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it dem Folgenden beabſichtige ich meine Erfahrungen und

Beobachtungen auf einem Felde der muſikaliſchen Wirk

ſamkeit mitzutheilen, welches bisher für die Ausübung nur

der Routine, für die Beurtheilung aber der Kenntnißloſigkeit über

laſſen blieb. Ich werde für mein eigenes Urtheil über die Sache

mich nicht auf die Dirigenten ſelbſt, ſondern auf die Muſiker und

Sänger berufen, weil dieſe allein das richtige Gefühl dafür haben,

ob ſie gut oder ſchlecht dirigirt werden, worüber ſie allerdings nur

dann ſich aufklären können, wenn ſie, was eben nur ſehr ausnahms

weiſe geſchieht, einmal gut dirigirt werden. Hierfür gedenke ich

nicht mit der Aufſtellung eines Syſtemes, ſondern durch Aufzeich

nung einer Reihenfolge von Wahrnehmungen zu verfahren, welche

ich gelegentlich fortzuſetzen mir vorbehalte.

Unſtreitig kann es den Tonſetzern nicht gleichgiltig ſein, in

welcher Weiſe vorgetragen ihre Arbeiten dem Publikum zu Gehör

kommen, da dieſes ſehr natürlich erſt durch eine gute Aufführung

von einem Muſikwerke den richtigen Eindruck erhalten kann, wäh

rend es den durch eine ſchlechte Aufführung hervorgebrachten

unrichtigen Eindruck als ſolchen nicht zu erkennen vermag. Wie es

nun aber um die allermeiſten Aufführungen nicht nur von Opern,

ſondern auch von Konzertmuſikwerken in Deutſchland ſteht, wird

Manchem zu Bewußtſein kommen, wenn er meiner Beleuchtung der
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Elemente ſolcher Aufführungen mit Aufmerkſamkeit und einiger

Kenntniß folgt.

Die dem hierin Erfahrenen ſich bloßſtellenden Schwächen der

deutſchen Orcheſter, ſowohl im Betreff ihrer Beſchaffenheit als ihrer

Leiſtungen, rühren zu allermeiſt von den nachtheiligen Eigenſchaf

ten ihrer Dirigenten, als Kapellmeiſtern, Muſikdirektoren u. ſ. w.

her. Die Wahl und Anſtellung derſelben wird von den oberſten

Behörden der Kunſtinſtitute ganz in dem Maaße kenntnißloſer und

nachläſſiger ausgeführt, als die Anforderungen an die Orcheſter

ſchwieriger und bedeutender geworden ſind. Als die höchſten Auf

gaben für das Orcheſter in einer Mozartiſchen Partitur enthalten

waren, ſtand an der Spitze deſſelben der eigentliche deutſche Kapell

meiſter, ſtets ein Mann von gewichtigem Anſehen (mindeſtens am

Orte), ſicher, ſtreng, deſpotiſch, und namentlich grob. Als letzter

dieſer Gattung wurde mir Friedrich Schneider in Deſſau bekannt;

auch Guhr in Frankfurt gehörte noch zu ihr. Was dieſe Männer

und ihre Gleichen, welche man in ihrem Verhalten zur neueren

Muſik als „Zöpfe“ zu bezeichnen hatte, in ihrer Art Tüchtiges zu

leiſten vermochten, erfuhr ich noch vor etwa acht Jahren durch eine

Aufführung meines „Lohengrin“ in Karlsruhe unter der Leitung

des alten Kapellmeiſters Strauß. Dieſer höchſt würdige Mann

ſtand offenbar mit beſorglicher Scheu und Befremdung vor meiner

Partitur: aber ſeine Sorge trug ſich nun eben auch auf die Leitung

des Orcheſters über, welche nicht präziſer und kräftiger zu denken war;

man ſah, ihm gehorchte Alles, wie einem Manne, der keinen Spaß

verſteht und ſeine Leute in den Händen hat. Merkwürdiger Weiſe

war dieſer alte Herr auch der einzige mir vorgekommene namhafte

Dirigent, welcher wirkliches Feuer hatte; ſeine Tempi waren oft

eher übereilt als verſchleppt, aber immer körnig und gut ausge

führt. – Einen ähnlichen guten Eindruck erhielt ich von der glei

chen Leiſtung H. Eſſers in Wien.

Was dieſe Gattung von Dirigenten alten Schrotes, wenn ſie
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weniger begabt waren als die Genannten, beim Aufkommen der

komplizirteren neueren Orcheſtermuſik für die Bildung der Orcheſter

endlich ungeeignet machen mußte, war zuvörderſt eben ihre alte

Gewöhnung im Betreff der früher nöthig oder genügend dünkenden

Beſetzung derſelben, wofür man ſich genau nur nach den dargebo

tenen Aufgaben gerichtet hatte. Mir iſt kein Beiſpiel bekannt

geworden, daß irgendwo in Deutſchland der Etat eines Orcheſters

aus Rückſicht auf die Erforderniſſe der neueren Inſtrumentation

grundſätzlich umgeſtaltet worden wär "Näch wie vor rücken in den

großen Orcheſtern die Muſiker nach dem Anziennitätsgeſetze zu den

Stellen der erſten Inſtrumente herauf, und nehmen folgerichtig erſt

bei eingetretener Schwächung ihrer Kräfte die erſten Stimmen ein,

während die jüngeren und tüchtigeren Muſiker an den zweiten ſitzen,

was beſonders bei den Blasinſtrumenten ſehr nachtheilig bemerkbar

wird. Iſt es nun wohl in neuerer Zeit einſichtigen Bemühungen,

und namentlich auch der beſcheidenen Erkenntniß der betreffenden

Muſiker ſelbſt zu verdanken, daß dieſe Uebelſtände ſich immer mehr

vermindern, ſo hat hingegen ein anderes Verfahren zu andauernd

nachtheiligen Folgen geführt, nämlich in der Beſetzung der Streich

inſtrumente. Hier wird ohne alles Beſinnen fortwährend die zweite

Violine, vor Allem aber die Bratſche aufgeopfert. Dieſes letztere

Inſtrument wird überall zum allergrößten Theile von invalid

gewordenen Geigern, oder auch von geſchwächten Bläſern, ſobald

dieſe irgend einmal auch etwas Geige geſpielt haben, beſetzt;

höchſtens ſucht man einen wirklich guten Bratſchiſten an das erſte

Pult zu bringen, namentlich der hie und da vorkommenden Soli

wegen; doch habe ich auch erlebt, daß man für dieſe ſich mit dem

Vorſpieler der erſten Violine aushalf. Mir wurde in einem großen

Orcheſter von acht Bratſchiſten nur ein einziger bezeichnet, welcher

die häufigen ſchwierigen Paſſagen in einer meiner neueren Parti

turen korrekt ausführen konnte. Das hiermit erwähnte Verfahren

war nun, wie es aus humanen Rückſichten zu entſchuldigen war,
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von dem Charakter der früheren Inſtrumentation, nach welchem die

Bratſche meiſt nur zur Ausfüllung der Begleitung gebraucht wurde,

eingegeben, und fand auch bis in die neueſten Zeiten eine genügende

Rechtfertigung durch die unwürdige Inſtrumentirungsweiſe der

italieniſchen Opernkomponiſten, deren Werke ja einen weſentlichen

und beliebten Beſtandtheil des deutſchen Opernrepertoir's aus

machen. Da auf dieſe Lieblingsopern auch von den großen Theater

intendanten, nach dem rühmlichen Geſchmacke ihrer Höfe, am aller

meiſten gehalten wird, ſo iſt es auch nicht zu verwundern, daß An

forderungen, welche ſich auf dieſen Herren durchaus unbeliebte

Werke begründen, bei ihnen nur dann durchzuſetzen ſein würden,

wenn der Kapellmeiſter eben ein Mann von Gewicht und ernſtem

Anſehen wäre, und wenn er namentlich ſelbſt recht ordentlich wüßte,

was für ein heutiges Orcheſter nöthig iſt. Dieſes Letztere entging

nun größtentheils unſern älteren Kapellmeiſtern; ihnen entging

namentlich auch die Einſicht in die Nothwendigkeit, die Saiteninſtru

mente unſerer Orcheſter, gegenüber der ſo ſehr geſteigerten Anzahl

und Verwendung der Blasinſtrumente, im entſprechenden Maaße

zu vermehren; denn was auch neuerdings in dieſer Hinſicht noth

dürftig geſchah, da das Mißverhältniß nun doch gar zu offenbar

wurde, genügte nie, um hierin die ſo berühmten deutſchen Orcheſter

auf gleiche Höhe mit den franzöſiſchen zu bringen, welchen ſie in der

Stärke und Tüchtigkeit der Violinen, und namentlich auch der Vio

loncelle, durchweg noch nachſtehen.

Was nun jenen Kapellmeiſtern vom alten Schrot entging, das

zu erkennen und auszuführen wäre jetzt die erſte und rechte Aufgabe

der Dirigenten neueren Datums und Styles geweſen. Dafür war

aber geſorgt, daß dieſe den Intendanten nicht gefährlich wurden, und

daß namentlich auf ſie nicht die wuchtvolle Autorität der tüchtigen

„Zöpfe“ der früheren Zeit überging.

Es iſt wichtig und lehrreich zu erſehen, wie dieſe neuere Gene

ration, welche jetzt das geſammte deutſche Muſikweſen vertritt, zu
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Amt und Würden gelangte. – Da wir zunächſt dem Beſtehen der

großen und kleinen Hoftheater, ſowie der Theater überhaupt, die

Unterhaltung von Orcheſtern zu verdanken haben, müſſen wir es

uns auch gefallen laſſen, daß durch die Direktionen dieſer Theater

der deutſchen Nation diejenigen Muſiker bezeichnet werden, welche

ſie für berufen halten, oft halbe Jahrhunderte hindurch die Würde

und den Geiſt der deutſchen Muſik zu vertreten. Die meiſten dieſer

ſo beförderten Muſiker müſſen wiſſen, wie ſie zu dieſer Auszeichnung

kamen, da an den wenigſten unter ihnen es für das ungeübte Auge

erſichtlich iſt, durch welche Verdienſte ſie dazu gelangten. Der eigent

liche deutſche Muſiker erreichte dieſe „guten Poſten“, als welche ſie

von ihren Patronen wohl einzig betrachtet wurden, zumeiſt durch

die einfache Anwendung des Geſetzes der Trägheit: man rückte auf

wärts, ſchubweiſe. Ich glaube daß das große Berliner Hoforcheſter

ſeine meiſten Dirigenten auf dieſem Wege erhalten hat. Mitunter

ging es jedoch auch ſprungweiſe her: ganz neue Größen gediehen

plötzlich unter der Protektion der Kammerfrau einer Prinzeſſin u. ſ.w.

Von welchem Nachtheile dieſe autoritätsloſen Weſen für die Pflege und

Bildung unſerer allergrößten Orcheſter und Operntheater geworden

ſind, iſt nicht genugzu ermeſſen. Gänzlichverdienſtlos, konnten ſie ſich in

ihrer Stellung nur durch Unterwürfigkeit gegen einen kenntnißloſen,

gewöhnlich aber allesverſtehenwollenden oberſten Chef, ſowie durch

eine ſchmeichelnde Anbequemung an die Forderungen der Trägheit

gegen die ihnen untergebenen Muſiker behaupten. Durch Preisge

bung aller künſtleriſcher Disziplin, zu deren Aufrechterhaltung ſie

andrerſeits gar nicht befähigt waren, ſowie durch Nachgiebigkeit und

Gehorſam gegen jede unſinnige Zumuthung von oben, ſchwangen

ſich dieſe Meiſter ſogar zu allgemeiner Beliebtheit auf. Jede Schwie

rigkeit des Studiums ward mit einer ſalbungsvollen Berufung auf

den „alten Ruhm der N. N. Kapelle“ unter gegenſeitigem Schmun

zeln überwunden. Wer bemerkte es nun, daß die Leiſtungen dieſes

ruhmreichen Inſtituts von Jahr zu Jahr tiefer ſanken? Wo waren
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die wirklichen Meiſter, dieſe zu beurtheilen? Gewiß nicht unter den

Rezenſenten, welche nur bellen wenn ihnen der Mund nicht zuge

ſtopft wird; auf dieſes Stopfen aber verſtand man ſich allſeitig. - -

- In neueren Zeiten werden nun dieſe Dirigentenſtellen aber

auch durch beſonders Berufene beſetzt: man läßt, je nach Bedürfniß

und Simmung der oberſten Direktion, von irgendwoher einen tüch

tigen Routinier kommen; und dies geſchieht, um der Trägheit der

landesüblichen Kapellmeiſter, eine „aktive Kraft“ einzuimpfen. Dies

ſind die Leute, welche in vierzehn Tagen eine Oper „herausbringen“,

ſehr ſtark zu „ſtreichen“ verſtehen, und den Sängerinnen effectvolle

„Schlüſſe“ in fremde Partituren hineinkomponiren. Einer ſolchen

Geſchicklichkeit verdankt die Dresdner Hofkapelle einen ihrer rüſtig

ſten Dirigenten.

Aber auch nach wirklichem Rufe wird zu Zeiten ausgegangen:

es müſſen „muſikaliſche Größen“ herbeigezogen werden. Die

Theater haben keine ſolche aufzuweiſen: aber die Singakademien

und Konzertanſtalten liefern deren welche, namentlich nach den An

preiſungen der Feuilletons der großen politiſchen Zeitungen, ziem

lich alle zwei bis drei Jahre. Dies ſind nun unſre heutigen Muſik

banquier's, wie ſie aus der Schule Mendelsſohn's hervorgegangen

ſind, oder durch deſſen Protektion der Welt empfohlen wurden. Das

war nun allerdings ein anderer Schlag Menſchen als die hilfloſen

Nachwüchſe unſerer alten Zöpfe, – nicht im Orcheſter oder beim

Theater aufgewachſene Muſiker, ſondern in den neu gegründeten

Konſervatorien wohlanſtändig aufgezogen, Oratorien und Pſalmen

komponirend, und den Proben der Abonnementskonzerte zuhörend.

Auch im Dirigiren hatten ſie Unterricht bekommen, und beſaßen zu

dem eine elegante Bildung, wie ſie bisher bei Muſikern gar nicht

vorgekommen war. An Grobheit war jetzt gar nicht mehr zu denken;

und was bei unſeren armen eingeborenen Kapellmeiſtern ängſtliche,

ſelbſtvertrauensloſe Beſcheidenheit war, äußerte ſich bei ihnen als

guter Ton, zu welchem ſie außerdem durch ihre etwas befangene
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Stimmung unſerem ganzen deutſch-zöpfiſchen Geſellſchaftsweſen

gegenüber ſich angehalten fühlten. Ich glaube, daß dieſe Leute

manchen guten Einfluß auf unſre Orcheſter ausgeübt haben: gewiß

iſt viel Rohes und Töpelhaftes hier verſchwunden, und manches

Detail im eleganten Vortrage ſeitdem beſſer beachtet und ausge

bildet worden. Ihnen war das neuere Orcheſter bereits viel geläu

figer, denn in vieler Beziehung verdankte dieſes ihrem Meiſter

Mendelsſohn eine beſonders zarte und feinſinnige Ausbildung auf

dem Wege, welchen bis dahin Weber's herrlicher Genius zuerſt neu

erfinderiſch betreten hatte.

Zunächſt fehlte dieſen Herren aber Eines, um der nöthigen

Neugeſtaltung unſerer Orcheſter und der mit ihnen verbundenen

Inſtitute förderlich zu ſein: – Energie, wie ſie nur ein auf wirklich

eigener Kraft beruhendes Selbſtvertrauen geben kann. Denn leider

war hier Alles, Ruf, Talent, Bildung, ja Glaube, Liebe und Hoffen,

künſtlich. Jeder von ihnen hat ſo viel mit ſich, und mit der Schwie

rigkeit ſeine künſtliche Stellung zu behaupten, zu thun, daß ſie an

das Allgemeine, Zuſammenhangvolle, Konſequente und Neugeſtal

tende nicht denken können, weil dieſes ſie, ganz richtig, auch eigentlich

gar nicht angeht. Sie ſind in die Stellung jener altenſchwerſchrötigen

deutſchen Meiſter eben nur getreten, weil dieſe gar zutief herabgekom

men und unfähig geworden waren, die Bedürfniſſe der neueren Zeit

und ihres Kunſtſtyles zu erkennen; und es ſcheint, daß ſie ſich in

dieſer Stellung nur wie eine Uebergangsperiode ausfüllend empfin

den, während ſie mit dem deutſchen Kunſtideale, dem wieder alles

Edle doch einzig zuſtrebt, nichts rechtes anzufangen wiſſen, weil es

ihnen im tiefſten Grunde ihrer Natur fremd iſt. So verfallen ſie

ſchwierigen Anforderungen der neueren Muſik gegenüber auch nur

auf Auskunftsmittel. Meyerbeer war z. B. ſehr delikat; er be

zahlte aus ſeiner Taſche einen neuen Flötiſten, der ihm in Paris

eine Stelle gut blaſen ſollte. Da er recht gut verſtand, was auf

einen glücklichen Vortrag ankommt, außerdem reich und unabhängig
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war, hätte er für das Berliner Orcheſter von außerordentlicher Ver

dienſtlichkeit werden können, als ihn der König von Preußen als

Generalmuſikdirektor dazu berief. Hierzu war nun gleichzeitig aber

auch Mendelsſohn berufen, dem es doch wahrlich nicht an unge

wöhnlichſten Kenntniſſen und Begabungen fehlte. Gewiß ſtellten ſich

Beiden dieſelben Hinderniſſe entgegen, welche eben alles Gute in die

ſem Bereiche bisher gehemmt haben: allein, dieſe eben ſollten ſie

hinwegräumen, denn dazu waren ſie, wie nie Andere wieder, in

jeder Hinſicht ergiebig ausgerüſtet. Warum verließ ſie ihre Kraft?

Es ſcheint: weil ſie eben keine Kraft hatten. Sie ließen die Sache

ſtecken: nun haben wir das „berühmte“ Berliner Orcheſter vor uns,

in welchem auch noch die letzte Spur ſelbſt der Spontiniſchen Prä

ziſionstradition geſchwunden iſt. Und dieß waren Meyerbeer und

Mendelsſohn! Was werden nun anderswo ihre zierlichen Schatten

bilder ausrichten?

Aus dem Ueberblick der Eigenſchaften der übrig gebliebenen

älteren, wie dieſer neueſten Spezies von Kapellmeiſtern und Muſik

direktoren erhellt es, daß von ihnen für die Neubildung der Orcheſter

nicht viel zu erwarten ſtehen kann. Dagegen iſt die Initiative zu

einer guten Fortbildung derſelben bisher immer nur noch von den

Muſikern ſelbſt ausgegangen, was ſich ſehr erklärlich von der geſtei

gerten Ausbildung der techniſchen Virtuoſität herſchreibt. Der

Nutzen, welchen die Virtuoſen der verſchiedenen Inſtrumente unſe

ren Orcheſtern gebracht haben, iſt ganz unläugbar; er würde voll

ſtändig geweſen ſein, wenn die Dirigenten das geweſen wären, was

ſie, namentlich unter ſolchen Umſtänden, ſein ſollten. Dem zöpfi

ſchen Ueberreſte unſeres alten Kapellmeiſterthumes, den ſtets um

ihre Autorität verlegenen Heraufgeſchobenen, oder durch Kammer

frauen empfohlenen Klavierlehrern u. ſ. w., wuchs der Virtuoſe

natürlich ſogleich über den Kopf; dieſer ſpielte im Orcheſter dann

etwa die Rolle der Prima Donna auf dem Theater. Der elegante

Kapellmeiſter neueſten Schlages aſſoziirte ſich dagegen mit dem Vir
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tuoſen, was in mancher Beziehung nicht unförderlich war, jeden

falls aber nur dann zu einem gemeinſamen Gedeihen des Ganzen

geführt hätte, wenn eben das Herz und der Geiſt des wahren deut

ſchen Muſikweſens von dieſen Herren gefaßt worden wäre.

Zu allernächſt iſt aber hervorzuheben, daß ſie ihre Stellen, wie

überhaupt das ganze Beſtehen der Orcheſter dem Theater verdank

ten, und ihre allermeiſten Beſchäftigungen und Leiſtungen ſich auf

die Oper bezogen. Das Theater, die Oper hatten ſie alſo zu ver

ſtehen, und demnach zu ihrer Muſik noch etwas Anderes zu

erlernen, nämlich, ungefähr wie bei der Aſtronomie die Anwendung

der Mathematik auf dieſe, ſo hier die Anwendung der Muſik auf die

dramatiſche Kunſt. Hätten ſie dieſe, namentlich den dramatiſchen Ge

ſang und Ausdruck richtig verſtanden, ſo wäre ihnen von dieſem

Verſtändniſſe aus wieder ein Licht über den Vortrag des Orcheſters,

namentlich bei den Werken der neuen deutſchen Inſtrumentalmuſik,

aufgegangen. Meine beſten Anleitungen im Betreff des Tempo's

und des Vortrages Beehoven'ſcher Muſik entnahm ich einſt dem

ſeelenvoll ſicher accentuirten Geſange der großen Schröder

Devrient; es war mir ſeither z. B. unmöglich, die ergreifende

Kadenz der Hoboe im erſten Satze der Cmoll-Symphonie

D-S–<A

# T F EF=- + # T

e/ f D-+–

ſo verlegen herunterblaſen zu laſſen, wie ich dies ſonſt noch nie

anders gehört habe; ja, ich empfand nun, von dem mir aufgegan

genen Vortrage dieſer Kadenz aus zurückgehend, auch, welche Bedeu

tung und welcher Ausdruck bereits an der entſprechenden Stelle dem

als Fermate ausgehaltenen

#
der erſten Violine zu geben ſei, und aus dem rührend ergreifenden
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Eindrücke, den ich von dieſen zwei ſo unſcheinbar dünkenden Punkten

her gewann, ging mir ein den ganzen Satz belebendes neues Ver

ſtändniß auf. – Dies hier nur beiläufig anführend, will ich zunächſt

bloß angedeutet haben, welche Wechſelwirkung zur Vervollſtändigung

der höheren muſikaliſchen Bildung im Betreff des Vortrages dem Diri

genten geboten wäre, wenn er ſeine Stellung zum Theater, welchem

er an und für ſich Amt und Würde verdankt, richtig verſtünde.

Dagegen gilt ihm die Oper (wozu andererſeits die elende Pflege

dieſes Kunſtgenre's auf den deutſchen Theatern ihm ein trauriges

Recht giebt) als eine mit Seufzen zu beſeitigende läſtige Tagesarbeit,

und er ſetzt ſeinen Ehrenpunkt dafür in den Konzertſaal, von wo er

ausging und berufen wurde. Denn ſobald, wie geſagt, eine Theater

intendanz einmal das Gelüſte nach einem Muſiker von Ruf als

Kapellmeiſter anwandelt, ſo muß dieſer von wo andersher kommen,

als eben vom Theater.

Um nun beurtheilen zu können, was ein ſolcher ehemaliger

Konzert- und Singakademie-Dirigent im Theater zu leiſten vermag,

müſſen wir ihn zunächſt dort aufſuchen, wo er eigentlich zu Hauſe

iſt, und wo ſich ſein Ruf als „gediegener“ deutſcher Muſiker begrün

det hat. Wir müſſen ihn als Konzertdirigenten beobachten.

Von dem Orcheſtervortrag unſerer klaſſiſchen Inſtrumental

muſik iſt mir aus meiner früheſten Jugend ein auffallender Eindruck

der Unbefriedigung verblieben, welchen ich, ſobald ich noch in neue

ſter Zeit einem ſolchen Vortrage beiwohnte, ſtets wiederum erhielt.

Was mir am Klavier oder bei der Leſung der Partitur, im Ausdrucke

ſo ſeelenvoll belebt erſchienen, erkannte ich dann kaum wieder, wie

es meiſtens ganz unbeachtet flüchtig an den Zuhörern vorüberging.

Namentlich war ich über die Mattigkeit der Mozart'ſchen Kantilene
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erſtaunt, die ich mir zuvor ſo gefühlvoll belebt eingeprägt hatte.

Die Gründe hiervon habe ich mir erſt ſpäter klar gemacht, und ſie

näher eingehend in meinem „Bericht über eine in München zu

errichtende deutſche Muſikſchule“*) beſprochen, weshalb ich Denje

nigen, der mir hier ernſtlich folgen will, bitte, das hierauf Bezüg

liche dort nachzuleſen. Gewiß liegen dieſe zuvörderſt in dem gänz

lichen Mangel eines wahrhaften deutſchen Muſikkonſervatoriums,

im ſtrengſten Sinne des Wortes, wonach in ihm die genaue Tradi

tion des ächten, von den Meiſtern ſelbſt ausgeübten Vortrags unſe

rer klaſſiſchen Muſik durch ſtete lebendige Fortführung aufbewahrt

worden wäre, was natürlich wiederum vorausſetzen laſſen müßte,

daß dieſe Meiſter dort ſelbſt dazu gelangt wären, ihre Werke ganz

nach ihrem Sinne aufzuführen. Dieſe Vorausſetzung, wie das

darauf ſich gründende Ergebniß, hat ſich leider der deutſche Kultur

ſinn entgehen laſſen, und wir ſind nun auf die Einfälle jedes ein

zelnen Dirigenten dafür angewieſen, was dieſer etwa von dem

Tempo oder dem Vortrage eines klaſſiſchen Muſikſtückes halte, um

uns über den Geiſt deſſelben zu orientiren.

