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Einleitung 

In einem Alltag, der von akustischem Wildwuchs geprägt sei, der kaum ab-
sichtsvoll gestaltete Angebote fürs Ohr biete, der unangenehme, kommuni-
kationsleere oder bedeutungslose Schallereignisse kaum aktiv vermeide, 
würde die Mehrzahl der Menschen nichts Hörenswertes erwarten und ihre 
Ohren verschlossen halten. […] Schwerhörigkeit sei zu einer Art Überlebens-
prinzip geworden. 1 

 

Damit die Schwerhörigkeit gerade nicht zu einem Überlebensprinzip werden muss und die 

Menschheit ihre Ohren angesichts des zunehmenden Lärms gegenüber den Klängen der Welt 

verschließt, ist es dem kanadischen Komponisten, Autor und Klangforscher R. Murray Schafer 

(*1933) ein großes Anliegen gewesen, den Menschen die Ohren für die Ästhetik des weltwei-

ten akustischen Erscheinungsbildes zu öffnen. Die auditiven Erscheinungen der Welt sollen 

wieder als wohltuend wahrgenommen und wertgeschätzt werden.2 Um dem Ziel einer positi-

ven Hörerfahrung wieder etwas näher zu kommen, bieten besonders die Klänge in der Natur 

aufgrund deren Offenheit und akustischer Transparenz einen guten Ausgangspunkt. Die Natur 

kann mit einer großen Bandbreite an Klängen und auch ihrer Stille den menschlichen Ohren 

einen neuen akustischen Horizont eröffnen und ein erster Schritt aus der durch Lärmerfah-

rungen resultierenden Schwerhörigkeit sein.3  

In der vorliegenden Arbeit wird zunächst die Soundscape-Theorie R. Murray Schafers beleuch-

tet, bevor dann Überlegungen angestellt werden, welche unterschiedlichen Soundscapes die 

Natur zu bieten hat. Im Fokus der Arbeit steht schließlich die Stille in der Natur in der Epoche 

der Romantik,  zu der sich auch Schafer besonders verbunden fühlt. Es wird versucht, anhand 

von Gedichten von Joseph von Eichendorff und den dazugehörigen Vertonungen von Robert 

Schumann aus dem Liederkreis Op. 39 darzustellen, welche Rolle die Stille in Gedichten und 

Liedern der Romantik spielt und wie Sprache und Musik Stille ausdrücken können. 

  

                                                      
1 Breitsameter, Sabine: Hörgestalt und Denkfigur. Zur Geschichte und Perspektive von R. Murray Schafers Die 
Ordnung der Klänge, Mainz 2010, S.12. 
2 Vgl. ebd. S. 9. 
3 Vgl. ebd. S. 20. 
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„Die Landschaft mit den Ohren sehen“ - R. Murray Schafer und seine 

Soundscape Theorie 

 

R. Murray Schafer hat Anfang der 1970er Jahre in Kanada das von der UNESCO geförderte 

World-Soundscape-Projekt ins Leben gerufen. Das Projekt hat es sich zur Aufgabe gemacht, 

„weltweit das akustische Erscheinungsbild von Orten, Räumen, Landschaften [und] Situatio-

nen auf Tonträgern festzuhalten“. Ziel ist es somit gewesen, die akustischen Erscheinungen 

der Welt, die als Indikator für den Zustand eines gesamten Systems gesehen werden, zu er-

fassen und zu analysieren – auch im Verlauf ihrer Entwicklung.4 Schafer hat mit diesem Projekt 

das Bewusstsein für akustische Umgebungen in den Vordergrund gerückt und hierbei die Be-

griffe „Soundscape“ und „Akustische Ökologie“ geprägt. Soundscape - ein Neologismus der 

Wörter „sound“ und „landscape“ – meint hierbei „die akustische Hülle, die den Menschen 

umgibt, im räumlichen wie im klangästhetischen Sinn“. Hierbei differenziert Schafer noch ein-

mal genauer zwischen Hi-Fi, der „Durchhörbarkeit der akustischen Umgebung“ und Lo-Fi, dem 

„akustischen Wildwuchs im Alltag“.5 Diese akustische Hülle soll angesichts der zunehmenden 

Lärmbelastung, deren akustisches Erscheinungsbild aus „Wirrwarr und Getöse“ besteht und 

den Menschen ihrer individuellen Autonomie beraubt, in Form eines ästhetischen Gesamt-

konzeptes mit dem Titel „The Tuning oft the World“ zu einer globalen Komposition, die für 

Wohlbefinden, Sinnhaftigkeit und anspruchsvolle Ästhetik steht, neu geordnet werden.6 

Damit dieses Konzept gelingen kann, ist eine umfassende, bewusste und kritische Hörfähigkeit 

unerlässlich, denn: Es gibt eine kausale Beziehungsdynamik zwischen der Qualität der akusti-

schen Umwelt und dem menschlichen Gehör, die im Begriff der Akustischen Ökologie deutlich 

wird. Diese meint, dass „Hörer, Laute und Umwelt zu einem „Ganzen“, zu einem dynamischen 

Gefüge, in dem die Veränderung eines Faktors alle anderen Faktoren und schließlich das au-

ditive Ergebnis selbst beeinflusst“, zusammengefügt werden.7  

Nur durch das aktive Hören gibt es eine Gestaltbarkeit des Auditiven jenseits musikalischer 

Parameter. Man „sieht die Landschaft mit den Ohren“. Die Theorie einer Soundscape erfor-

dert also somit eine aktive Wahrnehmungshaltung, um am Klang der Welt teilzuhaben.8  

