons des Musikhistorikers und Mittelalterforschers Raphael Kiesewetter, des Dichters Matthäus von Collin, des Hofsekretärs Ignaz Mosel und jene von Ignaz Sonnleithner, Vincenz Neuling, Brauereibesitzer, und Karoline Pichler, in denen Schubert verkehrte, waren Relikte ähnlicher aristokratischer Einrichtungen, die nach dem Wiener Kongress an Bedeutung eingebüßt hatten. Sie setzten die Tradition einer besonderen Form der Musikpflege auf großbürgerlicher Ebene fort und unterschieden sich von den «Schubertiaden», einer von Schuberts Freundeskreis 1821 initiierten musikalisch-gesellschaftlichen Veranstaltungsform, dadurch, dass wie bei Pichler eine Persönlichkeit der Gesellschaft oder des literarischen Lebens im Mittelpunkt stand und noch eine «höfische Etikette» vorherrschte. Man ging mit «Einladungskarten» hin, ohne den Hausherrn und Geber der Musik kennen zu müssen, nahm von den «anwesenden Personen gar keine Notiz», sondern gelangte nur in den «Genuß schöner Productionen von Haydnschen, Beethovenschen und Mozartschen Sachen».[19]
Erfolg hätte sich ein Komponist mit Werken zur Kirchenmusik erhoffen können, und dies in Anbetracht der achtzehn Kirchen in der Inneren Stadt und weiterer dreißig in den Vorstädten sowie von sechzehn Klöstern. Aber die Werke von Georg Albrechtsberger, Joseph Eybler, Josef Preindl, Ignaz Aßmayr und anderen bildeten hier das Stammrepertoire und ließen nur wenig Raum für junge Talente.
Dann gab es noch die Berufsgruppe der Verleger. Sie waren viel geschmäht, weil sie die Komponisten schlecht honorierten, dafür aber mit allen möglichen Arrangements – die Frage des Urheberrechts war noch nicht befriedigend gelöst – ihre Geschäfte machten. Besonders erfolgreich agierten Anton Diabelli, Schuberts «Hauptverleger», und Tobias Haslinger. Dahinter reihten sich die vormals berühmte Firma Artaria & Co., Anton Pennauer, Pietro Mechetti, Tranquillo Mollo, Sauer & Leidesdorf und Thaddäus Weigl.
Für einen «freischaffenden» jungen Komponisten, der in der klassischen Tradition stand und sich den musikalischen Gepflogenheiten der Zeit nicht anpasste, waren die Aussichten auf Erfolg eher gering. Ein Talent konnte sich aber über öffentliche Meinungen hinwegsetzen, selbst auf einflussreiche Positionen Verzicht leisten und dennoch Erfolg haben. Schubert war ein solcher Fall.

					Die Studienjahre (1808–1816)

				Der Lehrberuf war Schubert nicht in die Wiege gelegt, zumal seine Vorfahren in Schlesien, die sich bereits im 16. Jahrhundert nachweisen lassen, dieser Berufsgruppe auch nicht im Entferntesten angehörten, sondern sich als Bauern, Holzfäller, Dorfmusikanten ihren Unterhalt verdienen mussten. Erst bei seinem Vater, der das Jesuitengymnasium in Brünn besucht hatte – ein in der Familie ziemlich ungewöhnlicher Ausbildungsgang – und 1783 seinem Bruder Karl nach Wien gefolgt war, machte sich eine lehrberufliche Orientierung bemerkbar. Er ließ sich an der Wiener Universität als «logicus» einschreiben und erhielt auf eine bischöfliche Empfehlung hin eine Stelle als Lehrer und Schulleiter an der Elementarschule am Himmelpfortgrund. Nach aussichtslosen Bewerbungen um Positionen an der Augustiner Pfarrkirche auf der Landstraße und 1797 an der Metropolitankirche bei St. Stephan übersiedelte er 1801 mit seiner Familie in die Säulengasse Nr. 9, ins Haus «Zum schwarzen Rößl». 1785 hatte er sich mit der gleichfalls aus Schlesien stammenden Elisabeth Vietz (1756–1812), Tochter eines Schlossers, vermählt, die ihm vierzehn Kinder gebar, wovon neun im Kindesalter starben. Sie war eine «stille, von ihren Kindern sehr geliebte und von allen geachtete Frau», und das ist auch schon alles, was aus der Überlieferung über sie bekannt ist.[20] Sensibilität und Gefühlstiefe dürften bei ihr ausgeprägte Charaktereigenschaften gewesen sein.