In meiner Jugendzeit wurden in den berühmten Leipziger

Gewandhaus-Konzerten dieſe Stücke einfach gar nicht dirigirt;

ſondern unter dem Vorſpiele des damaligen Konzertmeiſters

Matthäi wurden ſie, etwa wie die Ouverturen und Entreacte im

Schauſpiele, abgeſpielt. Von ſtörender Individualität des Dirigen

ten war hier ſomit gar nichts zu vermerken; außerdem wurden die,

an ſich keine großen techniſchen Schwierigkeiten darbietenden Haupt

werke unſerer klaſſiſchen Inſtrumentalmuſik alle Winter regelmäßig

durchgeſpielt: ſie gingen daher recht glatt und präzis; man ſah, das

Orcheſter, welches ſie genau kannte, freute ſich der alljährlichen Wie

derbegrüßung der Lieblingswerke.

Nur mit Beethoven's neunten Symphonie wollte es

*) München, bei Ch. Kaiſer. 1865,
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durchaus nicht gehen; dennoch gehörte es zum Ehrenpunkte, auch

dieſe jedes Jahr mit aufzuführen. – Ich hatte mir die Partitur

dieſer Symphonie ſelbſt kopirt, und ein Klavierarrangement zu zwei

Händen davon ausgearbeitet. Wie erſtaunt war ich, von der Auf

führung derſelben im Gewandhauſe nur die allerkonfuſeſten Ein

drücke zu erhalten, ja durch dieſe endlich mich ſo ſehr entmuthigt zu

fühlen, daß ich mich vom Studium Beethoven's, über welchen ich

hierdurch völlig in Zweifel gerathen war, für einige Zeit gänzlich

abwendete. Sehr belehrend war es nun aber für mich, daß auch

mein ſpäteres wahres Gefallen an den Mozart'ſchen Inſtrumental

werken erſt dann angeregt wurde, als ich ſelbſt Gelegenheit fand, ſie

zu dirigiren, und hierbei mir es erlaubte, meinem Gefühle für den

belebten Vortrag der Mozart'ſchen Kantilene zu folgen. Von der

allergründlichſten Belehrung jedoch ward es für mich, endlich von

dem ſogenannten Konſervatoir-Orcheſter in Paris im Jahre 1839

die zuletzt mir ſo bedenklich gewordene „neunte Symphonie“ geſpielt

zu hören. Hier fiel es mir denn wie Schuppen von den Augen, was

auf den Vortrag ankäme, und ſogleich verſtand ich, was hier das

Geheimniß der glücklichen Löſung der Aufgabe ausmachte. Das

Orcheſter hatte eben gelernt, in jedem Takte die Beethoven'ſche

Melodie zu erkennen, welche offenbar unſeren braven Leipziger

Muſikern damals gänzlich entgangen war; und dieſe Melodie ſang

das Orcheſter.

Dieß war das Geheimniß. Und hierzu war man keineswegs

durch einen Dirigenten von beſonderer Genialität angeleitet worden;

Habeneck, welcher ſich das große Verdienſt dieſer Aufführung

erwarb, hatte, nachdem er während eines ganzen Winters dieſe

Symphonie probiren gelaſſen, eben nur den Eindruck der Unver

ſtändlichkeit und Unwirkſamkeit dieſer Muſik empfunden, von wel

chem Eindrucke ſchwer zu ſagen iſt, ob ihn ebenfalls zu empfinden

deutſche Dirigenten ſich bequemt hätten. Dieſer beſtimmte Jenen

aber, die Symphonie ein zweites und drittes Jahr hindurch zu
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ſtudiren, und demnach nicht eher zu weichen, als bis das neue Beet

hoven'ſche Melos jedem Muſiker aufgegangen, und, da dieſe eben

Muſiker vom rechten Gefühle für den melodiſchen Vortrag waren,

von jedem auch richtig wiedergegeben wurde. Allerdings war Haba

neck aber auch ein Muſikdirektor vom alten Schrot: er war der

Meiſter, und Alles gehorchte ihm.

Die Schönheit dieſes Vortrages der neunten Symphonie bleibt

mir noch ganz unbeſchreiblich. Um jedoch einen Begriff davon zu

geben, wähle ich mir eine Stelle aus, an welcher ich, wie an jeder

anderen es mir nicht minder geläufig ſein würde, zugleich die

Schwierigkeit im Vortrage Beethoven's, wie die geringen Erfolge

der deutſchen Orcheſter in der Löſung derſelben, nachweiſen will. –

Nie habe ich, ſelbſt durch die vorzüglichſten Orcheſter, es ſpäter

ermöglichen können, die Stelle des erſten Satzes:

–-

sempre pp.

ſo vollendet gleichmäßig ausgeführt zu erhalten, wie ich dieß damals

(vor dreißig Jahren) von den Muſikern des Pariſer Konſervatoir

Orcheſters hörte. An dieſer einen Stelle iſt es mir, bei oft in

meinem ſpäteren Leben erneueter Erinnerung, recht klar geworden,

worauf es beim Orcheſtervortrag ankommt, weil ſie die Bewegung

und den gehaltenen Ton, zugleich mit dem Geſetz der Dynamik

in ſich ſchließt. Daß die Pariſer dieſe Stelle genau ſo ausführen

konnten, wie ſie vorgeſchrieben ſteht, darin beſtand nämlich ihre

Meiſterſchaft. Weder in Dresden, noch in London, an welchen

beiden Orten ich ſpäter dieſe Symphonie aufführte, konnte ich dazu

gelangen, ſowohl den Bogenwechſel wie den Saitenwechſel der
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Streichinſtrumentiſten bei der aufſteigend ſich wiederholenden Figur

völlig unmerklich zu machen, noch weniger aber die unwillkührliche

Accentuation beim Aufſteigen dieſer Paſſage zu unterdrücken, weil

dem gewöhnlichen Muſiker es immer nahe liegt, beim Aufwärts

ſteigen ſtärker, wie im Gegenſatz bei Abwärtsgehen ſchwächer zu

werden. Mit dem vierten Takte der aufgezeichneten Stelle waren

wir immer in ein Crescendo gerathen, wodurch dem nun mit dem

fünften Takte eintretenden gehaltenen Gesunwillkührlich, ja noth

wendig, ein bereits heftiger Accent zugeführt wurde, welcher hier der

ſo eigenthümlichen toniſchen Bedeutung dieſer Note höchſtnachtheilig

ward. Welchen Ausdruck dieſe Stelle in dieſer gemeinhin muſiziren

den Weiſe, gegen den durch ausdrückliche Vorſchrift deutlich genug

angezeigten Willen des Meiſters vorgetragen, erhält, iſt dem Grob

fühligen ſchwer zur abweiſenden Erkenntniß zu bringen: gewiß iſt Un

befriedigung, Unruhe, Verlangen auch dann in ihr ausgedrückt; aber

welcher Art dieſe beſchaffen ſeien, das erfahren wir eben erſt, wenn

wir dieſe Stelle ſo ausgeführt hören, wie der Meiſter es ſich dachte,

und wie ich bisher einzig von jenen Pariſer Muſikern im Jahre 1839

es verwirklicht hörte. Hiervon entſinne ich mich, daß der Eindruck

der dynamiſchen Monotonie (man verzeihe mir dieſen ſcheinbar un

ſinnigen Ausdruck für ein ſehr ſchwer zu bezeichnendes Phönomen!)

bei der ungemeinen, ja exzentriſch mannigfaltigen Intervall-Bewe

gung der aufſteigenden Figur, mit ihrer Ausmündung auf die un

endlich zart geſungene längere Note Ges, welcher dann das Ge

ebenſo zart geſungen antwortete, wie durch Zauber mich in die

unvergleichlichen Myſterien des Geiſtes einweihte, welcher nun

unmittelbar, offen und klar verſtändlich zu mir ſprach.

Dieſe erhabene Offenbarung aber hier des Weiteren unberührt

laſſend, frage ich nur, meine ſonſtigen praktiſchen Erfahrungen

durchlaufend: auf welchem Wege ward es jenen Pariſern Muſikern

möglich, ſo unfehlbar zu der Löſung dieſer ſchwierigen Aufgabe zu

gelangen? Erſichtlich zunächſt nur durch den gewiſſenhafteſten Fleiß,



– 15 –

wie er bloß ſolchen Muſikern zu eigen iſt, welche ſich nicht damitbegnü

gen, ſich gegenſeitigKomplimentezu machen, ſich nicht einbilden, daß ſie

Allesvonſelbſtverſtünden,ſondern demzunächſt Unverſtandenengegen

über ſich ſcheu und beſorgt fühlen, und dem Schwierigen von der Seite

beizukommen ſuchen, auf welcher ſie zu Hauſe ſind, nämlich von der

Seite der Technik. Der franzöſiſche Muſiker iſt von der italieniſchen

Schule, welcher er zunächſt weſentlich angehört, inſoweit vortrefflich

beeinflußt, als die Muſik für ihn nur durch den Geſang faßlich iſt:

ein Inſtrument gut ſpielen, heißt für ihn, auf demſelben gut ſingen

können. Und (wie ich dieſes ſogleich voranſtellte) jenes herrliche

Orcheſter ſang eben dieſe Symphonie. Um ſie richtig „ſingen“ zu

können, mußte aber auch überall das rechte Zeitmaaß gefunden

worden ſein: und das war das Zweite, was ſich mir bei dieſer Ge

legenheit einprägte. Der alte Habaneck hatte hierfür gewiß keine

abſtrakt-äſthetiſche Inſpiration, er war ohne alle „Genialität“: aber

er fand das richtige Tempo, indem er durch anhaltenden

Fleiß ſein Orcheſter darauf hinleitete, das Melos der

Symphonie zu erfaſſen.

Nur die richtige Erfaſſung des Melos giebt aber

auch das richtige Zeitmaaß an: beide ſind unzertrennlich;

eines bedingt das andere. Und wenn ich hiermit mich nicht ſcheue,

mein Urtheil über die allermeiſten Aufführungen der klaſſiſchen In

ſtrumentalwerke bei uns dahin auszuſprechen, daß ich ſie in einem

bedenklichen Grade für ungenügend halte, ſo gedenke ich dies durch

den Hinweis darauf zu erhärten, daß unſere Dirigenten vom

richtigen Tempo aus dem Grunde nichts wiſſen, weil ſie

nichts vom Geſange verſtehen. Mir iſt noch kein deutſcher

Kapellmeiſter oder ſonſtiger Muſikdirigent vorgekommen, der, ſei

es mit guter oder ſchlechter Stimme, eine Melodie wirklich hätte

ſingen können; wogegen die Muſik für ſie ein ſonderlich abſtraktes

Ding, etwas zwiſchen Grammatik, Arithmetik und Gymnaſtik Schwe

bendes iſt, von welchem ſehr wohl zu begreifen iſt, daß der darin
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Unterrichtete zu einem rechten Lehrer an einem Konſervatorium oder

einer muſikaliſchen Turnanſtalt taugt, dagegen nicht verſtanden wer

den kann, wie dieſer einer muſikaliſchen Aufführung Leben und Seele

zu verleihen vermöchte.

Hierüber erlaube ich mir denn mit dem Folgenden weitere Mit

theilungen des von mir Erfahrenen zu machen.

Will man Alles zuſammenfaſſen, worauf es für die richtige

Aufführung eines Tonſtückes von Seiten des Dirigenten ankommt,

ſo iſt dieß darin enthalten, daß er immer das richtige Tempo

angebe; denn die Wahl und Beſtimmung deſſelben läßt uns ſofort

erkennen, ob der Dirigent das Tonſtück verſtanden hat oder nicht.

Das richtige Tempo giebt guten Muſikern bei genauerem Bekannt

werden mit dem Tonſtück es faſt von ſelbſt auch an die Hand, den

richtigen Vortrag dafür zu finden, denn jenes ſchließt bereits die

Erkenntniß dieſes letzteren von Seiten des Dirigenten in ſich ein.

Wie wenig leicht es aber iſt, das richtige Tempo zu beſtimmen,

erhellt eben hieraus, daß nur aus der Erkenntniß des richtigen Vor

trages in jeder Beziehung auch das richtige Zeitmaaß gefunden wer

den kann.

Hierin fühlten die alten Muſiker ſo richtig, daß ſie, wie Haydn

und Mozart, für die Tempobezeichnung meiſt ſehr allgemeinhin ver

fuhren: „Andante“ zwiſchen „Allegro“ und „Adagio“, erſchöpft

mit der einfachſten Steigerung der Grade faſt alles ihnen hierfür

nöthig dünkende. Bei S. Bach finden wir endlich das Tempo aller

meiſtens geradewegs gar nicht bezeichnet, was im ächt muſikaliſchen

Sinne das allerrichtigſte iſt. Dieſer nämlich ſagte ſich etwa: wer

mein Thema, meine Figuration nicht verſteht, deren Charakter und

Ausdruck nicht herausfühlt, was ſoll dem noch ſolch eine italieniſche
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Tempobezeichnung ſagen? – Um aus meiner allereigenſten Erfah

rung zu ſprechen, führe ich an, daß ich meine auf den Theatern

gegebenen früheren Opern mit recht beredter Tempo-Angabe aus

ſtattete, und dieſe noch durch den Metronomen (wie ich vermeinte)

unfehlbar genau fixirte. Woher ich nun von einem albernen Tempo

in einer Aufführung, z. B. meines „Tannhäuſer“ hörte, vertheidigte

man ſich gegen meine Recriminationen jedesmal damit, auf das Ge

wiſſenhafteſte meiner Metronom-Angabe gefolgt zu ſein. Ich erſah

hieraus, wie unſicher es mit der Mathematik in der Muſik ſtehen

müſſe, und ließ fortan nicht nur den Metronomen aus, ſondern

begnügte mich auch für Angebung der Hauptzeitmaaße mit ſehr allge

meinen Bezeichnungen, meine Sorgfalt einzig den Modifikatio

nen dieſer Zeitmaaße zuwendend, da von dieſen unſere Dirigenten

ſo gut wie gar nichts wiſſen. Dieſe Allgemeinheit der Bezeichnung

hat nun, wie ich erfahren habe, die Dirigenten neuerdings wieder

verdroſſen und konfus gemacht, beſonders da ſie deutſch ausgeführt

ſind, und nun die Herren, an die alten italieniſchen Schablonen

gewöhnt, darüber irre werden, was ich z. B. unter „Mäßig“ verſtehe.

Dieſe Beſchwerde kam mir neuerdings aus der Sphäre eines Kapell

meiſters zu, welchem ich kürzlich es zu verdanken hatte, daß die

Muſik meines „Rheingold“, die zuvor unter einem von mir angelei

teten Dirigenten bei den Proben zwei und eine halbe Stunde aus

füllte, in den Aufführungen, laut Bericht der Augsburger „Allge

meinen Zeitung“ ſich auf drei Stunden ausdehnte. Aehnlich mel

dete man mir einſt zur Charakteriſirung einer Aufführung meines

„Tannhäuſer“, daß die Ouverture, welche unter meiner Leitung in

Dresden zwölf Minuten gedauert hatte, hier zwanzig Minuten

währte. Hier iſt allerdings von den eigentlichen Stümpern die Rede,

welche namentlich vor den Allabreve-Takte eine ungemeine Scheu

haben, und dafür ſtets ſich an vier korrekte Normal-Viertelſchläge

per Takt halten, um an ihnen immer das Bewußtſein ſich wach zu er

halten, daß ſie wirklich dirigiren und für Etwas daſind. Wie dieſe Vier

2
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füßler aus der Dorfkirche ſich namentlich auch in unſre Opern

theater verlaufen haben, mag Gott wiſſen.

Das „Schleppen“ iſt dagegen nicht die Eigenſchaft der eigent

lichen eleganten Dirigenten der neueren Zeit, welche im Gegentheil

eine fatale Vorliebe für das Herunter- oder Vorüberjagen haben.

Hiermit hat es eine ganz beſondere Bewandniß, welche das neueſte

ſo allgemein beliebt gewordene Muſikweſen an ſich faſt erſchöpfend

zu charakteriſiren geeignet wäre, weshalb ich denn auch hier etwas

näher gerade auf dieſes Merkmal deſſelben eingehen will.

Robert Schumann klagte mir einmal in Dresden, daß in

den Leipziger Konzerten Mendelsſohn ihm allen Genuß an der

neunten Symphonie, durch das zu ſchnelle Tempo namentlich des

erſten Satzes derſelben, verdorben habe. Ich ſelbſt habe Mendelsſohn

nur einmal in einer Berliner Konzertprobe eine Beethoven'ſche

Symphonie aufführen gehört: es war dies die achte Symphonie

(Fdur). Ich bemerkte, daß er – faſt wie nach Laune – hie und da

ein Detail herausgriff, und am deutlichen Vortrage deſſelben mit

einer gewiſſen Obſtination arbeitete, was dieſem einen Detail ſo

vortrefflich zu Statten kam, daß ich nur nicht recht begriff, warum er

dieſelbe Aufmerkſamkeit nicht auch anderen Nuancen zuwendete: im

Uebrigen floß dieſe ſo unvergleichlich heitere Symphonie außeror

dentlich glatt und unterhaltend dahin. Perſönlich äußerte er mir

einige Male im Betreff des Dirigirens, daß das zu langſame Tempo

am meiſten ſchade, und er dagegen immer empfehle, etwas lieber zu

ſchnell zu nehmen; ein wahrhaft guter Vortrag ſei doch zu jeder

Zeit etwas Seltenes; man könne aber darüber täuſchen, wenn man

nur mache, daß nicht viel davon bemerkt werde, und dies geſchehe

am beſten dadurch, daß man ſich nicht lange dabei aufhalte, ſondern

raſch darüber hinwegginge. Die eigentlichen Schüler Mendelsſohn's

müſſen von dem Meiſter hierüber noch Mehreres und Genaueres

vernommen haben; denn eine zufällig eben nur gegen mich geäußerte

Anſicht kann es nicht geweſen ſein, da ich des Weiteren Gelegenheit
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hatte, die Folgen, wie endlich auch die Gründe jener Maxime kennen

zu lernen.

Eine lebendige Erfahrung von den erſteren machte ich an dem

Orcheſter der philharmoniſchen Geſellſchaft in London; dieſes

hatte Mendelsſohn längere Zeit hindurch dirigirt, und ausgeſproche

ner Maaßen hielt man hier die Tradition der Mendelsſohn'ſchen

Vortragsweiſe feſt, welche ſich andererſeits ſo gut denGewöhnungen

und Eigenheiten der Konzerte dieſer Geſellſchaft anbequemte, daß

die Vermuthung, die Mendelsſohn'ſche Vortragsweiſe ſei dem Meiſter

durch dieſe eingegeben worden, ziemlich einleuchtend dünken muß.

Da in dieſen Konzerten ungemein viel Inſtrumentalmuſik ver

braucht, für jede Aufführung aber nur eine Repetitionsprobe ver

wendet wird, war ich ſelbſt genöthigt, öfter das Orcheſter eben nur

ſeiner Tradition folgen zu laſſen, und lernte hierbei eine Vortrags

weiſe kennen, die mich allerdings ſehr lebhaft an Mendelsſohn's

gegen mich gethane Aeußerungen hierüber gemahnte. Das floß

denn wie das Waſſer aus einem Stadtbrunnen; an ein Aufhalten

war gar nicht zu denken, und jedes Allegro endete als unläugbares

Preſto. Die Mühe, hiergegen einzuſchreiten, war peinlich genug;

denn erſt beim richtigen und wohlmodifizirten Tempo deckten ſich

nun die unter dem allgemeinen Waſſerfluß verborgenen anderweiti

gen Schäden des Vortrags auf. Das Orcheſter ſpielte nämlich nie

anders als „mezzoforte“; es kam zu keinem wirklichen forte, wie

zu keinem wirklichen piano. Soweit dies nun möglich war, ließ ich

es mir in den bedeutenden Fällen endlich wohl angelegen ſein, auf

den mir richtig dünkenden Vortrag, ſomit auch auf das entſprechende

Tempo zu halten. Die tüchtigen Muſiker hatten nichts dagegen, und

freuten ſich ſelbſt aufrichtig darüber; auch dem Publikum ſchien es

offenbar recht zu ſein: nur die Rezenſenten waren wüthend darüber,

und ſchüchterten die Vorſteher der Geſellſchaft dermaßen ein, daß

ich von dieſen wirklich einmal darum angegangen wurde, den zwei

ten Satz der Es dur-Symphonie von Mozart doch ja wieder ſo ruſch

2*
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lich herunterſpielen zu laſſen, wie man es nun einmal gewohnt ſei,

und wie denn doch Mendelsſohn ſelbſt auch es habe thun laſſen.

Ganz wörtlich präziſirte ſich aber endlich die fatale Maxime in

der an mich gerichteten Bitte eines ſehr gemüthlichen älteren Kontra

punktiſten, Herrn Potter (wenn ich mich nicht irre), deſſen Sympho

nie ich aufzuführen hatte, und welcher mich herzlich anging, das An

dante derſelben doch ja nur recht ſchnell zu nehmen, weil er große

Angſt habe, es möchte langweilen. Ich bewieß dieſem nun, daß ſein

Andante, es möge ſo kurz dauern wie es wolle, jedenfalls lang“

weilen müßte, wenn es ausdruckslos und matt heruntergeſpielt

würde, wogegen es zu feſſeln vermöge, wenn das recht hübſche naive

Thema etwa ſo, wie ich es ihm nun vorſang, auch vom Orcheſter

vorgetragen würde, denn ſo habe er es jedenfalls doch wohl auch

gemeint. Herr Potter war auffällig gerührt, gab mir recht, und

entſchuldigte ſich nur eben damit, daß er dieſe Art von Orcheſtervor

trag gar nicht mehr in Rechnung zu ziehen gewohnt ſei. Am Abend

drückte er mir, gerade nach dieſem Andante, freudigſt die Hand. –

Wie gering der Sinn unſerer modernen Muſiker für das vo

mir hier gemeinte richtige Erfaſſen des Zeitmaßes und Vortrages

iſt, hat mich wahrhaft in Erſtaunen geſetzt, und leider machte ich die

Erfahrungen davon gerade eben bei den eigentlichen Koryphäen

unſeres heutigen Muſikweſens. So war es mir unmöglich, Men

delsſohn mein Gefühl von dem allgemein ſo widerwärtig verwahr

loſten Zeitmaße des dritten Satzes der F dur-Syphonie Beet

hoven's (No. 8) beizubringen. Dieß iſt denn auch einer von den

Fällen, welche ich des Beiſpieles wegen aus vielen anderen heraus

greife, um an ihm eine Seite unſeres muſikaliſchen Kunſtſinnes zu

beleuchten, über deren erſchreckliche Bedenklichkeit wir uns aufzuklä

ren wohl für gut befinden ſollten.

Wir wiſſen, wie Haydn durch die Verwendung der Form des

Menuetts zu einem erfriſchenden Ueberleitungsſatze vom Adagio
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zum Schlußallegro ſeiner Symphonien, namentlich in ſeinen letzten

Hauptwerken dieſer Gattung, dahin gelangte, das Zeitmaaß deſſelben,

dem eigentlichen Charakter des Menuetts entgegen, merklich zu be

ſchleunigen; offenbar nahm er ſogar, beſonders für das Trio, ſelbſt

den „Ländler“ ſeiner Zeit in dieſen Satz auf, ſo daß die Bezeich

nung „Menuetto“, namentlich im Betreff des Zeitmaaßes, nicht

mehr gut ſich eignet, und nur ein ſeiner Herkunft wegen beibehalte

ner Titel wurde. Dem ungeachtet glaube ich, daß ſchon der

Haydn'ſche Menuett gewöhnlich zu ſchnell genommen wird, ganz

gewiß aber der in Mozart's Symphonien, wie man ſehr deutlich

empfinden muß, wenn z. B. der Menuett der Gmoll-Symphonie,

namentlich aber der der C dur-Symphonie dieſes Meiſters in einem

gehalteneren Zeitmaaß geſpielt wird, wo dann beſonders dieſes

letztere, gewöhnlich faſt im Preſto heruntergejagte, einen ganz ande

ren, ſowohl anmuthigen als feſtlich kräftigen Ausdruck erhält, wo

gegen ſonſt das Trio, mit dem ſinnig gehaltenen

-

#F zu einer nichtsſagenden Nuſchelei wird.

p

Nun hatte aber Beethoven, wie dies ſonſt auch bei ihm vor

kommt, für ſeine Fdur-Symphonie einen wirklichen ächten Menuett

im Sinne; dieſen ſtellt er, als gewiſſermaßen ergänzenden Gegenſatz

zu einem vorangehenden Allegretto cherzando, zwiſchen zwei grö

ßeren Allegro-Hauptſätzen auf, und damit gar kein Zweifel über ſeine

Abſicht im Betreff des Zeitmaaßes aufkommen könne, bezeichnet

er ihn nicht mit: Menuetto, ſondern mit: Tempo di Menuetto. Dieſe

neue und ungewohnteCharakteriſtik der beiden Mittelſätze einer Sym

phonie wurde nun faſt gänzlich überſehen: das Allegretto ſcherzando

mußte das gewöhnliche Andante, dasTempodiMenuetto das ebenſo ge

wohnte „Scherzo“ vorſtellen, und da es nun mit Beiden in dieſerAuf

faſſung nicht recht fördern wollte, kam die ganze wunderbare Sym

phonie, mit deren Mittelſätzen man zu keinem der gewohnten Effekte
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gelangte, bei unſeren Muſikern in das Anſehen einer gewiſſen Art

von beiläufigen Nebenwerken der Beethovenſchen Muſe, welche es

ſich nach der Anſtrengung mit der Adur-Symphonie einmal etwas

leicht habe machen wollen. So wird denn, nach dem ſtets etwas ver

ſchleppten Allegretto ſcherzando, das Tempo di Menuetto mit nie

wankender Entſchiedenheit überall als erfriſchender Ländler zum

Beſten gegeben, von dem man nie weiß was man gehört hat, wenn

er vorüber iſt. Gewöhnlich aber iſt man froh, wenn die Marter des

Trio vorübergegangen. Dieſes reizvollſte aller Idylle wird nämlich

bei dem gemeinen ſchnellen Tempo durch die Triolen-Paſſagen des

Violoncells zu einer wahren Monſtruoſität: dieſe Begleitung gilt

ſo als eines der Allerſchwierigſten für Violoncelliſten, welche ſich mit

dem haſtigen Staccato herüber und hinüber abmühen, ohne etwas

anderes als ein höchſt peinliches Gekratze zum Beſten geben zu kön

nen. Auch dieſe Schwierigkeit löst ſich natürlich ganz von ſelbſt,

ſobald das richtige, dem zarten Geſange der Hörner und der Klari

nette entſprechende Tempo genommen wird, welche ſo wiederum auch

ihrerſeits über alle die Schwierigkeiten hinweg kommen, denen na

mentlich die Klarinette in ſo peinlicher Weiſe ausgeſetzt iſt, daß ſelbſt

der beſte Künſtler auf dieſem Inſtrumente ſtets vor einem ſoge

nannten „Kicks“ beſorgt ſein muß. Ich entſinne mich eines wahren

Aufathmens bei allen Muſikern, als ich ſie dieſes Stück in dem rich

tigen mäßigen Tempo ſpielen ließ, wobei nun auch das humoriſtiſche

sforzando der Bäſſe und FagotteEDEEEE ſofort ſeine

10 sf

verſtändliche Wirkung machte, die kurzen crescendi deutlich wurden,

der zarte Ausgang im pp. zur Wirkung kam, und namentlich auch

der Haupttheil des Satzes zum rechten Ausdrucke ſeiner gemäch

lichen Gravität gelangte.