                                                      
4 Vgl. Breitsameter: Hörgestalt und Denkfigur, S. 7. 
5 Vgl. ebd. S.10. 
6 Vgl. ebd. S. 9. 
7 Vgl. ebd. S. 11ff. 
8 Vgl. ebd. S. 14f. 
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Die Natur als Soundscape 

 

Wie eingangs bereits erwähnt, spielt die Natur mit ihren auditiven Erscheinungen eine zent-

rale Rolle im ästhetischen Gesamtkonzept Schafers, der die Natur als „Gegensatz zum Innen-

raum der Wohnstadt oder der urbanen Siedlungen, also im Sinne einer offenen Landschaft“ 

versteht. Die Natur erfüllt die Kriterien von akustischer Transparenz und ermöglicht einen um-

fassenden auditiven Horizont, der nicht als Stressor wirkt, da beispielsweise gemäßigte Tempi 

und Rhythmen und physiologisch-psychologisch zuträgliche Frequenzspektren auftreten.9 

Trotzdem idealisiert Schafer „weder vortechnische Zustände, noch favorisiert er ein naives 

„Zurück zur Natur“. Nur an wenigen Stellen spricht er von der Natur als einem vom Menschen 

unbeschädigten Ideal.“ Fest steht aber, dass „eine solche Umwelt andersartige Hörerfahrun-

gen bietet als typisch urbane Umgebungen.“10  

Die Natur hat unterschiedlichste Soundscapes zu bieten. Angefangen bei sämtlichen Geräu-

schen des Wassers als Ur-Soundscape über die verschiedenen Erscheinungsformen des Wet-

ters oder den Lauten der Tiere. Entscheidend hierbei ist immer, dass Geographie und Klima 

den ortstypischen Grundton einer Soundscape deutlich beeinflussen.11 Eine besondere 

Soundscape, die die Natur bietet, ist deren Stille, welche in den folgenden Ausführungen im 

Mittelpunkt stehen soll. 

In seinen Publikationen spricht Schafer häufig von der „Natur als romantische Kategorie“ und 

damit einhergehend von einer, der Romantik angelehnten pantheistischen Haltung, die die 

Natur als beseelte Schöpfung versteht.12 Dieser Aspekt wird besonders interessant, wenn man 

auch die Rolle der Natur in der Epoche der Romantik im Allgemeinen betrachtet. Sie ist schon 

in der Vergangenheit zum Rückzugsort des Menschen in einer zunehmend industrialisierten 

Welt geworden. Bereits damals sind es Lärmerfahrungen gewesen, die im Menschen die Sehn-

sucht zur Natur und ihrer besonderen Soundscape geweckt haben.13 Schafer schreibt dazu: 

„In der Vergangenheit gab es stille Zufluchtsstätten, an die jeder sich zurückziehen konnte, 

                                                      
9 Vgl. ebd. S. 20. 
10 Ebd. S. 19f. 
11 Schafer, R. Murray: Die Ordnung der Klänge. Eine Kulturgeschichte des Hörens, Mainz 2010, S. 58. 
12 Vgl. Breitsameter: Hörgestalt und Denkfigur, S.20. 
13 Vgl. Deeg, Alexander: Stille – und der Gottesdienst in der Kirche des Wortes, in: Deeg, Alexander und Lehnert, 
Christian (Hrsg.): Stille. Liturgie als Unterbrechung, Leipzig 2020, S. 17. 
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der des Lärms überdrüssig war. Dort konnte er seine Seele wieder ins Gleichgewicht brin-

gen.“14 

Meiner Meinung nach ist der Rückzug in die Natur und die Sehnsucht nach der Stille auch 

heute noch im Menschen verwurzelt. Christiaan Hart Nibbrig bezeichnet es mit einem Zitat 

von Adorno so: „Natur zu fühlen, ihre Stille zumal, wurde zum seltenen Privileg und es wiede-

rum kommerziell verwertbar.“15 

Somit ist es kaum verwunderlich, dass sich auch zahlreiche Autoren und Komponisten mit der 

Natur in ihren Werken auseinandergesetzt haben, wie im Folgenden näher beleuchtet werden 

soll. 

 

Stille als Soundscape in Gedichten und Kunstliedern der Romantik 

 

Sprache und Musik sind für den Menschen Ausdrucksmittel, das Gehörte der Soundscape wie-

derzugeben, denn „der Mensch ahmt in Sprache und Musik die Soundscape nach“.16 Nach 

Schafer reicht aber die Kraft der Worte alleine nicht, um „ein vollendetes Modell einer imagi-

nären Soundscape“ in ihrer Vielschichtigkeit zu entwickeln. Dafür braucht es die Musik, „in 

welcher der Mensch einen tatsächlichen Gleichklang zwischen innerer und äußerer Welt er-

lebt.“17 Schafer betont häufig, „seine besondere Verbundenheit zwischen Musik und Literatur 

der Romantik und deren Beziehung zum Klang und zur Natur.“18 Diese Beziehung zeigen be-

sonders eindrucksvoll die Lyrik der Romantik und in derer Erhöhung die Kunstlieder. Und so 

stehen auch Gedichte von Josef von Eichendorff und Lieder der Romantik von Robert Schu-

mann in dieser Arbeit im Mittelpunkt, unter dem besonderen Aspekt der Stille; denn schließ-

lich soll „jegliche Erforschung der Laute in Stille münden.“19 An dieser Stelle ist es besonders 

interessant, auch Überlegungen anzustellen, wie das Paradoxon Worte und Musik mit der 

doch vermeintlich lautlosen Stille aufgelöst werden kann. Dazu soll ein Antwortversuch gege-

ben werden. Die nachfolgende Argumentation wird zunächst immer den Text in Bezug auf 