Franz Theodor Schubert (1763–1830), der nach seinen eigenen Worten «als Jugendlehrer immer gern moralisierte»[21], war ein strebsamer und zielbewußter Mann und verstand etwas von Organisation. Er kaufte das Schulhaus, opferte dafür sein väterliches Erbteil, stellte weitere Schulgehilfen ein und machte die Schule zu einem bedeutenden Unternehmen. Nach dem Tod seiner ersten Frau nahm er 1813 die dreißigjährige Anna Kleyenböck, Tochter eines bürgerlichen Seidenzeugfabrikanten, zur Frau. Ein weiterer Versuch, sich beruflich zu verbessern und in die deutsche Schule des Schottenstiftes zu wechseln, schlug fehl. So nahm er 1817 die Berufung an die Rossauer Schule an, wo er bis zu seinem Tod unterrichtete. Für seine schulischen Verdienste wurde er hoch dekoriert: Der Magistrat der Stadt Wien verlieh ihm das Bürgerrecht.
Gemeinhin wurde er – gelegentlich sogar unter Zuhilfenahme der Psychoanalyse – als tyrannischer Vater hingestellt, unter dem Schubert zeitlebens gelitten haben soll. Aus Schuberts frühem Werdegang ist aber zu schließen, dass der Vater ihm den Weg zu einer soliden Ausbildung ebnete. Er förderte seine musikalische Begabung, unterrichtete ihn selbst im Violinspiel und bestimmte den Regens chori von Lichtental, Michael Holzer, zu seinem Lehrer in Generalbass, Orgel und Gesang, der ihm allerdings wenig Neues beibringen konnte. Schon 1804 war er erstmals mit seinem Sohn bei Antonio Salieri (1750–1825), um vor diesem das Können seines Sohnes im Hinblick auf eine mögliche Aufnahme als Hofsängerknabe – der Sängerknabe galt im öffentlichen Ansehen dieser Zeit etwas – unter Beweis zu stellen.[22]
Salieri, die in Kunstfragen bedeutendste Autorität Wiens, war als Hofkapellmeister hochangesehen und einflussreich, hatte verschiedene Positionen inne und dementsprechend gute Verbindungen, auch wenn er der deutschen Sprache nicht besonders mächtig war. Zudem galt er als einer der besten Lehrer, der auf so erfolgreiche Schüler wie Beethoven, Liszt, Johann Nepomuk Hummel, Giacomo Meyerbeer, Ignaz Aßmayer, Franz Xaver Süßmayer, Simon Sechter und die Sängerinnen Anna Milder-Hauptmann und Caroline Unger blicken konnte. Zeitgenossen beschrieben ihn als einen liebenswürdigen und witzigen Menschen, «ein feines niedlich gebautes Männchen, mit feurig blitzenden Augen, gebräunter Hautfarbe, immer nett und reinlich, lebhaften Temperaments, leicht aufbrausend, aber ebenso leicht zu versöhnen»[23].
Salieri hat Schuberts Studienweg schon in dieser frühen Phase entscheidend beeinflusst. Wahrscheinlich war von ihm nach dem ersten Kennenlernen von 1804 der Eintritt in das Stadtkonvikt im Herbst 1808 empfohlen und auch vorbereitet worden.[24] Von einem Veto des Vaters ist nichts bekannt, im Gegenteil: Da er seinen älteren Söhnen Ignaz, Karl und Ferdinand diese Ausbildung nicht gewährte, fühlte er wohl die Verpflichtung, seinem begabtesten Sohn die beste Ausbildung zu ermöglichen. Dafür garantierten sowohl das Stadtkonvikt als auch das Akademische Gymnasium.
