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Vorwort 

Robert Schumann wandte sich nach einem Jahrzehnt der 
Klavierkomposition in Leipzig 1840 erstmals dem Lied zu 
und schuf neben zahlreichen Sololiedern in diesem Jahr 
auch seine ersten A-cappella-Gesänge für Männerstim-
men. Dann ließ er die Vokalkompositionen erneut für 
mehrere Jahre ruhen. A-cappella-Gesänge für gemischten 
Chor schrieb er erstmals 1846. 

Die Bezeichnung a cappella wurde erst in der zweiten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts im heutigen Sinne üblich, 
Schumann verwendete sie noch nicht. Nur in den Liedern 
op. 55 begegnet bei Schumann der Begriff „gemisch-
ter Chor“. Der war 1847 noch so ungewöhnlich, dass 
die Neue Zeitschrift für Musik ihre Rezension unter die 
erläuternde Überschrift „für gemischten (ganzen) Chor“ 
stellte.1 Dass Schumann nicht schon früher für gemischten 
Chor komponierte, hat institutionelle Gründe. Zwar gab 
es die gemischt mit Männern und Frauen besetzten Sing-
akademien, doch diese bevorzugten geistliche Werke der 
„alten Meister“. Weltlichen A-cappella-Gesang pflegte 
man entweder im Soloquartett oder in den Männern vor-
behaltenen Liedertafeln. So erklärt sich, dass Clara Schu-
mann in ihrem Tagebuch den Leipziger Liederkranz, Wid-
mungsträger des op. 55, als „Liedertafel mit Frauenstim-
men“ bezeichnete.2 

Am 22. Januar 1846 bat der Leipziger Verleger Raimund 
Härtel Schumann für den von ihm mitbegründeten Leip-
ziger Liederkranz um vierstimmige Lieder für Sopran, Alt, 
Tenor und Bass.3 Sofort begann Schumann die Arbeit an 
seinen Vier Gesängen für gemischten Chor op. 59, die er 
wohl sämtlich noch Ende Januar komponierte. Den Text 
des Rückert-Gedichtes Gute Nacht op. 59, Nr. 4 hatte 
Schumann bereits 1841 für den gemeinsam mit seiner 
Frau Clara komponierten Liebesfrühling op. 37 ausge-
wählt, dort aber Clara zur Vertonung übergeben, da die 
Anrede „Freund, hörest Du“ das Gedicht als Frauenlied 
kennzeichnet. In seiner Chorvertonung weist Schumann 
diese Anrede nun einer Solosopranstimme zu, bevor sie 
vom ganzen Chor aufgegriffen wird. Gedichte von August 
Graf von Platen hatte Schumann erstmals 1845 gelesen. 
In seiner Vertonung von Platens Am Bodensee setzt Schu-
mann das Gedicht in zwei antithetischen Teilen musikalisch 
um. Nord oder Süd op. 59/1 bildet mit 144 Takten den 
umfangsreichsten der 1846 komponierten Chorgesänge. 
Schumann strich den originalen Titel So oder so und ließ 
von den sieben Strophen die vierte und fünfte aus. 

Im direkten Anschluss entstanden die Fünf Lieder nach 
Robert Burns für gemischten Chor op. 55. Den volkstüm-
lichen Textvorlagen entsprechend zeigt sich musikalisch 
hier ein ganz anderer, leichterer und heiterer Charakter. 
Schumann veröffentlichte die Lieder op. 55 in der Kompo-
sitionsreihenfolge: Nr. 1 bis 4 entstanden vom 31. Januar 

1 Neue Zeitschrift für Musik 29 (1848), S. 203.
2 Berthold Litzmann, Clara Schumann. Ein Künstlerleben, Leipzig 

61920, S. 133.
3 Schumann-Briefedition Bd. III.1 (in Vorbereitung).