                                                      
14 Schafer: Die Ordnung der Klänge, S. 403. 
15 Hart Nibbrig, Christiaan: Rhetorik des Schweigens. Versuch über den Schatten literarischer Rede, Frankfurt 
1981, S. 20. 
16 Schafer: Die Ordnung der Klänge, S. 87. 
17 Vgl. ebd. S. 90. 
18 Breitsameter: Hörgestalt und Denkfigur, S. 20f. 
19 Schafer: Die Ordnung der Klänge, S. 418. 
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seine Rhetorik der Stille betrachten, bevor dann zentrale Aspekte bezüglich der Stille im Kunst-

lied analysiert werden. 

 

Die Stille 

Das erste Gedicht, das näher betrachtet werden soll, ist „Die Stille“20. 

 

Es weiß und räth es doch Keiner, 

Wie mir so wohl ist, so wohl! 

Ach, wüßt’ es nur Einer, nur Einer, 

Kein Mensch es sonst wissen soll! 

 

So still ist’s nicht draußen im Schnee, 

So stumm und verschwiegen sind 

Die Sterne nicht in der Höhe, 

Als meine Gedanken sind. 

Ich wünscht’, es wäre schon Morgen, 

Da fliegen zwei Lerchen auf, 

Die überfliegen einander, 

Mein Herze folgt ihrem Lauf. 

 

Ich wünscht’, ich wäre ein Vöglein 

Und zöge über das Meer, 

Wohl über das Meer und weiter, 

Bis daß ich im Himmel wär’! 

 

Das Gedicht beschreibt einen inneren Monolog des lyrischen Ichs über seine gedankliche In-

nenwelt. Es gibt hier also keinen Dialogpartner, jedoch aber irgendeine Instanz („einer“, „kein 

Mensch“), auf das sich das lyrische Ich auf klagende Art und Weise bezieht, wie die Interjektion 

„Ach“ in Verbindung mit dem Konjunktiv belegt. Christiaan Hart Nibbrig interpretiert diese 

Instanz „bezogen auf einen göttlichen Hörer“21. Es scheint aber so, als empfände das lyrische 

Ich die Stille der Gedankenwelt als angenehm („mir so wohl ist“). Das Gespräch mit einem 

göttlichen Hörer ist somit „der äußere Garant sentimentalisch ersehnter innerer Stille.“22 

In der zweiten Strophe vergleicht das lyrische Ich seine Gedanken mit dem Wortfeld der Stille, 

es findet keinen Begriff, der noch stiller sein könnte als dessen Gedanken: So vergleicht es 

beispielsweise seine Gedanken mit der Stille der Soundscape Schnee, die jegliches Geräusch 

dämpfen kann. Ähnlich verhält es sich mit der Stummheit als das Unvermögen zu sprechen23 

oder das Schweigen als Ausbleiben von Sprache24. Es ist zu vermuten, dass es sich hier auch 

nicht um eine Stille handelt, die jedes Geräusch ausschließt, wie etwa eine Schneelandschaft, 

sondern hier vielmehr eine Stille im Geiste, eine Stille der Innerlichkeit, gemeint ist. 

                                                      
20 Eichendorff, Joseph von: Gedichte, Berlin 1837, S. 238. 
21 Hart Nibbrig: Rhetorik des Schweigens, S. 21. 
22 Vgl. ebd. 
23 Vgl. https://www.duden.de/rechtschreibung/stumm#Bedeutung-1 (zuletzt aufgerufen am 05.02.21) 
24 Vgl. Assmann, Aleida: Formen des Schweigens, in: Assmann, Aleida und Jan (Hrsg.): Schweigen. Archäologie 
des literarischen Kommunikation XI, München 2013, S. 65. 
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Auffällig in der Form des Gedichtes ist weiterhin, dass die ersten beiden Strophen im Indikativ 

stehen und gleichzeitig die gegenwärtige Situation des lyrischen Ichs widerspiegeln, das in sei-

ner stillen Innerlichkeit verweilt, und die dritte und vierte Strophe, die die Wunschvorstellun-

gen des lyrischen Ichs beschreiben, im Konjunktiv stehen. Die Vorstellung der fliegenden Vögel 

als Sinnbild der Freiheit und damit auch die Weite der Natur - zunächst in beobachtender Form 

in Strophe 3 und schließlich als persönliche Teilhabe in Strophe 4 - werden zum Sehnsuchtsort 

des lyrischen Ichs. Das lyrische Ich mag hier vielleicht „die stumme Zwiesprache mit der Natur“ 

halten, die „gegenüber dem Geschwätz unter Menschen […] als Ideal eines natürlichen Spre-

chens“ steht.25 Folgt man der Interpretation Hart Nibbrigs, dass das lyrische Ich mit einem 

göttlichen Hörer kommuniziert, enthält dieses Gedicht auch eine theologische Komponente, 

im Sinne von Gott in der Stille hören, wie es Oswald Bayer beschreibt: In das menschliche 

Schweigen kommt die göttliche Rede.26 

Zusammenfassend kann also gesagt werden, dass in diesem Eichendorff-Gedicht die Stille, die 

den Menschen innerlich und äußerlich umgibt, ein angenehmer Seelenzustand ist, der dem 

lyrischen Ich einen weitreichenden, und vielleicht sogar göttlichen Horizont - zumindest in der 

Wunschvorstellung – eröffnet (Bis daß ich im Himmel wär’). 