Nun wohnte ich einmal mit Mendelsſohn einer vom verſtor

benen Kapellmeiſter Reiſſiger in Dresden dirigirten Aufführung
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dieſer Symphonie bei, und unterhielt mich mit ihm über das ſoeben

von mir beſprochene Dilemma, über deſſen richtige Löſung, wie ich

ihm mittheilte, ich zuvor mit meinem damaligen Kollegen mich ver

ſtändigt zu haben – – glaubte, denn dieſer hatte mir verſprochen,

das bewußte Tempo langſamer als ſonſt üblich zu nehmen. Men

delsſohn gab mir vollſtändig Recht. Wir hörten zu. Der dritte

Satz begann, und ich erſchrak darüber, genau das alte Ländler

Tempo wieder vernehmen zu müſſen; ehe ich aber meinen Unwillen

- hierüber äußern konnte, lächelte Mendelsſohn, wohlgefällig den

Kopf wiegend, mir zu: „ſo iſt's ja gut! Bravo!“ So fiel ich denn

vom Schreck in das Erſtaunen. War nämlich Reiſſiger, wie es mir

bald einleuchten mußte, wegen ſeines Rückfalles in das alte Tempo,

aus Gründen, die mich nun zu weiteren Erörterungen führen wer

den, nicht ſtreng zu verklagen, ſo erweckte dagegen Mendelsſohn'sUn

empfindlichkeit im Betreff dieſes ſonderbaren künſtleriſchen Vorgan

ges in mir ſehr natürlich den Zweifel, ob hier überhaupt etwas

Unterſcheidbares ſich ihm darſtellte. Ich glaubte in einen wahren

Abgrund von Oberflächlichkeit, in eine vollſtändige Leere zu blicken.

Ganz daſſelbe, wie mit Reiſſiger begegnete mir im Betreff des

gleichen dritten Satzes der achten Symphonie bald hierauf mit

einem anderen namhaften Dirigenten, einem der Nachfolger Men

delsſohn's in der Direktion der Leipziger Konzerte. Auch dieſer

hatte meinen Anſichten über dieſes Tempo di Menuetto beigepflich

tet, und für ein von ihm geleitetes Konzert, zu welchem er mich ein

lud, mir das richtige langſame Zeitmaaß dieſes Satzes zu nehmen

zugeſagt. Wunderlich lautete ſeine Entſchuldigung dafür, daß auch

er ſein Verſprechen nicht gehalten: lachend geſtand er mir nämlich,

daß er, durch die Beſorgung von allerlei Direktions-Angelegenheiten
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zerſtreut, erſt nach dem Beginn des Stückes ſich der mir gemachten

Zuſage wieder erinnert habe; nun habe er aber natürlich das ein

mal wieder angegebene altgewöhnte Zeitmaaß nicht plötzlich ändern

können, und ſo ſei es denn für diesmal nothgedrungen nochmals

beim Alten verblieben. So peinlich mich dieſe Erklärung berührte,

war ich diesmal dochzufrieden damit, wenigſtens Jemand gefundenzu

haben, welcher den von mir verſtandenen Unterſchied beſtätigt ließ, und

nicht vermeinte, mit dieſem oder jenem Tempo komme es auf das

Gleiche heraus. Ich glaube aber nicht einmal, daß ich in dieſem

letzteren Falle den betroffenen Dirigenten der eigentlichen Leichtfer

tigkeit und Gedankenloſigkeit, wie er ſich ſelbſt der „Vergeßlichkeit“

beſchuldigte, zeihen konnte, ſondern daß der Grund, weshalb er das

Tempo nicht langſamer nahm, ihm ſelbſt unbewußt, ein ſehr richti

ger war. So auf das Gerathewohl von der Probe zur Aufführung

ein derartiges Zeitmaaß empfindlich zu verändern, hätte gewiß vom

bedenklichſten Leichtſinn gezeugt, vor deſſen ſehr üblen Folgen den

Dirigenten diesmal ſeine glückliche „Vergeßlichkeit“ bewahrte. Bei

ſeinem, unter der Anleitung des ſchnelleren Vortrages nun einmal

gewöhnten Vortrage dieſes Stückes, wäre das Orcheſter aus aller

Faſſung gerathen, wenn ihm plötzlich das gemäßigtere Zeitmaaß

auferlegt worden wäre, für welches natürlicher Weiſe auch ein

ganz anderer Vortrag gefunden werden mußte.

Hier liegt eben der entſcheidend wichtige Punkt, auf deſſen ſehr

deutliches Erfaſſen es abgeſehen ſein müßte, wenn es über den oft ſo

ſehr vernachläſſigten und durch üble Gewöhnungen verdorbenen

Vortrag unſrer klaſſiſchen Muſikwerke zu einer erſprießlichen Ver

ſtändigung kommen ſollte. Die üble Gewöhnung hat nämlich ein

ſcheinbares Recht, auf ihren Annahmen über das Tempo zu beſtehen,

weil ſich eine gewiſſe Uebereinſtimmung des Vortrages mit dieſem

gebildet hat, welche einerſeits den Befangenen das wahre Uebel ver

deckt, andererſeits aber zunächſt eine offenbare Verſchlimmernng da

durch gewahren läßt, daß der im Uebrigen gewöhnte Vortrag bei
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nur einſeitiger Beränderung des Zeitmaaßes ſich meiſtens ganz

unerträglich ausnimmt.

Um dieß an einem allereinfachſten Beiſpiele klar zu machen,

wähle ich den Anfang der Cmoll-Symphonie:

/-N

#FF
ff

Ueber die Fermate des zweiten Taktes gehen unſere Dirigenten

nach einem kleinen Verweilen hinweg und benutzen dieſes Verweilen

faſt nur, um die Aufmerkſamkeit der Muſiker auf ein präziſes Erfaſ

ſen der Figur des dritten Taktes zu konzentriren. Die Note Es wird

gewöhnlich nicht länger ausgehalten, als bei einem achtloſen Bogen

ſtrich der Saiteninſtrumente ein Forte andauert. Nun ſetzen wir

den Fall, die Stimme Beethoven's habe aus dem Grabe einem Di

rigenten zugerufen: „Halte du meine Fermate lange und furchtbar!

Ich ſchrieb keine Fermaten zum Spaß oder aus Verlegenheit, etwa

um mich auf das Weitere zu beſinnen; ſondern, was in meinem Ada

gio der ganz und vollaufzuſaugende Ton für den Ausdruck der ſchwel

genden Empfindung iſt, daſſelbe werfe ich, wenn ich es brauche, in

das heftig und ſchnell figurirte Allegro als wonnig oder ſchrecklich

anhaltenden Krampf. Dann ſoll das Leben des Tones bis auf ſei

nen letzten Blutstropfen aufgeſogen werden; dann halte ich die

Wellen meines Meeres an, und laſſe in ſeinen Abgrund blicken; oder

hemme den Zug der Wolken, zertheile die wirren Nebelſtreifen, und

laſſe einmal in den reinen blauen Aether, in das ſtrahlende Auge

der Sonne ſehen. Hierfür ſetze ich Fermaten, d. h. plötzlich eintre

tende lang auszuhaltende Noten in meine Allegro's. Und nun

beachte du, welche ganz beſtimmte thematiſche Abſicht ich mit dieſem

ausgehaltenen Es nach drei ſtürmiſch kurzen Noten hatte, und was

ich mit allen den im Folgenden gleich auszuhaltenden Noten geſagt

haben will.“ – Wenn nun dieſer Dirigent, in Folge dieſer Mah

nung, von einem Orcheſter auf einmal verlangte, daß jener Takt
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mit der Fermate ſo bedeutend, – folglich auch ſo lang ausgehal

ten würde, als es ihm im Sinne Beethovens nöthig dünkt, welchen

Erfolg würde er zunächſt haben? Einen gar kläglichen. Nachdem

die erſte Kraft des Bogens der Saiteninſtrumente verpraßt iſt, würde,

bei der Nöthigung zum längeren Aushalten, der Ton immer dünner

werden und in ein verlegenes Piano ausgehen, denn, – und hier

berühre ich ſogleich einen der üblen Erfolge unſerer heutigen Diri

gentengewöhnungen: – nichts iſt unſeren Orcheſtern fremder gewor

den, als das gleichmäßig ſtarke Aushalten eines Tones. Ich

fordere alle Dirigenten auf, von einem Inſtrumente des Orcheſters,

welches es ſei, ein gleichmäßig voll ausgehaltenes Forte zu verlan

gen, um ihnen zur Erfahrung zu bringen, welches Staunen der Un

gewohnheit dieſe Forderung erweckt, und nach welchen hartnäckigen

Uebungen erſt der richtige Erfolg herbeizuführen ſein wird.

Doch iſt dieſer gleichmäßig ſtark ausgehaltene Ton die Baſis

aller Dynamik, wie im Geſang, ſo im Orcheſter: erſt von ihm aus

iſt zu allen den Modifikationen zu gelangen, deren Mannigfaltigkeit

zunächſt den Charakter des Vortrages überhaupt beſtimmt. Ohne

dieſe Grundlage giebt ein Orcheſter viel Geräuſch, aber keine Kraft;

und hierin liegt ein erſtes Merkmal der Schwäche unſerer meiſten

Orcheſterleiſtungen. Da hiervon unſere heutigen Dirigenten ſo gut

wie gar nichts mehr wiſſen, geben ſie dagegen ſehr viel auf die Wir

kungen eines überleiſen Piano. Dieſes iſt nun recht mühelos

von den Saiteninſtrumenten zu erlangen, ſehr ſchwer dagegen von

Blasinſtrumenten, namentlich von den Holzrohrbläſern. Von dieſen,

vorzüglich von den Flötiſten, welche ihre früher ſo ſanften Inſtru

mente zu wahren Gewaltsröhren umgewandelt haben, iſt ein zart

gehaltenes Piano faſt kaum mehr zu erzielen, – außer etwa von

franzöſiſchen Hoboebläſern, weil dieſe nie über den Paſtoralcharakter

ihres Inſtruments hinauskommen, oder von Klarinettiſten, ſobald

man von dieſen den Echo-Effekt verlangt. Dieſer Uebelſtand, wel

chem wir in den Vorträgen unſrer beſten Orcheſter begegnen, giebt
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uns die Frage ein, warum, wenn die Bläſer denn durchaus nicht !

zu einem gleichen Piano-Vortrag zu vermögen ſind, dann nicht

wenigſtens das oft geradezu lächerlich hiergegen kontraſtirende über

leiſe Spiel der Saiteninſtrumente, um ein ausgleichendes Verhält

niß herzuſtellen, zu etwas größerer Fülle angehalten wird? Offen

bar entgeht aber dieſes Mißverhältniß unſren Dirigenten gänzlich.

Das Fehlerhafte hiervon liegt zum großen Theil in dem Charakter

des Pianos der Streichinſtrumente anderweits ſelbſt begründet:

denn wie wir kein rechtes Forte haben, fehlt uns auch das rechte

Piano; beiden mangelt die Fülle des Tones, und hierfür hätten

eben unſre Streichinſtrumentiſten wiederum etwas von unſren Blä

ſern zu erlernen, da jenen es allerdings ſehr leicht fällt, den Bogen

recht locker über dieSaiten zuführen, um ſie eben nur zu einem flüſtern

den Schwirren zu bringen, wogegen es großer künſtleriſcher Bewälti

gung des Athems bedarf, um auf einem Blasinſtrumente bei mäßig

ſter Ausſtrömung deſſelben immer noch den Ton kenntlich und rein

zu produziren. Von ausgezeichneten Bläſern müßten daher die Gei

ger das wirklich tonerfüllte Piano lernen, ſobald jene ihrerſeits es

ſich angelegen ſein ließen, daſſelbe ſich von vorzüglichen Sängern

anzueignen.

Der hier gemeinte leiſe, und jener zuvor bezeichnete ſtark aus

gehaltene Ton, ſind nun die beiden Pole aller Dynamik des Or

cheſters, zwiſchen denen ſich der Vortrag zu bewegen hat. Wie ſteht

es nun um dieſen Vortrag, wenn weder der eine noch der andere

richtig gepflegt wird? Welcher Art können die Modifikationen dieſes

Vortrags ſein, wenn die beiden äußerſten Kennzeichen der dynami

ſchen Bethätigung undeutlich ſind? Zweifelsohne ſo ſehr mangel

haft, daß die von mir beſprochene Mendelsſohn'ſche Maxime des

flotten Darüberhinweggehens zu einem recht glücklichen Auskunfts

mittel wird, weshalb dieſes auch von unſren Dirigenten zu einem

wirklichen Dogma erhoben worden iſt. Und dieſes Dogma iſt es

eben, welches heute die ganze Kirche unſerer Dirigenten mit ihrem
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Anhange einnimmt, ſo daß die Verſuche, unſere klaſſiſche Muſik

richtig vorzutragen, von ihnen geradezu als ketzeriſch verſchrieen

werden. –

Ich komme, um mich zunächſt an dieſe Dirigenten zu halten,

für jetzt immer wieder auf das Tempo zurück, weil, wie ich zuvor

ſagte, hier der Punkt ſich findet, wo der Dirigent ſich als den rechten

oder den unrechten zu erkennen zu geben hat.

Offenbar kann das richtige Zeitmaaß nur nach dem Charakter

des beſonderen Vortrages eines Muſikſtückes beſtimmt werden; um

jenes zu beſtimmen, müſſen wir über dieſen einig ſein: die Erfor

derniſſe des Vortrages, ob er vorwiegend dem gehaltenen Tone

(dem Geſange), oder der rythmiſchen Bewegung (der Figuration) ſich

zuneigt, dieſe haben den Dirigenten dafür zn beſtimmen, welche

Eigenthümlichkeit des Tempo's er vorwiegend zur Geltung zu

bringen hat.

Hier ſteht nun das Adagio dem Allegro gegenüber, wie der

gehaltene Ton der figurirten Bewegung. Dem Tempo adagio

giebt der gehaltene Ton das Geſetz: hier zerfließt der Rhythmus

in das ſich ſelbſt angehörende, ſich allein genügende reine Tonleben.

In einem gewiſſen zarten Sinne kann man vom reinen Adagioſa

gen, daß es nicht langſam genug genommen werden kann: hier muß

ein ſchwelgeriſches Vertrauen in die überzeugende Sicherheit der

reinen Tonſprache herrſchen; hier wird der languor der Empfindung

zum Entzücken; was im Allegro der Wechſel der Figuration aus

drückte, ſagt ſich hier durch die unendliche Mannigfaltigkeit des flek

tirten Tones; der mindeſte Harmoniewechſel wirkt hierbei über

raſchend, wie die fernſten Fortſchreitungen durch die ſtets geſpannte

Empfindung als erwartet vorbereitet werden.

Keiner unſerer Dirigenten getraut ſich dem Adagio dieſe ſeine

Eigenſchaft im richtigen Maaße zuzuerkennen; ſie ſpähen vom An

fange herein nach irgend welcher darin vorkommender Figuration
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aus, um ſogleich nach der muthmaaßlichen Bewegung derſelben ihr

Tempo einzurichten. Vielleicht bin ich der einzige Dirigent, welcher

es ſich getraute, das eigentliche Adagio des dritten Satzes der neun

ten Symphonie ſeinem reinen Charakter gemäß auch für das Zeit

maaß aufzufaſſen. Dieſem ſtellt ſich hier zunächſt das mit dem Ada

gio abwechſelnde Andante % gegenüber, wie um jenem recht auffällig

ſeine ganz beſondere Eigenſchaft zu ſichern, was aber unſere Diri

genten nie abhält, beide Charaktere in der Art zu verwiſchen, daß

nur der rhythmiſche Wechſel des Vierviertel- und Dreiviertel-Taktes

übrig bleibt. Dieſer Satz – gewiß einer der lehrreichſten im vorlie

genden Betreff – bringt ſchließlich mit dem reich figurirten Zwölf

achteltakt auch das deutlichſte Beiſpiel der Brechung des reinen

Adagio-Charakters durch die ſchärfere Rhythmiſirung der nun zu

eigener Selbſtändigkeit erhobenen begleitenden Bewegung, bei ſtets

in ihrer charakteriſtiſchen Breite forterhaltener Kantilene. Hier

erkennen wir das gleichſam fixirte Bild des zuvor nach unendlicher

Ausdehnung verlangenden Adagio's, und wie dort eine uneinge

ſchränkte Freiheit für die Befriedigung des toniſchen Ausdruckes das

zwiſchen zarteſten Geſetzen ſchwankende Maaß der Bewegung angab,

wird hier durch die feſte Rhythmik der figurativ geſchmückten Beglei

tung das neue Geſetz der Feſthaltung einer beſtimmten Bewegung

gegeben, welches in ſeinen ausgebildeten Konſequenzen uns zum

Geſetz für das Zeitmaaß des Allegro wird. -

Wie der gehaltene und in ſeiner Andauer modifizirte Ton die

Grundlage alles muſikaliſchen Vortrages iſt, wird das Adagio, na

mentlich durch ſo konſequente Ausbildung, wie ſie ihm Beethoven

eben in dieſem dritten Satze ſeiner neunten Symphonie gegeben hat,

auch die Grundlage aller muſikaliſchen Zeitmaaßbeſtimmung. Das

Allegro kann, in einem zart verſtändigen Sinne, als das äußerſte

Ergebniß der Brechung des reinen Adagio-Charakters durch die

bewegtere Figuration angeſehen werden. Selbſt im Allegro domi

nirt, bei genauer Beachtung ſeiner beſtimmendſten Motive, immer



– 30 –

der dem Adagio entlehnte Geſang. Die bedeutendſten Allegro-Sätze

Beethovens werden meiſtens durch eine Grundmelodie beherrſcht,

welche in einem tieferen Sinne dem Charakter des Adagio's ange

hört, und hierdurch erhalten ſie die ſentimentale Bedeutung,

welche dieſe Allegro's ſo ausdrücklich gegen die frühere, naive Gat

tung derſelben abſtechen läßt. Doch verhält ſich zu dem Beetho

ven'ſchen
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bereits nicht fern, und der eigentliche exkluſive Charakter des Alle

gros tritt bei Mozart, wie bei Beethoven, erſt dann ein, wenn die

Figuration über den Geſang gänzlich die Oberhand erhält, alſo

wenn die Reaktion der rhythmiſchen Bewegung gegen den gehalte

nen Ton vollſtändig durchgeſetzt wird. Dieß iſt zumeiſt in den aus

dem Rondeau gebildeten Schlußſätzen der Fall, wovon ſehr ſpre

chende Beiſpiele die Finales der Mozartiſchen Esdur- und der Beet

hoven'ſchen Adur-Symphonie ſind. Hier feiert die rein rhythmiſche

Bewegung gewiſſermaaßen ihre Orgien, und daher können auch dieſe

Allegro-Sätze nicht beſtimmt und ſchnell genug genommen werden.

Was aber zwiſchen dieſen äußerſten Punkten liegt, iſt dem Geſetz

der gegenſeitigen Beziehungen zu einander unterworfen,

und dieſe Geſetze können nicht zartſinnig und mannigfaltig genug er

faßt werden, denn ſie ſind in einem tiefen Grunde dieſelben, welche den
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gehaltenen Ton ſelbſt in allen erdenklichen Nüancenmodifizirten; und

wenn ich jetzt dieſer, unſeren Dirigenten nicht nur ganz unbekannten,

ſondern dieſer Unbekanntheit wegen von ihnen mit tölpiſchabweiſender

Verketzerung behandelten Modifikation des Tempos eingehender

mich zuwende, ſo wird Derjenige, welcher mir bis hierher aufmerk

ſam gefolgt iſt, verſtehen, daß es ſich dabei um ein wahres Lebens

prinzip unſerer Muſik überhaupt handelt. –

In Folge der vorangehenden Erörterung unterſchied ich zweier

lei Gattungen von Allegro's, von welchen ich dem neueren, ächt Beet

hoven'ſchen, einen ſentimentalen Charakter zuſprach, gegenüber

dem älteren, vorzugsweiſe Mozartiſchen, welchem ich den naiven

Charakter beilegte. Bei dieſer Bezeichnung ſchwebte mir die ſchöne

Charakteriſtik vor, welche Schiller in ſeinem berühmten Aufſatze von

der ſentimentaliſchen und naiven Dichtkunſt giebt.

Da ich meinem nächſten Zwecke zulieb mich jetzt nicht weiter

über das hier berührte äſthetiſche Problem verbreiten will, möchte

ich nur feſtſtellen, daß ich das von mir gemeinte naive Allegro

am Allerbeſtimmteſten eben in den meiſten Mozartiſchen ſchnellen

Alla-breve-Sätzen ausgebildet erkenne. Die vollendetſten dieſer

Art ſind die Allegro's ſeiner Opern-Ouverturen, vor Allem der zu

„Figaro“ und „Don Juan“. Von dieſen iſt bekannt, daß ſie Mozart

nicht ſchnell genug geſpielt werden konnten; als er die Muſiker

durch ſein endlich erzwungenes Presto der Figaro-Ouverture zu der

jenigen verzweiflungsvollen Wuth gebracht hatte, welche ihnen zu

ihrer eigenen Ueberraſchung das Gelingen ermöglichte, rief ihnen

der Meiſter ermuthigend zu: „So war's ſchön! Nun am Abend

aber noch ein wenig ſchneller!“ – Ganz richtig! Wie ich von dem

reinen Adagio ſagte, daß es im idealen Sinne gar nicht langſam
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genug genommen werden könnte, vermag dieſes eigentliche, gänzlich

unvermiſchte, reine Allegro auch nicht ſchnell genug gegeben werden.

Wie dort die Schranken der ſchwelgeriſchen Tonentwickelung, ſo

ſind hier die Gränzen der figurativen Bewegungsrichtung durchaus

ideal, und das Maaß des Erreichbaren beſtimmt ſich einzig nach dem

Geſetze der Schönheit, welches für dieäußerſten Gegenſätze der gänzlich

gehemmten und der gänzlich entfeſſelten figurativen Bewegung den

Gränzpunkt feſtſtellt, an welchem dieSehnſucht nach der Aufnahme des

Entgegengeſetzten zur Nothwendigkeit wird. – Es zeugt daher von

einem tiefen Sinne, daß die Anreihung der Sätze einer Symphonie

unſerer Meiſter von einem Allegro zum Adagio, und von dieſem, durch

eine vermittelnde ſtrengere Tanzform (den Menuett oder das Scherzo)

zum allerſchnellſten Final-Allegro führt. Hiergegen zeugt es ebenſo von

einem wahren Verkommen analler richtigenEmpfindung hiervon, wenn

jetzige Komponiſten der Langweiligkeit ihrer Einfälle durch Wieder

ausſtopfung der älteren Suitenform, mit ihrer gedankenloſeren

Anreihung längſt mannigfaltiger entwickelter und zu reich gemiſch

ten Formen ausgebildeter Tanztypen aufzuhelfen vermeinen.