bis 5. Februar; als Nachtrag folgte am 5. September 1846 
noch die Nr. 5 Hochlandbursch. Juwel der Sammlung ist 
das „Mit Humor“ vorzutragende Lied Zahnweh op. 55/2. 
Aufgrund der sängerischen Anforderungen des Liedes 
prophezeite Rezensent August F. Riccius, dass „das Lied 
[...] für immer unbenutzt schlummern wird“.4 

Anfang 1848 gründete Robert Schumann in Dresden 
einen Chorgesangverein, der schnell über 100 Mitglieder 
zählte. Inspiriert durch die eigene Arbeit wandte er sich im 
März 1849 erneut der Komposition für gemischten Chor 
zu. Eine neue Idee, eine neue Gattung beflügelte ihn: 
„2 Balladen f. Chor“ notierte Schumann am 6. März 1849 
im Haushaltbuch.5 Es handelt sich um den König von Thule 
und Schön-Rohtraut op. 67/1–2, die wohl nicht zufällig 
durch ein gemeinsames Anfangsmotiv verbunden sind. 
Zweieinhalb Wochen später berichtete Schumann seinem 
Verleger Whistling: „Ich habe mit wahrer Passion eine 
Sammlung Balladen für Chor zu schreiben angefangen; 
etwas, was, wie ich glaube, noch nicht existiert.“6 Aus 
dem Konzept einer reinen Balladen-Sammlung wurde 
nach kurzer Zeit eine Mischsammlung mit Romanzen 
und Balladen, wobei Schumann im Drucktitel jedoch „das 
Wort Balladen für Chor im Titel [...] besonders, und mehr 
als das Wort Romanzen hervorgehoben“ wünschte (Brief 
an Whistling vom 18. April 1849).7 Am 13. März notierte 
Clara Schumann im Tagebuch: „Robert komponiert jetzt 
Romanzen und Balladen für gemischten Chor, ein Genre, 
in dem noch nichts geschrieben ist.“8 Gerade an diesem 
Tag hatte Schumann die Romanze vom Gänsebuben 
komponiert, die vom Text her einzige echte Romanze im 
engeren Sinne – eine Übersetzung aus dem Spanischen 
mit Adaption des Endecasillabo als quantitativem Versmaß 
und der typischen Assonanz anstelle echter Reime. Der 
Begriff „Romanze“ war in Deutschland jedoch längst 
zum Synonym für jegliche Art von Volks poesie geworden. 
Schumanns Vertonung beweist vor allem durch ihre 
differenzierte Vortragsbezeichnung bis hin zu Trillern und 
Portamenti einen sprühenden Humor. Der Refrain entlehnt 
sein Thema dem Trio-Mittelteil eines 1843 komponierten 
Marsches (op. 99/11).

Die vor dem 13. März 1849 komponierten ersten fünf 
Chöre op. 67/1–4 und op. 146/5 sind deutlich dem 
 Balladentypus zuzurechnen. Der sowohl von Robert als 
auch von Clara Schumann erhobene Neuheitsanspruch 
ist  speziell auf die Komposition für gemischten Chor zu 
beziehen. 

4 Neue Zeitschrift für Musik 31 (1849), S. 190.
5 Robert Schumann, Tagebücher Bd. III, hrsg. von Gerd Nauhaus, Leip-

zig 1982, S. 485.
6 Schumann-Briefedition Bd. III.2, hrsg. von Renate Brunner, Köln 

2011, S. 316.
7 Ebd., S. 324.
8 Litzmann (wie Anm. 2), S. 183.
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Besonders in Hinblick auf das Heidenröslein rügte Rezen-
sent Riccius „Härten und Gemachtes“: „die lang liegen-
den Bässe vermögen ... wohl dem Musiker Aufmerksam-
keit abzunöthigen, aber an die Künstler muß man, und 
gewiß in diesem Fache nur zuletzt denken“.9 Schumann 
wies die Kritik zurück: „‚Härten‘ wüßt’ ich keine (der Text 
müßte sie denn rechtfertigen) – und gegen das ‚Machen‘ 
protestiere ich auch feierlich.“ (Brief an Franz Brendel vom 
6. November 1849).10