 

„Stille ist der Grund aller Musik“27 und so beginnt auch das Kunstlied „Die Stille“ aus dem Lie-

derkreis Op. 39 von Robert Schumann ohne Vorspiel in die Stille hinein und ist überschrieben 

mit der Angabe „Nicht schnell, immer sehr leise“.28  

Die erste und zweite Strophe des Gedichtes sind im Lied fast rezitativisch vertont, wobei hier 

die Pausen zu einem wichtigen rhetorischen Mittel der Stille werden. Nach Honegger und 

Massenkeil dient die Pause in der Vokalmusik als Ausdruck von Sinn und Affekt des Textes, 

besonders „dort, wo musikalisch die Vorstellung des Abbrechens, Abschneidens, Atemlosen 

[und] der Stille vermittelt werden soll.“ Sie können Ruhe und gleichzeitig Spannung bewirken. 

Sie unterscheiden weiterhin verschiedene Figuren:29 Im vorliegenden Kunstlied lassen sich so-

wohl die Aposiopesis als das kurze Verstummen der Musik, hier eher als flüchtiges Atemholen 

und Neuansetzen finden (z.B. Takte 3 und 5) und die Suspiratio, die einen verzögernden und 

                                                      
25 Hart Nibbrig: Rhetorik des Schweigens, S. 21. 
26 Vgl. Bayer, Oswald: Vor Gott schweigen. Eine systematisch-theologische Besinnung auf das sacrum silentium, 
in:  Deeg, Alexander und Lehnert, Christian (Hrsg.): Stille. Liturgie als Unterbrechung, Leipzig 2020, S- 59. 
27 Assmann: Formen des Schweigens, S. 66. 
28 Ausschnitte aus der Partitur befinden sich im Anhang 
29 Vgl. Honegger, Marc und Massenkeil, Günther: Das große Lexikon der Musik. Sechster Band, Freiburg im Breis-
gau 1981, S. 226f. 
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zurückhaltenden Effekt in der Gesangsstimme durch kurze Unterbrechungen bewirkt (z.B. 

Takte 9 und 11).30 Pausen nehmen also in Bezug auf die Stille eine semantische Bedeutung an. 

Auffallend ist in diesem Kontext auch, dass die Klavierbegleitung - besonders in Strophe 1 und 

2 - eine eher untergeordnete Rolle durch stützende Akkorde einnimmt. In den genannten Pau-

sen der Gesangsstimme führt die Klavierstimme die Musik durch zahlreiche Staccati fort; dies 

erzeugt einen zurückhaltend, heimlichen Charakter.31 Im Lied entsteht somit gleich eine zwei-

fache Stille: Zum einen durch den Text, der von der Stille einer Person und der Natur handelt, 

zum anderen durch die Stille, die durch die musikalische Pause entsteht. 

Die zweite Strophe endet mit einer Exclamatio über einen Quintsprung und führt über einen 

Halbton zum höchsten Ton des Liedes, der gleichzeitig die dritte Strophe einleitet, welche im 

Text die vierte ist (Schumann lässt die dritte Textstrophe in seiner Vertonung weg). Mit der 

dritten Strophe, in der es um die Zukunftsvorstellungen des lyrischen Ichs geht, wird der Cha-

rakter der Musik „etwas lebhafter“. Die Musik wird satter und beschwingter durch die walzer-

artige Begleitung. Eine erneute Exclamatio, ein Sechstsprung, zurück zum höchsten Ton des 

Liedes und ein Crescendo geht mit der Vorstellung des lyrischen Ichs einher, im Himmel zu 

sein.32 Seidel fasst prägnant zusammen:  

„Das Lied Die Stille - […] aus dem Liederkreis, op. 39 - ist […]  ein heiterer, 
beschwingter Ausdruck verschwiegenen Glücks.“33  

 

Mondnacht 

Als nächstes soll das Gedicht „Mondnacht“ im Fokus stehen.34 

Es war, als hätt’ der Himmel 

Die Erde still geküßt, 

Daß sie im Blütenschimmer 

Von ihm nun träumen müßt'. 

 

Die Luft ging durch die Felder, 

Die Ähren wogten sacht, 

Es rauschten leis’ die Wälder, 

So sternklar war die Nacht. 

Und meine Seele spannte 

Weit ihre Flügel aus, 

Flog durch die stillen Lande, 

Als flöge sie nach Haus. 

                                                      
30 Ausschnitte aus der Partitur befinden sich im Anhang. 
31 Vgl. ebd. 
32 Vgl. ebd. 
33 Seidel, Willhelm: Die Stille, in: Finscher, Ludwig (Hrsg.): Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine En-
zyklopädie der Musik, Sachteil 8, Kassel, Stuttgart 1998, S. 1763. 
34 Eichendorff: Gedichte, S. 391. 
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Dieses Gedicht wird von Konjunktiven umrahmt. Bereits der formelhafte Märchen-Einstieg „Es 

war“ eröffnet „eine zugleich geheimnisvolle wie unwirkliche Welt“.35 Auffällig ist auch, dass 

das lyrische Ich in den ersten beiden Strophen nicht in Erscheinung tritt und das Szenario zu-

nächst aus einer neutralen und beobachtenden Perspektive geschildert wird. Erst in der drit-

ten Strophe tritt das lyrische Ich in Form einer verträumten Selbstreflexion hervor, diese bleibt 

aber auch irreal, wie der Konjunktiv „flöge“ belegt. Festzuhalten ist, dass die „Mondnacht“ 

eine dreiteilige Bilderfolge in kreisender Form aufzeichnet, in der der Himmel eine zentrale 