Das Konvikt, am Universitätsplatz Nr. 796 gelegen, wurde vom Orden der Piaristen geführt. Unterschiedslos wurden dort Söhne aus adeligen oder bürgerlichen, reichen oder armen Familien aufgenommen. Die Zöglinge, die eine Einheitsuniform zu tragen hatten, waren teils «Stiftlinge» verschiedener Stiftungen, teils wurden sie auf ungestifteten Plätzen verpflegt oder waren Zahlzöglinge als Kostgeher. 1813 zählte das Konvikt unter den Zöglingen, die das Akademische Gymnasium oder irgendeine Hochschulfakultät besuchten, 48 Theologen, 13 Juristen, 2 Mediziner, 20 Philosophen und 52 Gymnasiasten. Das Konvikt war keine Musikschule, obwohl Musik als allgemeines Bildungsmittel eifrig gepflegt wurde – auch deshalb, weil zehn der Zöglinge auf Kosten des Hofes als Hofsängerknaben in der kaiserlichen Kapelle zu dienen hatten und acht andere in der Kirche «Am Hof». Die Oberleitung hatte Graf Moritz von Dietrichstein, ein späterer Förderer Schuberts, der sich um alle pädagogischen und ökonomischen Fragen persönlich kümmerte. Konviktsdirektor war Innocenz Lang, dem später die 2. Sinfonie D 125[*] gewidmet wurde; dann gab es in der Hierarchie noch einen Vizedirektor, einen Subdirektor und acht Präfekten. Leiter des Konviktsorchesters und Lehrer für Violine und Klavier war Wenzel Ruzicka, eine greisenhafte Gestalt, aber voller Wohlwollen für seinen ungewöhnlich begabten Schützling Schubert.
Schubert gehörte dem Konvikt nach einer Aufnahmeprüfung seit dem 1. Oktober 1808 an. Er war als Hofsängerknabe mit einer viel bewunderten Stimme und einer ebensolchen musikalischen Treffsicherheit und nicht als «Stiftling» ins Konvikt eingetreten. An genauen Aufzeichnungen, was die Sängerknaben in der Burgkapelle sonntags zu singen hatten, fehlt es. Nur Repertoirebücher aus späterer Zeit, aus denen die damals gängigen Werke zu entnehmen sind, haben sich erhalten. Demnach bot sich Schubert als erstem Sopransänger die Gelegenheit, Einblick in die Werke eines Albrechtsberger, Joseph Eybler, Johann Adolf Hasse, Joseph und Michael Haydn, Leopold Kozeluch, Mozart, Preindl, Salieri, Abbé Maximilian Stadler, Süßmayr, Anton Teyber und Peter von Winter zu nehmen und daraus die in der Kirchenmusik gängige Setzweise zu erlernen. Über die Leistungen der Sängerknaben wurde dem kaiserlichen Hof regelmäßig Bericht erstattet. Das gehörte sich so in einem bürokratisch gut funktionierenden System. Schubert war in einer Weise als musikalisches Talent aufgefallen, dass die Anweisung von oben kam, auf seine musikalische Bildung, «da er ein so vorzügliches Talent zur Tonkunst besitzt, besondere Sorgfalt» zu verwenden[25]. Die lobenden Beschreibungen wiederholten sich, bis dann am 21. Juli 1812 vermerkt wurde, dass er «die Stimme mutieret» habe[26].
Der Kursus im Akademischen Gymnasium umfasste sechs Jahre, und zwar vier «Grammatikal-» und zwei «Humanitätsklassen». Die Leistungen wurden nach drei Stufen klassifiziert: Auszeichnung, erste und zweite Klasse; die zweite Klasse bedeutete zugleich, dass der Zögling nicht bestanden hatte und das Konvikt verlassen musste. Schubert wurde in den Fächern Religionslehre, Latein, Sprache, Stil, Mathematik, Naturgeschichte und Naturlehre sowie geographische Geschichte unterrichtet. In den ersten Semestern lief alles durchaus planmäßig, das heißt, bis zum Anfang der Humanitätsklasse waren seine Leistungen sehr gut, dann allerdings gab es Schwierigkeiten zunächst im Fach Latein und anschließend in Mathematik. Vielleicht komponierte er zu viel oder war an Gegenständen zu wenig interessiert, die er für seinen späteren Werdegang kaum benötigte. (Um den lateinischen Messentext zu verstehen, bedurfte es keiner hervorragenden Sprachkenntnisse.) In beiden Fächern musste er hintereinander in die «zweite Klasse» versetzt werden, wodurch sein Aufenthalt im Konvikt gefährdet war. Direktor Lang und Salieri erreichten die Bewilligung zur Ablegung einer Wiederholungsprüfung, um seinen weiteren Verbleib im Konvikt zu sichern. Der Kaiser persönlich, und dieser ungewöhnliche Fall ist