Die deutlichste Ausprägung erfuhr Schumanns chorischer 
Balladenstil innerhalb der vier Sammlungen der Romanzen 
und Balladen in der durchkomponierten Vertonung des 
Ungewitter von Chamisso. Das andere Extrem bilden die 
beiden strophischen Vertonungen des John Anderson (op. 
67/5 und op. 145/4) von Burns, die im Abstand von nur 
zwei Tagen entstanden. Wie bei op. 55 forderten Burns’ 
Verse musikalisch besondere volkstümliche Einfachheit 
heraus; Clara Schumann hob in einem Tagebucheintrag 
vom 16. März einige „im Schottischen Charakter“ kom-
ponierte „Balladen und Romanzen“ besonders hervor.11 
Nur eine der vier Burns-Vertonungen, Der Bänkelsänger 
Willi op. 146 Nr. 2, kann als Ballade gelten. Schottisch 
folkloristisch wirken hier die häufigen Schleifer und Vor-
schläge, auffällig ist jedoch der freie Deklamationsstil, wie 
er ähnlich in der im selben Monat erfolgten chorischen 
Vertonung von Schillers Der Handschuh begegnet. Schu-
mann arbeitete das Stück schließlich zu einer Ballade 
für Sologesang um (op. 87); da er die Chorfassung nur 
unvollständig notierte, wird sie in die vorliegende Samm-
lung nicht mit aufgenommen. Von den beiden Vertonun-
gen des John Anderson zeigt die zweite die deutlicheren 
Anklänge an den schottischen Volkston, mit charakteris-
tischen Vorschlägen und Melismen sowie mit durch bor-
dunartige Führung der beiden Mittelstimmen bedingten 
harmonischen Effekten. Geradezu experimentell ist der 
Beginn mit einem durch die None im Bass fundierten 
A-Dur-Dreiklang.

Schon im zweiten Heft op. 75, komponiert vom 13. bis 
16. März sowie am 12. April 1849, tritt der Balladencha-
rakter zurück, deutsche Volkspoesie ist in der Überzahl. 
Schumanns Vertonung des Schnitter Tod wirkt durch 
Unisono-Beginn und Anklänge an die alte dorische Tonart 
archaisierend. Die politisch brisante 3. Strophe mit dem 
Vers „auch die Kaiserkronen wird er nicht verschonen“ 
kann gemäß einer Fußnote, die damit die politische Pro-
vokation gerade hervorhebt, ausgelassen werden.12 Vom 
verwundeten Knaben und Der traurige Jäger ziehen für 
jeweils eine Hälfte der Romanze eine in Oktaven parallel 
geführte fünfte Stimme hinzu. 

9 Neue Zeitschrift für Musik 31 (1849), S. 190.
10 Schumann-Briefedition Bd. II.5, hrsg. von Thomas Synofzik, Köln 

2014, S. 299.
11 Litzmann (wie Anm. 2), S. 184.
12 Vgl. Reinhard Kapp, „Schumann nach der Revolution. Vorüberle-

gungen, Statements, Hinweise, Materialien, Fragen“, in: Schumann 
Forschungen Bd. 3: Schumann in Düsseldorf. Werke – Texte – Inter-
pretationen. Bericht über das 3. Internationale Schumann-Symposion 
am 15. und 16. Juni 1988 im Rahmen des 3. Schumann-Festes, Düs-
seldorf, hrsg. von Bernhard R. Appel, S. 315–415, hier S. 387.