Rolle einnimmt: In der ersten Strophe der mythische Himmelskuss und damit eine Verbindung 

der Sphären Himmel und Erde und in der zweiten Strophe die Darstellung der Natur mit der 

Soundscape des Windes als irdisch wahrnehmbares Zeichen des Himmels. Hierbei ist auffällig, 

dass besonders in Strophe zwei die Mondnacht, die namentlich nur im Titel genannt wird (le-

diglich der Neologismus des Blütenschimmers lässt erahnen, dass die Blüten vom Mond ange-

strahlt werden), als Gesamtatmosphäre geschildert wird. Zuerst wird die Aufmerksamkeit auf 

die auditive Wahrnehmung gelenkt, um dann im vierten Vers den Fokus auf die visuelle Wahr-

nehmung der sternklaren Nacht zu lenken.36 Dieser auf den ersten Blick etwas befremdliche 

Vergleich verdeutlicht umso mehr den Gedanken der Synästhesie und damit auch der roman-

tischen progressiven Universalpoesie. In Strophe drei schließlich steht dann der Mensch im 

Mittelpunkt, dessen Seele seinen irdischen Körper durch den Flug in den Himmel verlassen 

möchte. Interessant ist, dass alle Himmelsbeschreibungen mit Worten der Stille verknüpft 

worden sind: So küsst der Himmel die Erde still, die Wälder rauschen leise und die Seele ver-

mag durch stille Lande zu fliegen. Das Schließen der Kreisform, die durch die Bewegungsrich-

tungen vom Himmel herab, auf der Erde bleibend und zum Himmel zurück abgebildet ist und 

auch mit dem Wechsel von Enjambements in der ersten und dritten Strophe, also den Bewe-

gungsrichtungen, und dem Zeilenstil der zweiten Strophe, das Verweilen auf der Erde, korre-

liert, wird auch nochmals deutlich, indem „Himmel“ und „Haus“ durch eine Alliteration ver-

bunden sind.37 Aber: Der Konjunktiv verdeutlicht es - „Eichendorffs Gedicht kommt nicht nach 

Hause“.38 

Die Soundscape der nächtlichen Stille in der Natur erzeugt hier – zusammenfassend – einen 

Zustand der inneren Ruhe, in den der Mensch in seiner Phantasie vollständig eintauchen kann. 

                                                      
35 Brinkmann, Reinhold: Schumann und Eichendorff. Studien zum Liederkreis Opus 39, in: Metzger, Heinz-Klaus 
und Riehn, Rainer (Hrsg.): Musik-Konzepte. Die Reihe über Komponisten, München 1997, S.14. 
36 Vgl. ebd. S. 17. 
37 Vgl. ebd. S. 16f. 
38 Vgl. ebd. S.21. 
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Die Stille der Natur stillt auch den Menschen. Nach Kristin Wenzel ist Stille etwas, das ge-

schieht und nicht willentlich beeinflussbar ist. Stille ist die Atmosphäre, in die sich der Mensch 

versenken kann, sie lässt sich aber nicht denken, denn „die ästhetische Erfahrung des In-der-

Stille-seins entspricht nicht der willentlichen Entscheidung für die Stille.“ Die ästhetische Situ-

ation der Stille setzt leibliche Involviertheit voraus.39 

 

Die Mondnachtsvertonung von Robert Schumann ist eines seiner bekanntesten Kunstlieder 

und zählt zu dessen Meisterwerken, da hier Text und Musik auf einzigartige Weise miteinan-

der verschmelzen.40 

Bereits im Vorspiel antizipiert die Musik die ersten Verse des Textes. Die Klavierbegleitung 

spannt einen weiten Ambitus auf und zwar in der Richtung von oben nach unten und symbo-

lisiert somit gleich zu Beginn den Himmelskuss. Das gesamte Stück trägt die Bezeichnung zart 

und heimlich und ist grundsätzlich im Piano zu musizieren.41 Während in dem Kunstlied „Die 

Stille“ die Pause eine wichtige Rolle gespielt hat, ist hier genau das Gegenteil der Fall. Die 

Musik verstummt nie ganz, nicht einmal für eine Sechzehntel-Note. Es wird ein breiter Klang-

teppich ausgebreitet, dessen schwebende Wirkung besonders von der Klavierbegleitung in 

durchlaufenden Sekunden und Terzen zum Ausdruck gebracht wird.42 

Während Strophe eins und zwei weitgehend identisch sind, verdichtet sich das musikalische 

Geschehen in Strophe drei mit der Erscheinung des lyrischen Ichs zunehmend in Melodik und 

Harmonik in variierten Formen zu Strophe eins und zwei. Mit dem Aufspannen der Seele 

spannt sich schließlich auch die Dynamik in einem breiten Crescendo auf und verlässt die vor-

herige zarte Stille.43 

Ganz besonders interessant ist das Ende des Kunstliedes. Die Textvorlage des Kunstliedes, das 

Eichendorff-Gedicht, endet im Konjunktiv, die Gesangsstimme endet nicht deutlich in der 

Grundtonart E-Dur, der Tonika, sondern mit einem Septakkord. Die Klavierstimme führt die 