Was nun jenes Mozartiſche abſolute Allegro noch beſonders

als der naiven Gattung angehörig erkennen läßt, iſt, nach Seite der

Dynamik hin, der einfache Wechſel von forte und piano, ſowie, im

Betreff ſeiner formellen Struktur, die wahlloſe Nebeneinanderſtel

lung gewiſſer, dem Piano- oder Forte-Vortrage angeeigneter, völlig

ſtabil gewordener rhythmiſch-melodiſcher Formen, in deren Verwen

dung (wie bei den ſtets gleichartig wiederkehrenden rauſchenden

Halbſchlüſſen) der Meiſter eine faſt mehr als überraſchende Unbe

fangenheit zeigt. Hier erklärt ſich jedoch Alles, auch die größte Acht

loſigkeit in der Anwendung gänzlich banaler Satzformen, aus dem

einen Charakter eben dieſes Allegro's, welcher gar nicht durch Kan

tilene uns feſſeln, ſondern vielmehr nur durch raſtloſe Bewegung

uns in eine gewiſſe Berauſchung verſetzen ſoll. Es iſt ein tiefer Zug,

daß das Allegro der Don Juan-Ouverture dieſe Bewegung endlich
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durch eine unverkennbare Wendung nach dem Sentimentalen hin,

in der Weiſe abſchließt, daß bei der Berührung des vorhin von mir

charakteriſirten Gränzpunktes die Umſtimmung des Extremes zu

gleich mit einer Nöthigung zur Modifikation des Zeitmaaßes an

gezeigt iſt, welches letztere hiermit unmerklich, und doch wieder für

den Vortrag dieſer Uebergangstakte ſo beſtimmend, zu der etwas

gemäßigteren Bewegung ſich herabſenkt, in welcher das folgende erſte

Tempo der Oper, zwar auch ein Allabreve, aber jedenfalls minder

ſchnell als das Hauptempo der Ouverture, zu nehmen iſt. -

Daß die hier zuletzt berührte Eigenthümlichkeit der Don Juan

Ouverture unſren meiſten Dirigenten roh-gewohnter Weiſe entgeht,

ſoll uns jetzt nicht zu vorzeitigen Betrachtungen verleiten, ſondern

Eines will ich nur erſt feſtgeſtellt wiſſen, nämlich: daß der Charakter

dieſes älteren, klaſſiſchen, oder – wie ich es nenne – naiven Alle

gro's ein himmelweit verſchiedener von dem des neueren, ſentimen

talen, recht eigentlichen Beethoven'ſchen Allegro's iſt. Erſt Mozart

lernte durch das, hierzu als zu einer Neuerung angeleitete, Mann

heimer Orcheſter das Crescendo und Diminuendo im Orcheſtervor

trage kennen: bis dahin deckt uns auch die Inſtrumentirungsweiſe

der alten Meiſter auf, daß zwiſchen den Forte- und Piano-Sätzen

eines Allegro's nichts auf einen eigentlichen Gefühlsvortrag Berech

netes eingeſtreut war. -

Wie verhält ſich hiergegen nun aber das eigentliche Beetho

ven'ſche Allegro? – Wie wird ſich (um die unerhörte Neuerung

Beethoven's ſogleich durch ſeine kühnſte Eingebung dieſer Art zu

bezeichnen) der erſte Satz ſeiner heroiſchen Symphonie ausnehmen,

wenn er im ſtrikten Tempo eines Mozartiſchen Ouverturen-Allegro's

abgeſpielt wird? – Ich frage aber, ob es einem unſrer Dirigenten

einfällt, das Tempo für dieſen Satz je anders zu nehmen, als dort,

nämlich glatt weg, in einem Strich, vom erſten bis zum letzten

Takte? Sollte von einem „Auffaſſen“ des Tempo ſeinerſeits über

haupt die Rede ſein, ſo kann man es für gewiß halten, daß er vor

- 3
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Allem dem Mendelsſohn'ſchen „chi va presto, va sano“ folgen

wird, – ſobald er nämlich der eleganten Kapellmeiſterei angehört.

Wie die Muſiker, welche etwa Sinn für Vortrag haben, dann

mit dem
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zurecht kommen, dafür mögen ſie zuſehen; Jene kümmert dieß nicht,

denn ſie ſind auf „klaſſiſchem“ Boden, da geht es in einem Zug fort:

grande vitesse, vornehm und einbringlich zugleich, auf engliſch:

time is music. –

In der That ſind wir hier auf dem entſcheidenden Punkte für

die Beurtheilung unſres ganzen heutigenMuſikmachens angekommen,

dem ich mich daher, wie zu bemerken geweſen ſein wird, mit einiger

maaßen vorſichtiger Umſtändlichkeit genähert habe. Mir konnte zu

nächſt nur darum zu thun ſein, das Dilemma ſelbſt aufzudecken, und

dem Gefühle eines Jeden es klar zu machen, daß ſeit Beethoven hin

ſichtlich der Behandlung und des Vortrages der Muſik eine ganz

weſentliche Veränderung gegen früher eingetreten iſt. Was früher

in einzelnen abgeſchloſſenen Formen zu einem Fürſichleben ausein

andergehalten war, wird hier, wenigſtens ſeinem innerſten Haupt

motive nach, in den entgegengeſetzteſten Formen, von dieſen ſelbſt

umſchloſſen, zu einander gehalten und gegenſeitig aus ſich entwickelt.

Natürlich ſoll dem nun auch im Vortrage entſprochen werden, und

hierzu gehört vor allen Dingen, daß das Zeitmaaß von nicht minderer
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Zartlebigkeit ſei, als das thematiſche Gewebe, welches durch jenes ſich

ſeiner Bewegung nach kund geben ſoll, ſelbſt es iſt.

Setzen wir nun feſt, daß, im Betreff der von mir gemeinten

ſtets gegenwärtigen und thätigen Modifikation des Tempo's

eines klaſſiſchen Muſikſtückes neueren Styles, es ſich um nicht mindere

Schwierigkeiten handelt, als diejenigen, mit welchen überhaupt das

richtige Verſtändniß dieſer Offenbarungen des ächten deutſchen

Genius zu ringen hat. – In dem Vorangehenden habe ich einigen

an den allererſten Koryphäen der Muſik unſerer Zeit gemachten

Erfahrungen beſondere Beachtung gewidmet, um meiner Darſtellung

das chaotiſche Detail der Aufzählung der geringeren Fälle meiner

Experienz zu erſparen: wenn ich jetzt nicht anſtehe, allen dieſen zu

ſammen genommen das Urtheil zu entnehmen, daß ich, nach der

Art wie wir ihn durch öffentliche Aufführungen bisher erſt kennen

gelernt haben, den eigentlichen Beethoven bei uns noch für eine reine

Chimäre halte, ſo möchte ich nun dieſer gewiß nicht weichlichen Be

hauptung dadurch zu einem Beweiſe verhelfen, daß ich die negative

Seite deſſelben durch den poſitiven Nachweis der, meiner Meinung

nach, richtigen Art des Vortrages für jenen Beethoven und das ihm

Verwandte, unterſtütze.

Dader Gegenſtand mich auch in dieſer Beziehung unerſchöpflich

dünkt, will ich mich wiederum an wenigere draſtiſche Punkte der

Erfahrung zu halten ſuchen. –

Eine der Hauptformen der muſikaliſchen Satzbildung iſt die

einer Folge von Variationen auf ein vorangeſtelltes Thema.

Bereits Haydn, und endlich Beethoven, haben die an ſich loſe Form

der bloßen Aufeinanderfolge von Verſchiedenheiten, außer durch ihre

genialen Erfindungen, auch dadurch künſtleriſch bedeutend gemacht,

daß ſie dieſen Verſchiedenheiten Beziehungen zu einander

gaben. Dieß geſchieht am Glücklichſten, wenn der Weg der Ent

wickelung aus einander eingeſchlagen wird, demnach wenn die eine

3*
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Bewegungsform, ſei es durch Fortſpinnung des in ihr nur Ange

deuteten, oder durch Ergänzung des in ihr Mangelnden, zu gewiſſer

maaßen befriedigender Ueberraſchung in die andere Bewegungsform

hinüberführt. Die eigentliche Schwäche der Variationenform als

Satzbildung wird aber dann aufgedeckt, wenn ohne jede Verbindung

oder Vermittelung ſtark kontraſtirende Theile nebeneinander geſtellt

werden. Gerade hieraus weiß zwar Beethoven ebenfalls wieder

einen Vortheil zu ziehen, aber dann eben in einem Sinne, der die

Annahme alles Zufälligen, Unbeholfenen vollkommen ausſchließt:

nämlich an den oben von mir bezeichneten Schönheitsgränzen ſowohl

des unendlich ausgedehnten Tones (im Adagio), als der ſchranken

loſen Bewegung (im Allegro), erfüllt er mit einer ſcheinbaren Plötz

lichkeit die übermäßige Sehnſucht nach dem nun erlöſenden Gegen

ſatze, indem er die kontraſtirende Bewegung dann als die einzig ent

ſprechende eintreten läßt. Dies lernen wir eben aus des Meiſters

großen Werken; und der letzte Satz der Sinfonia eroica iſt zu dieſer

Belehrung eine der vorzüglichſten Anleitungen, ſobald dieſer Satz

nämlich nach dem Charakter eines unendlich erweiterten Variationen

ſatzes erkannt, und als ſolcher mit mannigfaltigſter Motivirung vor

getragen wird. Um der letzteren für dieſen, wie für alle ähnlichen

Sätze, mit Bewußtſein ſich zum Meiſter zu machen, muß aber die

zuvor erwähnte Schwäche der Variationsſatzform deſto ſicherer er

kannt, und demzufolge ihre nachtheilige Wirkung auf das Gefühl

abgeleitet werden. Zu häufig nämlich ſehen wir, daß die Variationen

eben nur einzeln für ſich entſtanden, und bloß nach einer gewiſſen,

ganz äußerlichen Konvention aneinander gereiht ſind. Die unan

genehmſte Wirkung von dieſer achtloſen Nebeneinanderſtellung er

fahren wir, wenn ſogleich nach dem ruhig getragenen Thema eine

unbegreiflich luſtig bewegte erſte Variation eintritt. Die erſte Vari

ation des ſo über Alles wundervollen Themas des zweiten Satzes

der großen Adur-Sonate für Klavier und Violine von Beethoven

hat mich, da ich ſie noch von keinem Virtuoſen anders behandeln
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hörte als es eben eine zur gymnaſtiſchen Produktion dienende „erſte

Variation“ überhaupt verdient, ſtets zur Empörung gegen alles

fernere Muſikanhören gebracht. Wunderlich war es nun, daß, wem

ich mich noch klagend hierüber eröffnete, von allen Seiten her ich

nur dieſelbe Erfahrung, wie mit dem Tempo di Menuetto der achten

Symphonie wiederholte. Man gab mir „im Ganzen“ Recht, begriff

im Einzelnen aber nicht, was ich wollte. Gewiß iſt nur (um bei dem

angeführten Falle zu bleiben), daß dieſe erſte Variation des wunder

voll getragenen Thema's einen bereits auffällig belebten Charakter

trägt; jedenfalls hat ſie ſich der Komponiſt, als er ſie erfand, zu

nächſt gar nicht in unmittelbarer Folge, alſo nicht im vollen Zu

ſammenhange mit dem Thema ſelbſt gedacht, worin ihn die formelle

Abgeſchloſſenheit der Theile der Variationenform unbewußt be

ſtimmte. Nun werden aber dieſe Theile in unmittelbarer Aufein

anderfolge vorgetragen. Aus anderen, nach der Variationenform

gebildeteten, aber im unmittelbaren Zuſammenhange gedachten

Sätzen des Meiſters (wie z. B. dem zweiten Satze der Cmoll-Sym

phonie, oder dem Adagio des großen Esdur-Quartett's, vor Allem

auch dem wunderbaren zweiten Satze der großen Cmoll-Sonate,

Op. 111) wiſſen wir nun auch, wie gefühlvoll und zartſinnig dort

die Ueberleitungspunkte der einzelnen Variationen ausgeführt ſind.

Somit liegt es doch nun für den Vortragenden, der in ſolchem Falle,

wie in dem mit der ſogenannten Kreutzer-Sonate, die Ehre bean

ſprucht, für den Meiſter voll und ganz einzutreten, recht nahe, daß

er wenigſtens den Eintritt dieſer erſten Variation mit der Stimmung

des ſoeben beendeten Thema's etwa dadurch in eine milde Beziehung

zu bringen ſucht, daß er im Betreff des Zeitmaaßes eine gewiſſe

Rückſicht durch anfänglich milde Deutung des neuen Charakters, in

welchem – nach der unabänderlichen Anſicht der Klavier- und

Violinſpieler – dieſe Variation auftritt, ausübt: geſchähe dieß mit

rechtem künſtleriſchen Sinne, ſo würde etwa der erſte Theil dieſer

Variation ſelbſt den allmählich immer belebteren Uebergang zu der
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neueren, bewegteren Haltung bieten, ſomit, ganz abgeſehen von

dem ſonſtigen Intereſſe dieſes Theiles, auch noch dieſen Reiz eines

freundlich ſich einſchmeichelnden, im Grunde aber nicht unbedeu

tenden Wechſels des im Thema niedergelegten Hauptcharakters

gewinnen. –

Einen geſteigerten Fall von ähnlicher Bedeutung bezeichne ich

mit der Hinweiſung auf den Eintritt des erſten Allegro's % nach

dem einleitenden längeren Adagioſatze des Cismoll-Quartettes von

Beethoven. Dieſes iſt mit „molto vivace“ bezeichnet, womit ſehr

entſprechend der Charakter des ganzen Satzes angegeben iſt. Ganz

ausnahmsweiſe läßt nun aber Beethoven in dieſem Quartette die

einzelnen Sätze ohne die übliche Unterbrechung im Vortrage unmit

telbar einander ſich anreihen, ja – wenn wir ſinnvoll hinblicken –

ſie nach zarten Geſetzen ſich auseinander entwickeln. Dieſer Alle

groſatz folgt demnach unmittelbar einem Adagio von ſo träumeriſcher

Schwermuth, wie kaum ein anderes des Meiſters ſich findet; als

deutbares Stimmungsbild enthält er zunächſt ein gleichſam aus

der Erinnerung auftauchendes, alsbald bei ſeinem Erkanntwerden

lebhaft erfaßtes und mit geſteigerter Empfindung gehegtes lieblichſtes

Phänomen. Hier handelt es ſich nun offenbar darum, in welcher

Weiſe dieſes an die ſchwermüthige Erſtarrung des unmittelbar vor

angehenden Adagio-Schluſſes herantreten, gleichſam aus ihr auf

tauchen ſoll, um nicht durch die Schroffheit ſeines Eintrittes unſere

Empfindung eher zu verletzen als anzuziehen. Ganz angemeſſen tritt

dieſes neue Thema auch zunächſt im ungebrochenen pp, eben wie ein

zartes, kaum erkennbares Traumbild auf, und verliert ſich alsbald

in ein zerfließendes Ritardando, worauf es ſich zur Kund

gebung ſeiner Wirklichkeit gleichſam erſt belebt, und durch das

Crescendo in die ihm eigene bewegte Sphäre tritt. Offenbar iſt

es hier eine zarte Pflicht des Vortragenden, dem genügend an

gezeigten Charakter dieſes Allegro's angemeſſen, ſeinen erſten Ein

tritt auch durch das Tempo zu modifiziren, nämlich, zunächſt an
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merklich anzufügen, daß für das Erſte von einem Tempowechſel gar

nichts zu merken iſt, dagegen erſt nach dem Ritardando, mit dem

Crescendo den Vortrag ſo zu beleben, daß das vom Meiſter vorge

zeichnete ſchnellere Tempo als eine der dynamiſchen Bedeutung des

Crescendo entſprechende rhythmiſche Conſequenz hervortritt. – Wie

ſehr verletzt es dagegen alles nur eigentliche künſtleriſche Schicklich

keitsgefühl, wenn dieſe Modifikation, wie es ausnahmslos bei jeder

Aufführung dieſes Quartettes geſchieht, nicht ausgeführt, und dage

gen ſogleich mit dem frechen Vivace hineingefallen wird, als ob eben

Alles doch nur Spaß wäre und es nun luſtig hergehen ſolle! So

aber erſcheint es den Herren „klaſſiſch.“

Da nun aber an Modifikationen des Tempo, wie ich ſie jetzt

an wenigen Beiſpielen mit umſtändlicherer Begründung als durch

aus erforderlich nachgewieſen habe, für den Vortrag unſrer klaſſiſchen

Muſik unermeßlich viel gelegen iſt, ſo will ich nun, an der Hand

dieſer Beiſpiele weitergehend, die Bedürfniſſe eines richtigen Vor

trages unſerer klaſſiſchen Muſik in näheren Betracht nehmen, und

zwar auf die Gefahr hin, unſeren für die klaſſiſche Muſikrichtung ſo

beſorgten, und um dieſer Beſorgtheit willen ſo geehrten Herren

Muſikern und Kapellmeiſtern einige fatale Wahrheiten ſagen zu

müſſen. –

Wohl darf ich hoffen, mit den voranſtehenden Unterſuchungen

das Problem der Modifikation des Tempo's für die klaſſiſchen
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Muſikwerke des neueren, eigentlich deutſchen Styles, zugleich mit

den, nur dem eingeweihten zarteren Geiſte erkennbaren, wie lösbaren

Schwierigkeiten dieſer Modifikation nachgewieſen zu haben. In Dem,

was ich die durch Beethoven zum ewig giltigen Kunſttypus erhobene

ſentimentale Gattung der neueren Muſik nenne, miſchen ſich

nämlich alle Eigenarten des früheren vorzugsweiſe naiven, muſikali

ſchen Kunſttypus zu einem, dem ſchaffenden Meiſter ſtets bereit liegen

den, und von ihm nach reichſtem Belieben verwendeten Material:

der gehaltene und der gebrochene Ton, der getragene Geſang und

die bewegte Figuration, ſtehen ſich nicht mehr, formell auseinander

gehalten, gegenüber; die von einander abweichenden Mannigfaltig

keiten einer Folge von Variationen ſind hier nicht mehr nur einan

der gereiht, ſondern ſie berühren ſich unmittelbar, und gehen un

merklich ineinander über. Gewiß iſt aber (wie ich an einzelnen Fällen

dieß ausführlich nachwies) dieſes neue, ſo ſehr mannigfaltig geglie

derte Tonmaterial eines ſolcher Weiſe gebildeten ſymphoniſchen

Satzes auch nur in der ihm entſprechenden Art in Bewegung zu

ſetzen, wenn das Ganze nicht, in einem wahren und tiefen Sinne,

als Monſtruoſität erſcheinen ſoll. Ich entſinne mich noch in meiner

Jugend die bedenklichen Aeußerungen älterer Muſiker über die

„Eroica“ vernommen zu haben: Dionys Weber in Prag be

handelte ſie geradeswegs als Unding. Sehr richtig: dieſer Mann

kannte nur das von mir zuvor charakteriſirte Mozartiſche Allegro;

in dem ſtrikten Tempo deſſelben ließ er auch die Allegro's der Eroica

von den Zöglingen ſeines Konſervatoriums ſpielen, und, wer eine

ſolche Aufführung angehört hatte, gab Dionys allerdings Recht.

Nirgends ſpielte man ſie aber anders, und wenn dieſe Symphonie

heute, trotzdem man ſie auch jetzt noch nicht anders ſpielt, meiſtens

überall mit Acclamation aufgenommen wird, ſo kommt dieſes, wenn

wir nicht über dieſe ganze Erſcheinung nur ſpotten wollen, im guten

Sinne vor Allem daher, daß ſeit mehreren Dezennien dieſe Muſik

immer mehr, auch abſeits der Konzertaufführungen, namentlich am
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Klaviere ſtudirt wird, und ihre unwiderſtehliche Gewalt in ihrer

ebenfalls unwiderſtehlichen Weiſe, einſtweilen auf allerhand Um

wegen, auszuüben weiß. Wäre dieſer Rettungsweg ihr vom Schick

ſale nicht vorgezeichnet, und käme es lediglich auf unſere Herren

Kapellmeiſter u. ſ. w. an, ſo müßte unſere edelſte Muſik nothwendig

zu Grunde gehen.

Um nun ſo auffallenden Behauptungen eine durch die Erfahrung

leicht zu erhärtende Unterlage zu geben, ziehe ich ein Beiſpiel an,

dem man kein gleich populäres zweites in Deutſchland zur Seite

ſtellen können wird. -

Wie oft hat nicht Jeder die Ouvertüre zum Freiſchütz von

unſern Orcheſtern ſpielen gehört?

Nur von Wenigen weiß ich es, daß ſie heute darüber erſchrecken,

wietrivial heruntergeſpielt ſie dieſes wundervolle muſikaliſche Gedicht

bisher zahllos oftmals mit anhörten, ohne davon eine Empfindung

zu haben; dieſe Wenigen ſind nämlich die Beſucher eines im Jahre

1864 in Wien gegebenen Konzertes, in welchem ich, zur Mitwirkung

freundſchaftlich eingeladen, unter Anderem eben dieſe Freiſchütz

Ouvertüre aufführte. In der hierzu ſtattfindenden Probe ereignete

es ſich nämlich, daß das Wiener Hofopern-Orcheſter, unſtreitig eines

der allervorzüglichſten der Welt, durch meine Anforderungen im

Betreff des Vortrages dieſer Ouvertüre völlig außer Faſſung gerieth.

Gleich beim Beginn zeigte es ſich, daß das Adagio der Einleitung

bisher im Tempo des „Alphorn's“ oder ähnlicher gemüthlicher

Kompoſitionen als leicht gehäbiges Andante genommen worden

war. Daß dieß aber nicht etwa nur auf einer Wiener Tradition

beruhte, ſondern zur allgemeinen Norm geworden war, hatte ich

ſchon in Dresden, an derſelben Stelle wo Weber ſelbſt einſt ſein

Werk leitete, kennen gelernt. Als ich achtzehn Jahre nach des

Meiſters Tode zum erſten Mal ſelbſt in Dresden den Freiſchütz

dirigirte, und hierbei, unbekümmert um die unter meinem älteren

Kollegen Reiſſiger bisher eingeriſſenen Gewohnheiten, auch das
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Tempo der Einleitung der Ouvertüre nach meinem Sinne nahm,

wendete ſich ein Veteran aus Webers Zeit, der alte Violoncelliſt

Dotzauer ernſthaft zu mir, und ſagte mir: „ja, ſo hat es Weber

auch genommen; ich höre es jetzt zum erſten Male wieder richtig.“

Von Seiten der damals noch in Dresden lebenden Wittwe Weber's

trug mir dieſe Beurkundung meines richtigen Gefühles für die

Muſik ihres lange verſchiedenen Gemahles wahrhaft zärtliche

Wünſche für mein gedeihenvolles Verharren in der Dresdner

Kapellmeiſterſtellung ein, weil ſie nun der ſo lange ſchmerzlich ver

lorenen Hoffnung ſich von Neuem hingeben dürfe, jene Muſik in

Dresden richtig wieder aufgeführt zu wiſſen. Ich führe dieſes

ſchöne und wohlthuende Zeugniß für mich an, weil es verſchiedenen

anderen Arten der Beurtheilung meiner künſtleriſchen Thätigkeit

auch als Dirigent gegenüber mir eine tröſtliche Erinnerung be

wahret hat. – Unter Anderen machte jene edle Ermuthigung mich

für diesmal auch ſo kühn, bei der fraglichen Wiener Aufführung

der Freiſchütz-Ouvertüre auf die letzten Konſequenzen einer Reini

gung des Aufführungsmodus derſelben zu dringen. Das Orcheſter

ſtudirte das bis zum Ueberdruß bekannte Stück vollſtändig neu.

Unverdroſſen änderten die Hornbläſer unter der zartſinnig künſtle

riſchen Anführung R. Lewis den Anſatz, mit welchem ſie bisher

die weiche Waldphantaſie der Einleitung als hochtönig prahlendes

Effektſtück geblaſen, gänzlich, um der Vorſchrift gemäß zu dem

Pianissimo der Streichinſtrument - Begleitung in ganz anderer

Weiſe den beabſichtigten zauberiſchen Duft über ihren Geſang aus

zugießen, wobei ſie nur einmal (ebenfalls nach Vorſchrift) die Stärke

des Tones zu einem Mezzoforte anſchwellten, um dann, ohne des

üblichen sforzando auf dem nur zart inflektirten##
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ſanft ſchmelzend ſich zu verlieren. Auch die Violoncelle milderten
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über dem Tremolo der Violinen zu dem gewollten nur leiſen Seuf

zer, wodurch das endlich der Steigerung folgende Fortiſſimo ſeine

ganze erſchreckend verzweiflungsvolle Bedeutung erhält. Nachdem

ich ſo dem einleitenden Adagio ſeine ſchauerlich geheimnißvolle

Würde zurückgegeben hatte, ließ ich der wilden Bewegung des Alle

gro's vollen leidenſchaftlichen Lauf, wobei ich durch die Rückſicht auf

den zarteren Vortrag des ſanften zweiten Hauptthema's in keiner

Weiſe gebunden war, weil ich mir ſehr wohl zutraute, zur rechten

Zeit das Tempo wieder ſo weit zu ermäſſigen, daß es

unmerklich zu dem richtigen Zeitmaaß für dieſes Thema gelangte.

Ganz offenbar beſtehen nämlich die meiſten, ja faſt alle kombi

nirteren neueren Allegro-Sätze aus zwei im Grunde weſentlich ver

ſchiedenen Beſtandtheilen: die Bereicherung derſelben, im Gegenſatz

zu der früheren naiveren, oder ungemiſchteren Allegro-Konſtruktion,

liegt eben in dieſer Kombination des reinen Allegroſatzes mit der

thematiſchen Eigenthümlichkeit des geſangreichen Adagio's in allen

ſeinen Abſtufungen. Das zweite Hauptthema des Allegros der

Ouvertüre zu „Oberon:“
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zeigt, wie es dem eigentlichen Allegro-Charakter ganz und gar nicht

mehr angehört, dieſe entgegengeſetzte Eigenſchaft am Unverhüllteſten

auf. Dieſer entgegengeſetzte Charakter iſt für die techniſche Form

vom Komponiſten natürlich ganz in der Weiſe zur Verwebung mit

dem Hauptcharakter des Tonſtückes vermittelt, wie ſeine eigenſte

Tendenz bereits um dieſer Vereinigung willen abgeleitet iſt. Dieß

will ſagen: äußerlich lieſt ſich dieſes Geſangsthema ganz nach dem

Schema des Allegro's ab; ſobald es ſeinem Charakter nach leben

voll ſprechen ſoll, zeigt es ſich aber, welcher Modifikation

dieſes Schema eben fähig gedacht ſein mußte, um dem
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Tondichter für beide Hauptcharaktere gleichmäßig ver

wendbar dünken zu können.