Die zweite Eichendorff-Vertonung Im Walde op. 75/2 
erlaubt durch Vergleich zur Solovertonung von 1840 (op. 
39/11) eine Nagelprobe für Schumanns Auffassung, „daß 
durch diese [chorische] Art der Behandlung der Balla-
dencharakter zu einer fast wirkungsvolleren Aussprache 
komme, als durch einzelne Gesangsstimmen“ (Brief an 
Friedrich Whistling 23. März 1849).13 Schumann dichtete 
in der Chorfassung eine mittlere Strophe hinzu „Der Bräu-
tigam küsste die blasse Braut ...“. Während in der Solover-
sion fröhliche Hochzeitsszene und subjektive Betroffenheit 
unverbunden gegenüberstehen, wird hier eine Geschichte 
erzählt, die kollektive Erfahrung darstellt.14 

Von der Besetzung her ein Unikum im Chorrepertoire bil-
det Schumanns Vertonung des Schifflein von Uhland (op. 
146 Nr. 5), komponiert am 11. März 1849. In Uhlands 
Schiffsgesellschaft finden ein Hornist, ein Flötist und eine 
Sängerin zusammen, was Schumann zu einer naturalisti-
schen Umsetzung anregte, sicherlich auch als Nachwir-
kung der am selben Tag abgeschlossenen Instrumentation 
seines Horn-Konzertstücks op. 86.

Dass die dritte und vierte Sammlung der Romanzen und 
Balladen erst posthum erschienen, erklärt sich durch die 
Säumigkeit des zunächst vorgesehenen Verlegers Fried-
rich Whistling. Die meisten der enthaltenen Lieder waren 
ebenfalls bereits 1849 in Dresden komponiert. Vier Lie-
der (Die Nonne op. 145 Nr. 2, Der Sänger op. 145 Nr. 3, 
Brautgesang op. 146 Nr. 1 und Der Traum op. 146 Nr. 3) 
entstanden erst 1851 in Düsseldorf, wo Schumann neben 
dem Düsseldorfer Musikverein als großem Oratorienchor 
auch ein teilweise nur 16 Mitglieder zählendes Quartett-
kränzchen leitet. Zusammen mit Der Sänger entstand im 
Mai 1851 auch Glockentürmers Töchterlein, das Schu-
mann nicht in Druck gab, so dass es erst 1988 erstmals 
publiziert wurde.

Ein „bis jetzt noch unbebautes Terrain“ (Brief an Friedrich 
Hofmeister vom 28. Oktober 1851)15 beschritt Schumann 
im Oktober 1849: das der Doppelchörigkeit im weltli-
chen A-cappella-Gesang. Ein Text von Friedrich Rückert 
An die Sterne gab den Impuls zur Komposition der Vier 
doppelchörigen Gesänge zwischen dem 11. und dem 22. 
Oktober, genau in der später publizierten Folge. Die Texte 
der Gesänge op. 141 stehen an der Grenze zwischen 
weltlicher und geistlicher Dichtung, die religiösen Kon-
notationen der mehrchörigen Satztechnik sind zweifellos 
beabsichtigt. Allerdings handhabt Schumann das Medium 
Doppelchor auf sehr spezielle Weise: Nur selten treten die 
beiden Chöre als geschlossene Klanggruppen auf. Oft set-
zen Einzelstimmen isoliert ein oder werden mit Stimmen 
des anderen Chores zu neuen Klanggruppen kombiniert. 

Eher selten sind auch konzertierende Effekte, wie sie 
für Mehrchörigkeit in ihrer ursprünglichen Form typisch 
waren. Wird ein Textabschnitt im chorischen Wechsel wie-
derholt, so gibt es meist keine direkten melodischen, son-

13 Schumann-Briefedition Bd. III.2 (wie Anm. 6), S. 316f.
14 Vgl. Martin Geck, Zwischen Romantik und Restauration. Musik im 

Realismus-Diskurs 1848–1871, S. 63.
15 Schumann-Briefedition Bd. III.3, hrsg. von Thomas Synofzik, Köln 