Gesangsstimme über eine plagale Kadenz mit der Subdominante, die vor allem häufig in der 

Kirchenmusik verwendet wird, in die eindeutige Grundtonart E-Dur in Grundstellung. Die Mu-

sik schließlich führt also die Gesangsstimme, die nicht nach Hause kommen kann, dann doch 

                                                      
39 Vgl. Deeg: Stille und der Gottesdienst in der Kirche des Wortes, S. 15f. 
40 Vgl https://www.henle.de/de/feuilleton/schumann-jahr-2010/schumann-forum/die-mondnacht/ (zuletzt auf-
gerufen am 09.02.21) 
41 Ausschnitte aus der Partitur befinden sich im Anhang. 
42 Vgl. ebd. 
43 Vgl. ebd. 
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nach Hause.44 Man könnte es so sagen: Schumann lässt „in der „Mondnacht“ den Konjunktiv 

musikalisch zum Indikativ werden.“45 Die Musik hat im Nachspiel das letzte Wort. 

Schumann verweigert sich in der Mondnacht generell aber einer konkreten Programmmusik, 

die die Stille der Mondnacht direkt nachahmt, es geht vielmehr um die Darstellung der Atmo-

sphäre im Allgemeinen und so ist es fast schon ironisch zu sehen, dass Schumann einen Hauch 

von Programmmusik einfließen lässt, indem er in Takt 9 den Himmel mit der Dominante H-

Dur und die Erde mit der Tonika in E-Dur in Takt 11 darstellt.46 Die Mondnacht beweist ein-

drucksvoll, dass es kein genaues musikalisches Nachzeichnen von Worten braucht, um den 

magischen Gesamteindruck des Gedichtes durch den Klang der Musik darzustellen.  

Seidel fasst prägnant zusammen: 

Musik gibt Wirklichkeit nicht wirklich wieder, sie ahmt vielmehr nur den Ef-
fekt der Wirklichkeit nach: Die Bewegung, in die sie die Seelen der Betrach-

ter versetzt. Und eben deshalb ist – so Rousseau – Musik der Stille nicht 
ton- und bewegungslos. Sie zeichnet die sanften Bewegungen nach, die der 

empfindet, der sie betrachtet.47 

 

Im Walde 

 

Das letzte Gedicht ist Eichendorffs „Im Walde“48, welches nochmal ganz neue Perspektiven 

auf die Soundscape der Stille eröffnet. 

 

Es zog eine Hochzeit den Berg entlang, 

ich hörte die Vögel schlagen, 

da blitzten viel Reiter, das Waldhorn klang, 

das war ein lustiges Jagen!   

Und eh ich´s gedacht, war alles verhallt, 

die Nacht bedecket die Runde, 

nur von den Bergen noch rauschet der Wald 

und mich schauert im Herzensgrunde. 

 

Bereits auf den ersten Blick fällt auf, dass in der Mitte des Gedichts ein Bruch vorliegt, der 

besonders deutlich wird, wenn man mehrere Komponenten genauer betrachtet: 

                                                      
44 Ausschnitte aus der Partitur befinden sich im Anhang. 
45 Brinkmann: Schumann und Eichendorff, S.43. 
46 Ausschnitte aus der Partitur befinden sich im Anhang. 
47 Seidel: Die Stille, S. 1762. 
48 Eichendorff: Gedichte, S. 6. 
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Das lyrische Ich spricht mit sich selbst in seiner Innerlichkeit, es ist kein Dialogpartner vorhan-

den. Während die erste Strophe aus einer beschreibenden Darstellung besteht, ist in der zwei-

ten Strophe ein eher reflexiv klagender Charakter vorliegend. Strophe eins und zwei unter-

scheiden sich also in ihrer Sprechhaltung voneinander. Weiterhin wechselt das Tempus zwi-

schen der ersten und zweiten Strophe vom Präteritum zum Präsens. Der Wechsel in der Hal-

tung des lyrischen Ichs im Übergang zur ersten auf die zweite Strophe korreliert somit mit 

einem Tempuswechsel. Daraus lässt sich schließen, dass die Beschreibung der Vergangenheit 

angehört und sich das klagende lyrische Ich in der Gegenwart befindet. Der Wechsel dieser 

unterschiedlichen Charakteristiken geschieht übergangslos. 

Die verwendeten Topoi im Gedicht sind allesamt romantisch, dennoch unterscheiden sich 

Strophe eins und zwei auch hier deutlich. Die Topoi der ersten Strophe – Hochzeit, Vogelge-

sang, Waldhornklang und Jagd, evozieren das klangvolle Leben, während die Topoi der zwei-

ten Strophe - Nacht, Waldesrauschen und Schauern im Herzensgrunde - allesamt mit dem un-

heimlichen Bild einer nächtlichen Stille assoziiert werden können. Die Topoi des Gedichtes 

bilden also auch im Übergang von erster und zweiter Strophe Basisoppositionen. Vereint man 

diese Beobachtungen mit Wechsel von Sprechhaltung und Tempus, könnte man sagen, dass 

das lyrische Ich in der ersten Strophe das heitere Leben der Vergangenheit beschreibt, wel-

ches mit der zweiten Strophe, der Gegenwart, erloschen ist. Zurück bleibt die unheimliche 

Stille der Nacht.  