Um mich für jetzt in meiner Erzählung von jener Aufführung

der Freiſchütz-Ouvertüre mit dem Wiener Orcheſter nicht länger zu

unterbrechen, berichte ich nun des Weiteren, daß ich, nach äußerſter

Erregung des Zeitmaaßes, den ganz dem Adagio entlehnten, lang

gedehnten Geſang der Klarinette:
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dazu verwendete, von hier an, wo alle figurative Bewegung im

gehaltenen (oder zitternden) Tone aufgeht, das Tempo durchaus

unmerklich ſo weit zurückzuhalten, daß es, trotz der wiederum beweg

teren Zwiſchenfigur:

##SE
mit der hierdurch ſo ſchön vorbereiteten Kantilene in Es-dur in der

gelindeſten Nüance des immerhin feſtgehaltenen Hauptzeitmaaßes

angekommen war. Wenn ich nun für dieſes Thema

darauf hielt, daß es gleichmäßigpiano, alſo ohne die übliche gemeine

Accentuation beim Aufſteigen der Figur, ſowie mit gleichmäßiger

Bindung im Vortrage, alſo nicht
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geſpielt werde, ſo war dieß zwar mit den ſonſt ſo trefflichen Mu

ſikern. Alles erſt zu beſprechen, der Erfolg dieſes Vortrages war

aber ſogleich ſo auffällig, daß ich für die wiederum unmerkliche Neu

belebung des Tempo's mit dem pulſirenden
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nur die leiſeſte Andeutung der Bewegung zu geben hatte, um auch

für den Wiedereintritt der energiſcheſten Nüance des Haupttempo's

mit dem folgenden Fortiſſimo das ganze Orcheſter im verſtändniß

vollſten Eifer zu finden. Nicht ganz leicht erwies es ſich, die ge

drängtere Wiederkehr des Konfliktes der zwei ſo ſtark entgegenge

ſetzten Motive, ohne das richtige Gefühl für das Haupttempo zu

erſchüttern, in ihrer Bedeutung für den Vortrag geltend zu machen,

da bis zur äußerſten Anſpannung der verzweiflungsvollen Energie

des eigentlichen Allegro's mit dem Kulminationspunkte
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dieſer Widerſtreit in immer kürzeren Perioden ſich konzentrirt, und

hier war es eben, wo der Erfolg einer ſtets thätig gegenwärtigen

Modifikation des Zeitmaaßes ſich ſchließlich am glücklichſten heraus

ſtellte. – Ihrer Gewöhnung gegenüber ſehr überraſcht waren nun

wieder die Muſiker, als ich nach den prachtvoll ausgehaltenen C-dur

Dreiklängen und den ſie bedeutungsvoll hinſtellenden großen Gene

ralpauſen, für den Eintritt des nun zum Jubelgeſang erhobenen

zweiten Thema's nicht die heftig erregte Nüance des erſten Allegro

thema's, ſondern eben die mildere Modifikation des Zeitmaaßes

anwendete.

Das Allergebräuchlichſte bei unſeren Orcheſtervorträgen iſt

nämlich die Abhetzung des Hauptthema's am Schluſſe, wo oft nur

noch der Klang der großen Pferdepeitſche fehlt, um uns die ganz



– 46 –

ähnlichen Effekte des Circus zurückzurufen. Die geſteigerte Schnel

ligkeit des Zeitmaaßes für die Schlußſtellen der Ouvertüren iſt von

den Komponiſten häufig gewollt, und ſie ergiebt ſich ganz von ſelbſt,

wenn das eigentliche bewegte Allegrothema gleichſam das Feld be

hauptet und ſchließlich ſeine Apotheoſe feiert; wovon ein berühmtes

Beiſpiel die große Ouvertüre zu „Leonore“ von Beethoven darbietet.

Hier wird nur allermeiſtens die Wirkung des Eintrittes des geſtei

gerten Allegro's wieder dadurch gänzlich vernichtet, daß das Haupt

tempo, welches der Dirigent für die verſchiedenen Erforderniſſe der

anderweitigen thematiſchen Kombinationen eben nicht zu modifiziren

(d. h. unter anderen: rechtzeitig zurückzuhalten) verſtand, jetzt

bereits zu einer Schnelligkeit gelangt iſt, welche die Möglichkeit einer

ferneren Steigerung ausſchließt, – außer wenn etwa die Streich

inſtrumentiſten es ſich einen faſt unmäſſigen virtuoſen Sturmanlauf

koſten laſſen, wie ich dieß ebenfalls vom Wiener Orcheſter, zwar mit

Staunen, aber nicht mit Befriedigung anhörte; denn die Nöthigung

zu dieſer exzentriſchen Anſtrengung ging aus einem empfindlichen

Fehler, dem des bis dahin bereits verjagten Tempo's, hervor, und

führte ſomit zu einer Uebertreibung, welcher kein wahres Kunſtwerk

ausgeſetzt ſein darf, wenn es dieſe auch, in einem gewiſſen rohen

Sinne, vortragen ſollte.

Wie nun aber gar der Schluß der Freiſchütz-Ouvertüre dazu

kommt, in dieſer Weiſe abgehetzt zu werden, das muß, ſobald man

den Deutſchen einiges Zartgefühl zuſprechen zu dürfen glaubt, durch

aus unbegreiflich bleiben; wird aber eben daraus erklärlich, daß

ſelbſt bei ihrem erſten Eintritte dieſe zweite, jetzt zum Jubelgeſang

erhobene Kantilene, als gute Beute in den Trott des Hauptallegro's

mitgenommen worden war. Hier nahm ſie ſich dann etwa wie ein

kriegsgefangenes munteres Mädchen, an den Schweif des Pferdes

eines wild trabenden Kriegsknechtes gebunden, aus; folgerichtig

wird ſienun, wie zur poetiſchen Gerechtigkeit, ſchließlich auf das Pferd

ſelbſt geſetzt, vermuthlich nachdem der böſe Reiter heruntergefallen



iſt: und da läßt es denn endlich auch der Kapellmeiſter gebührend

luſtig hergehen. – Wer die ganz unbeſchreiblich widerwärtige Wir

kung dieſer – gelinde geſagt – äußerſten Trivialiſirung des vom

inbrünſtigen Dankesaufſchwung eines fromm liebenden Mädchen

herzens erfüllten Motives in allen und jeden unſerer öffentlichen

Aufführungen der Freiſchützouverture, Jahr aus, Jahr ein empfängt,

alles ſehr gut findet, von gewohnten ſaft- und kraftvollen Orcheſter

leiſtungen redet, und nebenbei ſeinen beſonderen Gedanken über die

Tonkunſt nachhängt, wie etwa der jetzige JubelgreisHerr Lobe es that,

dem ſteht es recht hübſch, wenn er auch einmal vor den „Abſurditäten

eines falſch verſtandenen Idealismus, durch Hinweiſen auf das künſt

leriſch Aechte, Wahreund Ewiggeltende gegenüber allerhand halbtollen

oder halbgewalkten Doctrinen undMarimen“*) warnt. Wie ich ſagte,

gelangte dagegen eine Anzahl von Wiener Muſikfreunden, denen ich

natürlich ſo etwas eigentlich aufdrängen mußte, einmal dazu, dieſe

arme, viel beſudelte Ouverture anders zu hören. Noch heute dauert

der Erfolg hiervon nach. Man behauptete, die Ouverture zuvor gar

nicht gekannt zu haben, und frug mich, was ich nur damit ange

fangen hätte? Namentlich war Manchem es unbegreiflich, durch

welches, anderweits mir gar nicht nachzuweiſendes Mittel, ich die

hinreißende neue Wirkung des Schlußſatzes hervorgebracht hätte:

kaum wollte man mir glauben, wenn ich eben nur das gemäßigtere

Tempo als den Grund hiervon angab; wogegen allerdings die

Herren Muſiker des Orcheſters etwas mehr – ein wirkliches Ge

heimniß – verrathen könnten. Nämlich dieſes: – im vierten Takte

der breit und prachtvoll geſpielten Entrata:

-

ff ->-

*) Siehe: Eduard Bernsdorf, Signale für die Muſikaliſche Welt

No. 67. 1869.
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gab ich dem, verlegen und ſinnlos in der Partitur ſich als ſchein

barer Accent ausnehmenden Zeichen - die jedenfalls vom Kompo

niſten ſo verſtandene Bedeutung eines diminuendo-Zeichens

>=–, und gelangte dadurch zu einem dynamiſch gemäßig

teren, beim erſten Eintritte ſofort durch weichere Inflektion ſich aus

zeichnenden Vortrag der folgenden thematiſchen Haupttakte

---

- -D- «GP- «S“
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welche ich nun bis zu dem wieder eintretenden Fortiſſimo ganz na

türlich ebenſo anſchwellen laſſen konnte, wodurch das ganze weiche

Motiv diesmal, auf der prachtvollen Unterlage, allerdings einen

hinreißend beſeligenden Ausdruck erhielt. –

So etwas, wie dieſen Vorgang und ſeinen Erfolg, erfahren

nun unſere Herren Kapellmeiſter gar nicht gern. Herr Deſſof,

welcher den „Freiſchütz“ im Hofoperntheater demnächſt wieder zu

dirigiren hatte, war jedoch der Meinung, dem Orcheſter ſeine von

mir gelehrte neue Vortragsart der Ouverture belaſſen zu ſollen; er

kündigte ihm dieſes lächelnd mit den Worten an: „Nun, die Ouver

ture wollen wir alſo Wagneriſch nehmen.“

Ja, ja: – Wagneriſch! – Ich glaube, es könnte noch Einiges,

ohne Schaden „Wagneriſch“ genommen werden, Ihr Herren!

Immerhin erſchien dieß von Seiten des Wiener Kapellmeiſters

doch als eine ganze Konzeſſion, wogegen mir in einem ähnlichen

Falle mein ehemaliger (nun überdieß auch verſtorbener) Kollege

Reiſſiger einmal nur ein halbes Zugeſtändniß machte. Im letzten

Satze der Adur-Symphonie von Beethoven war ich nämlich, als ich

ſeiner Zeit dieſe öfter zuvor bereits von Reiſſiger in Dresden diri

girte Symphonie ebenfalls dort aufführte, auf ein in die Orcheſter

ſtimmen eingezeichnetes Piano getroffen, welches der frühere Diri

gent ganz aus perſönlichem Gutdünken daſelbſt hatte eintragen

laſſen. Es betraf dieß die großartig vorbereitete Konkluſion dieſes
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Finalſatzes, wo nach den wiederholten Schlägen auf dem A-Septi

men-Accord (Härtel'ſche Ausg. der Part. S. 86) es mit:

#FFEEE u. ſ. w.

a/ E- -

immer im Forte weiter geht, um ſpäter durch „sempre piü forte“

zu noch ungeſtümerem Raſen hingeführt zu werden. Dieß hatte nun

Reiſſiger verdroſſen, und von dem hier angezeigten Takte an ließ er

plötzlich piano ſpielen, um ſo auch mit der Zeit zu einem merkbaren

crescendo zu gelangen. Natürlich ließ ich dieß piano nun aus

tilgen, das forte im energiſchſten Sinne wiederherſtellen, und ver

letzte ſo die vermuthlich auch von Reiſſiger ſeiner Zeit gehüteten

„ewiggeltenden Geſetze“ des Lobe-Bernsdorf'ſchen Aechten und Wah

ren. Als dann nach meinem Fortgange von Dresden es unter

Reiſſiger auch einmal wieder zu dieſer Adur-Symphonie kam, hielt

der bedenklich gewordene Dirigent hier an, und empfahl dem Or

cheſter mezzoforte zu ſpielen.

Ein anderes Mal traf ich (es geſchah dieß vor noch nicht lange

in München) eine öffentliche Aufführung der Ouvertüre zu „Eg

mont“ an, welche in dem an der Freiſchütz-Ouvertüre zuvor von

mir aufgedeckten Sinne nicht minder belehrend für mich war. Im

Allegro dieſer Ouvertüre wird das furchtbar ſchwere Sostenuto der

Einleitung:

–Z–-- E EF –

/fbz Z ZTFT

mit verkürztem Rhythmus als Vordertheil des zweiten Thema's

wieder aufgenommen, und durch ein weich behagliches Gegenmotiv

beantwortet:

e/

A–l–

#FFHÄFEHF



„klaſſiſch“ gewohnter Weiſe ward hier, wie überall, dieſes ausſchreck

lichem Ernſte und wohligem Selbſtgefühl ſo draſtiſch eng geſchürzte

Motiv in dem unaufgehaltenen Allegroſturze wie ein welkes Blatt

mit hinweggeſpült, ſo daß, wenn es beachtet werden konnte, man

höchſtens etwa ein Tanz-Pas heraushörte, wonach mit den zwei

erſten Takten das Paar den Antritt nahm, um ſich, ſo kurzes dauere,

mit den beiden folgenden Takten in Ländlerweiſe einmal herumzu

drehen. Als nun Bülow, in Abweſenheit des gefeierten älteren

Dirigenten, dieſe Muſik einmal zu dirigiren hatte, veranlaßte ich

Jenen zum richtigen Vortrag auch dieſer Stelle, welche ſofort im

Sinne des hier ſo lakoniſchen Tondichters ſchlagend wirkt, wenn

das bis dahin leidenſchaftlich erregte Tempo, ſei es auch nur an

deutungsweiſe, durch ſtrafferes Anhalten ſo weit modifizirt wird,

daß das Orcheſter die nöthige Beſinnung zur Accentuation dieſer,

zwiſchen großer Energie und ſinnigem Wohlgefühle ſchnell wechſeln

den, thematiſchen Kombination gewinnen kann. Da gegen das Ende

des */4 Taktes dieſe Kombination eine breitere Behandlung und ent

ſcheidende Wichtigkeit erhält, kann es nicht fehlen, daß einzig durch

die Beachtung dieſer nöthigen Modifikation der ganzen Ouverture

ein neues, und zwar das richtige Verſtändniß zugeführt wird. –

Von dem Eindruck dieſer korrekt geleiteten Aufführung erfuhr ich

nur, daß die Hoftheater-Intendanz vermeinte, es ſei „umgeworfen“

worden!

Dergleichen Vermuthungen kamen allerdings dem Auditorium

der berühmten Münchener Odeonkonzerte nicht an, als ich mitten

unter ihm einſt einer Aufführung der Gmoll-Symphonie von

Mozart, von jenem altgewohnten klaſſiſchen Dirigenten geleitet,

beiwohnte. Hier nämlich erlebte ich an dem Vortrage des Andante

dieſer Symphonie, und an deſſen Erfolge, etwas immerhin von mir

noch für unmöglich Gehaltenes. Wer hat ſich nicht in ſeinerJugend

dieſes ſchwungvoll ſchwebende Tonſtück mit ſchwärmeriſchem Be

hagen in ſeiner Weiſe zu eigen zu machen geſucht? In welcher
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Weiſe? Gleichviel! Reichen die Vortragszeichen nicht aus, ſo tritt

das von dem wundervollen Gange dieſer Kompoſition erregte Ge

fühl dafür ein, und die Phantaſie räth uns, wie wir im wirklichen

Vortrage dieſem Gefühle entſprechen mögen. Da dünkt es denn,

daß der Meiſter uns dieß faſt ganz frei hat überlaſſen wollen, denn

nur mit den dürftigſten Vortragszeichen tritt er uns bindend ent

gegen. So waren wir frei, ſchwelgten in den ahnungsvollen Schauern

der weich anſchwellenden Achtelbewegung, ſchwärmten mit der mond

ſcheinartig aufſteigenden Violine:
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deren Noten wir uns allerdings weich gebunden dachten; wir fühl

ten uns von den zartflüſternden

-N

"-

wie von Engelsflügeln angeweht, und erſtarben vor den ſchickſals

ſchweren Mahnungen der fragenden

L- ---- --- -

AWD-A T I
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(welche wir uns allerdings in einem ſchön getragenen Crescendo

vorgeführt dachten) zu dem endlichen Bekenntniſſe der Seligkeit

eines Todes durch Liebe, der mit den letzten Takten uns freundlich

umſchließend aufnahm. – Derlei Phantaſien hatten nun aller

dings vor einer wahrhaft klaſſiſch ſtrikten Ausführung dieſes Satzes

durch einen berühmten Altmeiſter im Münchener Odeon zu ver

ſchwinden: da ging es mit einem Ernſte her, daß einem die Haut

ſchauderte, ungefähr wie kurz vor der ewigen Verdammniß. Vor

Allem ward das leicht ſchwebende Andante zum ehernen Largo,

Und von dem Werthe keines Achtels ward uns auch nur ein Hundert

4*
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theilchen je erlaſſen; ſteif und gräßlich, wie ein eherner Zopf,

ſchwang ſich die Battuta dieſes Andante's über unſeren Häuptern

dahin, und ſelbſt die Federn der Engelsflügel wurden zu feſtge

wichſten Drahtlocken aus dem ſiebenjährigen Kriege. Da ich mir

ſchon wie unter das Rekrutenmaaß der preußiſchen Garde von 1740

geſtellt vorkam und ängſtlich nach Loskauf verlangte, wer ermißt

meinen Schrecken, als der Altmeiſter das Blatt zurückſchlägt, und

richtig den erſten Theil des larghettiſirten Andantes noch einmal

ſpielen läßt, blos aus dem Grunde, weil er die herkömmlichen zwei

Pünktchen vor dem einen Doppelſtriche nicht umſonſt in der Par

titur geſtochen wiſſen wollte. Ich blickte mich nach Hilfe um; da

gewahrte ich aber das zweite Wunder: – Alles hörte geduldig zu,

fand, was da vorging, in ſchönſter Ordnung, und war ſchließlich

überzeugt, einen reinen, jedenfalls recht unverdächtigen Hochgenuß

gehabt zu haben, ſo einen ächt Mozartiſchen „Ohrenſchmauß“. –

Da ſenkte ich denn mein Haupt, und ſchwieg.

Nur einmal ging mir ſpäterhin die Geduld ein wenig aus.

In einer Probe meines „Tannhäuſer“ hatte ich mir verſchiedenerlei,

auch das klerikale Tempo meines ritterlichen Marſches im zweiten

Akte, ruhig gefallen laſſen. Nun fand es ſich aber, daß der unzwei

felhafte Altmeiſter es nicht einmal verſtand, den 4/4 Takt in den

entſprechenden ", alſo zwei Viertel ff in die Triole f f aufzu

löſen. Dieß zeigte ſich in der Erzählung des Tannhäuſer, wo für

den 4/4:

EFFFFFFFFFFFF
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der %: E = = ID- FFE == Ef EE -
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eintritt. Dieſe Auflöſung zu taktiren fiel dem Altmeiſter ſchwer:

im */4 die vier Theile winkelrecht auszuſchlagen, iſt er zwar aller

ernſtlichſt gewöhnt; der °/4 Takt wird von dieſer Art Dirigenten
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aber immer nach dem Schema des °s Taktes behandelt, und als

ſolcher alla breve, mit Eins – Zwei geſchlagen (nur in jenem

Andante der Gmoll-Symphonie erlebte ich die richtig mit 1, 2, 3

– 4, 5, 6 gravitätiſch ausgeſchlagenen Bruchtheile dieſer Taktart).

Für meine arme Erzählung mit dem römiſchen Pabſte behalf der

Dirigent ſich jedoch, wie geſagt, mit einem zagenden Alla-breve,

gleichſam um es den Orcheſtermuſikern zu überlaſſen, was ſie von

den Vierteln halten wollten; hieraus reſultirte denn, daß das

Tempo gerade um einmal zu ſchnell genommen wurde, nämlich

anſtatt des oben bezeichneten Verhältniſſes kam die Sache jetzt ſo

heraus:
Z

Dieß war nun muſikaliſch recht intereſſant, nur nöthigte es den

armen Sänger des „Tannhäuſer“ ſeine ſchmerzlichen Erinnerun

gen von Rom in einem höchſt leichtfertigen, ja luſtig hüpfenden

Walzerrhythmus zum Beſten zu geben, – was mich wieder an die

Erzählung Lohengrin's vom Gral erinnerte, welche ich in Wies

baden scherzando (als gälte ſie der Fee Mab) rezitirt gehört habe.

Da ich nun dießmal einen ſo herrlichen Darſteller, wie L. Schnorr,

für den Tannhäuſer mir zur Seite hatte, mußte ich denn, um der

ewigen Gerechtigkeit willen das rechte Tempo herzuſtellen, gegen

meinen Altmeiſter einmal reſpektvollſt einſchreiten, was einiges

Aergerniß verurſachte. Ich glaube, es führte mit der Zeit ſogar zu

Martyrien, welche ſelbſt ein kaltblütiger Evangelienkritiker mit zwei

Sonetten zu beſingen ſich gedrungen fühlte. Es giebt jetzt nämlich

wirklich beſungene Märtyrer der reinen klaſſiſchen Muſik, welchen

etwas näher nachzuſehen ich mit dem Folgenden mir erlauben

werde. –



Wie ich dieß mit dem Vorangehenden bereits öfter berührte,

ſind Verſuche zur Modifikation des Tempo's zu Gunſten des Vor

trages klaſſiſcher, namentlich Beethoven'ſcher Tonſtücke von dem

Dirigenten-Gremium unſerer Zeit immer mit Widerwillen auf

genommen worden. Ich wies ausführlicher nach, daß einſeitige

Modifikation des Zeitmaaßes, ohne entſprechende Modifikation des

Vortages im Betreff der Tongebung ſelbſt, ein anſcheinendes Recht

zu Einſprüchen gäbe, wogegen ich den hier tiefer zu Grunde liegen

den Fehler ebenfalls aufdeckte, ſomit dieſen Einſprüchen keinen

anderen Grund als den der Unfähigkeit und Unberufenheit unſrer

Dirigenten im Allgemeinen übrig ließ. Ein wirklich giltiger Grund

zur Abmahnung von dem mir unerläßlich dünkenden Verfahren in

jenen bezeichneten Fällen iſt allerdings wiederum der, daß jenen

Tonſtücken nichts ſchädlicher werden müßte, als willkürlich in ihren

Vortrag gelegte Nüancen auch des Tempo's, wie ſie ſofort dem

phantaſtiſchen Belieben jedes, etwa auf Effekt losarbeitenden oder

von ſich eingenommenen eitlen Taktſchlägers Thür und Thor öffnen,

und unſere klaſſiſche Muſiklitteratur mit der Zeit zu gänzlicher Un

kenntlichkeit entſtellen würden. Hiergegen läßt ſich natürlich nichts

anderes einwenden, als daß es eben traurig um unſre Muſik ſteht,

da ſolche Befürchtungen aufkommen können, weil damit zugleich

ausgeſprochen iſt, daß man an eine Macht des wahren Kunſtbewußt

ſeins, an welcher jene Willkürlichkeiten ſich ſogleich brechen würden,

in unſren gemeinſamen Kunſtzuſtänden nicht glaubt. Somit fällt

auch dieſer, andrerſeits wohlgerechtfertigte, ſelten aber ehrlich ge

meinte Einſpruch auf das Zugeſtändniß einer allgemeinen Unfähig

keit unſres muſikaliſchen Dirigentenweſens zurück: denn, wenn es den

Stümpern nicht erlaubt ſein ſoll, mit unſrer klaſſiſchen Mufik will

kürlich zu verfahren, warum haben dagegen unſre vorzüglichſten

und angeſehenſten Muſiker nicht für das Rechte geſorgt, und warum



haben gerade ſie den Vortrag dieſer klaſſiſchen Muſik in eine ſolche

Bahn der Trivialität und wirklichen Entſtellung geleitet, daß mit

Recht jeder lebhaft empfindende Muſiker ſich davon unbefriedigt,

ja angewidert fühlen muß?

So kommt es denn auch, daß jener an ſich berechtigte Ein

ſpruch meiſtens nur als Vorwand zu jeder Oppoſition gegen jede

Bemühung in dem von mir gemeinten Sinne gebraucht wird, und

der Grund wie die Abſicht hiervon bleiben immer nur die eigene

Unfähigkeit und geiſtige Trägheit, welche unter Umſtänden bis zur

Aggreſſivität ſich erhitzen, da die Unfähigen und Trägen eben in

immenſer Majorität ſind. -

Da nun die meiſten klaſſiſchen Werke ſtets nur in höchſt un

vollkommener Weiſe bei uns zuerſt eingeführt worden ſind, (man

denke nur an die Berichte über die Umſtände, unter welchen Beetho

ven's ſchwierigſte Symphonien zur erſten Aufführung gelangten!)