2008, S. 273.
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dern nur rhythmische Übereinstimmungen. Das bekann-
teste Stück der Sammlung ist das abschließende Talismane, 
ein Goethe-Text, den Schumann bereits in seinen Myrthen 
op. 25 für Solostimme vertont hatte. Die davon unabhän-
gige doppelchörige Komposition enthält das einzige echte 
Fugato in einem Schumannschen a cappella-Chor. Noch 
bedeutender jedoch erscheint die zusammengehörige 
Gruppe der beiden mittleren Gesänge Ungewisses Licht 
und Zuversicht. Sie bieten Musterbeispiele, wie organisch 
Schumann nicht nur den einzelnen Gesang konstruiert, 
sondern auch zyklische Bezüge zwischen den einzelnen 
Nummern stiftet. Durch ein dichtes Motivgewebe findet 
Schumann zu einer zeitgemäßen Form chorischer Kontra-
punktik, die nicht auf historisierende Fugato-Kunststücke 
rekurrieren muss.

Zwickau, im Oktober 2018 Thomas Synofzik

Foreword

In 1840, after a decade of composing piano works in 
Leipzig, Robert Schumann devoted himself for the first 
time to art songs, creating numerous solo songs as well as 
his first a cappella songs for male voices. After this, several 
years elapsed before he once more turned to vocal com-
positions. His first a cappella songs for mixed choir were 
created in 1846. 

The designation a cappella in the modern sense only 
became common in the second half of the 19th century; 
Schumann did not use it yet. Only in the Fünf Lieder 
op. 55 does Schumann use the term “mixed choir.” This 
was still so unusual in 1847 that the Neue Zeitschrift für 
Musik placed its review under the explanatory heading 
“for mixed (entire) choir.”1 There are institutional reasons 
why Schumann did not previously compose for mixed 
choir. Although there were mixed male and female sing-
ing academies, these preferred sacred works by the “Old 
Masters.” Secular a cappella singing was cultivated either 
in solo quartets or in exclusively male “Liedertafeln” (cho-
ral societies). This explains why Clara Schumann, in her 
diary, described the Leipzig Liederkranz – the dedicatee of 
op. 55 – as a “Liedertafel mit Frauenstimmen” (“Choral 
society including female voices”).2

On 22 January 1846, the Leipzig publisher Raimund 
Härtel asked Schumann for four-part songs for soprano, 
alto, tenor and bass for this Leipzig choir, which he had 
co-founded.3 Schumann immediately began work on his 
Vier Gesänge für gemischten Chor (Four Songs for Mixed 
Choir) op. 59, all of which he probably completed before 
the end of January. Schumann had already selected the 
text of the Rückert poem Gute Nacht (Good Night) op. 
59, no. 4 in 1841 for the Liebesfrühling op. 37, which he 
composed together with his wife Clara; but he had handed 
it over to Clara to set to music, since the address “Freund, 
hörest Du” (Friend, do you hear) identifies the poem as a 
women’s song. In his choral setting, Schumann assigned 
this text to a solo soprano voice before it was taken up 
by the entire choir. Schumann first read poems by Count 
August von Platen in 1845. In his setting of Platen’s Am 
Bodensee (At the Lake Constance), Schumann realized 
the poem musically in two antithetical parts. Nord oder 
Süd (North or South) op. 59/1, with its 144 measures, is 
the most extensive of the choral songs composed in 1846. 
Schumann deleted the original title of the poem – So oder 
so – and omitted the fourth and fifth of the seven verses. 

Fünf Lieder nach Robert Burns für gemischten Chor (Five 
Songs after Robert Burns for Mixed Choir) op. 55 were 
composed immediately after op. 59. In accordance with 
the folkloric lyrics, a completely different, lighter and more 
buoyant musical character emerges here. Schumann pub-
lished the songs op. 55 in the sequence of their composi-

1 Neue Zeitschrift für Musik 29 (1848), p. 203.
2 Berthold Litzmann, Clara Schumann. Ein Künstlerleben, Leipzig, 

61920, p. 133.
3 Schumann-Briefedition vol. III.1 (in preparation).