Nun ist zu überlegen, ob das lyrische Ich die heitere Vergangenheit wirklich erlebt hat, oder 

ob es sich dieses Leben nur in Gedanken vorgestellt hat. Der Anfang der zweiten Strophe „Und 

eh ich´s gedacht“ deutet darauf hin, dass es sich eher um einen (Tag)traum, als um eine reale 

Situation handelt. Das lyrische Ich kehrt von der Innerlichkeit zur Äußerlichkeit zurück. Der 

Traum klingt noch nach, er „verhallt“. Zurück bleibt das Rauschen der Wälder, das vom lyri-

schen Ich aber nicht als angenehm empfunden wird, denn es empfindet ein Schauern im Her-

zensgrunde. Die Soundscape der Stille in der nächtlichen Natur, die zur Konfrontation mit sich 

selbst führt, wird hier also als bedrückend wahrgenommen und ist im Gegensatz - beispiels-

weise zur Mondnacht - kein angenehmer Zustand für Körper und Seele, der den Menschen zur 

Ruhe bringt. Sie erzeugt ein beklemmendes Gefühl, „eine sehr intensive Stille [wird] […] als 

bedrückend wahrgenommen“.49 

                                                      
49 Zednicek, Peter: Die Stille im deutschen romantischen Kunstlied. Betrachtung anhand des Liedschaffens von 
Franz Schubert, Wien 2008, S. 7. 
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Die Stille ist somit ein ambivalentes Phänomen: So sehr sie auf der einen Seite - gerade heute 

in einer lärmbelasteten Welt - ersehnt wird, ist die völlige Stille auf der anderen Seite eher 

negativ besetzt. Schafer schreibt dazu: „Der Mensch fürchtet die Abwesenheit von Lauten 

ebenso wie die Abwesenheit vom Leben.“50 

Auch dem lyrischen Ich ist die Stille, die lediglich durch das Rauschen der Wälder unterbrochen 

wird, nicht geheuer. Es wird sich in der Stille und damit in der Konfrontation mit sich selbst 

seiner eigenen Endlichkeit bewusst. 

 

Der Bruch im vorliegenden Gedicht wird nicht nur textlich, sondern auch musikalisch in Schu-

manns Kunstlied sehr deutlich. 

Das Lied beginnt im lebendig wiegenden Sechs-Achtel-Takt in einem frischen, fröhlich assozi-

ierten A-Dur, in den Zwischenspielen deuten sich die Klänge der Waldhörner an (beispiels-

weise in den Takten 6, 12 oder 16).51 Die musikalische Welt ist auch hier in der ersten Strophe 

- wie in der Textvorlage - glatt, harmonisch und rhythmisch unspektakulär. Die Dynamik be-

wegt sich zunächst im Mittelmaß, als die Jagdgesellschaft vorbeizieht, geht die Dynamik deut-

lich nach oben und evoziert auch hier ein klangvolles, heiteres Leben. Der Übergang in die 

zweite Strophe moduliert dann über die Chromatik nach Fis-Dur, der letzten Kreuz-Tonart im 

Quintenzirkel, die aufgrund ihrer vielen Vorzeichen eine eher „unangenehme“ Tonart ist.52 

Wenn man bedenkt, dass diese Modulation mit der beginnenden Nacht einhergeht, könnte 

man die Tonart am Ende des Quintenzirkels auch als Tonart der hier beginnenden Dämmerung 

betrachten.53 Auffällig ist auch, dass mit der Modulation ein abrupter Wechsel in der Dynamik 

verbunden ist. Von einem kräftigen Forte zu einem sehr leisen, eher klagendenden Pianissimo. 

Die gesamte zweite Strophe ist in ihrem Charakter deutlich gedämpfter als die erste Strophe, 

es kommt zur Durchmischung der Tongeschlechter, es sind häufig Moll-Akkorde zu finden, 

gepaart mit chromatischen Tonschritten - Seufzermotiven - in der Melodie (beispielsweise in 

den Takten 31 oder 40ff).54 Es wird hier also musikalisch auch besonders deutlich, wie die 

Stimmung des Gedichtes kippt. Die zunehmende innere Bedrängnis des lyrischen Ichs in der 

nächtlichen Stille wird im Kunstlied sichtbar: Während sich der Ton e als stabile Basis in den 

                                                      
50 Schafer: Die Ordnung der Klänge, S.411. 
51 Ausschnitte aus der Partitur befinden sich im Anhang. 
52 Vgl. ebd. 
53 Vgl. https://www1.wdr.de/radio/wdr3/musik/wdr3-werkbetrachtungen/werkbetrachtung-schumann-lieder-
kreis-100.html (zuletzt aufgerufen am 18.02.2021) 
54 Ausschnitte aus der Partitur befinden sich im Anhang. 
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Takten 33 bis 38 etabliert, sind im zweitaktigen Abstand größere Intervallsprünge im Sinne 

einer Exclamatio von der Quarte zur Quinte und schließlich zur großen Sexte zu verzeichnen. 