Vieles auch ſofort nur gänzlich entſtellt vor das deutſche Publikum

gebracht wurde, (man vergleiche hierüber meine Abhandlung über

Gluck's Ouvertüre zu „Iphigenia in Aulis“ in einem der früheren

Jahrgänge der „Neuen Zeitſchrift für Muſik“) ſo muß man ſich

jetzt deutlich machen, welches der Zuſtand des Vortrages nur ſein

kann, in welchem dieſe Werke uns unter dem Geſetze jener Unfähig

keit und Trägheit eifrigſt konſervirt werden, wenn man andrerſeits

rückſichtslos erwägt, in welchem Sinne ſelbſt ein Meiſter wie Men

delsſohn ſich mit der Leitung dieſer Werke befaßte! Gewiß iſt nun

von bei weitem untergeordneteren muſikaliſchen Größen nicht zu

verlangen, daß ſie von ſelbſt zu einem Verſtändniß kommen ſollten,

welches ihrem eigentlichen Meiſter nicht aufging; denn für Minder

befähigte giebt es nur einen Wegweiſer zum Erfaſſen des Richtigen,

– das Beiſpiel. Auf dieſes konnten ſie auf dem von ihnen einge

ſchlagenen Wege nicht treffen. Das Troſtloſe iſt nun aber, daß die

ſer führerloſe Weg zu einer ſolchen Breite ausgetreten worden iſt,

daß nirgends mehr Raum für Denjenigen übrig geblieben, der das



Beiſpiel etwa einmal geben könnte. Und deswegen unterwerfe ich

hier dieſe pietiſtiſche Abwehr desjenigen Geiſtes, den ich als den rich

tigen für den Vortrag unſrer großen Muſik bezeichnet habe, einer

ſchärfer eingehenden Betrachtung, um den ſonderbaren renitenten

Geiſt, welcher jene Abwehr eingiebt, in ſeiner wirklichen Armſeligkeit

aufzudecken, und vor Allem ihm den Heiligenſchein zu benehmen, mit

welchem er ſich als keuſcher deutſcher Kunſtgeiſt zu ſchmücken

herausnimmt. Denn dieſer Geiſt iſt es, welcher jeden freien Aufſchwung

unſres Muſikweſens hemmt, jeden friſchen Luftzug von ſeiner At

mosphäre ferne hält, und mit der Zeit wirklich die glorreiche deutſche

Muſik zu einem farbloſen, ja lächerlichen Geſpenſt verwiſchen kann.

Es erſcheint mir nun wichtig, dieſem Geiſte nahe in die Augen

zu ſehen, und ihm auf den Kopf zu zu ſagen, woher er ſtamme, –

nämlich ganz gewiß nicht aus dem Geiſte der deutſchen Muſik.

Dieſem näher nachzuforſchen wird hier nicht nöthig ſein. Den

poſitiven Werth derneueren, d. h. Beethovenſchen, Muſik abzuwägen,

iſt nicht ſo leicht, denn er wiegt ſchwer und zu einem Verſuche hierzu

haben wir gute Stunden und beſſere Tage abzuwarten, als unſer

heutiges Muſikweſen ſie uns bereitet; dagegen möge es uns für jetzt

als Studie hierzu gelten, daß wir den negativen Beweis für jenen

Werth an dem Unwerth derjenigen Muſikmachereinachweiſen, welche

ſich gegenwärtig als klaſſiſch und beethoveniſch gebahrt. –

Es iſt nun zunächſt zu beachten, daß die von mir näher be

zeichnete Oppoſition, während ſie nur durch gänzlich ungebildete

Skribenten in der Preſſe ſich wirklich laut, ja lärmend benimmt,

bei ihren eigentlichen unmittelbaren Theilhabern mehr verbiſſen und

wortſcheu ſich äußert. („Sehen Sie, er kann ſich nicht ausſprechen“

– ſagte mir, mit bedeutungsvoll ſinnigem Blicke, einmal eine Dame

von ſolch einem ſittigen Muſiker.) Das Schickſal der deutſchen Muſik

zuſtände, die gänzliche Achtloſigkeit der deutſchen Kunſtbehörden,

hat Jenen nun einmal die Führung der höheren deutſchen Muſik

geſchäfte in die Hände geſpielt: ſie fühlen ſich ſicher in Amt und
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Würden. – Wie ich vom Anfang herein es beachten ließ, beſteht

dieſer Areopag aus zwei grundverſchiedenen Geſchlechtern: dem der

verkommenden deutſchen Muſikanten alten Styles, welche beſonders

imnaiveren Süddeutſchland ſich länger in Anſehen erhielten, und dem

der dagegen aufgekommenen eleganten Muſiker neueren Styles,

wie ſie namentlich in Norddeutſchland aus der Schule Mendels

ſohn's hervorgingen. Gewiſſen Störungen ihres gedeihlichen Ge

ſchäftes, welche ſich von neueſter Zeit datiren, iſt es zu verdanken,

daß dieſe beiden Gattungen, welche ſonſt nicht viel von einander

hielten, ſich zu gegenſeitiger Anerkennung vereinigt haben, und in

Süddeutſchland die Mendelsſohn'ſche Schule, mit dem was dazu

gerechnet wird, ſchließlich nicht minder goutirt und protegirt wird,

als in Norddeutſchland der Prototyp der ſüddeutſchen Unprodukti

vität mit plötzlich empfundener Hochachtung bewillkommnet wird,

was der ſelige Lindpaintner leider nicht mehr erlebt hat. Beide

reichen ſich ſo zur Verſicherung ihrer Ruhe die Hände. Vielleicht

hatte die erſtere Gattung, die des von mir gemeinten eigentlichen

deutſchen Muſikanten, bei dieſer Allianz einen gewiſſen inneren Wi

derwillen zu überwinden: doch hilft ihr eine nicht vorzüglich löb

liche Eigenſchaft der Deutſchen aus der Verlegenheit, nämlich die

mit der Unbeholfenheit verbundene Scheelſucht. Dieſe Eigenſchaft

verdarb bereits einen der bedeutendſten Muſiker der neueren Zeit

(wie ich dieß anderswo nachgewieſen habe) bis zur Verläugnung

ſeiner eigenen Natur, bis zur Unterwürfigkeit unter das deutſch

verderbliche neue Geſetz der eleganten zweiten Gattung. Was die

Oppoſition der untergeordneteren handwerkerlichen Naturen betraf,

ſo hatte ſie nicht viel anderes zu ſagen, als: wir können nicht mit

fort, wir wollen daß Andere auch nicht fort können, und ärgern

uns, wenn dieſe doch fort können. Hier iſt Alles ehrliche Bornirt

heit, die nur aus Aerger unehrlich wird.

Anders verhält es ſich dagegen im neueren Lager, wo die ſeltſam

ſten Verzweigungen perſönlicher, geſelliger, ja nationaler Intereſſen



die allerkombinirteſten Verhaltungs-Maximen an die Hand gegeben

haben. Ohne auf die Bezeichnung dieſer mannigfaltigen Intereſſen

hier einzugehen, hebe ich nur dieſesHauptſächlichſte hervor, daß hier

Vieles zu verbergen, Vieles nicht merken zu laſſen iſt. In

einem gewiſſen Sinne liegt hier ſogar daran, an ſich den „Muſiker“

nicht eigentlich auffällig werden zu laſſen: und dießhatſeinen Grund.

Mit dem rechten deutſchen Muſiker war urſprünglich ſchwer

zu verkehren. Wie in Frankreich und England, war der Muſiker

auch in Deutſchland von je in ſehr vernachläſſigter, ja verachteter

ſozialer Stellung; hier wurden von den Fürſten und Vornehmen

faſt nur italieniſche Muſiker für Menſchen gehalten, und in wie de

müthigender Weiſe ſie den deutſchen vorgezogen wurden, können wir

unter andrem an Mozart's Behandlung von Seiten des kaiſerlichen

Hofes in Wien uns abnehmen. Bei uns blieb der Muſiker immer

nur ein eigenthümliches, halb wildes, halb kindiſches Weſen, und

als ſolches ward er von ſeinen Lohngebern gehalten. Unſere größ

ten muſikaliſchen Genie's trugen für ihre Bildung die Merkmale

dieſer Ausſcheidung aus der feineren, oder auch geiſtreicheren Ge

ſellſchaft an ſich: man denke nur an Beethoven in ſeinem Verkehr

mit Göthe in Teplitz. Bei dem eigentlichen Muſiker ſetzte man eine

der höheren Bildung durchaus unzugängliche Organiſation voraus.

H. Marſchner, da er mich 1848 in lebhafteſten Bemühungen für

die Hebung des Geiſtes in der Dresdener Kapelle begriffen ſah,

mahnte mich einmal fürſorglich hiervon ab, und meinte, ich ſollte

doch nur bedenken, daß der Muſiker ja rein unfähig wäre mich zu

verſtehen. – Gewiß iſt nun, daß (worauf ich ſchon anfänglich hin

wies) auchdie höheren und höchſten muſikaliſchen Poſten beiuns aller

meiſtens nur durch von unten aufgerückte eigentliche „Muſiker“ einge

nommenwordenſind, was in einem guten handwerkerlichenSinneman

ches Vortreffliche mit ſich brachte. Es bildete ſich ein gewiſſes Familien

weſeninſolch einem Orcheſter-Patriarchat aus, dem es nichtanInnigkeit,

ſondern wohl nur an dem zu rechter Zeit einmal frei eindringenden



Luftzuge eines genialen Anhauches fehlte, welcher dann ſchnell ein

ſchönes, wenn auch mehr wärmendes als leuchtendes Feuer dem eigen

thümlich intelligenten Herzen eines ſolchen Körpers entfachen konnte.

Wie nun aber z. B. den Juden unſer Gewerkweſen fremd ge

blieben iſt, ſo wuchſen auch unſere neueren Muſikdirigenten nicht

aus dem muſikaliſchen Handwerkerſtande auf, der ihnen, ſchon der

ſtrengen wirklichen Arbeit wegen, widerwärtig war. Dagegen pflanzte

ſich dieſer neue Dirigent ſogleich auf der Spitze des muſikaliſchen

Innungsweſens, etwa wie der Banánier auf unſerer gewerkthätigen

Societät, auf. Hierfür mußte er ſofort Eines mitbringen, was dem

von unten auf gedienten Muſiker eben abging, oder von ihm doch

nur äußerſt ſchwer, und ſelten genügend zu gewinnen war: wie der

Banquier das Kapital, ſo brachte dieſer die Gebildetheit mit.

Ich ſage: Gebildetheit, nicht Bildung; denn wer dieſe wahrhaft

beſitzt, über den iſt nicht zu ſpotten: er iſt Allen überlegen. Der

Beſitzer der Gebildetheit aber läßt über ſich reden.

Mir iſt nun kein Fall bekannt geworden, in welchem ſelbſt bei

der glücklichſten Pflege dieſer Gebildetheit hier der Erfolg einer

wahren Bildung, nämlich wahre Geiſtesfreiheit, Freiheit überhaupt,

zum Vorſchein gekommen wäre. Selbſt Mendelsſohn, bei ſo mannig

fachen und mit ernſtlicher Sorgfalt gepflegten Anlagen, ließ deutlich

an ſich erkennen, daß er zu jener Freiheit nie gelangte, und jene

eigenthümliche Befangenheit nie überwand, welche für den ernſten

Betrachter ihn, trotz aller verdienten Erfolge, außerhalb unſres deut

ſches Kunſtweſens erhielt, ja vielleicht in ihm ſelbſt zu einer nagenden,

ſeinLeben ſo unbegreiflich früh verzehrenden Pein ward. Der Grund

hiervon iſt eben dieſer, daß dem ganzen Motive eines ſolchen Bil

dungsdranges keine Unbefangenheit innewohnt, wogegen dieſes mehr

in der Nöthigung, vom eigenen Weſen etwas zu verdecken, als in

dem Triebe, dieſes ſelbſt frei zu entfalten, beruht. Die Bildung,

welche hieraus hervorgeht, kann daher nur eine unwahre, eine

eigentliche Afterbildung ſein: hier kann in einzelnen Richtungen die
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Intelligenz ſehr geſchärft werden; das, worin alle Richtungen zu

ſammentreffen, kann aber nie die wahre, rein-ſehende Intelligenz

ſelbſt ſein. – Wenn es nun faſt tief bekümmert, dieſen inneren Vor

gang an einem beſonders begabten und zart organiſirten Indivi

duum zu verfolgen, ſo widert es uns dagegen bald an, bei geringe

ren und trivialeren Naturen dem Verlaufe und Ergebniſſe deſſelben

nachzugehen. Hier lächelt uns bald Alles platt und nichtig an, und

haben wir nicht Luſt, dieſes Grinſen der Gebildetheit wiederum zu

belächeln, wie die meiſten unſren Kulturzuſtänden oberflächlich Zu

ſehenden ſie einzig zu empfinden pflegen, ſo gerathen wir über dieſen

Anblick wohl in wirklichen Unmuth. Und hierzu hat der deutſche

Muſiker ernſtliche Veranlaſſung, wenn er heut zu Tage gewahren

muß, daß dieſe nichtige Gebildetheit ſich auch ein Urtheil über den

Geiſt und die Bedeutung unſerer herrlichen Muſik anmaaßen will.

Im Allgemeinen iſt es ein Hauptcharakterzug dieſer Gebildet

heit, bei nichts ſtark zu verweilen, ſich in nichts tief zu verſenken,

oder auch, wie man ſich ausdrückt, von nichts viel Weſens zu machen.

Dabei wird das Größte, Erhabenſte und Innigſte für etwas recht

Natürliches, ganz „Selbſtverſtändliches“, zu jeder Zeit Allen zu

Gebote ſtehendes ausgegeben, davon Alles zu erlernen, auch wohl

nachzumachen ſei. Bei dem Ungeheuren, Göttlichen und Dämoni

ſchen, iſt daher nicht zu verweilen, ſchon weil an ihm etwas Nach

zuahmendes eben durchaus nicht aufzufinden glückt, weshalb es dieſer

Gebildetheit geläufig iſt, z. B. von Auswüchſen, Uebertreibungen

u. dergl. zu reden, woraus dann wieder eine neue Aeſthetik hervor

gegangen, welche vor Allem ſich an Göthe zu lehnen vorgiebt, weil

dieſer ja auch allen Ungeheuerlichkeiten abhold geweſen wäre, und

dafür ſo eine ſchöne, ruhige Klarheit erfunden habe. Da wird denn

die „Harmloſigkeit“ der Kunſt geprieſen, der hier und da zu heftige

Schiller aber einigermaaßen verächtlich behandelt, und ſo, in

kluger Uebereinſtimmung mit dem Philiſter unſrer Zeit, ein ganz

neuer Begriff von Klaſſizität gebildet, zu welchem in weiteren Kunſt
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gebieten endlich auch die Griechen herbeigezogen werden, bei denen

ja klare, durchſichtige Heiterkeit ſo recht zu Hauſe war. Und dieſe

ſeichte Abfindung mit allem Ernſten und Furchtbaren des Daſeins

wird zu einem völligen Syſtem neueſter Weltanſchauung erhoben,

in welchem ſchließlich auch unſere gebildeten neuen Muſikheroen

ihren ganz unbeſtrittenen, behaglichen Ehrenplatz finden. -

Wie dieſe ſich mit unſren großen deutſchen Tonwerken abfan

den, wies ich an einigen beredten Beiſpielen nach. Hier iſt nur noch

zu erklären, was es mit dieſem, von Mendelsſohnſo dringend empfoh

lenen „Darüberhinweggehen“ für einen heitren griechiſchen Sinn

hatte. An ſeinen Anhängern und Nachfolgern iſt dieß am deutlich

ſten nachzuweiſen Bei Mendelsſohn hieß es: die unvermeidlichen

Schwächen der Ausführung, unter Umſtänden vielleicht auch des

Auszuführenden, verbergen; bei Jenen kommt nun aber noch das

ganz beſondere Motiv ihrer Gebildetheit hinzu, nämlich: überhaupt

zu verdecken, kein Aufſehen zu machen. Dieß hat nun einen faſt

rein phyſiologiſchen Grund, welcher mir aus einem ſcheinbar hier

von abliegenden Erlebniſſe auf analogiſche Weiſe recht klar wurde.

Für die Aufführung meines „Tannhäuſer“ in Paris hatte ich die

erſte Scene im Venusberg neu bearbeitet, und das hierfür früher

nur flüchtig Angedeutete nach breiterer Anlage ausgeführt: den

Balletmeiſter wies ich nun darauf hin, wie die jämmerlich gehüpf

ten kleinen Pas ſeiner Mänaden und Bacchantinnen ſehr läppiſch zU

meiner Muſik kontraſtirten, und wie ich dagegen verlange, daß er

hierfür etwas dem auf berühmten antiken Reliefs dargeſtellten

Gruppen der Bacchantenzüge Entſprechendes, Kühnes und wild Er

habenes erfinden, und von ſeinem Corps ausführen laſſen ſolle.

Da pfiff der Mann durch die Finger und ſagte mir: „Ah, ich ver

ſtehe Sie ſehr wohl, aber dazu bedürfte ich lauter erſter Süjets;

wenn ich dieſen meinen Leuten ein Wort hiervon ſagen, und ihnen

die von Ihnen gemeinte Attitüde angeben wollte, auf der Stelle

hätten wir den „Cancan“, und wären verloren“. – Ganz das gleiche
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Gefühl, welches meinen Pariſer Balletmeiſter zur Einhaltung des

allernichtsſagendſten Tanzpas ſeiner Mänaden und Bacchantinen

beſtimmte, verbietet nun unſren eleganten Muſikführern neuen

Styles, ſich ſelbſt irgendwie den Zügel ihrer Gebildetheit ſchießen

zu laſſen: ſie wiſſen, daß das bis zum Offenbach'ſchen Skandal füh

ren kann. Ein warnendes Beiſpiel für ſie war hierin Meyerbeer,

der durch die Pariſer Oper bereits in ſo bedenklicher Weiſe zu ge

wiſſen ſemitiſchen Accentuationen in der Muſik verleitet worden

war, daß die „Gebildeten“ einen Schreck davor bekamen. Y.

Ein großer Theil ihrer Bildung beſtand ſeither eben darin,

auf ihr Gebahren mit der Sorgfalt Acht zu haben, wie der mit dem

Naturfehler des Stammelns oder Lispelns Behaftete, welcher in

ſeiner Kundgebung alle Leidenſchaftlichkeit vermeiden muß, um nicht

etwa in das ungebührlichſte Stottern oder Sprudeln zu verfallen.

Dieſes ſtete Achtaufſichhaben hat nun gewiß den ſehr angenehmen

Erfolg gehabt, daßungemein viel Widerwärtiges nicht mehr zum grel

len Vorſchein kam, und dieallgemeine humane Miſchung viel unauffäl

liger vor ſich ging, was wiederum für uns Alle das Gute hatte,

daß unſer eigenes heimiſches, nach vielen Seiten hin ziemlich ver

ſteiftes und dürftig entwickeltes Element manche lockernde Anregung

gewann: ich erwähnte anfänglich bereits, daß bei unſren Muſikern

die Grobheit ſich mäßigte, zierliche Ausarbeitung des Details im

Vortrag u. ſ. w. mehr an die Tagesordnung kam. Aber etwas An

deres iſt es, wenn aus dieſer Nöthigung zur Zurückhaltung undAus

glättung gewiſſer bedenklicher perſönlicher Eigenſchaften ein Prinzip

für die Behandlung unſrer eigenen Kunſt abgeleitet werden ſoll.

Der Deutſche iſt eckig und ungelenk, wenn er ſich manierlich geben

will: aber er iſt erhaben und Allen überlegen, wenn er in

das Feuer geräth. Das ſollen wir nun Jenen zu Liebe zurück

halten?

In Wahrheit ſieht es heut zu Tage darnach aus. – Wo ich

früher noch mit einem jungen Muſiker, der in Mendelsſohn's Nähe
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gekommen war, zuſammentraf, wurde mir immer nur die eine vom

Meiſter ertheilte Ermahnung berichtet, beim Componiren ja nicht

an Wirkung oder Effekt zu denken, und Alles zu vermeiden, was

ſolchen hervorbringen könnte. Das lautete ganz ſchön und gut, und

wirklich iſt es auch allen dem Meiſter treu gebliebenen Schülern nie

begegnet, Effekt oder Wirkung hervorzubringen. Nur ſchien mir

dieß eine gar zu negative Lehre zu ſein, und das Poſitive des Er

lernten ſich nicht ſonderlich reich auszunehmen. Ich glaube, alle

Lehre des Leipziger Konſervatoriums iſt auf dieſe negative Maxime

begründet, und habe erfahren, daß die jungen Leute mit der in ihr

enthaltenen Warnung dort völlig gequält wurden, wogegen die

beſten Anlagen ihnen bei den Lehrern keine Gunſt gewinnen konn

ten, ſobald ſie für ihren Geſchmack an der Muſik zunächſt nicht Allem

entſagten, was nicht pſalmengerecht wäre.

Zunächſt, und für unſere Unterſuchung am wichtigſten, äußerte

ſich der Erfolg dieſer negativen Maxime eben im Vortrage unſrer

klaſſiſchen Muſik. Dieſer ward einzig durch die Furcht davor ge

leitet, etwa in das Draſtiſche zu fallen. Ich habe bisher nichts da

von erfahren können, daß namentlich diejenigen Beethoven'ſchen

Klavierkompoſitionen, in denen des Meiſters eigenthümlichſter Styl

am Erkenntlichſten ausgebildet iſt, von den Bekennern jener Lehre

wirklich ſtudirt und geſpielt worden ſind. Lange Zeit blieb es mein

ſehnlicher Wunſch, Jemand anzutreffen, der mir einmal die große

Bdur-Sonate zu Gehör bringen könnte; er wurde mir endlich er

füllt, aber allerdings aus einem ganz anderen Lager, als jenem in

der Kriegszucht der Mendelsſohn'ſchen Maxime geſchulten. Von

dem großen Franz Liſzt wurde mir denn auch erſt meine Sehn

ſucht, Bach zu hören, erfüllt. Gerade Bach wurde zwar mit Vor

liebe auch dort kultivirt; denn hier, wo vom modernen Effekt, oder

auch von Beethoven'ſcher Draſtik gar nicht die Rede ſein konnte,

war die ſeligmachende glatte, durchaus gewürzloſe Vortragsart

ſcheinbar ſo recht eindringlich beizubringen. Von einem der nam
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hafteſten älteren Muſiker und Genoſſen Mendelsſohn's (deſſen ich

ſchon bei Gelegenheit des Tempo di menuetto der achten Sym

phonie gedachte) erbat ich mir einmal den Vortrag des achten Prä

ludiums mit Fuge aus dem erſten Theile des wohltemperirten

Klaviers (Es-moll), weil dieſes Stück mich ſtets ſo beſonders magiſch

angezogen hatte; ich muß geſtehen, daß ich ſelten einen ähnlichen

Schreck empfunden habe, als ihn mir die freundlichſte Gewährung

dieſer meiner Bitte brachte. Da war denn allerdings von düſtrer

deutſcher Gothik und all den Allfanzereien nicht mehr die Rede;

dagegen floß das Stück unter den Händen meines Freundes mit

einer „griechiſchen Heiterkeit“ über das Klavier hin, daß ich vor

Harmloſigkeit nicht wußte wohin, und unwillkürlich in eine neu-hel

leniſche Synagoge mich verſetzt ſah, aus deren muſikaliſchem Kultus

alles altteſtamentariſche Accentuiren auf das Manierlichſte aus

gemerzt war. Noch prickelte mir dieſer ſonderbare Vortrag in den

Ohren, als ich endlich einmal Liſzt bat, mein muſikaliſches Gemüth

von dieſem peinlichen Eindrucke zu reinigen: er ſpielte mir das

vierte Präludium mitFuge (Cis-moll). Nun hatte ich wohl gewußt,

was mir von Liſzt am Klavier zu erwarten ſtand; was ich jetzt

kennen lernte, hatte ich aber von Bach ſelbſt nicht erwartet, ſo gut

ich ihn auch ſtudirt hatte. Aber hier erſah ich eben, was alles StU

dium iſt gegen die Offenbarung; Liſzt offenbarte mir durch den

Vortrag dieſer einzigen Fuge Bach, ſo daß ich nun untrüglich weiß,

woran ich mit dieſem bin, von hier aus in allen Theilen ihn er

meſſe, und jedes Jrrewerden, jeden Zweifel an ihn kräftig gläubig

mir zu löſen vermag. Ich weiß aber auch, daß Jene von ihrem als

Eigenthum gehüteten Bach nichts wiſſen; und wer hieran zweifelt,

dem ſage ich: laßt ihn euch von ihnen vorſpielen!

Ich rufe ferner den erſten Beſten aus jenem pietiſtiſchen Muſik

Mäßigkeitsvereine, den ich ſofort noch näher betrachten werde, auf,

wenn er einmal von Liſzt die große Beethovenſche B-dur

Sonate ſpielen hörte, mir gewiſſenhaft zu bezeugen, ob er dieſe
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Sonate vorher wirklich gekannt und verſtanden hatte? Mir we

nigſtens iſt es möglich, einen Solchen zu bezeichnen, der mit Allen,

welche dieſem wundervollen Erlebniſſe beiwohnten, in wahrer Er

griffenheit jenes unerläßliche Geſtändniß zu bekräftigen ſich gedrun

gen fühlte. Wer iſt es noch jetzt, der Bach und den ächten großen

Beethoven wirklich öffentlich zum Vortrag bringt, und jede Zuhö

rerſchaft zu dem gleichen freudigen Geſtändniſſe hinreißt? Iſt es

ein Schüler der Enthaltſamkeitsſchule? Nein! Es iſt einzig Liſzts

berufenſter Nachfolger, Hans von Bülow. -

Dieß genüge für jetzt, um hierüber etwas geſagt zu haben. –

Es muß uns nun wieder intereſſiren, zu ſehen, wie ſich dieſen

ſchönen Offenbarungen gegenüber jene Herren, mit denen wir hier

zu thun haben, des weiteren verhalten.

Ihre politiſchen Erfolge, in ſofern die der „Wirkung“ Abhol

den das Feld der Wirkſamkeit auf dem Gebiete des deutſchen muſi

kaliſchen Gemeinweſens behaupten, ſoll uns jetzt nicht kümmern,

wogegen die religiöſe Entwickelung ihrer Gemeinde uns intereſſirt.