Alle Werke dieser Sammlung sind separat als Einzelhefte sowie 
sämtliche Titel auch als Einzelausgaben erhältlich. 

Auf folgenden CDs sind einzelne Titel dieser Sammlung einge-
spielt (siehe Nachweis auf der entsprechenden Notenseite des 
vorliegenden Bandes):

Hausmusik. Zu Gast bei Clara und Robert Schumann, Calmus-
Ensemble, Leipzig (Carus 83.447).
Schumann. An die Sterne, Orpheus Vokalensemble, Leitung: 
Gary Graden (Carus 83.327).
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tion: No. 1 to 4 were composed from 31 January to 5 Feb-
ruary; No. 5 Hochlandbursch (Highland Laddie) followed 
as an addendum on 5 September 1846. The jewel in the 
collection is the song Zahnweh (Address to the Tooth-
ache) op. 55/2, to be performed “with humor.“ Due to 
the vocal demands of the song, the reviewer August F. 
Riccius predicted that “this song [...] will slumber unsung 
forever.” 4

At the beginning of 1848 Robert Schumann founded a 
choral society in Dresden, which quickly grew to over 100 
members. Inspired by his own work, Schumann turned 
again to composition for mixed choir in March 1849. A 
new idea, a new genre inspired him to compose: on 6 
March 1849, Schumann mentioned “2 Ballads for Choir” 
in the household diary.5 These were König von Thule 
(King of Thule) and Schön-Rohtraut (Beautiful Rohtraut) 
op. 67/1–2, which are probably not coincidentally con-
nected by a common opening motive. Two and a half 
weeks later Schumann reported to his publisher Whistling: 
“With true passion I have begun to write a collection of 
ballads for choir; something that I believe does not yet 
exist.”6 After a short time, the concept of a pure bal-
lad collection turned into a mixed collection containing 
romances and ballads, although Schumann wished for 
“the word ballads for choir to be highlighted especially in 
the printed title [...], and more than the word romances” 
(letter to Whistling dated 18 April 1849).7 On March 13, 
Clara Schumann wrote in her diary: “Robert is now com-
posing romances and ballads for mixed choir, a genre in 
which nothing has been written yet.”8 It was precisely on 
this day that Schumann had composed the Romanze vom 
Gänsebuben (Romance of the Goose Boy): with regard to 
the text, this is the only true romance in the strict sense of 
the word – a translation from Spanish with adaptation of 
the hendecasyllable as a quantitative verse meter and the 
typical assonance instead of genuine rhymes. In Germany, 
however, the term “romance” had long since become a 
synonym for any kind of folk poetry. Schumann’s setting 
displays a sparkling sense of humor, above all by means of 
its detailed performance instructions, including trills and 
portamenti. The refrain section borrows its theme from 
the trio middle section of a march composed in 1843 (op. 
99/11).

The first five works op. 67/1–4 as well as op. 146 no. 5 – 
all composed before 13 March 1849 – are clearly of the 
ballad type. The claim to novelty made by both Robert 
and Clara Schumann refers particularly to the composition 
for mixed choir. 

Especially with regard to the Heidenröslein (Rose on 
the Heath), the critic Riccius reprimanded “severity and 
contrivedness”: “the long held notes in the bass may ... 
command the attention of the musicians, but one must 

4 Neue Zeitschrift für Musik 31 (1849), p. 190.
5 Robert Schumann, Tagebücher vol. III, ed. by Gerd Nauhaus, Leipzig, 

1982, p. 485.
6 Schumann-Briefedition Bd. III.2, ed. by Renate Brunner, Cologne, 

2011, p. 316.
7 Ibid., p. 324.
8 Litzmann (see footnote 2), p. 183.

think of the artists, and certainly in this field, least of all.”9 
Schumann rejected the criticism: “I don’t know of any 
severity (the text would have to justify them) – and I also 
solemnly protest against the ‘contrivedness’.” (Letter to 
Franz Brendel dated 6 November 1849).10