aktenkundig, fasste die Entschließung, dass ihm ein Stiftungsplatz gewährt werden müsse. Schubert machte davon aber keinen Gebrauch, sondern verließ im November 1813 das Konvikt. Damit hatte er, wie er sich seinem Mentor Josef von Spaun gegenüber ausdrückte, ein «Gefängnis» gegen die Freiheit vertauscht. Zwänge waren ihm offensichtlich schon damals zuwider, auch wenn man ihm dies in den schulischen Jahren nicht unbedingt angemerkt hat. Ein Konviktskollege, der spätere Mediziner Georg Franz Eckel, hatte ihn als eher «wortkarg» beschrieben, als einen, der «einsam» die freien Stunden im Musikzimmer verbrachte. «Auf den gemeinsamen Spaziergängen der Zöglinge hielt er sich meist abseits, ging mit gesenktem Blicke, die Hände auf den Rücken gelegt […] ganz in sich gekehrt, sinnend einher. […] Professoren und Kollegen liebten ihn wegen seines stillen und soliden Betragens […]. Alle achteten ihn wegen seines schon damals kundgegebenen außerordentlichen Musiktalentes.»[27]
Die Zeit im Konvikt war für Schuberts Entwicklung bedeutungsvoll, denn in dieser Eliteschule, in der sich Studierende in der Regel zu Beamten entwickelten – dies war auch bei den meisten seiner Freunde der Fall –, wurde die Basis für seine Bildung gelegt. Auf der literarischen Seite war vor allem das lateinische Literatur- und Rhetorikbuch «Institutio ad eloquentiam» von Bedeutung, dem er insofern Anregungen verdankte, als er darin Dichter wie Friedrich Gottlieb Klopstock, Friedrich Matthisson, Johann Gaudenz von Salis-Seewis, Matthias Claudius und Ludwig Christoph Heinrich Hölty entdeckte, deren Texte er später für seine Liedvertonungen auswählte.
Im Stadtkonvikt hatte die Hinwendung zum Lied begonnen. Diese früheste Schaffensphase, die vermutlich um 1807 einsetzte, war durch eine gewisse Universalität, das heißt durch eine Aneignung möglichst aller Gattungen gekennzeichnet. Die Erinnerungen von Spaun lassen Derartiges vermuten. Die meisten Werke dieser Zeit hat Schubert allerdings aufgrund seiner schon früh einsetzenden Selbstkritik wieder vernichtet. Als erstes «gültiges» Werk hat sich die vierhändige Fantasie in G-Dur D 1 von 1810 erhalten, ein Stück, worin durch Variantenbildung eine kompositorische Verfahrensweise aufgezeigt wird, die nicht unbedingt einen «Anfänger» erkennen lässt. Da es sich um ein Instrumentalwerk handelt, könnte die Schlussfolgerung berechtigterweise lauten, dass ihn zunächst die instrumentalen Gattungen beschäftigten und sich dies erst änderte, als er die Balladen Johann Rudolf Zumsteegs (1760–1802) entdeckte. Nach Aussagen von Konviktskollegen häufte er «mehrere Päcke Zumsteegscher Lieder vor sich» auf, schwelgte tagelang darin «und sagte […], daß ihn diese Lieder auf das tiefste ergreifen» würden.[28] Das Ergebnis seiner intensiven Beschäftigung waren eigene Balladenkompositionen wie Hagars Klage D 5, Leichenfantasie D 7, Vatermörder D 10 und Der Taucher D 77, aber seine schon in diesen Jahren feststellbare kompositorische Eigenwilligkeit und auch Selbständigkeit bewahrte ihn vor Abhängigkeiten. Es genügte ihm, sich an den Mustern, die ihn interessierten und zu «Bausteinen» für seine Entwicklung werden konnten, zu orientieren, so zum Beispiel an der kantatenhaften Disposition, aber gleichzeitig distanzierte er sich auch schon vom «Vorbild» und setzte die Komposition bewusst «in anderer Weise».[29]
In Schuberts Konviktszeit fällt der Unterrichtsbeginn bei Salieri. Das wurde in der frühen Schubert-Literatur und namentlich in den Lexika der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts nicht zur Kenntnis genommen, denn von dort kam der Vorwurf eines musikalischen Autodidakten. Mit der Bemerkung Den 18. Juni 1812 den Kontrapunkt angefangen[30] wurde er auf die Komponistenlaufbahn nun «autorisiert» vorbereitet. Allein quantitativ ist das Anwachsen des Œuvres als Zeichen einer neu gewonnenen Intensität der Auseinandersetzung mit den Regeln der Kunst zu sehen, die alle Bereiche, die Klaviersonate ausgenommen, umfasste.
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