In dieſem Betreff iſt nun die frühere, mehr von ängſtlicher Befan

genheit und ſelbſtbeſorgter Bedenklichkeit eingegebene Maxime:

„nur keinen Effekt!“ aus einer faſt zartſinnigen Klugheitsmaaßre

gel zu einem wirklich aggreſſiven Dogma erhoben worden, deſſen

Bekenner mit muckeriſcher Scheu ihre Augen abwenden, wenn

ihnen in der Muſik einmal ein ganzer Mann begegnet, als ob ſie da

gar etwas Unzüchtiges gewahren könnten. Dieſe Scheu, wie ſie

urſprünglich nämlich nur eigene Impotenz verdeckte, wird jetzt zur

Anklage der Potenz, und dieſe Anklage gewinnt aktive Kraft aus

der Verdächtigung und Verleumdung. Der nährende Boden, auf

welchem dieß Alles für ſein Gedeihen ſorgt, iſt eben der arme Geiſt

des deutſchen Philiſterthums, des im kleinlichſten Weſen verwahr

loſten Sinnes, unter welchem wir auch unſer Muſikerweſen mit in

begriffen geſehen haben.

Das Hauptingredienz bleibt aber eine gewiſſe ſinnig dünkende

5
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Behutſamkeit gegen Das, was man nicht zu leiſten vermag, mit

Verleumdung Deſſen, was man gern leiſten möchte. Es iſt über

Alles traurig, daß man in dieſes Unweſen eine ſo tüchtige Natur,

wie Robert Schumann verwickeln, ja ſchließlich ſein Andenken

zur Kirchenfahne für dieſe neue Gemeinde machen konnte. Das

Unglück war eben, daß Schumann ſich Etwas zumuthete, dem er

nicht gewachſen war, und gerade die hierdurch ſich kundgebende

verfehlte Seite ſeines künſtleriſchen Schaffens zum wohlgeeignet

dünkenden Aushängeſchilde für dieſe neueſte Muſik-Gilde gemacht

werden konnte. Das, worin Schumann liebenswerth und durchaus

anmuthend war, und was daher auch gerade unſrerſeits (ich nenne

mit Stolz mich hier zu Liſzt und den Seinigen gehörig) ſchöner,

und empfehlender gepflegt wurde, als von ſeinen eigenen Angehö

rigen, ward, weil darin ſich wahre Produktivität beurkundete, von

Jenen gefliſſentlich unbeachtet gelaſſen, vielleicht nur weil ihnen der

Vortrag dafür abging. Dagegen wird heute Das, worin Schumann

eben die Beſchränktheit ſeiner Begabung aufdeckte, nämlich das auf

größere, kühnere Konzeption Angelegte, ſorgſam von ihnen hervor

gezogen: wird es nämlich in Wahrheit vom Publikum nicht recht

goutirt, ſo kommt es zu Statten, daran nachzuweiſen, daß es eben

ſchön ſei, wenn Etwas keinen „Effekt“ mache, und endlich kommt

ihnen ſogar noch der Vergleich mit dem, namentlich bei ihrem

Vortrage immer noch ſo ſehr unverſtändlich bleibenden Beethoven

der letzten Periode zu Statten, mit welchem ſie nun den ſchwülſtig

unintereſſanten, aber von ihnen ſo leicht zu bewältigenden (nämlich

ſeiner ganzen Anforderung nach nur glatt herunterzuſpielenden)

R. Schumann ſehr glücklich in einen Topf werfen können, um zu

zeigen, wie ja, ſelbſt in Uebereinſtimmung mit dem kühnſten Unge

heuerlichen, ihr Ideal eigentlich mit dem Allertiefſinnigſten des

deutſchen Geiſtes zuſammen gehe. So gilt denn endlich der ſeichte

Schwulſt Schumanns mit dem unſäglichen Inhalte Beethovens

als Ein und daſſelbe, aber immer mit dem Vorbehalte, daß draſtiſche
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Exzentrizität eigentlich unzuläſſig, und das gleichgültig Nichtsſa

gende das eigentlich Rechte und Schickliche ſei, auf welchem Punkte

dann der richtig vorgetragene Schumann mit dem ſchlecht vorge

tragenen Beethoven allerdings ganz erträglich zu einander gehalten

werden können.

Hiermit gerathen dieſe ſonderbaren Wächter der muſikaliſchen

Keuſchheit zu unſrer großen klaſſiſchen Muſik in die Stellung von

Eunuchen im großherrlichen Harem, und deßhalb ſcheint der Geiſt

unſres Philiſterthums ihnen auch gern die Bewachung des immer

hin bedenklichen Einfluſſes der Muſik auf die Familie anzuver

trauen, da man ſicher zu ſein glauben darf, von dieſer Seite nichts

Bedenkliches aufkommen zu ſehen.

Wo bleibt nun aber unſre große, unſäglich

herrliche deutſche Muſik? –

Was aus unſrer Muſik wird, darauf kann es uns hierbei am

Ende einzig ankommen. Denn, daß andrerſeits in einer gewiſſen

Periode einmal nichts Beſonderes geleiſtet wird, das könnten wir

nach einer hundertjährigen glorreichen Periode wundervollſter Pro

duktivität ſtolz genügſam zu verſchmerzen wiſſen. Aber gerade daß

dieſe Leute, mit denen wir hier zu thun haben, ſich als die Behüter

und Bewahrer des ächten „deutſchen“ Geiſtes dieſes unſres herr

lichen Erbes gebahren, und als ſolche ſich zu Geltung zu bringen

bemüht ſind, das läßt ſie uns gefährlich erſcheinen.

Ganz für ſich betrachtet, iſt an dieſen Muſikern nicht viel aus

zuſetzen; die meiſten unter ihnen komponiren ganz gut. Herr

Johannes Brahms war ſo freundlich, mir einmal ein Stück

mit ernſten Variationen von ſich vorzuſpielen, aus dem ich erſah,

daß er keinen Spaß verſteht, und welches mich ganz vortrefflich dünkte.

Ich hörte ihn auch in einem Konzerte anderweitige Kompoſitionen

auf dem Klavier ſpielen, was mich nun allerdings weniger erfreute;

ſogar mußte es mir impertinent erſcheinen, daß von der Umgebung

dieſes Herren aus Liſzt und ſeiner Schule „allerdings eine außer

5* e



ordentliche Technik“, aber auch nichts weiter, zugeſprochen wurde,

während ich die Technik des Herrn Brahms, deſſen Vortrag mich ſeiner

Sprödigkeit und Hölzernheit wegen ſehr peinlich berührte, ſo gern

etwas mit dem Oele jener Schule befeuchtet gewünſcht hätte, welches

denn doch nicht der Taſtatur ſelbſt zu entfließen ſcheint, ſondern

jedenfalls auf einem ätheriſcheren Gebiete, als dem der bloßen

„Technik“, gewonnen wird. Alles zuſammen konſtatirte jedoch eine

ganz reſpektable Erſcheinung, von der man nur einzig auf natür

lichem Wege nicht zu begreifen vermag, wie ſie, wenn nicht zu der

des Heilands, doch wenigſtens zu der des geliebteſten Jüngers deſſel

ben gemacht werden konnte; es müßte denn ſein, daß ein affektirter

Enthuſiasmus für mittelalterliche Schnitzereien in jenen ſteifen

Holzfiguren das Ideal der Kirchenheiligkeit zu erkennen uns ver

leitet hätte. Jedenfalls müßten wir uns dann wenigſtens dagegen

verwahren, unſren großen lebendigen Beethoven in das Gewand

dieſer Heiligkeit verkleidet uns vorgeführt zu bekommen, um etwa

ihn, den Unverſtandenen, in dieſer Verunſtaltung neben den aus

den natürlichſten Gründen unverſtändlichen Schumann ſtellen zu

können, gleichſam als ob da, wo ſie keinen Unterſchied bemerklich

zu machen verſtehen, auch wirklich gar kein Unterſchied ſtattfinde.

Wie es nun mit dieſer Heiligkeit im Beſonderen ſteht, deutete

ich zuvor ſchon an. Forſchen wir ihren Aſpirationen nach, ſo wer

den wir bald auf ein neues Feld, und zwar auf dasjenige geleitet

werden, auf welches der voraus angezeigte Gang unſrer Unterſu

chungen „über das Dirigiren“ uns jetzt zu führen hat. –

Vor einiger Zeit warf ein ſüddeutſcher Zeitungsredacteur mei

nen Kunſttheorien „muckeriſche“ Tendenzen vor: der Mann wußte

offenbar nicht, was er damit ſagte; es war ihm einfach um ein

böſes Wort zu thun. Was ich dagegen von dem Weſen der Muckerei

in Erfahrung gebracht habe, bezeichnet die ſonderbare Tendenz

dieſer widerlichen Sekte damit, daß hier dem Anreizenden und Ver

führeriſchen auf das Angelegentlichſte nachgetrachtet wird, um an
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der ſchließlichen Abwehr deſſelben ſeine Widerſtandskraft gegen den

Reiz und die Verführung zu üben. Der eigentliche Skandal der

Sache ging nun aber aus der Aufdeckung des Geheimniſſes der

Höchſteingeweihten dieſer Sekte hervor, bei denen ſich die angekün

digte Tendenz dahin umkehrte, daß der Widerſtand gegen den Reiz

nur den ſchließlich einzig erzielten Genuß zu ſteigern hatte. – Man

würde demnach, auf die Kunſt angewendet, etwas nicht Sinnloſes

ſagen, wenn man der eigenthümlichen Enthaltſamkeitsſchule des

von uns beſprochenen muſikaliſchen Mäßigkeitsvereines muckerhaftes

Weſen zuſpräche. Treiben ſich nämlich die unteren Grade dieſer

Schule in dem Kreislaufe des Reizes, wie ihn der Charakter gerade

der muſikaliſchen Kunſt darbietet, und der Enthaltſamkeit, welche

eine dogmatiſch gewordene Maxime ihnen auferlegt, herum, ſo kann

man den höheren Graden wohl ohne große Mühe nachweiſen, daß

hier, im Grunde genommen, nur der Genuß des den unteren Gra

den Verbotenen erſehnt wird. Die „Liebeslieder-Walzer“ des heili

gen Johannes, ſo albern ſich ſchon der Titel ausnimmt, könnten

noch in die Kategorie der Uebungen der unteren Grade geſetzt wer

den: die inbrünſtige Sehnſucht nach der „Oper“ jedoch, in welche

ſchließlich alle religiöſe Andacht der Enthaltſamen ſich verliert, zeich

net unverkennbar die höheren und höchſten Grade aus. Könnte es

hier ein einziges Mal zu einer wirklich glücklichen Umarmung der

„Oper“ kommen, ſo ſtünde zu vermuthen, daß die ganze Schule

geſprengt wäre. Nur das dieß nie gelingen will, hält die Schule

noch zuſammen; denn jedem mißglückten Verſuche kann immer wieder

der Anſchein eines freiwilligen Abſtehens, im Sinne der ritualiſti

ſchen Uebungen der unteren Grade gegeben werden, und die nie

glücklich gefreite Oper kann immer von Neuem wieder als bloßes

Symbol des ſchießlich abzuwehrenden Reizes figuriren, ſo daß die

Autoren durchgefallener Opern für beſonders heilig gelten können. –

Wie verhalten ſich nun, ernſtlich gefragt, dieſe Herren Muſiker

zur „Oper?“ – Denn hier haben wir, nachdem wir ſie im Kon
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zertſaale, als ihrem Ausgangspunkte, aufgeſucht, um des „Dirigi

rens“ willen ſchließlich noch auszuforſchen. –

Herr Eduard Devrient hat uns die „ Opern noth“,

d. h. das Nothverlangen nach einer Oper, ſeines Freundes Men

delsſohn in den ihm vor einiger Zeit gewidmeten „Erinnerungen“

neuerdings zu Gemüthe geführt. Hieraus lernen wir auch das

beſondere Verlangen des benöthigten Meiſters darnach kennen, daß

die ihm vom Schickſal beſtimmte Oper recht „deutſch“ ſei, und

hierzu ſollte ihm das Material eben herbei geſchafft werden, – was

nun leider nicht gelingen wollte. Ich vermuthe, daß dieß Letztere

ſeine natürlichen Gründe hatte. Vieles läßt ſich durch Verabredung

zu Stande bringen: das „Deutſchſein“ und die „edel heitre“ Oper,

wieſie Mendelsſohn's perfidzartſinnigem Ehrgeize vorſchwebte, laſſen

ſich aber eben nicht machen, weil hierfür weder alte noch neue Teſta

mente als Rezepte vorliegen. – Was dem Meiſter unerreichbar

blieb, wurde von deſſen Geſellen und Lehrlingen dennoch nie ernſt

lich aufgegeben. Herr Hiller glaubte es erzwingen zu müſſen,

und zwar einfach durch heitres, unverdroſſenes Darangehen, weil es

dabei endlich doch nur auf den „glücklichen Griff“ anzukommen ſchien,

der ja – ſeiner Meinung nach – vor ſeinen Augen Anderen gelang,

und der bei rechter Ausdauer, wie beim Hazardſpiel, doch endlich

auch einmal ihm zur Hand kommen müßte. Das glückliche Griffs

rad verſagte aber immer von Neuem. Keinem ſchlug es zu: auch

dem armen Schumann nicht; und ſo Viele der oberen und niederen

Grade der Enthaltſamkeitskirche „keuſch und harmlos“ die Hände

nach dem erſehnten wirklichen Opernerfolge ausſtreckten, nach kurzer

und doch mühſamer Täuſchung war der glückliche Griff wieder –

verfehlt.

Solche Erfahrungen verbittern ſelbſt den Harmloſeſten, und ſie

ſind um ſo ärgerlicher, als andrerſeits die Beſchaffenheit des politi

ſchen Muſikſtaates in Deutſchland es mit ſich bringt, daß die Kapell

meiſter und Muſikdirectoren mit ihren Funktionen zunächſt an das
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Theater gebunden ſind, und dieſe Herren demnach auf demjenigen

Felde der muſikaliſchen Wirkſamkeit dienen müſſen, auf welchem ſie

auch ſo ganz und gar nichts zu leiſten vermögen. Der Grund, aus

welchem ſie dieß nicht vermögen, kann nun unmöglich derjenige ſein,

der andererſeits einen Muſiker dazu befähigt, dem Opernweſen vor

zuſtehen, d. h. ein guter Operndirigent zu ſein. Und doch hat es

das ſonderbare, von mir anfänglich bereits näher bezeichnete Schick

ſal unſrer Kunſtzuſtände ſo mit ſich gebracht, daß dieſen Herren,

welche unſre deutſche Konzertmuſik nicht einmal dirigiren können,

auch noch das ſo ſehr complizirte Opernweſen zur Leitung überge

ben worden iſt. Nun ſtelle ſich der Einſichtsvolle vor, wie es da zu

gehen muß! – –

So ausführlich ich bei der Aufdeckung ihrer Schwäche auf dem

Felde, wo ſie ſich eigentlich zu Hauſe finden müßten, zu Werke ging,

ſo kurz kann ich nun im Betreff der Leiſtungen dieſer Herren Diri

genten auf dem Gebiete der Oper ſein; den hier heißt es ein

fach: „Herr, vergieb ihnen, ſie wiſſen nicht was ſie thun!“ Ich

müßte, um ihre ſchmachvolle Wirkſamkeit auf dieſem Gebiete zu

bezeichnen, diesmal mich zu dem poſitiven Nachweiſe des Bedeuten

den und Guten wenden, was hier zu erwirken wäre, und dieß möchte

mich von meinem vorgeſteckten Ziele zu weit abführen; weshalb ich

mir dieſen Nachweis für ein anderes Mal vorbehalte. Dafür hier

nur ſo viel zur Charakteriſtik ihrer Leiſtungen als Operndiri

genten. –

Auf dem ihnen zum Ausgangspunkte dienenden Gebiete der

Konzertmuſik muß es dieſen Herren ſchicklich dünken, mit möglichſt

ernſter Miene zu Werke zu gehen; hier, in der Oper, erſcheint es

ihnen jedoch paſſender, von vornherein die leichtfertig ſkeptiſche,

geiſtreich-frivole Miene zu zeigen. Sie geben lächelnd zu, hier nicht

ſonderlich zu Hauſe zu ſein, und von Dingen, von denen ſie nicht

viel hielten, auch nicht viel zu verſtehen. Daher von vornherein

eine galante Gefälligkeit gegen Sänger und Sängerinnen, denen



ſie mit Vergnügen es recht zu machen ſich erbieten: ſie nehmen das

Tempo, führen Fermaten, Ritardandos, Accelerando's, Tranſpoſiti

onen und vor Allem gern „Striche“ ein, ganz wie und wo Jene es

wünſchen. Woher ſollten ſie je den Beweis für die Unſinnigkeit einer

von dieſer Seite ihnen geſtellten Zumuthung nehmen? Fällt es ei

nem zur Pedanterei geneigten Dirigenten ja einmal ein, auf Dieſem

oder Jenem beſtehen zu wollen, ſo hat er in der Regel Unrecht.

Denn, namentlich in dem von ihnen ſelbſt ſo aufgefaßten frivolen

Sinne der Oper ſind Jene hier ganz und gar zu Haus, und wiſſen

einzig, was und wie ſie es können, ſo daß, wenn in der Oper irgend

etwas Anerkennungswerthes zu Tage kommt, dieß wirklich einzig

den Sängern und ihrem richtigen Inſtinkte zu verdanken iſt, gerade

wie im Orcheſter das Verdienſt hiervon faſt lediglich dem guten

Sinne der Muſiker zufällt. – Dagegen muß man bloß einmal ſolch

eine Orcheſterſtimme, z. B. von „Norma“ ſich genau anſehen, um

zu ermeſſen, was aus einem ſo harmlos beſchriebenen Notenpapier

hefte für ein ſeltſamer muſikaliſcher Wechſelbalg werden kann: nur

die Folge von Transpoſitionen, wo das Adagio einer Arie aus Fis

das Allegro aus F-dur, dazwiſchen (der Militärmuſik wegen) ein

Uebergang in Es-dur geſpielt wird, bietet ein wahrhaft entſetzliches

Bild von der Muſik, zu welcher ſolch ein hochgeachteter Kapellmeiſter

munter den Takt ſchlägt. Erſt in einem Vorſtadt-Theater von Turin

(alſo in Italien) habe ich es einmal erlebt, den „Barbier von Se

villa“ wirklich korrekt und vollſtändig zu hören; denn ſelbſt ſolch

einer unſchuldigen Partitur gerecht zu werden, verdrießt unſre Ka

pellmeiſter die Mühe, weil ſie keine Ahnung davon haben, daß ſelbſt

die unbedeutendſte Oper durch vollkommen korrekte Vorführung,

eben ſchon der durch dieſe Korrektheit uns gewährten Befriedigung

wegen, eine relativ recht wohlthuende Wirkung auf den gebildeten

Sinn ausüben kann. Die ſeichteſten theatraliſchen Machwerke wirken

auf den kleinſten Pariſer Theatern angenehm, ja äſthetiſch befreiend

auf uns, weil ſie nie anders als durchaus korrekt und ſicher in allen



Theilen aufgeführt werden. So groß eben iſt die Macht des künſt

leriſchen Prinzipes, daß, wenn es nur in einem ſeiner Theile durch

aus richtig angewendet und erfüllt wird, wir ſofort eine äſthetiſche

Wirkung davon erhalten; was wir hier finden, iſt wirkliche Kunſt,

wenn auch auf einer ſehr niederen Stufe. Aber eben von dieſen

Wirkungen lernen wir in Deutſchland gar nichts kennen, außer

etwa in Wien und Berlin durch eine Balletaufführung.

Hier nämlich liegt Alles in einer Hand, und zwar in der Hand

desjenigen, der ſeine Sache wirklich verſteht: dieß iſt der Ballet

meiſter. Dieſer ſchreibt hier glücklicher Weiſe auch einmal dem Or

cheſter das Geſetz der Bewegung, für den Vortrag wie für das

Tempo, vor, und zwar nicht wie der einzelne Sänger nach ſeinem

perſönlichen Belieben in der Oper, ſondern im Sinne des Enſembles,

der Uebereinſtimmung. Aller; und nun erleben wir es denn, daß

auch plötzlich das Orcheſter richtig ſpielt, – ein äußerſt wohlthäti

ges Gefühl, welches Jedem angekommen ſein wird, der nach denPei

nen einer Opernaufführung dort einmal ſolch einem Ballet bei

wohnte. In der Oper könnte für eine ähnliche erfolgreiche Ueberein

ſtimmung der Regiſſeur wirken; aber ſonderbarer Weiſe bleibt die

Fiktion, als gehöre die Oper der abſoluten Muſik zu, trotz aller er

wieſenen und von jedem Sänger gewußten Unkenntniß des muſika

liſchen Leiters, aufrecht erhalten, ſo daß, wann denn einmal durch

den richtigen Inſtinkt talentvoller Sänger und eines durch das

Werk begeiſterten Darſteller- und Muſiker-Perſonales eine Auffüh

rung wirklich glückte, wir es immer noch erlebt haben, daß der Herr

Kapellmeiſter, als Repräſentant der Geſammtleiſtung betrachtet, zur

Belohnung hervorgerufen und ſonſt wie ausgezeichnet wurde. Wie

er hierzu kam, muß ihm ſelbſt überraſchend geweſen ſein; auch er

wird dann haben beten können: „Herr vergieb ihnen, ſie wiſſen nicht

was ſie thun!“ –

Da ich mich aber nur über das eigentliche Dirigiren vernehmen

laſſen wollte, habe ich, um mich in unſer Opernweſen im Allgemei
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nen nicht weiter zu verlieren, jetzt blos noch zu bekennen, daß ich

mit dieſem Kapitel zum Schluß gelangt bin. Ueber das Dirigiren

unſerer Kapellmeiſter in der Oper iſt für mich nicht zu ſtreiten.

Dieß können etwa die Sänger thun, wenn ſie ſich über den einen

Dirigenten zu beklagen haben, daß er ihnen nicht genug nachgäbe,

über den anderen, daß er ihnen nicht aufmerkſam genug einhälfe;

kurz, auf dem Standpunkte der allergemeinſten Handwerksleiſtung,

auf welche es hier herauskommt, kann da etwa ein Disput erhoben

werden. Vom höheren Standpunkte einer wirklichen künſtleriſchen

Leiſtung aus iſt dieſes Dirigiren aber gar nicht in Betracht zu

nehmen. Und hierüber ein Wort zu ſprechen kommt mir, und zwar

mir allein unter allen jetzt lebenden Deutſchen zu, weshalb ich mir

ſchließlich geſtatten werde, die Gründe dieſer Zurückweiſung noch

etwas näher zu erörtern.

Mit welcher der von mir bezeichneten Eigenſchaften unſrer

Dirigenten ich ſelbſt bei den Aufführungen meiner Opern zu thun

habe, muß mir, wenn ich meine Erfahrungen in dieſem Betreff

überdenke, immer wieder ungewiß bleiben. Iſt es der Geiſt, in wel

chem unſre große Muſik im Konzert, oder der, in welchem die Oper

im Theater behandelt wird? Ich glaube, das Schlimme für mich

iſt, daß dieſe beiden Geiſter ſich beim Befaſſen mit meinen Opern

die Hand reichen, um ſich in einer nicht eben ſehr erfreulichen Weiſe

zu ergänzen. Wo der erſtere, der an unſrer klaſſiſchen Konzertmuſik

ſich übende Geiſt, freies Spiel hat, wie in den einleitenden Inſtru

mentalſätzen meiner Opern, erfahre ich nur die niederſchlagendſten

Folgen jenes von mir ſo ausführlich beſprochenen Vorgehens. In

dieſem Bezug habe ich von nichts als vom Tempo zu reden, welches

widerſinnig entweder verjagt, (wie z. B. von Mendelsſohn ſelbſt

dereinſt in einem Leipziger Konzert meine Tannhäuſer-Ouverture,

um ſie als abſchreckendes Beiſpiel hinzuſtellen), oder verſchludert,

(wie in Berlin oder meiſtens ſonſt überall mein Lohengrin-Vorſpiel)

– oder verſchleppt und verſchludert zugleich (wie neuerdings mein
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Vorſpiel zu den „Meiſterſingern“ in Dresden und anderen Orten)

– nirgends aber mit der ſinnvollen Modifikation zu Gunſten eines

verſtändlichen Vortrages behandelt wird, auf welche ich mit nicht

minderer Beſtimmtheit, wie auf das Richtigſpielen der Noten ſelbſt

rechnen muß.