Within the four collections of Romances and Ballads, 
Schumann’s choral ballad style was most pronounced in 
the through-composed setting of Chamisso’s Ungewit-
ter (Storm). The other extreme is represented by the two 
strophic settings of John Anderson (op. 67 no. 5  and op. 
145 no. 4) by Burns, which were composed only two days 
apart. As in op. 55, Burns’s verses demanded a folk-like 
simplicity musically. In her diary entry dated 16 March, 
Clara Schumann particularly emphasized some “ballads 
and romances” composed “in a Scottish character.”11 
Only one of the four Burns settings, Der Bänkelsänger 
Willi (Rattlin’, Roarin’ Willie) op. 146 no. 2, can be con-
sidered a ballad. The frequent appoggiaturas and double 
appoggiaturas provide a Scottish folkloristic effect here, 
but the free style of declamation is striking: it is similarly 
encountered in the choral setting of Schiller’s Der Hand-
schuh, composed in the same month. Schumann finally 
reworked the piece into a ballad for solo voice (op. 87), 
and since he notated the choir version only incompletely, 
it is not included in the present collection. Of the two set-
tings of John Anderson, the second shows clearer echoes 
of the Scottish folk tone, with characteristic appoggiatu-
ras and melismas as well as harmonic effects caused by 
the drone-like voice leading in the two middle voices. The 
opening is almost experimental, with its A major triad over 
on a ninth in the bass.

Already in the second volume – op. 75, composed from 
13 to 16 March as well as on 12 April 1849 –, the ballad 
character recedes, and German folk poetry is in the major-
ity. Schumann’s setting of Schnitter Tod (Grim Reaper) 
evokes an archaic impression by means of its unison 
opening and hints of the old Doric mode. The politically 
explosive 3rd verse containing the line “he will not spare 
the imperial crowns either” can be omitted according to 
a footnote which, by its existence, serves to emphasize 
the political provocation.12 Vom verwundeten Knaben (Of 
the Wounded Boy) and Der traurige Jäger (The Doleful 
Hunter) both add a fifth voice in parallel octaves for one 
half of the romance, respectively. 

The second Eichendorff setting Im Walde (In the Forest) 
op. 75/2, in comparison with the solo setting of 1840 (op. 
39/11), provides an acid test for Schumann’s view that 
“this [choral] way of treating the ballad character leads to 
an almost more effective expression than that of solo vocal 
settings” (Letter to Friedrich Whistling dated 23 March 

9 Neue Zeitschrift für Musik 31 (1849), S. 190.
10 Schumann-Briefedition vol. II.5, ed. by Thomas Synofzik, Cologne, 

2014, p. 299.
11 Litzmann (see footnote 2), p. 184.
12 Cf. Reinhard Kapp, „Schumann nach der Revolution. Vorüberle-

gungen, Statements, Hinweise, Materialien, Fragen“, in: Schumann 
Forschungen vol. 3: Schumann in Düsseldorf. Werke – Texte – In-
terpretationen. Bericht über das 3. Internationale Schumann-Sympo-
sion am 15. und 16. Juni 1988 im Rahmen des 3. Schumann-Festes, 
Düsseldorf, ed. by Bernhard R. Appel, pp. 315–415, here p. 387.
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1849).13 Schumann added a middle verse in the choir ver-
sion: “The groom kissed the pale bride ...” While in the 
solo version the cheerful wedding scene and subjective 
dismay are juxtaposed without connection, the choir set-
ting tells a story which represents collective experience.14

Schumann’s setting of the Schifflein (Little Ship) by Uhland 
(op. 146 no. 5), composed on March 11, 1849, is unique 
in the choral repertoire in terms of its instrumentation. In 
Uhland’s ship’s company, a hornist, a flutist and a singer 
come together, which encouraged Schumann to create a 
naturalistic interpretation, certainly also as an aftereffect 
of the instrumentation of his Concert Piece for four horns 
op. 86, which was completed on the same day.