Sie wirken auf mich wie ein inneres Aufbäumen gegen die einkehrende Stille.55 Wieder ist der 

Schluss des Kunstliedes besonders ausdrucksstark: Das Schauern im Herzensgrunde wird als 

emotionaler Tiefpunkt mit dem tiefsten Ton des Liedes und sogar des gesamten Liederkreises 

ausgedrückt. Das Kunstlied endet komplett ohne Nachspiel. Der Hörer wird wie das lyrische 

Ich alleine gelassen, in der Stille und in seinen Gedanken.56 

Fazit 

 

Zunächst ist festzuhalten, dass die Stille der Natur eine besondere Soundscape ist, die in ro-

mantischen Gedichten und Liedern durchaus widersprüchlich zu sehen ist. Stille kann Sehn-

sucht sein, wie sie in den Gedichten und Liedern „Die Stille“ und „Mondnacht“ beschrieben 

wird, sie kann aber auch Angst und Beklemmung erzeugen, wie im Gedicht und Lied „Im 

Walde“. Christiaan Hart Nibbrig konstatiert: „Das Schweigen der Natur spricht Innerlichkeit 

aus aber auch, und darin ist das Glück der Besänftigung gebrochen, deren Sprachlosigkeit.“57 

Wie zu Beginn bereits beschrieben, ist die Sprache zu begrenzt, um die unterschiedlichsten 

Soundscapes in ihren Vielschichtigkeiten beschreiben zu können. Diese Begrenztheit der Spra-

che kann durch die Musik ausgeglichen werden. Durch die Musik erst entsteht nach Schafer 

„ein vollendetes Modell einer imaginären Soundscape“58 und auch Hart Nibbrig geht von einer 

engen Verbundenheit von Natur und Musik aus: „So spricht auch die Kunst, am reinsten die 

Musik, und sie erweist sich darin dem stummen Reden der Natur verwandt.“59 

Klingende Musik ist eigentlich mit etwas Hörbarem assoziiert und so ist es auf den ersten Blick 

befremdlich, Überlegungen anzustellen, wie Klänge Stille ausdrücken können. Wenn man sich 

näher damit beschäftigt, stellt man fest, dass Stille in der Musik relativ zu betrachten ist, denn 

„die Stille als gestalterisches Moment umfasst einen weiten Bogen: von mensurierter Stille, 

über Stille als musikalischer Aura bis hinzu nicht mensurierten Stillemomenten innerhalb von 

                                                      
55 Ausschnitte aus der Partitur befinden sich im Anhang. 
56 Vgl. ebd. 
57 Hart Nibbrig: Rhetorik der Stille, S. 21. 
58 Schafer: Die Ordnung der Klänge, S. 90. 
59 Hart Nibbrig: Rhetorik der Stille, S. 19. 
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Liedinterpretationen.“60 Es ist vor allem das individuelle Empfinden des Zuhörenden, das Stille 

in der Musik erfahrbar macht und nicht das rationale Element des Notenbildes. 

Das an sich paradoxe Phänomen, dass tönende bewegte Musik Stille aus-
drückt, erscheint verständlich in Anbetracht dessen, dass Musik nicht die 

Wirklichkeit imitiert, sondern viel mehr ihr Wesen erfasst und wiedergibt.61  

 

Das Paradoxon der klingenden Stille löst sich somit durch die Musik selbst auf. Und auch die 

Interpreten, in diesem Fall der Lieder, spielen eine zentrale Rolle dabei, wie die semantische 

Stille des Textes ausgedrückt werden kann. Die Performanz des Interpreten gibt der Semantik 

des Textes den letzten Schliff. 

Zentrales Element von Schumanns Liederkreis Op. 39 mit den Gedichten von Joseph von Ei-

chendorff ist die Sehnsucht62. Die Sehnsucht des Lautes ist die Stille63 und so schließt sich auch 

der Kreis meiner Arbeit. Stille ist kein bedeutungsloser akustischer Hohlraum, im Gegenteil: 

Stille ist voller Bedeutung, für diejenigen, die über Hellhörigkeit verfügen.64 

  

                                                      
60 Zednicek: Stille im Kunstlied, S.1. 
61 Vgl. ebd. S. 5. 
62 Vgl. https://www1.wdr.de/radio/wdr3/musik/wdr3-werkbetrachtungen/werkbetrachtung-schumann-lieder-
kreis-100.html (zuletzt aufgerufen am 18.02.2021) 
63 Schafer: Die Ordnung der Klänge, S. 418. 
64 Vgl. ebd. S. 415. 
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Anhang 

Partiturausschnitte der analysierten Lieder65: 

Die Stille: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
65 Alle Partiturausschnitte sind folgender Quelle entnommen: https://ks4.imslp.net/files/im-
glnks/usimg/8/8f/IMSLP624143-PMLP12741-schumann_liederkreis_op39_original_high_voice_pe-
ters_9307.pdf (zuletzt aufgerufen am 18.02.2021) 

 Beginn in die Stille hinein, Ausdrucksbezeichnung und Aposiopesis 

 

Abbildung 1: Beginn in die Stille hinein, Ausdrucksbezeichnung und 
Aposiopesis 

 Beispiele für die Suspiratio und Staccati der Klavierstimme 

 

Abbildung 2: Beispiele für die Suspiratio und Staccati der Klavierstimme 

Übergang zur 3. Strophe mit Exclamatio und Charakteränderung 

 

Abbildung 3: Übergang zur 3. Strophe mit Exclamatio und Charakteränderung 

Erneute Exclamatio und Höhepunkt 



20 
 

Mondnacht: 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Antizipierendes Vorspiel und Ausdrucksbezeichnung 

 Begleitung in schwebenden Sekunden und Terzen und Abbildung des Himmels und der Erde in den entsprechenden Tonarten 

Breites Crescendo und Aufspannen der Dynamik passend zum Text 

Ende des Kunstliedes mit textlichem Konjunktiv aber musikalischem Indikativ 
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Im Walde: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Andeuten der Hornklänge 

Modulation in die zweite Strophe mit Charakterwechsel 

Moll-Akkorde und Seufzermotive 

Große Intervallsprünge als inneres Aufbäumen 
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Emotionaler Tiefpunkt und Ende in der Stille 
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