Um von der letzteren Nüance der verderblichen Aufführungs

weiſe ſogleich einen Begriff zu geben, führe ich allein das übliche

Verfahren mit meinem Vorſpiel zu den „Meiſterſin

gern“ an. –

Das Hauptzeitmaaß dieſes Stückes ward von mir mit „ſehr

mäßig bewegt“ vorgezeichnet; dieß bedeutet alſo nach dem älteren

Schema etwa: Allegro maestoso. Kein Tempo iſt mehr als dieſes,

bei längerer Andauer, und namentlich bei ſtark epiſodiſcher Behand

lung des thematiſchen Inhaltes, der Modifikation bedürftig, und es

wird zur Ausführung mannigfaltiger Kombinationen verſchieden

artiger Motive gern gewählt, weil ſeine breite Gliederung im regel

mäßigen 4/4 Takte dieſe Ausführung durch die Nahelegung jener

Modifikation mit großer Leichtigkeit unterſtützt. Auch iſt dieſer

mäßig bewegte 4/4 Takt eben der allervieldeutigſte; er kann, in

kräftig „bewegten“ Vierteln geſchlagen, ein wirkliches, lebhaftes

Allegro ausdrücken (dieß iſt mein hier gemeintes Haupttempo, wel

ches ſich am Lebhafteſten in den, von dem eigentlichen Marſche zu

dem E-dur hinüberleitenden acht Takten:

--

2C.
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kund giebt;) oder er kann als eine aus zwei 24 Takten kombinirte

halbe Periode gedacht werden, und wird dann bei dem Eintritte des

verkürzten Thema's:
-.
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den Charakter eines lebhaften Scherzando's einzuführen erlauben;

oder aber er kann ſelbſt als Alla-breve (*2 Takt) gedeutet werden,

wo er dann das ältere (namentlich in der Kirchenmuſik angewendete)

eigentliche, gemächliche Tempo andante, welches richtig mit zwei

mäßig langſamen Schlägen zu taktiren iſt, ausdrückt. In dieſem

letzteren Sinne habe ich ihn, vom achten Takte nach dem Wieder

eintritt des C-dur an, für die Combination des jetzt von den Bäſſen

getragenen Haupt-Marſchthema's mit dem in rhythmiſcher Verdop

pelung von den Violinen und Violoncelles gemächlich breit geſunge

nen zweiten Hauptthema verwendet:

-

-<
–

"-“

Dieſes zweite Thema führte ich zuerſt im reinen” Takt verkürzt ein:

S-–

bei größter Zartheit im Vortrage hat es hier einen leidenſchaftli

chen, faſt haſtigen Charakter (ungefähr den einer heimlich geflüſter

ten Liebeserklärung) an ſich; um den Hauptcharakter der Zartheit

rein zu erhalten, muß das Tempo, da die leidenſchaftliche Haſt

durch die bewegtere Figuration entſchieden genug ausgedrückt iſt,

nothwendig um Etwas zurückgehalten, ſomit zu der äußerſten Nü

ance des Hauptzeitmaaßes nach der Richtung der Gravität des

4/4 Taktes hin gedrängt werden, und um dieß unmerklich (d. h. ohne

den Hauptcharakter des zu Grunde liegenden Tempo's wirklich zu

entſtellen) ausführen zu können, leitet ein mit „pocorallentando“



bezeichneter Takt dieſe Wendung ein. Durch die endlich vorherr

ſchend werdende unruhigere Nüance dieſes Thema's,

welche ich auch beſonders mit „leidenſchaftlicher“ für den Vortrag

bezeichnete, war es mir leicht, das Tempo wieder in ſeine urſprün

glich bewegtere Richtung zurückzuleiten, in welcher endlich es ſich

dazu befähigen konnte, mir als das oben bezeichnete Andante alla

breve zu dienen, womit ich wieder nur eine bereits in der erſten

Expoſition des Stückes entwickelte Nüance des Haupttempos von

Neuem aufzunehmen hatte. Die erſte Entwickelung des gravitäti

ſchen Marſchthema's hatte ich nämlich in eine ſogleich breiter aus

geführte Coda von cantabilem Charakter ausgehen laſſen, welche

nur dann richtig vorzutragen war, wenn ſie in jenem Tempo andante

alla breve aufgefaßt wurde. Da dieſem volltönig zu ſpielenden

Cantabile

-
- -
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voranging, hatte dieſe Umſtimmung des Tempo's ſehr erſichtlich

mit dem Aufhören der reinen Viertelbewegung, alſo mit den gehal

teneren Noten des das Cantabile einleitenden Dominanten-Akkordes

einzutreten; da nun dieſe breite Bewegung in halben Taktnoten

jetzt mit lebhafter Steigerung, namentlich auch der Modulation,

eine beſondere Andauer erhält, ſo glaubte ich auch die Bewegung

des Zeitmaaßes, ohne beſonders hierauf aufmerkſam zu machen,



– 78 –

dem Dirigenten um ſo eher überlaſſen zu können, als der Vortrag

ſolcher Stellen, wenn nur dem natürlichen Gefühle der ausführen

den Muſiker nachgegeben wird, ganz von ſelbſt zur Befeuerung des

Tempo's hinführt, worauf ich als erfahrener Dirigent auch ſo ſicher

rechnete, daß ich nur die Stelle zu bezeichnen für nöthig hielt, an

welcher das Zeitmaaß wieder zur urſprünglichen Anlage des reinen

4/4 Taktes zurückkehrt, was jedem muſikaliſchen Gefühle durch den

neuen Hinzutritt der Viertelbewegung in den Harmoniefolgen nahe

gelegt iſt. In der Konkluſion des Vorſpieles tritt dieſer breitere

4/4 Takt eben ſo erkenntlich mit der Wiederkehr jener oben ange

führten, kräftig getragenen marſchartigen Fanfare von Neuem ein,

wozu nun auch die verdoppelte Bewegung des figurativen Schmuckes

hinzutritt, um das Tempo gerade ſo abzuſchließen, wie es begon

nen hat. –

Dieſes Vorſpiel führte ich zum erſten Male in einem in Leipzig

gegebenen Privatkonzerte auf, und es wurde, eben unter meiner

perſönlichen Leitung, genau nach dieſen hier aufgezeichneten An

gaben, vom Orcheſter ſo vorzüglich geſpielt, daß das ſehr kleine,

faſt nur aus auswärtigen Freunden meiner Muſik beſtehende, Audi

torium lebhaft eine ſofortige Wiederholung verlangte, welche von

den Muſikern, da ſie hierin ganz mit den Zuhörern übereinzu

ſtimmen ſchienen, mit freudiger Bereitwilligkeit ausgeführt wurde.

Der Eindruck hiervon ſchien ſich in einem ſo günſtigen Sinne ver

breitet zu haben, daß man es für gut fand, auch dem eigentlichen

Leipziger Publikum in einem Gewandhauskonzertemein neues Vorſpiel

zu Gehör zu bringen. Herr Kapellmeiſter Reinecke, welcher der Auf

führung des Stückes unter meiner Leitung beigewohnt hatte, dirigirte

es diesmal, und die gleichen Muſiker führten es unter ſeiner Leitung

ſo aus, daß es vom Publikum ausgeziſcht werden konnte. Ob dieſer

Erfolg der Biederkeit der hierbei Betheiligten allein zu verdanken

war, d. h. ob abſichtliche Entſtellung dazu führte, will ich nicht

näher unterſuchen, und zwar ſchon aus dem Grunde, weil mir die
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gänzlich unverſtellte Unfähigkeit unſerer Dirigenten gar zu einleuch

tend bekannt iſt: genug, von ſehr eingeweihten Ohrenzeugen erfuhr

ich, welchen Takt der Herr Kapellmeiſter zu meinem Vorſpiele ge

ſchlagen hatte, und damit wußte ich genug.

Will nämlich ein ſolcher Dirigent ſeinem Publikum oder ſeinem

Herrn Direktor u. ſ. w. nur beweiſen, welche üble Bewandniß es

mit meinen „Meiſterſingern“ habe, ſo braucht er ihnen blos das Vor

ſpiel dazu in derſelben Weiſe vorzutaktiren, in welcher er gewohnt

iſt, Beethoven, Mozart undBach zu handhaben, und welche R. Schu

mann gar nicht übel bekommt, ſo hat ein Jeder ſich leicht zu ſagen,

daß dieß ja eine recht unangenehme Muſik ſei. Denke man ſich nur

ein ſo lebendig und doch unendlich zartgegliedertes, fein empfind

liches Weſen, wie ein von mir an dieſem Vorſpiel nachgewieſenes

Tempo es iſt, plötzlich in das Prokruſtesbett ſolch eines klaſſiſchen

Taktſchlägers gebracht, um einen Begriff zu haben, wie es ſich darin

ausnehmen muß! Da heißt es: „hier hinein legſt du dich; und was

du zu lang biſt, das hau' ich dir ab, und was zu kurz, das ſtreck' ich

dir aus!“ Und nun wird Muſik dazu gemacht, um den Schmerzens

ſchrei des Gemarterten zu übertäuben! –

In ſolcher Weiſe ſicher gebettet lernte nun auch z. B. das

Dresdner Publikum, daß einſt manches Lebenvolle von mir ſich

vorgeführt hörte, nicht nur dieſes Vorſpiel zu den „Meiſterſingern“,

ſondern, wie ſich aus dem Folgenden ſchließen laſſen wird, das

ganze Werk (ſo weit es nicht von vornherein geſtrichen war) kennen.

Um wieder mit techniſcher Genauigkeit zu reden, beſtand das Ver

dienſt des Dirigenten hierbei darin, daß er das von ihm vermuthete

Haupttempo in ſtemmig-ſteifer Viervierteligkeit unverrückt über das

Ganze ausſpannte, und für dieſes Haupttempo eben die breiteſte

Nüance deſſelben zur unveränderlichen Norm nahm. Hieraus nun

ergab ſich aber noch Folgendes. Die Konkluſion dieſes Vorſpieles,

die Vereinigung der beiden Hauptthema's unter der Mitwirkung

eines idealen Tempo andante alla breve, wie ich dieß zuvor näher
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bezeichnete, dient mir in der Weiſe des alt-populairen Refrain's

zum ſinnig heiteren Abſchluß des ganzen Werkes: zu der verſchie

dentlich erweiterten Behandlung dieſer intenſiveren thematiſchen

Kombination, welche ich hier gewiſſermaaßen nur als Begleitung

benutze, laſſe ich da Hans Sachs ſeine gemüthlich ernſte Lobrede auf

die „Meiſterſinger“, ſchließlich ſeine Troſtesreime für die deutſche

Kunſt ſelbſt ſingen. Trotz alles Ernſtes des Inhaltes ſollte dieſe

Schluß-Apoſtrophe auf das Gemüth doch heiter beruhigend wirken,

und eben dieſe Wirkung vertraute ich hauptſächlich dem Eindrucke

jener gemüthlichen thematiſchen Kombination an, deren rhythmiſche

Bewegung erſt gegen das Ende, mit dem Eintritte des Chores, einen

breiteren, feierlicheren Charakter annehmen ſoll. Mit einer ſehr

bewußten Abſicht, welche Jeder, der mein ſonſtiges Wirken kennt,

wohl begreifen wird, gehe ich hier auf jeden weiteren Sinn meiner

dramatiſchen Arbeit wohlweislich nicht ein, und verweile, der reinen

naiven „Oper“ zu Liebe, jetzt nur beim Dirigiren und Taktiren.

Die bereits im Vorſpiele gänzlich unbeachtet gebliebene Nöthigung

zu einer dem Andante alla breve zuführenden Modifikation eines

anfänglich für marſchmäßige Breite einer pomphaften Prozeſſions

muſik berechneten Tempo's, ward nun hier für den Schlußgeſang

der Oper, der keineswegs unmittelbar mit jenem Marſche mehr zu

ſammenhängt, eben ſo wenig empfunden, und das dort verfehlte

Zeitmaaß ward hier zur bindenden Norm, welcher gemäß der Diri

gent im ſteifſten 4/4 Takt den lebendig fühlenden Sänger des

Hans Sachs einſpannte, um ihn unerbittlich zu zwingen, dieſe

Schlußanrede ſo ſteif und hölzern wie möglich abzuſingen. Von

theilnehmendſter Seite wurde ich nun erſucht, für Dresden doch ja

dieſen Schluß aufzuopfern und „ſtreichen“ laſſen zu wollen, weil er

gar zu niederdrückend wirke. Ich weigerte mich hiergegen. Bald

verſtummten die Klagen. Endlich erfuhr ich aber auch den Grund

hiervon: der Herr Kapellmeiſter war nämlich für den eigenſinnigen

Komponiſten eingetreten, und hatte (natürlich um dem Werke zu
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nützen) die Schlußapoſtrophe aus eigenem künſtleriſchen Ermeſſen

– „geſtrichen“.

„Streichen! Streichen!“ – das iſt nämlich die ultima ratio

unſerer Herren Kapellmeiſter; hierdurch bringen ſie ihre Unfähig

keit mit der ihnen unmöglichen richtigen Löſung der geſtellten künſt

leriſchen Aufgaben in ein unfehlbar glückliches Verhältniß. Sie

denken da: „was ich nicht weiß, macht mich nicht heiß;“ und dem

Publikum muß dieß am Ende auch ganz recht ſein. Es bleibt aber

nur für mich zu überlegen, was ich von der Aufführung meines

ganzen Werkes, welches ſo zwiſchen einem im tiefſten Grunde ver

fehlten Alpha und Omega eingeſchloſſen iſt, ſchließlich zu halten

habe? Aeußerlich nimmt ſich Alles ſehr hübſch aus: ein ungemein

erregtes Publikum, zum Schluſſe ſogar lohnender Hervorruf des

Kapellmeiſters, zu welchem mein eigener Landesvater applaudirend

an die Logenbrüſtung zurückkehrt. Nur nachträglich die ungemein

fatalen Berichte über ſtattgehabte und immer neu eingeführte Kür

zungen, Striche und Abänderungen, während ich immer den einen

Eindruck einer vollkommen unverkürzten, aber allerdings auch voll

kommen korrekten Aufführung in München dagegen abzuwägen

habe, und ſomit unmöglich dazu gelangen kann, den Verſtümmlern

Recht zu geben. Dieſer ſchlimmen Lage, an welcher gar nichts zu

ändern ſcheint, da die Allerwenigſten begreifen, um welches ſchwere

Uebel es ſich handelt, kommt nun allerdings andrerſeits das Eine

zu Hilfe, nämlich die ſonderbar tröſtliche Erkenntniß deſſen, daß

trotz des unverſtändigſten Befaſſens mit dem Werke die wirkende

Kraft deſſelben doch nicht zu brechen iſt, – dieſe fatale Kraft der

Wirkung, vor welcher im Leipziger Konſervatorium ſo eifrig

gewarnt wird, und der man nun zur Strafe ſelbſt auf dem deſtruk

tiven Wege nicht einmal beizukommen weiß! Muß dieß dem Autor

um ſo mehr als ein Wunder erſcheinen, als er ſelbſt es fürder nicht

mehr über ſich gewinnen kann, einer Aufführung ſeiner Werke, wie

der kürzlich in Dresden von ſeinen „Meiſterſingern“ ſtattgefundenen,

6
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beizuwohnen, ſo zieht er wunderlicher Weiſe doch aus der bewährten,

faſt unbegreiflichen Wirkungsfähigkeit derſelben einen ihn eigen

thümlich tröſtenden Schluß auf das Verhältniß der gleichen dirigi

renden Muſiker zu unſrer großen klaſſiſchen Muſik, deren ſtets neu

erwärmendes Fortleben, trotz der verkümmernden Pflege durch

Jene, ihm zugleich hieran erſt recht begreiflich wird. Sie können ſo

etwas nämlich nicht umbringen: und dieſe Ueberzeung ſcheint wun

derlicher Weiſe dem deutſchen Genius zu einer Art tröſtlichen Dog

ma's zu werden, bei dem er ſich einerſeits gläubig behaglich be

ruhigt, andererſeits auf ſeine Weiſe für ſich weiter ſchafft. –

Was nun aber von den wunderlichen Dirigenten mit berühmten

Namen, als Muſiker betrachtet, zu halten ſei, wäre noch zu fragen.

Erwägt man ihre große Uebereinſtimmung unter ſich in Allem, ſo

möchte man faſt auf die Annahme kommen, ſie verſtünden doch am

Ende die Sache richtig, und, trotz allem Anſtoß des Gefühles dage

gen, ſei ihr Treiben doch vielleicht gar klaſſiſch. Die Annahme von

ihrer Vortrefflichkeit ſteht ſo feſt, daß die ganze Muſikbürgerſchaft

Deutſchlands gar nicht in das mindeſte Schwanken geräth, wer,

wenn die Nation ſich einmal etwas vorſpielen laſſen will (wie etwa

bei großen Muſikfeſten) den Takt dazu ſchlagen ſoll. Das kann nur

Herr Hiller, Herr Rietz oder Herr Lachner ſein. Beethoven's hun

dertjähriger Geburstag wäre geradewegs gar nicht zu feiern, wenn

dieſe drei Herren ſich plötzlich die Hände verſtauchten. Ich leider

kenne dagegen nicht Einen, dem ich mit Sicherheit ein einziges Tempo 9/

meiner Opern anvertrauen zu dürfen glaubte, wenigſtens keinen./

aus dem Generalſtabe unſrer Taktſchläger-Armee. Hie und da bin

ich dagegen einmal auf einen armen Teufel getroffen, an dem ich

wirkliches Geſchick und Talent zum Dirigiren wahrnahm: dieſe

ſchaden ſich für ihr Fortkommen ſogleich dadurch, daß ſie die Un

fähigkeit der großen Herrn Kapellmeiſter nicht nur durſchauen, ſon

dern unvorſichtiger Weiſe auch davon ſprechen. Wer z. B. aus den

Orcheſterſtimmen des „Figaro“, aus welchen ſolch ein General mit
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beſondrer Weihe– Gott weiß wie oft – die Oper ſpielen ließ, die

übelſten, ſtets aber vom Chef unbemerkt gebliebenen Fehler auffin

det, empfiehlt ſich natürlich nicht. Dieſe begabten armen Tüchtigen

verkommen eben, wie ihrer Zeit die Ketzer.

Da dieß Alles ſo in der Ordnung iſt und endlich auch bleibt,

möchte man daher nur immer wieder nach der Bewandniß hiervon

fragen. Wir ſind im tiefſten Grunde verſucht, daran zu zweifeln,

daß dieſe Herren wirkliche Muſiker ſeien: denn offenbar zeigen

ſie gar kein muſikaliſches Gefühl; aber ſie hören wirklich ſehr

genau (nämlich mathematiſch genau, wenn auch nicht idealiſch: die

Fatalität mit den falſchen Orcheſterſtimmen begegnet immerhin

nicht Jedem!); ſie haben einen ſcharfen Ueberblick, leſen und ſpielen

vom Blatte (wenigſtens ſehr Viele unter ihnen); kurz, ſie erweiſen

ſich als wahre Leute vom Fach; auch iſt ihre Bildung – trotz Allem

– von der Beſchaffenheit, wie man ſie eben doch nur einem Muſiker

hingehen laſſen kann, ſo daß, wollte man dieſen an ihnen leugnen,

nichts übrig bliebe, am wenigſten etwa ein geiſtvoller Menſch. Nein,

nein! Wahrhaftig, ſie ſind Muſiker, und ſehr tüchtige Muſiker, die

rein Alles, was zur Muſik gehört, wiſſen und können. Und nun?

Soll es an das Muſiziren gehen, ſo werfen ſie Kraut und Rüben

durch einander, und fühlen ſich in nichts ſicher, als etwa in „Ewig,

ſelig“, oder, wenn es hoch kommt: „Gott Zebaot!“ Gewiß macht

ſie von unſrer großen Muſik nur eben Das gerade konfus, was dieſe

groß macht, und was allerdings mit Wortbegriffen ſich ebenſo wenig

leicht ausdrückt, als durch Zahlen. Aber dies bleibt doch wieder

Muſik, und nur Muſik? Woher kommt nun dieſe Trockenheit, dieſer

Froſt, dieſe vollſtändige Unfähigkeit vor der Muſik überhaupt auf

zuthauen, irgend einen Aerger, einen ſcheelſüchtigen Kummer, oder

eine vermeintlich eigene Idee zu vergeſſen? – Sollte uns Mozart

durch ſeine enorme Begabung für Arithmetik hier etwas erklären

können? Es ſcheint, daß in ihm, deſſen Nerven andrerſeits ſo über

zart empfindlich gegen Miston waren, deſſen Herz von ſo überwal

6*
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lender Güte ſchlug, die idealen Extreme der Muſik ſich ganz unmit

telbar berührten, und eben zu einem ſo wundervollen Gemeinweſen

ſich ergänzten. Beethoven's naive Art, ſich für das Addiren zu

behelfen, iſt dagegen ebenfalls bekannt genug geworden; arithme

tiſche Probleme traten gewiß nie in irgend eine denkbare Beziehung

zu ſeinem Muſikentwerfen. Zu Mozart gehalten, erſcheint er als

ein monstrum per excessum nach der Seite der Senſibilität hin,

welche, durch ein intellectuales Gegengewicht von der Seite der

Arithmetik her nicht fixirt, nur durch eine abnorm kräftige, bis

zur Rauheit robuſte Konſtitution vor frühzeitigem Untergange ge

ſchützt, als lebensfähig zu begreifen war. An ſeiner Muſik iſt auch

nichts mehr durch Zahlen zu meſſen, während ſich bei Mozart (wie

wir dieß auch in den voranſtehenden Unterſuchungen berührten)

manches bis zur Banalität Regelmäßige aus der naiven Miſchung

jener beiden Extreme der muſikaliſchen Wahrnehmung erklären läßt.

Die Muſiker unſrer gegenwärtigen Betrachtung erſcheinen dagegen

als Monſtruoſitäten nach der Seite der reinen muſikaliſchen Arith

metik hin, welche daher auch, im Gegenſatz zu dem Beethovenſchen

Naturell, mit einer ganz ordinären Nervenorganiſation recht gut

und lange auskommen. Sollten daher unſere berühmten und unbe

rühmten Herren Dirigenten nur im Zeichen der Zahl für die Muſik

geboren ſein, ſo wäre eifrig zu wünſchen, daß es irgend einer neuen

Schule gelänge, das richtige Tempo unſrer Muſik ihnen nach der

regula-de-tri zu erklären; auf dem einfachen Wege des muſikali

ſchen Gefühles ihnen dieß beizubringen, dürfte wohl zu bezweifeln

bleiben; weshalb ich hier mich nun auch als zum Schluß gelangt

betrachte.

Dagegen ſteht noch zu hoffen, daß die Schule, die ich ſoeben als

ſehr wünſchenswerth bezeichnete, wirklich im Anzuge iſt. Wie ich

erfahre, iſt unter den Auſpizien der königlichen Akademie der Künſte

und Wiſſenſchaften in Berlin eine „Hochſchule der Muſik“ ge

gründet, und die oberſte Leitung derſelben dem berühmten Violi



niſten, Herrn Joachim bereits anvertraut worden. Eine ſolche

Schule ohne Herrn Joachim zu begründen, wo dieſer zu gewinnen

war, hätte jedenfalls als bedenklicher Fehler erſcheinen müſſen.

Was mich für Dieſen hoffnungsvoll einnimmt, iſt, daß Allem nach,

was ich über ſein Spiel erfahren habe, dieſer Virtuos genau den

Vortrag kennt und ſelbſt ausübt, welchen ich für unſere große Muſik

fordere; ſomit dient er mir, neben Liſzt und den zu ſeiner Schule

Gehörigen, als einziger ſonſt mir bekannt gewordener Muſiker, auf

welchen ich für meine obigen Behauptungen als Beweis und Beiſpiel

hinweiſen kann. Es iſt hierbei gleichgiltig, ob es Herrn Joachim,

wie ich andrerſeits erfahre, verdrießlich iſt, in dieſen Zuſammenhang

geſtellt zu werden; denn für Das, was wir wirklich können, kommt

es ſchließlich nicht in Betracht, was wir vorgeben, ſondern was wahr

iſt. Dünkt es Herrn Joachim nützlich, vorzugeben, er habe ſeinen

Vortrag im Umgange mit Herrn Hiller oder R. Schumann ſo ſchön

ausgebildet, ſo kann dieß auf ſich beruhen, vorausgeſetzt daß er nur

immer ſo ſpielt, daß man daraus den guten Erfolg eines mehrjähri

vortheilhaft, daß man bei dem Gedanken an eine „Hochſchule für

Muſik“ ſogleich den Blick auf einen ausgezeichneten Künſtler des

Vortrages geworfen hat: wenn ich heute einem Theater-Kapell

meiſter begreiflich zu machen hätte, wie er etwas zu dirigiren habe,

ſo würde ich ihn immer noch lieber an Frau Lucca, als an den

verſtorbenen Cantor Hauptmann in Leipzig, ſelbſt wenn dieſer

noch lebte, verweiſen. Ich treffe in dieſem Punkte mit dem naivſten

Publikum, und ſelbſt mit dem Geſchmacke unſrer vornehmen Opern

freunde zuſammen, indem ich mich an denjenigen halte, der etwas

von ſich giebt, und von dem wirklich etwas uns zu Ohr und Em

pfindung dringt. Bedenklich würde es mir aber dennoch erſcheinen,

wenn ich Herrn Joachim, in der Höhe auf dem curulichen Seſſel der

Akademie, ſo ganz nur mit der Geige allein in der Hand gewahren

ſollte, da es mir überhaupt mit den Geigern ſo geht, wie Mephiſto

„f

e

gen vertrauten Umganges mit Liſzt erkennt. Auch das dünkt mich /
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pheles mit den „Schönen“, welche er ſich „ein für alle Mal im Plu

ral“ denkt. Der Taktſtock ſoll ihm nicht recht parirt haben; auch das

Komponiren ſcheint ihn mehr verbittert, als andere erfreut zu haben.

Wie nun die „Hochſchule“ allein vom Hochſtuhle des Vorgeigers

aus zu dirigiren ſein ſoll, will mir nicht recht zu Sinn. Sokrates

wenigſtens war nicht der Meinung, daß Temiſtokles, Kimon und

Perikles, weil ſie ausgezeichnete Feldherren und Redner waren,

auch den Staat zu ſeinem glücklichen Gedeihen zu leiten im Stande

geweſen wären; denn leider konnte er an ihren Erfolgen nachweiſen,

daß dieſes Staatregieren ihnen ſelbſt ſehr übel bekam. Doch iſt dieß

vielleicht bei der Muſik anders. – Nur Eines macht mich wieder

bedenklich. Man ſagt mir, Herr Joachim, deſſen Freund J. Brahms

alles Gute für ſich aus einer Rückkehr zur Schubert'ſchen Lieder

melodie verhoffe, ſeinerſeits einen neuen Meſſias für die Muſik

überhaupt erwarte. Dieſe Erwartung ſollte er füglich doch Denjeni

gen überlaſſen, welche ihn zum Hochſchulmeiſter machten? Ich da

gegen rufe ihm zu: Friſch daran! Sollte es ihm ſelbſt begegnen,

der Meſſias zu ſein, wenigſtens dürfte er dann hoffen, von den

Juden nicht gekreuzigt zu werden! –

Druck von Graichen & Riehl in Leipzig.
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