The fact that the third and fourth collections of romances 
and ballads only appeared posthumously can be explained 
by the tardiness of the publisher Friedrich Whistling, who 
was initially intended to publish them. Most of the included 
songs were already composed in Dresden in 1849. Four 
songs (Die Nonne [The Nun] op. 145/2, Der Sänger [The 
Singer] op. 145/3, Brautgesang [Bride Song] op. 146/1 
and Der Traum [The Dream] op. 146/3) were composed 
in 1851 in Düsseldorf, where Schumann, in addition to 
the large oratorio choir of the Düsseldorf Music Society 
also directed a small vocal group (“Quartettkränzchen”), 
which at times numbered only 16 members. Together with 
Der Sänger, Glockentürmers Töchterlein (Bellringer’s Little 
Daughter) was also composed in May 1851; Schumann 
did not release the latter song for publication and it was 
first published only in 1988.

In October 1849, as Schumann wrote in a letter to Fried-
rich Hofmeister (October 28, 1851),15 he broke new 
ground on “as yet undeveloped terrain”: double choir sec-
ular a cappella music. An die Sterne (To the Stars), a text 
by Friedrich Rückert, provided the impulse for the compo-
sition of the Vier doppelchörige Gesänge (Four Songs for 
Double Choir) between 11 and 22 October, in the exact 
order in which they were later published. The texts of the 
Gesänge op. 141 occupy the borderland between secu-
lar and sacred poetry; the religious connotations of the 
multi-choral compositional technique are undoubtedly 
intended. However, Schumann handles the medium of 
double choir in a very special way: only rarely do the two 
choirs appear as closed sound groups. Frequently, single 
voices begin alone or are combined with voices from the 
other choir to form new sound groups. 

The concertante effects typical for multiple choral works in 
their original form are also rather rare. If a section of text 
is repeated in choral alternation, there are usually no direct 
melodic similarities, but only rhythmic ones. The most 
famous piece in the collection is the concluding  Talismane 
(Talismans), a Goethe text which Schumann had already 
set to music for solo voice in his Myrthen op. 25. The 

13 Schumann-Briefedition vol. III.2, ed. by Renate Brunner, Cologne, 
2011, pp. 316f.

14 Cf. Martin Geck, Zwischen Romantik und Restauration. Musik im Re-
alismus-Diskurs 1848–1871. p. 63.

15 Schumann-Briefedition vol. III.3, ed. by Thomas Synofzik, Cologne, 
2008, p. 273.

entirely autonomous composition for double-choir con-
tains the only real fugato in a Schumann a cappella choral 
work. Even more significant, however, are the two middle 
songs, Ungewisses Licht (Uncertain Light) and Zuversicht 
(Confidence), which belong together. They offer model 
examples of how organically Schumann not only con-
structed the individual songs, but also created cyclical ref-
erences between the individual numbers. Through a dense 
fabric of motives, Schumann developed a contemporary 
form of choral counterpoint that did not need to fall back 
on historicizing fugato artifice.

Zwickau, October 2018 Thomas Synofzik
Translation: Gudrun and David Kosviner

  

The group of songs contained within each respective opus is 
available as a separately bound volume and in addition, each 
individual title is available as a separate edition.

Individual titles in this collection appear on the following CDs 
(see the reference on the respective page of sheet music in the 
present volume):

Hausmusik. Zu Gast bei Clara und Robert Schumann, Calmus-
Ensemble, Leipzig (Carus 83.447).
Schumann. An die Sterne, Orpheus Vokalensemble, conducted 
by: Gary Graden (Carus 83.327).



Romanzen und Balladen I
op. 67 (1849)

für gemischten Chor (SATB) a cappella

1. Der König von Thule
2. Schön-Rohtraut
3. Heidenröslein
4. Ungewitter

5. John Anderson






































































































































































































































































































